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APRESENTAGAD o s 1

0 presente nuamero da revista
Discursos contempla um tema que ¢ motivado, antes de
mais, por uma efeméride: a celebracao dos 150 anos de
inauguracao do Teatro Nacional D.Maria ll, cumpridos no
ano passado. Mais do que a efeméride, contudo, do que aqui
se trata é de dar voz a outros discursos, nem sempre
escutados com a devida atencao entre nos.

E sabido que a criacao do Teatro Nacional D. Maria Il obe-
deceu a um proposito de raiz ideologica, quando se pensava
- Almeida Garrett protagonizava, antes de mais ninguém,
esse pensamento - que o teatro deveria ser posto ao servico
de uma pedagogia democratica, ideologicamente postu-
lada pelo Liberalismo e pelo Setembrismo. E sabido também
que esse esfor¢o nao chegou as ultimas consequéncias que
seriam as de uma efectiva renovagao e modernizacao de
um teatro demasiado preso a modelos estrangeiros e
carecido de infra-estruturas técnicas e materiais que res-
pondessem adequadamente a tais intuitos. Garrett com-
preendeu isso mesmo e nao deixou de se manifestar, com
um conhecimento das realidades que era o de quem um dia
escreveu: <0 teatro ¢ um grande meio de civilizacao, mas
nao prospera onde a nao ha-. O Teatro Nacional D. Maria 11,
inaugurado num momento em que o autor do Frei Luis dc
Sousa nao gozava dos favores do poder, deveria ser um
desses meios de civilizacao.

Se o foi ou nao, é coisa que nao cabe apurar neste texto
de apresentagao; em todo o caso, encontram-se neste nu-
mero de Discursospelo menos dois contributos que directa
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ou indirectamente evidenciam como foi relevante a inter-
vencao de Garrett nos destinos do teatro portugués: no do
seu tempo e no que veio depois dele. Os restantes estudos
que aqui se publicam incidem sobre temas distintos e
fazem-no em registos também diversos: ao abordar ques-
toes tao diferentes como a situacao do teatro portugués
dos ultimos anos, a integrac¢ao do texto dramatico no ensi-
no do Portugués ou a producao dramaturgica de Baltasar
Dias, esses estudos procuram, afinal, valorizar um dominio
da nossa historia cultural e literdaria que nao tem sido privi-
legiado entre nos como deveria.

A integracao neste numero de Discursos, consagrado a
teatralidade e ao discurso dramatico, de um texto inédi-
to deve ser entendida como um gesto de divulgacao, mas
também, ao mesmo tempo, de homenagem: que é devida
aos autores que insistem em evidenciar que existe uma pro-
ducao dramaturgica portuguesa com qualidade reconhe-
cida. No caso de Norberto Avila, esse reconhecimento
traduz-se, em grande parte, has numerosas traducoes e
encenacoes de que os seus textos tém sido objecto, fora das
nossas fronteiras. O que, diga-se de passagem, nao deixa de
ser um fenomeno tipico de uma terra tantas vezes desinte-
ressada da voz dos seus proprios profetas..

Para além das seccoes habituais, este numero de
Discursos integra um dossier sobre a Associacao Interna-
cional de Lusitanistas. No quadro de um protocolo existente
entre o Pro-Reitorado para a Promocao e Difusao da Lingua
e Cultura Portuguesa da Universidade Aberta e a A1L. tém
sido desenvolvidas diversas ac¢oes de cooperacao e
intercambio; o presente dossier vem, antes de mais,
reafirmar a relevancia e o significado deste protocolo, ao
mesmo tempo que da a conhecer aos leitores de Discursos
projectos que confirmam, em definitivo, o importante
papel que a Associacao Internacional de Lusitanistas de-
sempenha (e que desempenhara cada vez mais) no mundo
dos estudos sobre lingua portuguesa e sobre literaturas e
culturas de expressao portuguesa.

Carlos Reis
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O TEATRO EM PORTUGAL NOS ANOS 90

CARLOS PORTO

e - Depois da euforia do teatro
em Portugal no periodo pré e pds-revolucionario, seguiu-
-se um periodo disforico que abrangeu sensivelmente a
década entre finais dos anos 70 e finais dos anos 80.

Podemos caracterizar esse periodo pelo apagamento
das relagcoes entre o espectaculo teatral e os publicos e por
isso pelo enfraquecimento evidenciado, ao mesmo tempo,
pela oferta e pela recepcao. Acentuaram-se pistas que
tinham vindo a definir o periodo anterior, nomeadamente
no que dizia respeito ao progressivo desaparecimento de
prdticas teatrais relacionaveis com a maior apeténcia de
publicos de éreas determinadas que tém a ver com o
chamado teatro comercial, ou o teatro de bilheteira,
constituido pela comédia de “boulevard” e pelo teatro de
revista. Para essa diminuicao tera contribuido, em pri-
meiro lugar, o sucessivo desaparecimento das chamadas
vedetas, mesmo que entre nos o fendmeno “star system’
so raramente tenha sido relevante ao longo da historia do
espectaculo, e, em segundo lugar, a transferéncia para a
producao televisiva nacional, ao mesmo tempo, de artis-
tas queridos pelos puiblicos e da apresentacao de propos-
tas que tinham a ver com os géneros referidos, em espe-
cial, o teatro de ‘boulevard’, embora entre este e as séries
de televisao e as telenovelas haja evidentes discrepancias.

No entanto, o esvaziamento do teatro de bilheteira
nao tem sido compensado por uma maior procura de
outras propostas pelas quais tém sido responsaveis os
grupos que constituiam e continuam a constituir o movi-
mento do teatro independente. Essa crise no teatro, nas
suas relacdoes com os publicos, reflecte-se também na area
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da descentralizacao, movimento que marcou o pos-25 de Abril, inspirado no
modelo francés que surgiu depois da 2.2 Guerra Mundial.

A politica teatral, ou a sua auséncia, tinha inevitavelmente a ver com as

curvas ascendentes e descendentes referidas, tanto mais quanto ¢ certo que 0s
apoios recebidos pelo teatro eram cada vez mais restritos, de acordo com uma
visao neo-liberal da actividade cultural e, em especial, teatral.
2 Os finais dos anos 80 foram marcados por alguns acontecimentos que
| acabaram por se tornar numa viragem dessa actividade. Esses acontecimentos
" foram originados por varios factores, o principal dos quais tera sido o apa-
recimento de jovens actrizes e jovens actores formados pela Escola Superior de
Teatro e Cinema que finalmente revelava os resultados de um novo espirito
formativo, a partir da direccao de Jorge Listopad com o apoio de um conjunto de
novos professores. Também o surgimento de escolas novas, mormente no Porto,
alem da participacao da escola ligada ao CENDREV, antigo Centro Cultural de
Evora, que se fundira com o Teatro da Rainha, das Caldas da Rainha. Foi entao
que teve inicio uma situagao de conflitualidade motivada por esse aparecimento
de novos talentos. O facto de aparentemente o espaco e o apoio estatal aos
grupos existentes estar ocupado levou a dentincia por parte dos recém-surgidos
do que seria, na sua opiniao, a resisténcia por parte das geracoes mais velhas, e
portanto instaladas, a renovacao dos grupos e, por isso, dos comportamentos
esteticos, das formulacoes dramattirgicas que esses grupos representam. Argu-
mento de algum modo falacioso ja que o territorio teatral do pais nao estava
nem esta ocupado, nao deixando por isso de provocar alguma polémica.

Entre os grupos surgidos, lembremos o Teatro do Século, dirigido por Inés
Camara Pestana, e o Teatro da Garagem, dirigido por Carlos Jorge Pessoa, este
com a singularidade de ser ao mesmo tempo dramaturgo, encenador e actor.

Dotados embora de estruturas mais frageis, dispondo de espacos insufi-
cientes ou sem espaco proprio, caso do Teatro da Garagem, apoiados apenas por
subsidios pontuais, nao podiam deixar de se distinguir de grupos independentes
mais antigos. Alias, desde logo pela propria contestacao desses grupos, tanto no
que dizia respeito a suas relacoes com os poderes instituidos e a politica de apoio
estatal como a sua propria constituicao em piramide, com o encenador ainda
como figura principal.

Entravamos, desse modo, num periodo de aprofundamento e descons-
trucao do aparelho criativo, o que tinha a ver, por um lado, com essa predomi-
nancia do encenador, que vinha sendo posta em causa desde ha algum tempo
em toda a Europa, e, por outro lado, com a necessidade que se absolutizara de ao
texto, e em especial ao texto actual, ser dado o relevo que ha muito perdera. Em
sintese, poder-se-ia dizer que o teatro estava a deixar de ter o encenador como
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autor principal para ser dividido, nas suas funcoes criativas, pelo actor e pelo
dramaturgo.

Comecavam a surgir novos valores no campo da dramaturgia, distinguindo-
-se o facto de os novos autores estarem ligados a propria criagcao cénica, o que
sempre fora considerado um factor essencial entre o trabalho dramaturgico e o
trabalho teatral. Se o caso de Helder Costa (Barraca) era ja antigo, citarei 0s no-
mes de Abel Neves (actor na Comuna) de quem foram criados varios textos,
Carlos Jorge Pessoa, ja referido, Jos¢ Carretas que ligou a sua actividade como
cenografo e encenador em diversos grupos a actividade da escrita, Fernando
Augusto, encenador a trabalhar no teatro de amadores, e, mais recentemente,
outros casos vieram tornar mais solida essa realidade, com o aparecimento de
obras dramaticas de um outro actor, Francisco Pestana (Comuna, Novo Grupo),
Jorge Silva Melo, um dos fundadores do Teatro da Cornucopia que dirigiu com
Luis Miguel Cintra nos primeiros anos daquele grupo, tendo escrito e encenado
recentemente textos dramaticos nos quais teve a colaboracao dos seus alunos
como Antonio, um rapaz de Lisboa(1995).

Menos ligada a actividade cénica, Luisa Costa Gomes viria a revelar inte-
ressantes potencialidades como autora dramatica. Neste campo, entretanto,
wma outra experiéncia deve ser sublinhada, a do dramaturgo residente, figura
até agora praticamente inexistente no nosso teatro (lembro a do dramaturgo
Norberto Avila com o TEP/1983), experiéncia apoiada pela Fundacao Calouste
Gulbenkian de que beneficiou recentemente Antonio Torrado a trabalhar junto
do Teatro do Noroeste, em Viana do Castelo, ¢ agora na Comuna que prepara a
estreia da peca do dramaturgo, poeta e escritor para criangas.

No entanto, esse renascer da criacao dramaturgica, agora com mais acei-
tacao pelos principais responsaveis pelo espectaculo, nao se fica por esses mode-
los reconheciveis. 0 trabalho efectuado no campo da passagem da poesia ao
teatro esta a revelar-se bastante produtivo, o que pode explicar-se em parte pela
reconhecida capacidade para a poesia por parte dos criadores portugueses. Daria
como exemplo um espectaculo recente, inspirado pela obra poética de Luiza
Neto Jorge, poetisa morta em anos recentes, cuja poesia propoe uma linguagem
fortemente codificada, proxima dos jogos surrealistas, nao parecendo facil
mente traduzivel em cena, O aviao de Troia. Uma actriz de talento, Maria Emilia
Correia, com a colaboracao de um outro poeta, Gastao Cruz, construiu num
belissimo jogo cénico a equivaléncia teatral dessa poesia, o que resultou num
espectaculo de grande sensibilidade, ao mesmo tempo poético e teatral (Sala-
-Estudio do Teatro Nacional D. Maria I1).
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A Um outro espectaculo nesta linha deve ser citado, A Margem da Alegria, um
. trabalho de grande contencao tanto gestual como vocal sobre poemas de Ruy
. Belo, encenacao de Luis Miguel Cintra com o Teatro da Cornucopia.
_ No campo das adaptacgoes, nao podemos deixar de valorizar o trabalho de
'53: | Joao Brites com o grupo O Bando que comegou por se apresentar como espe-
. = | cializado em espectdculos para criancas para logo se dirigir a todos os publicos.
Brc] . Os trabalhos de dramaturgia, geralmente da responsabilidade de Joao Brites,
. constituem das experiéncias mais criativas no nosso teatro actual, como se pode
' verificar em espectaculos como Bichos, sobre contos de Miguel Torga (1990),
" Borda dAgua, sobre poemas de Anténio Ramos Rosa (1992), Gente Singular, sobre
| textos de M. Teixeira Gomes (1993). O grupo prefez em 1994 vinte anos de acti-
- vidade, pretexto para lancar um volume sobre o seu trabalho e de apresentar
w0 Trilhos, um espectaculo-festa, além de Liberdade sobre textos de Sophia de
| Mello Breiner Andresen, para citar apenas estes. O grupo dirigido por Joao Brites,
- que continua a nao dispor de um espaco digno da sua criatividade, permanece
como uma realidade solitaria no teatro portugués, continuando a desafiar as
perspectivas de singularidade que os seus espectaculos revelam. Além do carac-
ter original da sua dramaturgia, ¢ indispensavel sublinhar a inventividade das
maquinas de cena de Joao Brites que foram reunidas numa admiravel exposicao,
assim como o trabalho sobre os mais diversos espacos. Foi o caso de Bichos,
apresentado em espacos diversificados, como um antigo convento, a fachada de
uma catedral, o interior de um teatro; o espectaculo com poemas de Antonio
Ramos Rosa decorria nos lagos dos jardins da Gulbenkian, so para dar estes
exemplos.

0 Teatro da Cornucdpia tem mantido um nivel de criatividade tnico no
teatro portugués e a que se pode conferir estatuto europeu. Desde a escolha do
reportorio que se reparte entre grandes classicos portugueses (Gil Vicente,
Antonio José da Silva, Garrett), além de um autor do século XX, Raul Brandao, até
ao rigor da proposta estética e a intransigéncia do discurso politico, o trabalho
do Teatro da Cornucopia é justamente considerado o mais fascinante do teatro
portugues das ultimas décadas. Ao representar Heiner Muller ou Garcia Lorca,
Shakespeare ou Bond, Beckett ou Joe Orton, Gil Vicente ou Raul Brandao, entre
muitos outros, o grupo dirigido por Luis Miguel Cintra, ao mesmo tempo um
grande encenador e um grande actor, sem deixar de ser um leitor fidedigno dos
textos que apresenta, justifica o prestigio de que goza.

0 que distingue o teatro em Portugal, pelo menos em anos mais recentes,
tem a ver com o facto de os principais grupos se manterem ao longo de décadas
embora com alteracoes mais ou menos amplas dos respectivos elencos. Esse
facto permite-lhes manter uma coeréncia estética e ética que nao ¢ vulgar,
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mesmo que se considere que tal situacao nao basta para qualificar a actividade
de um grupo. Entre esses grupos, além de 0 Bando e do Teatro da Cornucopia,
valera a pena citar a Comuna, embora do elenco inicial reste apenas um dos seus
fundadores, Joao Mota, encenador, actor, cenografo, e A Barraca, grupo fundado
pela actriz Maria do Céu Guerra, entre outros, que é possivelmente aquele que
mantém nos seus espectaculos uma mais forte componente politica. O trabalho
destes dois grupos nem sempre parece satisfatorio sob o ponto de vista da sua
realidade teatral, embora o trabalho da Comuna se situe a um nivel nitidamente
superior. Sera ainda necessario citar outros grupos para que possamos discernir
o que neste periodo do teatro portugués permanecera numa historia possivel. O
Novo Grupo (Teatro Aberto) sucedeu ao Grupo 4, um dos grupos que nos anos 70
fizeram o teatro independente. O Novo Grupo, sob a direccao de Joao Lourenco,
tem sido responsavel por algumas das mais estimulantes propostas do teatro
independente dos anos 90. O reportorio deste grupo joga com o respectivo levan-
tamento dramaturgico de que Vera San Payo Lemos garante o rigor. Virado para
o teatro contemporaneo, sem deixar de ser fiel & memoria brechtiana e sem
esquecer a importancia da apresentacao de autores portugueses, o Novo Grupo
surge como uma das companhias nas quais o lugar do texto e a presenca do
actor sao essenciais.

0 Teatro Experimental de Cascais (TEC) ¢ talvez o grupo mais antigo do
teatro independente, embora continue a procurar o renovamento permanente
nao so do seu reportorio como dos processos de representacao que utiliza. Se
nem sempre esses objectivos sao alcancados, o TEC continua a ser uma presenca
viva do teatro portugués actual, dispondo do Teatro Municipal Mirita Casimiro.
Salientemos a montagem recente, sob a direcgao de Carlos Avilez, de uma peca
de Copi, O Dia de uma Sonhadora.

No campo da descentralizacao, além dos grupos ja citados, como o Teatro de
Animacao de Setubal, lembremos em especial a Companhia de Teatro de Almada,
dirigida por Joaquim Benite, a qual devemos um grande espectaculo: Caligula, de
Camus (1996), entre outros. Devemos contar a Companhia de Teatro de Braga,
dirigida por Rui Madeira (Teatro-Circo), o Teatro do Noroeste, dirigido por José
Martins e Castro Guedes (Teatro Mun. Sa de Miranda/Viana do Castelo), o Teatro
do Nordeste, dirigido por David de Carvalho (Vila Real), o Teatro Movimento,
dirigido por Leandro Vale (Aud. Antonio Pedro/Braganca), o Trigo Limpo/Teatro
ACERT (Tondela), dirigido por José Rui, A escola da Noite (Coimbra), dirigida por
Antonio Augusto Barros, o Teatro de Portalegre, dirigido por José Mascarenhas
(Convento de Santa Clara).
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A mera citacao destes grupos nao pretende mais do que fornecer uma
informacao em termos quantitativos, embora sob o ponto de vista qualitativo a
analise da actividade de alguns deles nao pudesse deixar de ser mais exigente.

Um dos grandes acontecimentos no teatro portugueés dos anos 90 teve a ver
com o que parece ter sido a renovacao das estruturas de direccao e producao da
sede Unica, até anos recentes, do teatro nacional. Trata-se do Teatro Nacional
D. Maria 11, situado no Rossio e reaberto apos a lenta reconstrucao do edificio
destruido por um incéndio em 1964, Nos primeiros anos a seguir a essa rea-
bertura, o Teatro Nacional nao dispos de uma equipa de direcgao capaz de criar
as condicoes necessarias para um trabalho de qualidade no que se refere a
produtividade artistica das suas duas salas. Depois de Lima de Freitas, Antonio
Bras Teixeira e Agustina Bessa-Luis, o Teatro Nacional encontrou em Ricardo Pais
um criador teatral capaz de despertar a referida produtividade. No entanto a
presenca de Ricardo Pais a frente do Teatro Nacional tornou-se insuficiente,
situacao a que nao foi alheio o facto de as salas terem sido objecto de obras
indispensaveis que atrasaram irremediavelmente o projecto apresentado por
aquele encenador. Lembremos entre os espectaculos apresentados, Anatol de
Artur Schnitler, encenacao de Ricardo Pais (1987), Fausto. Fernando. Fragmentos,
de Fernando Pessoa (1989), Minetti/Retrato do Artista Quando Velho, de Thomas
Nernhard (1990), encenacoes de Ricardo Pais, Zerfina, de Herman Broch, encena-
¢ao de Joao Perry (1993), Clamor; dramaturgia de Luiza Costa Gomes de textos do
P. Antonio Vieira (1994), projecto e encenacao de Ricardo Pais, embora ja sob a
direccao de Carlos Avilez.

Foi com Carlos Avilez, precisamente, que nos anos 60 inventara o TEC, que o
Teatro Nacional D. Maria Il adquiriu uma dinamica de producao que deixara de
conhecer ha muitos anos. Carlos Avilez nao se limitou e nao se limita a por as
duas salas do Rossio em actividade constante, utilizando outras salas existentes
em Lishoa e com frequéncia sem actividade teatral. E o caso do Teatro da
Trindade, do Teatro Sao Luis e do Teatro Villaret. Desse modo foi possivel a
Carlos Avilez, nomeado pelo Governo anterior, director do Instituto das Artes
Cénicas, entretanto extinto, nao so apresentar um vasto numero de textos dra-
maticos como convidar encenadores exteriores, e outros da propria companhia,
caso de Joao Mota, com as Troianas de Euripedes, na adaptacao de Sartre (1996),
Joao Perry, actor da Companhia, que dirigiu no Trindade dois espectaculos:
A Dispuita, de Marivaux (1995), Sonho de uma Noite de Verdo, de Shakespeare
(1996). Além destes, o Teatro Nacional apresentou um conjunto de espectaculos,
nas salas referidas, que dao testemunho de uma dinamica de producao tnica
entre nos e que se fica a dever em especial a direccao de Carlos Avilez.
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Ao Teatro Nacional D. Maria Il ¢ indispensavel associar a criacao de um outro
espago de caracter publico, situada esta no Porto, tendo como sede a recuperada
sala do Teatro Sao Joao, agora Teatro Nacional Sao Joao, dirigido por Ricardo
Pais que, como vimos, dirigira o Teatro Nacional de Lisboa. Embora com um
projecto muito diferente do de Carlos Avilez, o Teatro Nacional Sao Joao tem
apresentado espectaculos de grande qualidade, caso de Um Auto de Gil Vicente,
de Almeida Garret, co-producao com o Teatro da Cornucdpia, encenacao de Luis
Miguel Cintra (1995), este um projecto do director anterior, Eduardo Paz Barroso,
da Tragicomédia Dom Duardos, de Gil Vicente, encenacao de Ricardo Pais (1996) e
de O Grande Teatro do Mundo, de Calderon, encenagao de Nuno Carinhas (1996).

A existéncia, nas duas mais importantes cidades do pais, de salas nacionais,
embora so uma delas com companhia residente, o facto de proporem projectos
diferenciados, constituem talvez o que houve de fundamental na reestruturacao
do teatro em Portugal em anos recentes. Ao contrario do que pensam alguns
responsaveis dos grupos independentes, esta vitalidade dos teatros nacionais,
mesmo com custos mais elevados, pode ajudar a dinamizar, pode enriquecer
toda a actividade do nosso teatro.

A esta realidade, o enriquecimento do teatro de Estado, devemos acres-
centar uma outra mudanca que se registou no xadrés da producao teatral. Ja
referi que a formacao de novos encenadores e cenografos, além da formacao de
novas geracoes de actores, a criacao de novos grupos em Lishoa e noutras cida-
des, tiveram grande importancia e indiscutivel influéncia nas estruturas de
producao. Entretanto, e colocando-se abertamente contra o que consideram a
institucionalizacao do teatro independente, surgiram outros grupos que assu-
miram a defesa da diversificacao da produgao teatral. Para esses artistas, tor-
nava-se urgente multiplicar as unidades de produgao. Nao seria possivel, de
acordo com esses pressupostos, manter o actual xadreés da criacao sem por em
causa problemas fundamentais como o dos espacos e dos apoios de caracter
estatal. No centro da polémica esta um conjunto de actores e encenadores que
nao estao interessados em integrarem-se em grupos permanentes, preferindo
participar em trabalhos diversificados, como o Teatro da Cornucopia ou a
Comuna, por exemplo, ou formar grupos de caracter efémero. O conjunto refe-
rido integra alguns dos melhores actores de uma geracao que recebeu (ou
gostaria de ter recebido) o testemunho das maos da geracao anterior. Sera
necessario citar alguns dos espectaculos por que foram responsaveis, mermente
exemplificativos: Dor; texto e encenacao de José Meireles (1996), Duas Cidades
com o Presidente de Mary Morris, adaptacao e encenagao de Antonio Feio (1996),
Fdmond, de David Mamett, encenacao de Adriano Luz (1996), o penultimo
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apresentado no Centro Cultural de Belém e o ultimo no D. Maria II, ambos a
repor no Teatro Nacional Sao Joao, no projecto Intercidades.

Podemos agora verificar de novo as estruturas de producao do teatro
portugués assentes principalmente na actividade dos grupos independentes. Sao
eles: o Teatro da Cornucopia, O Bando, a Comuna, o Novo Grupo, a Companhia
Teatral do Chiado, A Barraca, o TEC, a Companhia de Teatro de Almada, o Teatro
da Malaposta (esta companhia de caracter municipal so este ano beneficiou de
apoio estatal). Um dos grupos mais prestigiados, o Teatro Hoje/Teatro da Graga,
foi extinto pela supressao de subsidios e de outros apoios.

Outros grupos que podemos incluir nesta lista sao de formacao mais re-
cente e tém uma menor intensidade de producao. E o caso de A FEscola de
Mulheres de que Fernanda Lama ¢é fundadora e principal encenadora, com-
panhia que tem deparado com algumas dificuldades de producao mas que ja
ocupa um lugar certo no nosso panorama teatral, com espectaculos como
As Bacantes (F. C. G./1995), Novos Confessiondrios - Cabaret Sentimental texto e
encenacao de Isabel Medina, Dancas a um Deus Pagao, de Brian Friel, encenacao
de Rosamaria Rinaldi; do Teatro do Século, grupo mais antigo, que sob a direc¢ao
de Inés Camara Pestana, tem revelado algumas pecas de um excelente autor
catalao, Sérgio Belbel; e do Teatro Meridional, grupo marcado pela originalidade
de ser bilingue ja que ¢ constituido por autores oriundos de Italia, Espanha e
Portugal. Agora com um elenco mais reduzido e sem dispor de sala, este grupo
tem revelado potencialidades de rigor e contencao como pudemos verificar no
espectaculo Nague ou Piolhos e Actores, de Sanchis Sinisterra, entre outros. Casa
Conveniente é o nome de um outro grupo, de actividade intermitente, dirigido
por Monica Calle cujos trabalhos, de caracter experimental, tém conquistado um
publico reduzido mas fiel; o Teatro da Garagem, também ele constituido por ex-
-alunos da E. S. T. C, sob a direccao de Carlos Jorge Pessoa, autor, encenador e
actor, produzindo espectaculos de pesquisa ¢ dando ao actor um papel
preponderante. Qutros grupos surgem e desaparecem sem que por vezes seja
possivel seguir-lhes o rastro.

Além destes grupos, devemos ainda situar neste xadrés de producao
determinados criadores isolados que tém proposto, em certos casos, espec-
taculos de grande qualidade. Citemos Fernando Gomes, responsavel por textos,
encenacoes e interpretacoes de um grande niimero de espectaculos, sendo tam-
hém actor de outros grupos. O teatro de Fernando Gomes, que inclui espec-
taculos para criancas, situa-se geralmente numa franja do teatro parodico de
que existe no teatro portugués uma tradicao a ter em conta. Neste campo, o seu
espectaculo mais recente propoe a parodia de Frei Luis de Sousa, embora a
contaminacao da parodia por propositos pedagogicos tenha enfraquecido o
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trabalho. Fernando Gomes dirige actualmente o Teatro Infantil de Lisboa que
apresenta os seus espectaculos no Teatro Municipal Maria Matos.

Ao contrario de um Fernando Gomes, de um Pedro Wilson, também este
responsavel por alguns espectaculos parodicos interessantes, uma actriz como
Lucia Sigalho tem optado por trabalhos de caracter vanguardista de que tem
sido principal responsavel, como autora, encenadora e intérprete. No entanto, a
sua ultima criacao, inspirada em Leonardo da Vinci, revelou um imaginario
pobre, fragil no que tinha de excessivo.

Actor, encenador, animador teatral, Mario Viegas, depois de ter participado
no trabalho de varios grupos, TEC (Novo Grupo, TEP), veio a formar a sua propria
companhia (Companhia Teatral do Chiado/Sala-Estudio do Teatro Sao Luis) com
a qual criou alguns espectaculos bem estimulantes como foi o caso do ciclo
dedicado a Eduardo de Filippo, além da sua interpretacao de textos poéticos ou
monologais de caracter extremamente corrosivo em que se especializara e que
encontravam uma grande adesao por parte do ptblico. A sua morte prematura
pos fim a uma das mais brilhantes carreiras do teatro portugués pos-25 de Abril.

Noutra drea, hao devemos esquecer as produgoes de Filipe La Féria (Teatro
Politeama), 0 mais polémico dos nossos criadores teatrais. Isto logo no inicio da
sua actividade no ambito do teatro independente (Casa da Comédia), acabando
por se tornar no mais bem sucedido criador de teatro musical que, de modo
algum viria a substituir a revista a portuguesa, vitima da degradacao do lugar
gque ha muito ocupara, o Parque Mayer. Embora em 1996 se tenha verificado a
estreia de dois espectaculos do género no T. A. B. C. e Teatro Maria Vitoria, nao ha
razoes para acreditar na recuperacao da revista. Filipe La Féria produziu alguns
espectaculos marcados por uma certa riqueza formal, nomeadamente Passa Por
Mim no Rossio (Teatro Nacional/1994), Cocaina (Teatro Politeama/1995). Parece,
no entanto, bloqueado pelo custo das suas produgoes.

Outros criadores devem ser citados porque o seu trabalho tem enriguecido
substantivamente a produc¢ao de teatro em Portugal. E o caso de Rogério de
Carvalho, o mais secreto e um dos mais criativos encenadores desse teatro,
sendo aqui utilizado o termo encenador na acepcao de autor. Jorge Silva Melo
reapareceu recentemente no teatro, criando espectéaculos de caracter realista,
de que é responsavel uma ampla equipa de jovens a quem tem ministrado
cursos de técnica teatral. Os trabalhos de Jorge Silva Melo, de que o ultimo
espectaculo tem o titulo O Fim ou Tende Misericordia de Nos, peca a lembrar
Waoyzeck, de Buchner, revestem-se de grande importancia.

Encenadores como José Wallenstein, José Carretas, José Peixoto, Miguel
Guilherme, Luis Varela, Mario Barradas, Joaquim Benite, Fernando Mora Ramos,
Paulo Castro, Candido Ferreira, Norberto Barroca, Ana Tamen, Filipe Crawford,
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~que se especializou em «commedia dellarte», Antonino Sommer e Joao Lourenco
. saoa garantia de um teatro muito forte.

Um outro artista, José Caldas, brasileiro que em 1974 optou por Portugal,
construiu alguns dos mais belos espectaculos para crian¢as e para todos os
. publicos, como vimos recentemente em Auto do Boi producao do grupo por-
" tuense Teatro Bruto.

: No Porto, além do Teatro Nacional Sao Joao, é necessario citar a Seiva Trupe
. com um trabalho irregular mas que mantém uma relacao muito forte com o
=1 publico, e ainda grupos de ambito mais reduzido, como o TEP, que procura recu-

- perar o lugar fundamental que ocupou sob a direccao de Antonio Pedro, e um
' ‘f; . grupo de actividade constante, ArtTmagem.

Tamhbém no Porto se tem verificado o fendmeno, ja assinalado em relagao a

Lishoa, do aparecimento de novos grupos constituidos a partir dos cursos minis-
.. trados pelas novas escolas do Porto - Escola Dramédtica Contemporanea, Ballet

" “Teatro e Escola Superior de Teatro. Grupos como o Teatro Bruto, Teatro So, As

Boas Raparigas Vao para o Céu e as Mas Para Todo o Lado, com que Rogério de

Carvalho tem especialmente trabalhado, garantem a existéncia de um teatro

novo no Porto.

0 teatro portugués, talvez mais do que qualquer outro, ocupa espacos de
criacao aparentemente pouco importantes e que, no entanto, fazem parte de
um percurso que ¢ indispensavel ter em conta. Refiro-me ao teatro de amadores
e ao teatro universitario, um e outro muito activos nas ultimas décadas. No que
se refere ao primeiro, para se avaliar da sua importancia bastara referir o facto
de lhe termos ficado a dever a leitura de alguns textos, como os de Tchekhov,
superior a do teatro profissional. Quanto ao teatro universitario, com grande
actividade nos anos 90, continua a representar um campo excepcional de for-
macao.

Um outro espectaculo que ¢é necessario sublinhar tem a ver com outros
géneros de teatro, como é o caso do teatro de marionetas. Devemos assinalar ai a
espantosa criatividade de um grupo portuense, Marionetas do Porto, dirigido
por Joao Paulo Seara Cardoso. Os espectaculos deste grupo, que dispoe de uma
sala mintscula, o Teatro de Belomonte, constituem experiéncias estéticas ines-
queciveis que fazem dele um dos melhores da Europa.

0 teatro de um povo nao é constituido apenas por espectaculos, por salas,
por artistas, é constituido também por ptiblicos. Os publicos sao alimentados
nao apenas por espectaculos nacionais mas por todos os espectaculos que vé,
incluindo os estrangeiros. Dai a importancia dos festivais internacionais, de que
continuam a existir o FITEl, no Porto, que inclui grupos de expressao ibérica, o
Festival de Almada, apresentado ao ar livre, e que é o mais popular e prestigiado
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festival que se realiza entre nods, ¢ tem ja projeccao europeia, ¢ o Festival de
Montemor-o-Velho. A Cena Lusofona organiza festivais em paises de expressao
portuguesa, ho Maputo (1955), no Brasil (1996). Os Festivais de Lishoa apre-
sentaram este ano um unico espectaculo a cargo do conhecido grupo catalao,
Fura Dels Baus.

Também o Teatro de Portalegre organiza um festival internacional, e o Tea-
tro do Noroeste um festival galaico-portugués. Em Evora e no Porto realizam-se
festivais internacionais de marionetas.

Um dos problemas do nosso teatro e, por isso, dos nossos puiblicos, tem a ver
com a constituicao do reportorio. Nao irei mais longe, limitar-me-ei a lembrar
algumas das pecas fundamentais que continuam por estrear: Oresteia de
Esquilo, Titus Andronicus e outras de Shakespeare, o Cid de Corneille,
Os Salteadores, de Shiller, Lorenzaccio, de Musset, Peer Gynt, de Thsen, Lulu, de
Wedeking, A Resistivel Ascencao de Arturo Ui de Brecht, Luzes da Boémia, de
Valle-Inclan.

Pode dizer-se que nos anos 90 e, sobretudo nos anos mais recentes, com o
novo Ministério da Cultura, do governo socialista, e apesar das duvidas que
continuam a cercar-nos, perspectivou-se uma hipotese de trabalho teatral mais
produtiva. O conceito de Rui Vieira Nery, Secretario de Estado da Cultura, se-
gundo o qual nao é o governo que subsidia os grupos mas estes que subsidiam o
governo, tendo em atencao os sacrificios que fazer teatro a sério representa,
parece-me estimulante. Aguardemos por isso com alguma esperanca este final
do século.

Carlos Porto, pseudonimo de José Carlos da Silva Castro, critico de
teatro. Publicou: £m Busca do Teatro Perdido(1972), Dez Anos de Teatro
e Cinema em Portugal (1974-84) em colaboracao com Salvato Teles
Menezes (1985), Fabrica Sensivel (ficcao) (1982), Livrarias e Livreiros -
Historias Portuenses(1994), O TEP e o Teatro em Portugal(1997) - FITE -
Pétria do Teatro de Expressao hérica (1997). Adaptou a teatro o seu
drama Fdbrica Sensivel e o romance de Antonio Skarmeta, O Carteiro

de Pablo Nertida.
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A MAIS RECENTE DRAMATURGIA PORTUGUESA:

CONTEXTOS E REALIZACOES'

MARIA HELENA SERODIO

e n A cartografia dos limites

Se em muitos outros territorios da producao cultural
a presenca portuguesa tem podido ser lugar importante
de interpelacao e legitimacao artistica da actualidade, a
sua voz dramatica nao ganhou ainda o volume e a consis-
téncia necessarias que lhe garantam o protagonismo de-
sejado na esfera criativa.

Razoes multiplas, de mais ou menos alongada radi-
cacao historica, podem ajudar a explicar a sua menoridade
no panorama cultural portugués. Assim foi o prolongado
dominio da Inquisicao em Portugal que remeteu para o
index muitas obras dramaticas, e - num acto emble-
matico - executou publicamente em auto-da-fé o grande
dramaturgo setecentista Antonio José da Silva. Mas assim
aconteceu também no nosso século, com a instituicao da
censura pelo Estado Novo em 1926 - abolida apenas na
sequéncia da Revolu¢ao do 25 de Abril de 1974 - e que
condicionou negativamente nao so a actividade teatral,
como também a propria escrita e publicacao de textos
dramaticos (Rebello, 1977).

Para além deste tipo de constrangimentos politicos e
ideologicos, poderia ainda citar dificuldades economicas
que vém inibindo tanto a actividade editorial, como a pro-
ducao teatral relativamente aos inéditos. Outras “desra-
zoes” poderao também ser identificadas na existéncia de
alguns preconceitos culturais sobre a pratica teatral que

' Com algumas alteracoes de pormenor e varias actualizagcoes, este artigo segue a apresentacao feita para o
Festival Intercity em Florenca (Setembro-Outubro de 1995), 0 que em parte explica o seu caracter panoramico e

generalista.
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nao parece ainda galvanizar a intelligentsia portuguesa, o que se reflecte no
quase siléncio que relativamente ao dramatico se instala em duas das instancias
definidoras da canonizacao: os media e a Academia. Dai que raramente a polé-
 mica se instale a propdsito da publicacao de alguma peca que, no acervo mo-
desto dos seis ou sete textos dramaticos publicados por ano, se arrisca a passar
" quase despercebida do publico leitor. E dai também que durante muito tempo os
programas escolares e universitarios quase ignorassem a escrita dramatica mais
| recente no programa de leituras a realizar no ambito do trabalho lectivo.
Por outro lado, as dificuldades que os dramaturgos sentem em ver publi-
- cados os seus textos (por nao ser rentavel a sua edicao, dizem as casas editoras)
junta-se a reticéncia de muitas companhias de teatro que recelam o risco de
3 produzirem um texto pouco conhecido, preferindo pecas estrangeiras ou,
quando se aventuram no campo da escrita nacional, seleccionando textos
classicos que possam garantir a quota ‘obrigatoria” do publico escolar. E se esta
atitude pode compreender-se em companhias de alguma debilidade financeira
ou que precisem de citar niveis de publico para ver mantido o subsidio estatal, ja
mal se compreendera num Teatro Nacional que, efectivamente, tem sido pouco
eficiente no cumprimento do programa, para uma dramaturgia portuguesa,
que Almeida Garrett definiu, quando propos a sua criacao.

Embora esta situacao possa estar ligeiramente atenuada hoje em dia, a
verdade é que muitos textos durante décadas foram escritos para o papel mais
do que para o palco, o que nao facilitou aos dramaturgos uma aprendizagem
pratica das condicoes e exigéncias da situacao teatral. Fazem parte de um «tea-
tro imagindrio», como diz o Carlos Porto «constituido pelos escritos, didlogos e
didascalias, produzidos pelos dramaturgos cujas obras nao chegam a ser repre-
sentadas- (Porto, 1989:19),

Todavia, a exiguidade de oportunidades e o desconhecimento pratico da
instancia cénica nao impediram algumas incursoes pela escrita dramatica por
parte de escritores de varias tendéncias e praticas de escrita. E assim que vemos
muitos romancistas, poetas e ensaistas comporem textos dramaticos, embora
na maior parte dos casos nao tenham passado de <aventuras passageiras-
(Rebello, 1984: 8) de valor relativamente menor, sobretudo se comparados com o
que especificamente lhes conferiu notoriedade artistica e intelectual.

Escrevendo em 1969, Luciana Steggano Picchio identificava dois tipos de cau-
sas para a deficiéncia de um repertoério portugués de teatro: uma de ordem te-
matica (a obsessao pela nostalgia de um passado herdico) e outra que decorria
da existéncia da censura e que ditava uma escrita eliptica feita de «subtilezas cul-
turais» e «experimentalismos- mais ou menos ineficazes (Picchio, 1969: 335, 344).
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0 incerto caminhar

Apesar do que escreveu Luciana S. Picchio, parece, todavia, que a tendéncia
dominante tem sido mais a de uma conformidade ao esquema de composicao
tradicional. Mas ¢ também verdade que alguma da escrita dramatica que foi
sendo produzida no pos-guerra esteve ligada ao experimentalismo, quer porque
surgia no contexto de grupos que reivindicavam um labor experimental fora dos
quadros institucionais do establishment (Estudio do Salitre, Casa da Comédia,
Companheiros do Patio das Comédias, Teatro Experimental do Porto), quer
porque procuravam por vezes modelos dramaturgicos de outras tradicoes,
como seria 0 modernismo de Pirandello, o realismo critico de Arthur Miller, a
poética tragica de Federico Garcia Lorca, o existencialismo de Sartre, ou o absur-
dismo de Beckett e de lonesco.

Na sombra, por razoes censorias, esteve muitas vezes Brecht a partir de
meados dos anos 60" influenciando, de forma mais ou menos elaborada, a escrita
e a encenacao de varias pecas (nunca as suas, porque essas estavam proibidas),
mas nem sempre o modelo foi bem compreendido ou trabalhado da forma mais
produtiva. Todavia, uma das formulagoes deste tipo de escrita radicava na evo-
cacao de cenas da historia portuguesa num sentido alusivo e metaforico rela-
tivamente ao presente, tendéncia que, de resto, identificamos logo no inicio da
década em trés pecas que a censura fascista (mais tarde ou mais cedo) acabou
por proibir: O render dos herdis (1960), do romancista José Cardoso Pires,
Felizmente hd liar (1961) de Luis Sttau Monteiro, e O motim (1963) de Miguel
Franco.

As novas condicoes de liberdade, conquistadas em 1974, tornaram possivel a
encenacao de muitas pecas portuguesas e estrangeiras, até entao interditadas
pelo exame prévio, e criaram uma dinamica teatral extraordinaria nos anos que
sucederam de imediato a Revolugao dos Cravos. Mas nao surgiu de forma mila-
grosa a torrente criativa que, sabemos, exige necessariamente multiplos recur-
sos, potencialidades e saberes, além de circunstancias favoraveis de alguma
estabilidade e duracao.

Nao podemos por isso falar ainda de uma solida tradicao repertorial portu-
guesa, mas podemos, apesar de tudo, reconhecer percursos interessantes de
escrita, quase todos de fei¢ao muito individual e de incerta regularidade editorial
ou cénica, que configuram uma <tradicao hesitante e descontinua- (Rebello,
1984:7).

2 F em 1964 que surge a edicao portuguesa, assinada por Fiama Hasse Pais Brandao, dos textos de Brecht:
Estudos sobre teatro. Para uma arte dramadtica nde aristotélica Lisboa, Portugalia Editora, 1964.
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Todavia, ¢ curioso verificar que muitas das companhias de teatro inde-
g pendente (que iniciaram a sua actuagao no inicio dos anos 70 e sao ainda hoje
polos importantes de criagao teatral) fizeram a sua estreia ou marcaram
| esteticamente o seu programa com espectdculos sobre textos portugueses
| classicos, da autoria sobretudo de Antonio José da Silva e Gil Vicente. Assim foi
com a Cornucopia (que derivou do Grupo de Teatro da Faculdade de Letras), o
Grupo de Campolide (hoje Companhia de Teatro de Almada), a Comuna e (vindo
de um tempo anterior) o Teatro Experimental de Cascais.

Por outro lado é ainda certo que alguns dos mais belos espectaculos do pos-
-25 de Abril sobre textos classicos consistiram na recriacao de pecas portuguesas,
como foi o caso de A Castro, de Antonio Ferreira (encenado por Joao Mota para a
Comuna em 1982), £ menino ou menina?, sobre pecas de Gil Vicente (encenado
por Helder Costa para a Barraca em 1980), Auto da Feira, também de Gil Vicente
(dirigido por Luis Miguel Cintra para a Cornucopia em 1988) e Um Auto de Gil
Vicente de Almeida Garrett (recriado pela Cornucdpia em 1996, sob a direccao de
Luis Miguel Cintra).

_ Mas a verdade ¢é que também alguma da moderna dramaturgia portuguesa

foi pretexto para criacoes memoraveis. Relembro Fausto. Fragmento. Fernando.
sobre o texto de Fernando Pessoa, que Ricardo Pais encenou e Antonio Lagarto
cenografou de forma brilhante para o Teatro Nacional em 1989, ou Aovites de
Anto, de Mario Claudio, que Filipe la Féria recriou em 1988 para a Casa da Comé-
dia, ou ainda liagem, de Helder Costa, e A Pécora, de Natdlia Correia, que Joao
Mota encenou na Comuna, respectivamente em 1982 e 1989.

Outra tem sido a pratica de um grupo de teatro como 0 Bando que tem pri-
vilegiado textos portugueses, é certo, embora pareca preferir a escrita narrativa
e algumas formas da tradicao popular. Ao grupo, sob a direccao de Joao Brites,
se devem algumas das mais belas articulacoes teatrais da escrita portuguesa,
como foi o caso de Bichos (1990) sobre contos de Miguel Torga, ou Montedemo
(1987), sobre romance de Hélia Correia.

Nao sao, todavia, claros e certos os caminhos que podem conduzir a criacao
e consolidacao de uma escrita para teatro em portugués. Algumas medidas legis-
lativas tém sido ensaiadas (desde meados dos anos 80), privilegiando o apoio as
companhias que incluam pecas portuguesas no seu repertorio, o que por vezes
pode acarretar alguns resultados perversos, com recurso a solugoes faceis e
pouco inovadoras. Qutro tipo de incentivo ¢ a “encomenda’ ou favorecimento de
espectaculos a proposito de efemérides e festividades, como ja ocorreu a pro-
posito de Almada Negreiros em 1993 (com consequéncias artisticas muito duvi-
dosas, se exceptuarmos a criacao de Amanhad, pelo Bando), e, mais recentemente,
em torno da oratoria barroca do Padre Antonio Vieira (a que Luisa Costa Gomes
deu forma dramética em 1994 com Clamon).
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Apesar do flagrante incumprimento por parte do Teatro Nacional de pro-
duzir e fomentar a escrita dramatica entre nos, algumas companhias tém
devotado algum esfor¢o e entusiasmo na dinamizacao de uma dramaturgia
portuguesa, como ¢ o caso da Companhia de Teatro de Almada (foi o Grupo de
Campolide), que encenou pecas de José Saramago, Romeu Correia, Fonseca Lobo,
Prista Monteiro e Virgilio Martinho, hem como o Novo Grupo que tem dirigido
convites a autores portugueses para escreverem pecas novas, o que aconteceu
com José Saramago, Fernando Dacosta e Mario de Carvalho, entre outros. Mais
recentemente, sao grupos da descentralizacao (em Portalegre e Viana do
Castelo) que tém preferido produzir pecas de autores portugueses, como
Norberto Avila, Jaime Salazar Sampaio, José Jorge Letria e Antonio Torrado.

Mas, para além de uma mais sistematica atencao dos criadores teatrais ao
protagonismo possivel dos dramaturgos portugueses (com uma desejavel
ligacao entre escrita e pratica cénica), é necessario concitar uma maior dis-
ponibilidade de reflexao, discussao e escrita ensaistica sobre pecas portuguesas.
Al cabera promover a edicao, o estudo e a critica nos lugares regulamentares -
editoras, revistas especializadas, jornais, Universidades - e organizar com maior
assiduidade coloquios, mesas redondas, seminarios de escrita teatral, etc.

Nao poderemos, todavia, excluir das nossas preocupacoes a possibilidade, e a
obrigatoriedade mesmo, de avaliar criticamente o que se escreve e encena, inter-
rogando até que ponto os escritores de hoje dramatizam efectivamente temas e
problematicas com que se debate a nossa sociedade, e até que ponto os es-
critores tém sabido ser hons interlocutores das novas expressividades formais
que a cena vem continuamente reformulando. Desejavel é, portanto, que surjam
novos textos e novas vozes a dramatizarem problemas da nossa contempo-
raneidade, mas que o facam numa interac¢ao produtiva entre escrita dramatica
e cénica, ou seja, numa oficina do escritor inserido no trabalho de uma
companhia. E que o didlogo critico assuma o lugar interventor que também lhe
compete.

0 exclusivo teatral

Homens e mulheres de teatro tém compreendido a importancia de ligar a
escrita dramatica ao saber teatral, assegurando, por isso, uma participacao nao
s0 na encenacao, como tamhém na composicao de textos dramaticos: foi o caso,
nos anos 50, de Antonio Pedro (1909-1966), e foi ainda o de Costa Ferreira (1918-) e
Luzia Maria Martins (1926- ).

Na exclusiva pratica da escrita dramatica é, todavia, Bernardo Santareno
(pseudonimo de Antonio Martinho do Rosario, 1920-1980) o autor que de forma
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| mais profunda marcou o teatro portugués da segunda metade do século.
1 Devedor de uma dramaturgia proxima da de Arthur Miller e Federico Garcia
“ Lorca, Bernardo Santareno articula a voz tragica de forma veemente e sofrida,
a0 mesmo tempo que revela uma compaixao pelos excluidos, vitimas de arrei-
. gados preconceitos sociais e de fanatismos varios. Uma forte componente psi-
cologista no desenho das personagens e a localizacao da ac¢ao em pequenas
~ comunidades fechadas (rurais, piscatorias ou citadinas) sao dois dos elementos
1 ~ | usados no que parece ser a sua «procura sistematica de psicanalisar o pathos
=1 portugués- (Barata, 1990: 238). A sua producao dramatica inicia-se com a publi-
2 cacao em 1957 de A4 promessa, O bailarino e A excomungada, e no seu itinerario
- | artistico posterior contam-se pecas como O fugre (1959), O crime da aldeia velha
= (1959), Antonio Marinheiro: O Edipo de Alfama (1960) e O pecado de Joao Agonia
= (1961). A partir de meados da década, Bernardo Santareno alia a sua tematica
~ particular uma mais consciente atencdo critica ao social, num registo de alguma
~- inspiracao brechtiana, escrevendo em 1966 O Judeu (sobre a perseguicao movida
: pela Inquisicao a Antonio José da Silva), A traicdo do Padre Martinho (1969),
== Portugués, escritor, 45 anos de idade (que subiu a cena em 1974, logo a seguir ao
25 de Abril), um conjunto de pecas que reuniu em Os Marginais e a Revolugao
(1977) e O Punho (publicado postumamente em 1987).

Romeu Correia (1917-1996), unindo a preocupacao do social (de inspiracao
neo-realista) a formas da tradi¢ao popular - teatro de fantoches e de feira, o
circo e o melodrama populista -, possui uma extensa bibliografia que inclui
Casaco de fogo(1953), O vagabundo das maos de oiro(1957), Tempos dificeis (1982),
O andarilho das sete partidas (1983), sobre Fernao Mendes Pinto e A palmatoria
(1996), entre outras pecas.

Entre os escritores que de forma consistente tém vindo a construir a sua
dramaturgia propria citaria ainda Prista Monteiro (1922-1994), repartido entre
alguma influéncia absurdista e a analise de comportamentos sociais vistos ora
com alguma compaixao e assombro (0 fio, 1980, e A vila, 1985), ora com um rigor
sardonico (4 caixa, 1980); e Jaime Salazar Sampaio (1925- ) atento aos jogos de
cena, sublinhando por isso gestos, comportamentos e siléncios em minuciosas
indicacoes cénicas. Iniciando-se numa escrita de topica existencialista e absur-
dista, Jaime Salazar Sampaio mantém como centro da sua composicao a figura
individual, marcada pela solidao, desencanto e algum desespero (Junto ao poco,
1964, Conceigao ou o crime imperfeito, 1979, O desconcerto, 1980), embora evolua
também para registos criticos de alguma comicidade (Os precos, 1976) e para
habeis exercicios de uma curiosa indecisao de personalidades e situacoes, de
modo a confundirem-se verdade e sonho, passado e presente, comédia e drama
(Adlieu, Magdalena, 1992).
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Norberto Avila (1936- ) ¢ talvez o autor mais traduzido e encenado, com uma
vasta dramaturgia que, de um modo geral, interpela a tradicao teatral (do teatro
vicentino a commedia dell’ arte e a Moliere) e confabula historias fantasiosas.
Sao assim As historias de Hakim (1968) na tradi¢ao do contador de historias, mas
percebemos em grande parte das suas pecas uma igual tendéncia para refazer
(com algum engenho e saber) enredos e personagens de outros universos dra-
maticos e culturais, desprendidos, porém, de qualquer vinculo a realidade do
presente, como sera o caso de D Joao no Jardim das Delicias (1985) ou de
O marido ausente (1988).

Com publicacao menos regular, mas nao menos firme e pessoal, estao os
dramaturgos Augusto Sobral (1933- ) - a quem devemos O borrao (1962), Memo-
rias de uma mulher fatal (1982) e uma interessantissima recriacao do episodio
biblico de Abel e Caim em Abel Abel (1992) -, Jaime Gralheiro (1930- ) - que
escreveu, entre outras, as pecas Arraia mitida (1977) e Onde Vas, Luis (1981) -,
Carlos Coutinho, Antonio Julio Vilarinho, Carlos Correia, Fonseca Lobo, Miguel
Barbosa, Pedro Barbosa e Antonio Torrado.

Casos singulares sao o de Vicente Sanches, pela persisténcia e pessoalidade
da sua escrita, e Miguel Rovisco (1959-1987), um jovem que, na curta vida que a si
proprio impos (suicida-se aos 27 anos de idade), retoma a tradicao da grande
peca historica de cariz romantico, escrevendo uma T7rilogia Portugtesa que
inclui O Bicho, A infancia de Leonor de Tavora, O tempo feminino (1987).

Na extensa bibliografia de Vicente Sanches cabem as pecas: Uma impossivel
inocéncia ou a possivel loucura (1958); O passado e o presente (1961); Um filho
(1965); {Jm homem de sorte (1966): A situacao definitiva (1967); A casa assombrada
(1970, rev. 1994). Cegos e escravos (1972); A birra do morto (1973); O mdgico (1974);
Hitler, Lenine, Estaline, etc. (1977); Ultima vontade (1981); Grupo de vanguarda
(1989); Van Gogh(1990); Sete aforismos (1990); Liturgia polémica(1992); Gilberto e
Monica(1993); Promissao do Quinto Império (1994); Metéafora (1994); A casa do ser
(1995).

Compondo comédias e farsas de tom desconcertante e por vezes absurdo, a
sua escrita opera geralmente sobre o modelo da comédia de costumes, reelabo-
rando sem cessar as aventuras e desventuras de casais, nao faltando nelas por-
menores de algum realisimo sordido do viver quotidiano. As suas personagens,
desligadas de contextos sociais precisos, deambulam por casas onde nao faltam
criados solicitos, e vivem situagoes de conflito em que amores, infidelidades e
odios (que decorrem de uma visao algo misogina) se desencadeiam com grande
ligeireza, num contexto de repetidos casamentos, divorcios e tentativas de
suicidios ou assassinios.
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E assim, de facto, que se cruzam no seu universo, em registos muito
- variados, amor e morte, quer desenvolvendo a tematica da morte por amor
(Gilberto e Monica), quer cultivando formas de humor negro em que doencas
incuraveis, caixoes, enterros e cemitérios sao motivos de exasperacao grotesca
(sendo aqui A birra do morto a sua mais notavel composicao). Nao faltam, na sua
- galeria de casos estranhos, loucura, neuroses e supersticoes populares, que, em
muitos acontecimentos hizarros e atitudes de arrogante ateismo, véem a mao
interventora do diabo, o que, de resto, parece decorrer de uma obsessiva reli-
- giosidade, embora esta possa aparecer de forma parodica.

| A sua dramaturgia ensaiou também a satira politica (O mdgico, Fabula das
fabulas, etc), num recorte de extravagancia absurdista, e inclui ainda formas de
envolvimento do publico, quer programando a intervencao de actores situados
L E entre os espectadores, quer através do que veio a propor como ‘teatro de aforis-
mos’ que, prescindindo da accao, ¢é feito de curtos dialogos aforisticos, troca-
dilhos e jogos de palavras, apelando a possiveis reaccoes da plateia.

i Mas na estreita ligacao da escrita a pratica cénica de uma companhia
' podemos ainda assinalar Virgilio Marinho (1929-1995, ligado a Companhia de
Teatro de Almada), Helder Costa (autor e encenador da Barraca), Abel Neves (dra-
maturgista e autor que esteve ligado a Comuna) e, mais recentemente, Carlos J.
Pessoa que cria os seus textos numa relagao intima e criativa com o seu Teatro
da Garagem (Café Magnético, 1993, A nossa aldeia, 1995).

A travessia de outras escritas

Na visitacdo que alguns poetas e romancistas fizeram a escrita dramatica,
muitas vezes de forma passageira, merecem lugar de destaque, pela consisténcia
dramaturgica e especifica criacao de um universo proprio, José Régio (1901-1969),
poeta da Presenca, com pegas que reflectem sobre o conflito entre o eu e o
mundo, o bem e 0 mal, o corpo e o espirito, como Jacob e 0 Anjo(1937) O meu caso
(1957) e Benilde ou a Virgem Mae (1947), e Jorge de Sena (1919-1978), com a tragédia
em verso de tematica historica e politica O indesejado (1951) e a farsa cruel e
surrealizante Amparo de mae (1951) entre varios outros textos.

Do lado do romance ¢ justo salientar Raul Brandao (1897-1930) e o neo-
-realista Alves Redol (1911-1969) que escreveu, entre outras, a tragédia A forja(1948)
(so autorizada a representar-se depois da morte do autor) e o ‘divertimento
popular” O destino morreu de repente (1967). Sobre Raul Brandao, que compos
para o teatro O Gebo e a Sombra(1923), O doido e a morte (1923) e O Avejao (1929),
entre outras pecas, escreveu Luiz Francisco Rebello: <ao mesmo tempo que se
afastava da linha naturalista dominante, propunha uma entao insolita pro-
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blematica existencial, ao transcrever, com exasperado dramatismo, o conflito
que opoe a existéncia, com todas as abjeccoes e renuncias a que obriga os
homens, e a vida "essa coisa prodigiosa, feita para a desgraca, para a dor, para o
sonho - e que dura um minuto, um so minuto- (Rebello, 1988: 126).

Mais recentemente podemos destacar Agustina Bessa Luis (com uma pre-
senca menos significativa no teatro, de quem apenas distinguiria A bela
portugtiesa, 1986) e José Saramago (1922- ), com uma producao mais consistente;
Anoite (1979); Que farei com este livro? (1980): A secunda vida de Francisco de
Assis(1987); In Nomine Dei(1993),

Conhecido sobretudo como romancista, José Saramago exercita nos seus
dramas (escritos, regra geral, por encomenda) uma composicao de cunho
realista na caracterizacao de accoes e personagens, bem como no desenvolvi-
mento de dialogos, implicando uma avaliacao critica de procedimentos huma-
nos, sobretudo do ponto de vista social e politico.

Evoca tempos precisos da historia (a noite de 24 para 25 de Abril de 1974, o
século XVl aquando da escrita d' Os Lusiadas, ou a cidade de Miinster entre 1532 ¢
1535) ficcionalizando-os, todavia, a ponto de nas personagens, accoes e dialogos
desvendar nao so tracos de uma realidade vivida (para celebrar ou para lamen-
tar os tempos), mas também virtualidades simbolicas. E assim que nos seus
textos se cruzam fiéis evocacoes de ambientes historicos e sociais com discus-
soes sobre assuntos e tematicas candentes, como a relacao entre os intelectuais
e o poder, a fé e o fanatismo na justificacao de actos politicos, a degradacao de
valores no mundo hoje, ou a necessidade de rever alguns dos ideais que, em vez
de libertarem o individuo, o limitam ou subjugam (como ¢é o ideal da pobreza ou
do sacrificio, por exemplo).

Outros romancistas a escreverem para o teatro sao Mario Claudio (a quem
devemos uma bela evocacao do poeta Antonio Nobre na peca Noites de Anto,
1988), Mario de Carvalho (com trés pecas muito interessantes, de recorte realista,
reunidas no livro Agua em pena de pato, 1992) e Fernando Dacosta, que em 1979
escreveu um dos poucos textos dramaticos sobre a guerra colonial: Um jeep em
segunda mao’.

Vozes do feminino

Essas vozes do feminino que aqui assinalo vieram geralmente de outras
praticas literdrias, mas foram construindo uma presenca muito significativa na

' Na antologia de Mario de Carvalho, o primeiro texto, O sentido da epopeia, fala tambeém da guerra colonial e
mereceu uma espléndida encenagao de Joao Brites para O Bando no espectaculo Estithacos (1989). O texto de
Dacosta foi também ja levado a cena pelo grupo Maizum, numa encenagao de Adolfo Gutkin em 1987,
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escrita para o teatro. Refiro-me, por exemplo, a Yvette K. Centeno e a pocetisa
Natalia Correia (1923-1993) que escreveu, entre outras pecas, A Pécora (1966),
proibida pela censura por satirizar - de forma apaixonada e vibrante - o
fanatismo religioso (editada e encenada so nos anos 80), O Encoberto (1966),
sobre 0 mito sebastico, e Frros meus, md fortuna, ardente amor; sobre Luis de
Camoes.

Tém tambeém escrito para teatro as poetisas Fiama Hasse Pais Brandao
(Auto da familia, 1965, Poe ou o Corvo,1978) e Teresa Rita Lopes (Sopinhas de mel
1982, e, mais recentemente, um texto - Rimance da mal-maridada - que serviu de
base a criacao do Bando, Se mentes - Photocena, 1994), mantendo ambas nas
suas pecas uma indecidida relacao entre o olhar critico e o afeicoar de mundos
imaginativos.

Do romance vieram ultimamente trés autoras que exercitam uma escrita
individual no dialogo quer com a tradi¢ao dramatica, quer com uma avaliagao da
presenca do feminino num mundo que lhe ¢ geralmente hostil: € o caso de Luisa
Costa Gomes, Helia Correia e Eduarda Dionisio.

Nascida em 1954, Luisa Costa Gomes escreveu Nunca nada de ninguéni (1991);
Ubardo (1993): A minha Australia (1993); Clamor(1994), além do /ibretto que Philip
Glass musicou e Robert Wilson encenara (7he White Raven). Autora de varios
textos ficcionais, a sua entrada na escrita dramatica convenceu de imediato pela
sua capacidade de captar, com fina observacao, cenas do quotidiano e construir,
com grande fluéncia e humor subtil, fragmentos de conversas que nos reenviam
para tematicas contemporaneas (um exame quase exaustivo das obsessoes de
hoje). E sobretudo a mulher - os seus problemas, relagcoes, medos, frustracoes e
desejos - que povoam este universo, oscilando o dialogo entre a confissao ou
desabafo monologado e os acertos e desacertos das relacoes cruzadas que vive
em casa e na sociedade. Com a excepcao de Clanior (que recompoe dramatur-
gicamente os escritos de Padre Antonio Vieira), as suas pecas procuram aliar
uma naturalidade de situacoes, atitudes e dialogos com um certo ‘desassossego’
que advém da introducao de outros discursos (o biblico, por exemplo) ou outras
formas de ficcionalizacao, numa habil intercepcao de registos.

Hélia Correia, que viu o seu romance Montedemo recriado em teatro de
forma inesquecivel pelo Bando (1987), escreveu uma peca sobre a poetisa
portuguesa Florbela Espanca (Florbela) e uma outra sobre Antigona (Perdicao:
exercicio sobre Antigona), ambas de 1991. Sobre a relacao entre as protagonistas
lé-se na contra-capa do volume «Que havera de comum entre Florbela e
Antigona? Talvez o serem casos em que o aborrecimento inspirou a grandeza.
Suponhamos que Antigona nao foi uma heroina, mas uma rapariga que tivera
experiéncias violentas da vida e se viciou no gosto da pura insensatez. Florbela
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durou mais e escreveu versos. Mas parece ter achado na morte o momento
acabado da iluminacao-.

De Eduarda Dionisio (1946- ), publicou a Cotovia, em 1992, Antes que a noite
venha (1992). A autora, tendo-se iniciado no teatro como actriz num grupo
universitario, assinou posteriormente algumas adaptacoes dramaturgicas,
tendo escrito este conjunto de monologos para um espectaculo que, em princi-
pio, pareceria desconstruir a expressa interpelacao das quatro canonicas
tragédias. Com efeito, partindo, embora, das figuras de Julieta, Antigona, [Inés
de] Castro e Medeia, seria num contexto contemporaneo e envolvendo "prosti-
tutas” que o espectaculo presentificaria o lamento destas mulheres, desenhando,
nas diferentes idades e distintas expiacoes por amor, a dor de viver e morrer
mulher num mundo em que o poder se define pelo masculino.

n Um olhar sobre Lishoa

Na nossa mais recente criacao teatral cruzaram-se duas experiéncias algo
singulares e entre si contrastivas. Refiro-me a Fabrica sensivel de Carlos Porto, e
a Antonio, um rapaz de Lisboa, de Jorge Silva Melo.

Ambos os textos surgiram de outros lugares da pratica do teatro: do campo
da critica, de um lado, do modo de ver e agir de um encenador e actor, de outro.
Ambos passaram por exercicios outros: a configuracao de um romance feito de
uma sequéncia de criticas (imaginadas), num caso, a experiéncia de um semi-
ndrio de escrita teatral, no outro. Ambos experimentam ainda formas de iden-
tificagao; so que, enquanto em Carlos Porto a forca motivadora que nos constroi
¢ a memoria (do que vimos, lemos e sonhamos), em Jorge Silva Melo é a soli-
citacao imediatista, mas profundamente limitadora e disforica, do quotidiano
urbano que condiciona e prescreve a vida.

Antonio, um rapaz de Lishoa é ainda um importante e curioso texto/
/manifesto que inaugura uma consciéncia do teatro <politicor e compoe selecti-
vamente (sem citar nenhum referente portugués) a sua propria tradicao:
Aristoteles, Goldoni, Stendhal, Tchekov, Jourdheuil e Heiner Miuller.

Joga com o que seria a consequéncia da reivindicacao de um <teatro de hoje-.
Mas, muita da topica naturalista que utiliza acaba por se inscrever numa poética
teatral que em grande parte a subverte, através de estratégias variadas que
ritualizam esse universo.

O protagonista, que se procura assumir como simbolo de uma geracao que
parece ter desistido do sonho e do desejo, cumpre uma quotidiana rotina sem
qualidades, uma deambulacao pelas ruas e pelos afectos, e uma contradicao
exasperada entre sobreviver e dever ser.
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Antonio, um rapaz de Lisboa serve-se da deriva e da fragmentacao para nos
'~ facultar estilhacos do real. Mas essa partitura dramatica so aparentemente ¢ <ao
" deus dara~ a logica caleidoscopica de que ¢é feita designa uma minuciosa cons-
: trucao dramaturgica, e 0 universo que compoe traz consigo claramente a marca
da tragédia. Porque na interpelacao do real que esta peca pratica nao se aceita a
transformabilidade desse real.

Mas neste retrato disforico de uma juventude citadina esta seguramente
implicita uma vontade de dizer a nossa contemporaneidade e de criar um pro-
jecto teatral que, mais do que o grande espectaculo tecnologico, procura a pala-
vra - vivida, reflexiva e poética - como seu principal suporte de relacao,
movimento e compromisso. E essas sao marcas indesmentiveis da grande lite-
ratura dramatica.

Maria Helena Serodio ¢ Professora Catedratica da Faculdade de
Letras da Universidade de Lisboa, onde assegura a docéncia de dis-
ciplinas de Literatura Inglesa no ambito do Departamento de Estudos
Anglisticos e as disciplinas de Documentacao e Analise de Espectaculos
no curso de especializacao em Estudos de Teatro. Tem publicado arti-
gos sobre a literatura dramatica inglesa e ¢ autora de dois livros: Leitu-
ras do texto dramadtico: exercicios sobre atitores ingleses e norte-
-americanos (1989) e William Shakespeare: a sedugdo dos sentidos
(1996).
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A VERNACULIDADE NA TRADUCAO DO TEATRO OU...

«VERTEM DRAMAS CAVALHEIROS»

CARLOS CASTILHO Pals

. Nas breves consideracoes que
vao seguir-se, o objecto de estudo cingir-se-a ao género
dramatico traduzido, procurando-se para ele uma abor-
dagem que identifique uma disciplina autonoma dos
ramos do saber instituido. Apenas porque se trata aqui de
autores celebrados na Literatura, a questao da abordagem
sera pertinente, uma vez que seria despropositado apre-
sentar neste espaco os fundamentos e as razoes que legiti-
mam a disciplina da Traducao. Assim, para abreviar a
questao, mas sem a omitir, Antonio Feliciano de Castilho e
Fialho de Almeida serao aqui considerados como tradu-
tores e nao como escritores, o mesmo acontecendo com a
maior parte de outros nomes da Literatura cujo contri-
huto foi necessario chamar para a compreensao da ¢poca
em que o ohjecto de estudo se situa.

A imposicao de o seu a seu dono requer que se expli-
que o titulo. Ao terminar a sua critica a peca O Judeu
Polaco, traduzida por Joao Soller, Fialho de Almeida tece o
seguinte comentario sobre a traducao, fruto do labor da
justaposicao do trabalho do tradutor com os «dialogos do
original francés- a que tera procedido no momento da
«primeira récita-:

A tradicao dos vertedores de pecas escoicinhando a
sintaxe e ignorando a lingua dos textos, julgaramos fin-
dasse com Gervasio Lobato, o escritor-maquina, tolerado
entretanto, merce da sua verve falstaffiana. Mas por des-
graca a craveira tem descido, e vertem dramas cavalhei-
ros que saberao quando muito verter aguas (Almeida,
1993: 44),
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Fialho de Almeida, contemporaneo de actores e empresarios que marcaram
o teatro portugués na passagem do século XIX para o século XX, critico de teatro
em jornais e revistas, experimentou o trabalho da traducao do teatro nas obras
francesas Jean Darlot (Legendre), L Evasion (Villiers de sle-Adam) e Les Effrontés
(Augier). O seu testemunho, enquanto tradutor, cronista e frequentador dos
teatros, mas também enquanto admirador de vultos da cena da época como o
actor Brasao, a actriz Emilia Adelaide ou o seu amigo Antonio Pedro, deve, por-
tanto, considerar-se imprescindivel para o estudo do teatro em Portugal no
século XIX.

Do ponto de vista da traducao, o interesse do testemunho de Fialho de
Almeida reside sobretudo no apontar para a tensao entre tradutores, fenomeno
que nao esta localizado apenas no tempo deste autor, e que importa, por isso,
descrever desde a sua origem. E essa deverad fulcrar-se no desenvolvimento que o
livro conheceu durante o século XIX. No primeiro polo de reflexao, o nome de
Antonio Feliciano de Castilho baliza a nossa ¢poca de estudo, e ¢ pela sua obra de
tradutor de pecas dramaticas, e até pelo cariz didactico que soube incutir a sua

‘ condicao de escritor, que devera considerar-se 0 nome mais representativo do
conjunto de autores que protagonizaram a dinamica da tensao apontada pelo
texto atras citado de Fialho de Almeida. Face a uma dualidade de traducoes e
tradutores, surgida no século XIX e implantada por Anténio Feliciano de Castilho
no teatro, a tensao assim instaurada navega at¢ ao tempo de Fialho de Almeida e
dilui-se, aos poucos, a medida que a crise dramatica se acentua. E este um pe-
riodo demasiado longo para um simples artigo de revista. Mas os estudos de
traducao, a iniciarem os seus primeiros passos, a isso obrigam, dai resultando
também um texto cuja profusao de citacoes pretende demonstrar - e convencer,
se possivel - no campo do teatro, a fertilidade do terreno.

Sao ainda escassos entre nos os estudos sobre a historia do livro e da leitura.
0s estudos existentes sao unanimes em considerar o século XIX como momento
de viragem na historia do livro portugués. Jorge Peixoto apelidou de <livro
romanticor (Peixoto, 1967: 20) a fase que o livro conhece entre os anos 20 e 65 do
século passado. A revolucao industrial do livro, iniciada no século XVliI, esta em
condicoes de poder agora responder a procura e a sede de leitura. Nesta fase, o
livro nao so aumenta <na proporcao de seis para um em relacao a época ante-
rior (Jd: 20), como procura ser acessivel a uma nova classe de leitores. Com-
preende-se que os livreiros e as tipografias recorram a traducao de obras estran-
geiras nao so como forma de rentabilizar meios materiais e humanos investidos
no fabrico do livro, mas também como forma de satisfazer um mercado avido
de novidades, de leituras testadas la fora e colocadas a disposicao do publico
letrado nos varios gabinetes de leitura Maria de Lourdes Lima dos Santos indica
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0 ano de 1834 como a data do inicio do aumento do volume de traducoes (Santos,
1985:195).

Com efeito, logo em 1837, Alexandre Herculano situa o problema ao acon-
selhar as versoes <bem castigadas-, obras de <homens eruditos-, acabando por
perguntar <Porque desprezarao os nossos homens conspicuos nas letras o serem
tradutores? (Herculano, 1986: 134). A Historia parece ter seguido as recomen-
dacoes de Herculano. A traducao do século XIX sera efectuada por eruditos da
craveira de um Garrett, que tenta o Fausto de Goethe mas desiste, deixando-nos
a prova nas Viagens da Minha Terra, e de um Herculano, por exemplo. Mas isso
nao impediu que a traducao fosse feita também por homens ‘menos eruditos,
abrindo-se desta forma a traducao a uma maior diversidade de linguas e de
textos traduzidos. De qualguer modo, dos anos 30 em diante, a traducao vivera
desta dualidade, que alimentard a tensao entre estes dois mundos da traducao e
sera wma constante da traducao no século XIX.

No que ao teatro diz respeito, a traducao de pecas para o teatro nao foge as
determinantes da traducao em geral. E assim que no-la transmite José da Silva
Mendes Leal, em carta dirigida ao Redactor da Revista Universal Lisbonense no
momento em que esta comeca a publicar a sua traducao de Marino Falicro
(Casimir Delavigne) -, Maio de 1848:

Uma traducao em terra onde se esta costumado a ver e tolerar tantas, e tao
mascavadas e ininteligiveis, é coisa naturalmente de pouca monta e valia. Verter
um livro ou uma peca de teatro é a coisa que em Portugal se faz com mais
facilidade: ¢ como agenciar eleicoes. Nem é preciso que o tradutor saiba a lingua
para que traduz, e entenda o idioma de que traduz: essa ¢ a menos especial con-
dicao: - quem nao tem que fazer, faz uma versao .

Matos Sequeira, na sua Historia do Teatro Nacional D. Maria Il fornece-nos a
seguinte estatistica das pecas levadas a cena, relativa ao ano de 1855 e apenas
referente ao D. Maria:

Os jornais da época fornecem algumas noticias de arquivar deste ano movi-
mentado de 1855. Quase todos acordam em anatematizar o excesso de traducoes
levadas a cena. O Mundo Theatral num arigo bem apontado, verbera a mania das
versoes e imitacoes francesas, mencionando que durante o ano o D.Mariall
levara a cena 23 destas pegas e apenas seis originais, desprezando os autores
nacionais os quais todos juntos ganham menos que a “senhora Emilia” (Sequeira,
1955:193-194),

" Procedi sempre a actualizacao ortografica das citacoes deste autor, das citacoes de Antonio Feliciano de
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Outro tanto poderia dizer-se de outros anos e de outros teatros de Lishoa (e
de outras cidades), como o Teatro do Principe Real ¢ o Teatro da Trindade, aos
quais Antonio Feliciano de Castilho terd, segundo o proprio, confiado algumas
das suas traducoes. E se Matos Sequeira pode apontar, legitimamente, uma crise
de producao dramatica nacional, o nimero das pecas representadas corrobora
outros testemunhos que indicam a «concorréncia do Povo aos teatros», assina-
lada ainda nos anos 70 por Antonio Feliciano de Castilho. Também Ramalho
Ortigao, em cronica de 1872, realca as <enchentes sucessivas- da representagcao no
D. Maria obtidas com a traducao da peca Princesse Georges (Alexandre Dumas
Filho), <um dos maiores éxitos que o moderno drama tem achado em Lisboa-
(Ortigao, 1992: 75).

Dentro deste contexto, seguiremos agora a questao da vernaculidade.
Trata-se de proceder a uma incursao através de wm topos significativo de um
modo de traduzir, que distingue, na dualidade atras apontada, a condicao de es-
critor como garantia de um tradutor e de uma traducao. O topos, devidamente
assinalado quando, pelas circunstancias da argumentacao, for chamado em
ocasioes que transhordam a questao dramatica, permitir-nos-a, no entanto,
apreender um modo especifico de traduzir o teatro, apesar de nao ser esse o
nosso objectivo principal. E enquanto questao dramatica, presente na traducao
das pecas levadas a cena, ou para esse fim elaborada, que o topos nos interessa.

A origem latina do termo transporta-nos para uma ideia de vernaculo que
conserva ainda, na sua acepcao usual, a propriedade da reserva de um deter-
minado dominio a um grupo, que dela faz uso sem a intervencao de gqualquer
forca que lhe seja exterior. Na domus, aos objectos ai produzidos estava interdito
0 abandono do quadro familiar e a sujeicao ao destino geral da mercadoria. Nao
se transaccionavam os seus bens, como nao se transaccionavam os filhos dos
escravos pertencentes a domus. lllich (1981: 67) indica o home de Varron como o
primeiro autor latino que atribui a lingua a propriedade do vernaculim.

No século XIX, 0 espaco e o grupo humano que o habita, inerentes a ideia de
vernaculo, fundem-se no conceito de Povo. A ele pertence a lingua. Ao escritor e
ao tradutor impoe-se-lhes a obrigacao moral do respeito pelos seus modos de
falar, pelo seu vocabulario - do qual Antonio Feliciano de Castilho dizia ser «a
fotografia completa do saber de um Povo- - pela sintaxe da sua lingua, por onde
trespassa o génio que a constitui, merecedor, por isso, de <smaior solicitude para
se manter, se nao inalterado, pelo menos o mais livre possivel de ousadias e
adulteracoes- (Castilho, 1907, Vol. 11: 112).

Compreender-se-a que o nome de Antonio Feliciano de Castilho seja de
mengao obrigatoria em questoes de tradugao do teatro no século XIX, ja que
mais nao seja, pela quantidade de pecas traduzidas da sua autoria. Nao menos
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obrigatoria sera a leitura do texto que temos vindo a seguir, escrito por Castilho
nos finais dos anos cinquenta e destinado a uma selecta de autores portugueses
e brasileiros. A atengao que este autor mereceu a David Mourao-Ferreira parece
nao ter sido suficiente para reabilitar alguns dos textos fundamentais do
seculo XIX, saidos da pena de Antonio Feliciano de Castilho. O leitor podera cons-
tatar que este texto nao transmite o passadismo e o excedente algo retrogrado a
que se atrelou o seu chamado ultra-romantismo. Pelo contrario, a sua posicao a
favor do vernaculo nao o impedia de tentar a conjugacao do vernaculo com o
progresso e o futuro, de desejar o entendimento sem intérpretes entre os
homens, antevisao da paz universal, proxima da paz anteriormente almejada
pela filosofia de Kant. Neste texto, Antonio Feliciano de Castilho produz uma
invectiva contra a <invasora Franc¢ar, em nada inferior a produzida por Eca de
Queiroz quarenta anos mais tarde:

Tradutores do Francés, frouxos de consciéncia, e apoucados de discernimento,
lidam por no-lo encamparem para o lugar do nosso periodo vernaculo, quando o
nosso periodo vernaculo tanto sobreleva em donaire e em efeitos de composicao,
em variedade de cortes, em numero e musica, em razao logica, em prestigios
retoricos, e poéticos, e talvez até em clareza, ao engoiado perfodo francés de
agente, verbo, e complemento, quanto ao nosso desbancava aquele mirifico,
tao calculado, e tao sabio, exprimir dos Romanos e dos Gregos (/d:116).

A recepcao contemporanea as traducoes de Antonio Feliciano de Castilho,
também hoje esquecida, faz jus aos seus propositos ‘teoricos’ e a critica aos
tradutores do Francés- ou a <mprensa traduzideira- , isto ¢, reconhece-lhe, na
pratica, a mestria no manejo do significante. Até o seu Fausto (Goethe), talvez a
sua tradug¢ao mais polémica, lido, logo no momento da sua publicacao (1872), por
Antero de Quental «dum folego-, foi por este apreciado «como obra escrita em
portugués de lei- e como “monumento- (Monteiro, 1873: 8). Vindo de quem vem, o
apreco deveria permitir mudar as razoes apressadas de que sao dotados os
juizos actuais: afinal, uma traducao encontra na época que a Ve nascer os argu-
mentos de que precisa para existir.

Propomos agora ao leitor uma pequena incursao pelo topos da verna-
culidade em Castilho, tomando como base de analise a sua traducao de 7artufo
(Moliere), publicada em 1870. O trabalho interlinguistico da traducao dramatica
coloca problemas especificos a tarefa de traduzir, resultantes das caracteristicas

ABRIL 1997 Q



proprias de um género literario. A obra dramatica visa a representagao, o espec-
- taculo, e aisso se deve fundamentalmente a sua divisao estrutural em

Personagem/Réplica = Cena - Acto

e através dela poderemos seguir o trabalho de Antonio Feliciano de Castilho.
Quedamo-nos, como ¢ evidente, pela representacao enquanto objectivo inscrito
ha divisao estrutural - e, nesse sentido, o tradutor é autor - e nao abordaremos a
questao da representacao propriamente dita, o espectaculo, que, como se sabe,
- ainda esta dependente de outras figuras, e, também neste sentido, como qual-
quer autor, o tradutor fica sujeito as regras da liberdade que a realizacao do
espectaculo se outorga.

Logo no comeco da Adverténcia Indispensavel que acompanha a traducao
publicada pela Academia Real das Ciéncias, o tradutor anuncia uma arquitectura
em que o topos do vernaculo (pensar e sentir-, «usos e costumes») assume o
comando da construcao tradutoldgica, quer enquanto proposicao axiomatica, ja
_ anteriormente afirmada e, tendo em conta o que ha pouco foi possivel desen-
volver, nem deveria constituir novidade, quer enquanto obrigatoriedade pedida
por determinada forma dramatica (comédia):

Tivéramos, e ainda agora temos por axioma, que uma comédia de todo inde-
pendente de circunstancias histdricas ou pessoais peculiares da na¢ao onde origi-
nariamente apareceu, nao so é licito, senao louvavel (e quiséramos ate dizer obri-
gatorio), afeicod-la o tradutor, quanto a sua habilidade o permitir, aos usos e
costumes da gente para onde traslada, em cuja lingua escreve, e com cujo pensar
e sentir deve procurar que ela se conforme o mais escrupulosamente que ser
possa, para que mais e melhor lhe creiam nela, e mais e melhor lhe tomem e
assimilem a doutrina, se nela a ha (Castilho, 1870: ix-x).

Antes de passarmos ao desenvolvimento deste programa, fixemos o esque-
ma da divisao estrutural atras exposto, agora completado da forma seguinte,
indicando em cada elemento da estrutura dramatica as alteracoes efectuadas
pela tradugao:

Personagem/Réplica Cena Acto
Mateus e Rosa X v
Adicao Marqueés de Pombal Vi Vv
¢ Mateus IX Vv
Mateus, Rosa e camponeses X \Y
Exempt/Marqués Vil v
. P Nomes Proprios Todas Todos
Substituicao
e (excepto: D. Mariana, Valério ¢
Tartufo)
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Por este quadro, elaborado segundo as alteragoes assinaladas pelo proprio
tradutor na sua ‘Adverténcia’, conclui-se que as personagens acrescentadas
modificam o numero de Cenas do original - XI em vez de VIII no Acto IV e X em
vez de VIl no Acto V. Os elementos alterados, quer por adicao quer por
substituicao, sao escassos, nao sofrendo com eles a estrutura dramatica original
qualquer mudanca significativa. Porém, num trabalho de maior folego a que
procedemos, nao se constatando qualquer alteracao quanto ao numero de
Actos, a diferenga detectada quanto ao niimero de Cenas entre o original e a tra-
ducao acarreta, por conseguinte, um maior nimero de Réplicas, e esta sera
porventura a transformacao mais significativa operada pelo trabalho de
Antonio Feliciano de Castilho. A introdugdo de novas personagens, Mateus e
Rosa, obrigou o tradutor também a disseminagao do sentido do original por
novas Réplicas de personagens ja constantes na comédia de Moliére. Mas estas
serao questoes para o estudo que tiver a traducao da peca por objectivo prin-
cipal. Aqui devera interessar-nos sobretudo a razao que preside a todas estas
alteracoes, que, por isso mesmo, ndo podiam deixar de ser mencionadas.

Nao sera para aqui chamada a questao da pouca fidelidade ao original de
Moliére. Em questoes de fidelidade cada época tera a sua. A nossa nao devera
constituir-se em juiz da de outras. Em vez do apontar o dedo contra a infide-
lidade, importa mostrar, ainda que brevemente, o «nacionalizar (termo do
proprio A. F. de Castilho) como ‘teoria’ do traduzir. A traducao como naciona-
lizacao assenta no vernaculo como polo aglutinador de toda a tarefa tradutoria.
Fazer portuguesa uma obra confunde-se com o proprio traduzir. Assim, o tradu-
tor tratara de mudar a fabula’, porque se Moliére tivesse nascido portugués ela
seria portuguesa. A ideia de espago, que acima encontramos na ideia de verna-
culo, aplica-a Castilho como motor da traducao: transpor para «a sua terra» a
obra escrita numa terra diferente. E assim os nomes das personagens adquirem
nomes protugueses (D. Rosaria para Mime. Pernelle, por exemplo), lastimando-se
o tradutor por nao ter podido «crismar até o nome do protagonista-. Por este
motivo é ainda substituido o Exemptpelo Marqués de Pombal, tornando «a coisa
conterranea-.

E ainda no topos do vernaculo que deverao inscrever-se as restantes
modificacoes, mas agora motivadas pelo teatro como representagao. A um
pensar e um sentir proprios, a comandar a escrita da tradugéo, juntam-se agora
o publico e os actores do momento. Ao primeiro destina-se o baile dos
camponeses da tltima cena da tradugao, porque -folga de ver as comédias des-
fechadas em cantigas e dancgas, e, quanto mais portuguesas e quanto mais
populares melhor-. Quanto ao segundos, A. F. de Castilho informa que a perso-
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nagem de Mateus foi expressamente criada para o actor Taborda, «artista

" eminenter, snosso Tabordar, a quem a peca traduzida entrega a personagem do
-quinteiro, honrado amigo da casa, cardcter meiado de comico e afectivor. A
Rosa, filha de Mateus, nao ¢é atribuida qualquer Réplica, concorrendo a sua pre-
senca para a composicao da figura do pai. Ambos se increvem no quadro dese-
nhado por Castilho sobre o gosto do publico da época, em nada contraditorio
com a indicacao dada para o fabrico do cenario, que incluia «dois paneloes, um
representando Santo Antonio, outro as almas do Purgatorio»:

Se ele gosta, como todos os dias o esta demonstrando, de ver e ouvir no palco as
dancas e cantigas singelas dos seus camponeses, cantigas e dancas que a nin-
guém deixarao de reverdecer la por dentro alguma boa saudade, por que se le-
varia a mal o dar-se ao povo, como postre de uma austera licao, esse fugaz prazer
tao inocente? (/d: xviii).

Lembre-se, para terminar esta pequena incursao pelo Tartufo, que Antonio
Feliciano de Castilho - esperando talvez outros actores ¢ outros publicos - dei-
xava claramente expressa, sempre na dita ‘Adverténcia’, a possibilidade de estas
personagens serem eliminadas da futura representacao da peca traduzida.
Mendes Leal, louvando a atitude de abertura manifestada por Castilho, aproveita
para, no parecer que acompanha a edicao, recomendar que se suprima a pre-
sen¢a do Marqués porque «nao ¢é tao verosimil como seria para desejar, e creio
gue muito se lucrara efectuando nas representacoes a substituicao indicada-
(/d:227). Quanto a Mateus e a Rosa, embora os considere dispensaveis ao desen-
rolar da accao, como acontece, de resto, com outras personagens inventadas por
Moliere, Mendes Leal aprova esta inovacao do tradutor. Muito haveria ainda a
dizer sobre o trabalho da escrita de Castilho, que, no caso do 7artufo, é um traba-
lho sobre o verso, quer ao nivel da procura rimatica, quer ao nivel da adaptacao
do alexandrino francés, operacgao ja classificada por Coimbra Martins como bem
sucedida (Martins, 1974: 575). Mas, para o assunto, seria necessaria uma analise
pormenorizada da traducao.

0 nosso segundo polo de reflexao, concretizado em titulo no nome de
Fialho de Almeida, insere-se num momento ja muito perto do fim do século. A
dualidade entre tradutores e traducao, atras assinalada quanto ao primeiro polo
de estudo, continua a ser afirmada por Fialho de Almeida, que, apos referir a
<poupanca- que estaria na origem da nao contratacao pelas editoras de «escri-
tores de nome feito-, lembrava um anuncio publicado em jornal da época, em
que ‘se oferecia, a trés cigarros por pagina, traducoes com significados garan-
tidos™ (Almeida, 1993: 44). A questao do vernaculo continua, também ela, a co-
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locar-se. Os escritores continuam a oferecer, pelo menos nesta opiniao de Fialho,
a melhor garantia de uma traducao conforme aos usos vernaculares. Mas a crise
dramatica parece ser a grande caracteristica do teatro no aproximar do
século XIX, aos poucos antevista, e cada vez mais assinalada a medida que se
aproxima o fim do século passado. E este, portanto, um momento de balangos,
em que o drama aparece focado na vertente de obra original e na de traducao.

Ramalho Ortigao (1992: 237), que fulcrava na auséncia de -uma forte
burguesia, poderosa, instruida, com tradicoes, com costumes, com principios: a
explicagao para a crise da producao dramatica nacional, encontra, em prefacio a
uma obra sobre o actor Antonio Pedro (tradutor de Shakespeare), datado de
1908, no “cinematografo” e no ‘music-hall” as razoes para a «diminuta concor-
réncia aos teatros de Lisboar (Ortigao, 1947: 17). Os gostos do publico alteram-se.
Por sua vez, Fialho de Almeida, em 1896, em comentario a representacao do Kei
Lear pela Companhia Rossi-Emmanuel, esclarece que este actor <nao enche a
casa enquanto nao anunciar drama onde se dispam em cena trés pessoas, e
alguma delas se arranje de modo a mostrar a plateia, no buraco do ponto, o do..
intestino- (Almeida, 1993: 71).

A peca traduzida deve corresponder ao novo desideratum, a mesma exi-
géncia do publico perante a obra original; neste aspecto nao ha diferenca entre
uma e outra. A ambas espera, por isso mesmo, um destino idéntico:

Lé-se a peca, faz-se traduzir, distribui-se o melhor possivel, representa-se tambem
o melhor que se pode, e a peca cai, umas vezes com ruido, outras com o abandono
do publico a terceira ou quarta representacao, facto que também se da com os
originais (Rosa, 1917: 31).

Quando, mesmo ao findar do século (1899), Eca de Queiroz escreve o seu
célebre estudo sobre o ‘Francesismo’, Portugal procede ainda a aprendizagem da
civilizacao - a “sua civilizacao’, como diz Eca -, apesar de iniciada ha "quarenta
anos’ (Queiroz, s/d: 388). A isto voltaremos daqui a pouco. Por enquanto, retenha-
-se a sua experiéncia de actor, vivida em tempo de estudante, representando
<toda a sorte de papéis de comédias, de dramas - tudo traduzido do francés-
(/ef-393). Um dia, Eca e mais outros, tentados pela originalidade e munidos dos
apetrechos necessarios, papel e tinta, mas tambem a frescura e a imaginacao
proprias da idade, decidem meter maos a obra e redigir coisa que nao fosse
traducao. Mas diz Fca que a tentativa saiu frustrada, porque daquele grupo
brotou apenas a ideia inteligentissima de «traduzir alguma coisa do frances-. Eca
de Queiroz conta este episodio, como outros, para tentar ilibar-se da acusagao de
‘estrangeirado’. De facto, o episodio, bem como o restante testemunho do autor,
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confirmam a estatistica relativa ao teatro traduzido. Porém, a sua maior
‘novidade’ consiste em apontar a traducao - do teatro e nao so - como uma das
causas do ‘afrancesamento’ geral.

Ramalho Ortigao, em texto ja aqui assinalado, traz-nos, sobre 0o mesmo
momento, a indicacao, ja testemunhada por Fialho de Alimeida, de que a cons-
tante da dualidade da traducao e a tensao que lhe é inerente continuam:

0s nossos actores modernos, a forca de representarem pecas mal traduzidas do
frances, estao quase todos mais ou menos afrancesados. As suas inflexoes sao
outros tantos galicismos de expressao declamativa. Eles ja nao sabem dizer ah!
ou dizer oh! como se diz ah! ou oh! ai no meio do Rossio. Quando eles se admiram
nas pecas, ¢ sempre com um ah! de Coquelin, ou com um oh! de Mounet-Sully.
Dir-se-ia que as interjeicoes, assim como as gravatas destes artistas, lhes vieram
juntas nas mesmas caixas, do boulevard des Capucines (Ortigao, 1992: 169).

Como o actor de Ramalho, Eca podera justificar o seu francesismo nao por
um gosto proprio, um pendor pessoal, uma vontade deliberada, mas pela
influéncia recebida do meio social:

Esta geracao cresceu, entrou na politica, nos negocios, nas letras, e por toda a
parte levou o seu francesismo de educacao, espalhou-o nos livros, nas leis, nas
industrias, nos costumes, e tornou este velho Portugal de D. Joao VI uma copia da
Franga, malfeita e grosseira. De sorte que, quando eu, lentamente, fui emergindo
dos farrapos franceses em que essa educacao me embrulhara, e tive consciéncia
do postico estrangeiro da nossa civilizacao, eu pude dizer que Portugal era um
pais traduzido do francés - no principio em vernaculo, agora em calao (Queiroz,
s/d: 398).

O crescendo nos epitetos com que E¢a vé Portugal, ou a passagem de pais
traduzido em vernaculo a pais traduzido em calao, aproxima a perspectiva de
Eca daquelas, ja mencionadas, obtidas por Ramalho Ortigao e Fialho de Almeida.
As pecas <mal traduzidas do francés-, origem dos galicismos descortinados por
Ramalho nas inflexoes dos actores seus contemporaneos, justificam o epiteto
atribuido por Eca a Portugal - «pais [..] traduzido em calao-. Mas a critica de Eca
atinge um «pais traduzido do francés - e essa ¢ a diferenca entre a sua
perspectiva e a dos autores acabados de referir.

O topos do vernaculo, que pretendiamos analisar em momentos diferen-
ciados, encontra aqui, ha pena de E¢a de Queiroz, um momento em que se notam
alguns laivos de recusa da tradugao. Colocado pelos tradutores do primeiro mo-
mento por nos analisado como exigéncia da actividade tradutoria, ele aparece

@ Discursos. EsTuoos be LiNGUA £ CULTURA PORTUGUESA



agora como defesa face as criticas, que nao poupam agora os escritores - o que
nao deixa de manifestar uma certa continuidade do topos Aqui o vernaculo
torna-se impotente perante a invasao de termos estrangeiros, introduzidos pela
sociedade no falar, nos usos e costumes do povo, a que uma literatura como
espelho social nao consegue escapar - se é que algum dia o tenha pretendido. Por
exemplo, Fialho de Almeida traduz chaminé (cheming, em francés) em vez de la-
reira, o que, nao sendo de reprovar, contrariamente a opiniao expressa em
<Fialho de Almeida, tradutor-, ilustra, no campo do teatro e no dos escritores-
tradutores, o que temos vindo a afirmar.

Porém, apos a opiniao de Ec¢a de Queiroz - <em questoes de literatura e de
tudo, vamos comer as casas alhcias- (/d: 407) - a producao dramaturgica nao
brotou. A crise parece prolongar-se; do vernaculo.. £ as pecas traduzidas
continuam, ainda hoje, a inundar a nossa domus teatral. Basta abrir o diario, da
manha ou da tarde.

Carlos Castilho Pais ¢ Mestre em Literatura Francesa pela Faculdade
de Letras da Universidade de Lisboa. Actualmente Assistente de Litera-
tura Francesa na Universidade Aberta, encontra-se a preparar a tese de
doutoramento na area da tradugao.
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BALTASAR DIAS EM FILIGRANA DIALOGICA™

Dionisio ViLA MAIOR

e, T . n 0 que se pretende com este

trabalho - norteado pela leitura da Historia da Imperatriz
Porcina e da Tragédia do Marqués de Méantua, de Baltasar
Dias - é dimensionar estas obras nao apenas como textos
fundamentais deste escritor, mas sobretudo como textos
que, integrando o quadro da literatura de cordel, nao se
eximem a uma longa tradigao historico-cultural. Trata-se,
no fundo, de perspectivar Baltasar Dias, cego cantor que
vive hum tempo de acentuadas transformacgoes, como um
escritor do povo que, especialmente nas vertentes se-
mantica e técnico-discursiva, permanece fiel a uma
tradicao - entregando-se a um processo de adaptacao e de
nacionalizacao -, mas também como um autor, cujo
trabalho de escrita pressupoe alguma singularidade. Isto
implica uma breve consideracao sobre a literatura de
cordel, nomeadamente o que diz respeito nao so a algu-
mas propostas de classificacao desta literatura, a sua
capacidade para testemunhar a Historia, os costumes e as
mentalidades, mas também a dimensao estético-literaria
e ao alcance pragmatico que lhe estao inerentes. Perma-
necera, no entanto, em aberto, uma consideracao sobre
este epigono vicentino: vé-lo como um =sublime ignorante-
(Picchio, 1969: 105) que procurou escrever e transmitir
simplesmente o que sentia, sem preocupacoes de comen-
tar a sociedade, ou como um critico subtil de um contexto
temporal particular, de valores humanos que continua-
mente se desessencializam?

* Registe-se desde ja que este trabalho foi, no seu essencial. apresentado em 1990, num seminario de Literatura
Portuguesa Moderna (‘Aspectos da recepgao do teatro espanhol na literatura dramatica portuguesa’), regido

pelo Prof. Doutor José Oliveira Barata - na Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra

frequentavamos o Mestrado em Teoria da Literatura e Literatura Portuguesa.
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Ao abordar, ainda que de uma forma liminar, a literatura de cordel,
f - essa <provincia pouco conhecida- (Sampaio, 1922: 9), deparamos com uma
~ panoplia de defini¢oes, facto que revela a dificuldade em determinar e conciliar
com precisao os campos e os limites conceptuais que envolvem esse tipo de
literatura. Questao sobre a qual nao se encontra uma opiniao irrefragavel, a
.~ importancia da problematica aqui evocada tem preliminarmente que ver com
uma premissa metodoldgica segundo a qual, mais do que dar um parecer defi-
nitivo, interessa, sobretudo, reflectir e interrogar...

Como afirma Garcia de Enterria - numa verdadeira obra de referéncia neste
dominio (Sociedad y poesia de cordel en el Barroco) obra que, nesta fase,
seguimos de muito perto (tal como uma outra de Julio Caro Baroja, Ensavo sobre
la Literatura de Cordel)-, sera a literatura de cordel «un género “fronteirizo’, que
participa um poco de todas las caracteristicas de los restantes géneros, pero
manejadas éstas con sencillez, ingenuidad, tal vez hasta con incultura- (Garcia de
Enterria, 1973: 28), poesia «semipopular- (/d: 42), poesia <a la manera’ tradicional-
(/d: 401)? Sera a «expresion perfecta del gusto popular- (Caro Baroja, 1969: 22)?
‘Contra Literatura”? ‘Paraliteratura™ O primeiro e originario modo da publicacao
dos romances? Subliteratura?

Mais do que avancar para ja com uma definicao de tipo nominalista, im-
porta referir antes de tudo que as reflexoes dai decorrentes reenviam muitas
vezes para outros problemas teoricos, cuja clarificacao se torna essencial para
que se possa explicar com uma maior margem de seguranca as motivacoes mais
profundas desta producao literaria. Assim, sera legitimo perguntar: seria esta
literatura lida? Se sim, por quem? Quem a escrevia? Homens do povo, ou 0s que
escreviam a literatura oficial?

As questoes acerca da literatura de cordel colocadas deste modo deverao ser
norteadas por trés vectores nucleares: em primeiro lugar, o que assenta na
dimensao ¢ na capacidade de veiculacao cultural desses pliegos sueltos; em

'-Conhecidos [em Espanha] por ‘autos que os cegos vendem’, quer dizer os taxados em dez réis ou oito réis de
papel: eram vendidos com cartilhas pelas ruas da cidade, nas feiras e aldeias- (Gomes, s/d: 15, nr. 9). Em Portugal,
chamava-se a esses pequenos livros “literatura de cordel - por serem vendidos -a cavalo hum barbante-
(como escreveu Nicolau Tolentino) -, ou ‘literatura de cego’ (Cascudo, 1953: 447, n.r.4). Referindo-se Caro Baroja
ao cego cantor, o -ciego de los romances-, -figura popular en Espana desde la Edad Media- e que durante -los
siglos XVI, XVIL XVI1l e XIX [...] no solo recitaba, sino que vendia en pliegos de cuatro caras o planas’, aquellas
composiciones y otras en metros diferentes o escritas en prosa llana-, adianta: «Al conjunto de impresos de esta
indole se les llama ‘plegos’, libros’, ‘literatura de cordel. Algo equivalente, en suma, a la Jlittérature de
colportage” de Francia, objeto del trafico de buhoneros y vendedores ambulantes- (Caro Baroja, 1980: 7). Registe-
se ainda a definicao que Albino Sampaio nos da de “teatro de cordel”: -[...] nao é um género de teatro, ¢ uma
designacao bibliografica. £ essa designacao nasceu de os cegos, ou papelistas que o vendiam, o exporem a venda
‘pendente dum barbante pregado nas paredes ou nas portas™ (Sampaio, 1922: 9). Ainda sobre a literatura de
cordel, lefa-se BOYER, 1992: 47-60; nessas paginas, Alain-Michel Boyer escreve sobre multiplos aspectos
relacionados com a literatura de cordel: definicao - - Volksbicher vna Alemanha, libri popolari em Italia.
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segundo lugar, o que aponta para o modo de perspectivar esta producao literaria
nao so num contexto global extratextual - o que nao implica, evidentemente,
que retiremos a importancia que lhe ¢é inerente -, mas também nos aspectos
parcelares intratextuais que se revelam como sendo os mais salientes; final-
mente, o que enquadra o cunho pragmatico do discurso da literatura de cordel,
facto que nos obriga a aceitar esses pliegos sueltos como espaco nao autotélico.
Tudo isto sem nos afastarmos da opiniao, comummente aceite, segundo a qual a
literatura de cordel ¢ irredutivel a uma tnica caracteristica que a individualize
total e silenciosamente de outras modalidades de literatura.

Cada vez maior é o reconhecimento do grande valor cultural que a lite-
ratura de cordel veicula. De facto, sao sintomaticas as relacoes profundas que,
num nivel mediato, se encontram entre os pliegos sueltos e um macrocosmos
onde as facetas historica, social e cultural se relacionam entre si. Ora, qualquer
escritor, inserido num contexto particular, interpreta-o de uma maneira que
variavelmente diverge de outro escritor que vivencia as mesmas experiencias
socio-culturais. Neste sentido, também a literatura de cordel reflectirda uma
particular ‘visao do mundo’; ao ‘abrirmos o pano’ desses pliegos sueltos, depa-
ramos entao com uma representacao de tipos sociais, ideias morais, preocu-
pacoes sociais, usos e costumes, trajos, locucoes, pormenores da historia univer-
sal e/ou particular (cf. Garcia de Enterria, 1973: 46). Torna-se, assim, a literatura de
cordel veiculadora e depositaria de cultura e de culturas, ou, na expressao de
Unamuno, no «sedimento poético de los siglos- (apud Garcia de Enterria, 1973: 44).

Nao menos pertinente ¢ o valor estético dessa literatura. Neste ambito, se
ha (ou houve) estudiosos (criticados por Caro Baroja, 1969: 21 e 22) que, inseridos
na polémica que esta problematica sempre suscitou, ‘arreiam tudo ao chao,
procurando «esgrimir razones morales contra ella [literatura de cordell, e se,
alimentando-se com pretensoes de “san[tlidade estética’, defendem os seus argu-
mentos «en nombre del ‘buen gusto™ outros ha que sao mais moderados nas

pliegos sueltos em Espanha (e fiteratura de cordel), folhetos em Portugal, [...] ivrets blews [em Francal [...]-
(a7), ~folhas volantes (broadsides ou broadsheets)- (49); analogias com a paraliteratura - facilidade de
aproximacao, de compra, de leitura, [...] modo como o circuito de venda faz sobressair ja [...] técnicas proprias
da grande distribuicaor, -extensao da sua difusao- (48): relacoes desta -literatura de consumo- com a
literatura oral e a -literatura legitimada- (49 ss; realce para o quadro apresentado na pagina 57, o qual,
ainda que muito esquematico, ilustra bem aquelas relacoes); -origem erudita que remonta por vezes ao
sec.XIl- (54), autores - <raramente conhecidos-, -sem direitos sobre os seus escritos., -chefes, operarios
tipograficos., que -nao inventam:, antes recompoem em funcao dos gostos do publico (53); caracteristicas
tematico-estilisticas e estruturais — «evocavam fait divers espantosos ¢ acontecimentos insolitos- (49),
‘linguagem simples’, ‘narrativas breves’ (53); difusao - por -retroseiros ou bufarinheiros [...], de feiras em
mercados-, nos <campos-, em pontos estratégicos das «ruas das cidades- (50), mais tarde por livreiros, -nas
grandes feiras anuais- (51 modo como e por quem era lida - -leitura colectiva-, em -voz alta- (55), dos
folhetos -deitados fora depois de lidos [...] ou reservados para outras utilizacoes- (51); impressao <pouco
cuidada- (51): apresentacao - «dobravam|[-se]. mas [...] nao eram brochadas- (49); crise (58-60).
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suas posicoes. Aqueles abjuram a beleza estética da literatura de cordel,
assumindo uma atitude de descrenca para com ela - defendem a pouquidade no
que respeita a riqueza lexical, rotulando-a de “despreciable’: monotonia expres-
siva, poucas aspiracoes do ponto de vista literario, uso e abuso de topicos, vul-
garismos, etc. Para esses, como o Marqués de Santillana, a literatura de cordel é
feita por sujeitos ‘sin ningun orden, regla nin cuento’. Se, por um lado, nao se
nega, de um modo geral, limitada riqueza lexical e exiguos recursos literarios em
muitos dos pliegos sueltos (a vontade de narrar os acontecimentos tal como se
dizia que se tinham sucedido tera estado na origem dos pliegos sueltos narrati-
vos, o que conduzia a um discurso o mais objectivo possivel), por outro, o que
aquele Don Inigo Lopes de Mendonza e outros (com Don e/ou sem dom, e que
identificam literatura de cordel com literatura-sem-valor-para-a-torre-de-
-marfim) se esquecem ¢ de que todo o conjunto de realizacoes que um povo
idealiza e cria constitui a identidade cultural desse povo; e de que qualquer
obra criada pelo labor humano tem, independentemente de se lho atribuir, ou
nao, um determinado indice estético. Por isso, qualquer que seja a manifestacao
literaria, quer esteja ou nao conforme ao ‘buen gusto’, tem, pelo menos, a sua
razao de existir.

Deste modo, o que da literatura de cordel, e fundamentalmente das duas
obras de Baltasar Dias - a Historia da Imperatriz Porcina e a Tragédia do
Marqués de Mantua -, se poderd sobretudo reter ¢ essencialmente o que nela(s)
se encontra explicito (e ja amplamente reconhecido por autores como Carolina
Michaélis, Teofilo Braga e Alberto Figueira Gomes), ou seja, uma grande forca
expressiva e narrativa, onde a naturalidade e a espontaneidade estilisticas cons-
tituem o verdadeiro ‘ciclorama.

A alusao aos procedimentos estilisticos da literatura de cordel lembra-nos,
entretanto, que ela ¢ a <expresion perfecta del gusto popular- (Caro Baroja,
1969:22). E que -gusto popular- é este? O gosto do povo ‘hao muito amigo da
complexidade’, como defendia Baroja? O gosto colectivo de um publico em geral,
indiferenciado? Seria uma literatura que respondia a um publico inculto e
douto? Situado numa zona intermédia entre a ‘cultura’ e a ‘incultura, essa
«diferencia de entendimientos- (Lope de Vega, apud Menéndez Pidal, 1964: 98)? O
‘vulgo™?

Sabe-se que os detentores de capital economico detinham possibilidades
para ter um solido capital cultural, o que favoreceria a leitura de autores reco-
nhecidos; sabe-se de igual modo que a literatura de cordel era, na sua quase
totalidade, feita por autores considerados ‘menores; um resultado silogistico
apontaria para uma situacao particular, em que aqueles leitores nao se interes-
sariam pela literatura de cordel e, consequentemente, nao a leriam; raciocinio
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demasiadamente simplista e linear, ¢ certo, mas que nao deixa de ter a sua
verdade: de uma maneira geral, a literatura de cordel destinava-se sobretudo
aquele povo que - <iel a gostos e habitos fortemente enraizados no seu
quotidiano- (Gomes, s/d: 11) - recorria ao texto mais ligeiro, barato e mais fa-
cilmente manejavel, que lhe proporcionasse a evasao da rotina do dia a dia, que
apelasse a espontaneidade, e nao a meditacao, que reflectisse <las pasiones |...]
populares- (Caro Baroja, 1969: 435). Dai a presenca de uma linguagem emotiva e
passional nos pliegos sueltos, necessaria para a adesao do publico, de perfil
marcadamente popular, mais ligado a natureza, ao rural, ao campo. Assim es-
crevia Baltasar Dias para um povo que gostava do sensacional, de temas vividos,
do sentimental (e patético, por vezes).

Assim escreviam também os da “escola vicentina”, os chamados ‘imitado-
res” de Gil Vicente. Como relembrou Alberto Figueira Gomes (cf. Gomes, s/d: 10-2;
1961: XX e ss; 1983: 26-8), evocando as posicoes de Antonio José Saraiva e de
Luciana Stegagno Picchio, se se considerar que aqueles autores - como Antonio
Ribeiro Chiado, Afonso Alvares e Baltasar Dias, entre outros - mantiveram uma
relacao de fidelidade variavel para com as formas tradicionais do modelo de
auto legado por Gil Vicente, revelaram uma visivel continuidade tematica, deno-
taram multiplas conexoes homologicas com o processo operado por Gil Vicente,
no que diz respeito a configuracao dos retratos fisicos das personagens, enrai-
zaram os seus textos no quotidiano, entao, sim, teremos a reconhecida imitacao.
Por outro lado, seria de igual modo injusto encarar a sua obra como se pura
imitacao houvesse. Alem disso, como se sabe, nao se tratava propriamente de
uma verdadeira escola, nem tao-pouco de uma escola de imitadores - que teria
vivido das ‘varreduras do mestre”. De facto, para além de, em muitos passos, ser
possivel estabelecer uma ligacao entre Gil Vicente e os seus sucessores, a
emulacao que estes operaram, através da utilizacao de recursos proprios,
constitui, por si so, fundamento para reformular a expressao ‘escola de imi-
tadores’. O que se podera encontrar em Afonso Alvares, Antonio Prestes, Simao
Machado, Ribeiro Chiado, Baltasar Dias (-0 mais popular dos cultores da
‘moralidade” vicentina- [Picchio, 1969: 104]) ¢ tantos outros é essencialmente um
paralelismo tematico com Mestre Gil, correspondéncia essa que se traduz, no
entanto, hum desenvolvimento original por parte daqueles autores, cada um
dos quais ‘incute” <a obra produzida feicao e inspiracao proprias., tendo
naturalmente sempre em vista as «preferéncias manifestadas pelo publico-
(Gomes, s/d: 11): a configuracao de situacoes, de ideias, da intriga, ¢ geralmente
accionada de modo diferente; além disso, de acordo com o momento historico,
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desenvolvem a tradicao e mantém acesos 0s sentimentos que constituem o
humus da vivéncia do povo, estabelecendo um contacto directo com o povo.

E entre os ‘escritores do povo’, é Baltasar Dias quem mais se salienta: <De
todos os poetas dramaticos portugueses, ¢ este 0 mais conhecido e amado pelo
povo; tinha o segredo com que fazia entender-se pela grande e ingénua alma da
multidaor, afirma-o Teofilo Braga (1870-1871: 281). Pelo convivio directo com o
povo, Baltasar Dias - nomeadamente nas duas obras que nos interessam -
espelha, no fundo, o estado de alma daquele. A Tragédia do Marquics de Mantiia e
a Historia da Imperatriz Porcina sao duas obras onde estao contemplados dois
topoi europeus - que ganham embora uma operacionalidade especifica quando
reorganizados ¢ submetidos a lavra de Baltasar Dias, em que o traco da
singularidade se assume como uma das linhas orientadoras da sua producao
textual.

Entretanto, nao podemos ler estas duas obras como textos fechados
em si mesmos, como mensagens com predicados autdrcicos, premissa que, por
isso, leva a encarar Baltasar Dias como um escritor que nao se libertou de uma
heranca de referéncias culturais e que, consequentemente, nao produziu
laqueles] textos de uma forma rigorosamente original, pois eles constituem, em
primeira andlise, ecos onde estao projectados de modo especular discursos
distantes. Torna-se, por conseguinte, indispensavel, antes de mais, eshocar uma
breve reflexao acerca do caracter dialogico e intertextual do discurso
verbal, para depois prolongarmos essas observacoes preliminares ao ambito
concreto da Tragédia do Marqués de Mantua e da Historia da Imperatriz
Porcina.

No panorama dos estudos levados a cabo por Mikhail Bakhtine, revela-se
com especial importancia o seu conceito de dialogismo, conceito que (como ja
escrevemos noutro lugar) se alicerca numa determinada concepcao da ‘pratica
discursiva’, cuja actualizacao é marcada por um conjunto de circunstancias
espacio-temporais. Conceito «central, capaz de explicar la condicion esencial-
mente interpersonal y social del lenguaje- (Reis, 1989: 55), o perfil semantico do
dialogismo bakhtiniano é sobretudo preenchido com os termos interindi-
vidualidade, inter-relacao e contexto: um enunciado <présuppose toujours des
énoncés qui lont précédeé et qui lui succéderont; il n'est jamais le premier, jamais
le dernier; il n'est que le maillon dune chaine et ne peut étre étudié hors de cette
chaine», escreve (Bakhtine, 1984: 355); ou, <le text ne vit quen contact avec un
autre text (contexte)» (/d-384). Com estas afirmacoes, Bakhtine sublinha, assim, a
nog¢ao de que qualquer texto verbal mantém sempre alguma relacao com outros
textos. Numa outra obra, Esthétique et théorie du roman, Mikhail Bakhtine
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afirma, por outras palavras, a mesma ideia, quando diz que um enunciado
«ivant, significativement surgi a un moment historique et dans un milieu social
déterminés, ne peut manquer de toucher a des milliers de fils dialogiques
vivants- (Bakhtine, 1978:100). Que outra coisa significam estas palavras senao que
um sujeito que produz um discurso se encontra sempre inserido num deter-
minado contexto e que qualquer discurso, nao forcosamente literario, se
relaciona dialogicamente com outros discursos? O mesmo ¢ dizer que qualquer
enunciado verbal ‘dialoga” sempre com outros enunciados, situados esses no
passado ou no presente: <|...] le mot (le texte) est un croisement de mots (de
textes) ot on lit au moins un autre mot (texte), escreve Julia Kristeva; e,
referindo-se ja ao conceito de intertextualidade, acrescenta que «tout texte se
construit comme mosaique de citations, tout texte est absorption et trans-
formation dun autre texte- (Kristeva, 1969: 145 e 146, respectivamente). Também
Augusto Ponzio esclarece que <la logica specifica del testo e una dia-logica, una
dialettica intertestuale.|...] 1l senso del testo si decide nella logica della domanda
e della risposta, che non sono astratte categorie del Logos, assoluto e imper-
sonale, ma concreti momenti dialogici che presuppongono un ‘reciproco
trovarsi fuori’ (Ponzio, 1982: 58).

Ora, podemos identificar, em parte, a intertextualidade kristeviana (con-
ceito, alias, que decorre directamente do de dialogismo) com a relacao que um
texto mantém com outros textos - encarando-o, portanto, como um espaco
verbal percorrido por outros discursos. No entanto, intertextualidade e dia-
logismo nao se encontram numa relacao de total similitude. Com efeito, o
dialogismo, nos termos em que Bakhtine o conceituou, implica, fundamen-
talmente, as seguintes variaveis:

1) o dialogismo e, antes de mais, uma propriedade do discurso, do emprego da
linguagem, um encontro de vozes;

2) qualquer enunciado tem conexoes com outros enunciados;

3) um enunciado nunca ¢ autotélico, pois depende sempre de outros enun-
ciados;

4) qualquer texto, literario ou nao, ¢ - por nele convergirem sempre outros
textos - um “grande dialogo’, um espaco que patenteia, implicita ou explici-
tamente, uma inter-relacao discursiva assente numa relacao dialogica;

5) qualquer enunciado contém sempre enunciados alheios que, ainda que
condicionando a liberdade discursiva do sujeito, permitem configurar um
texto novo como um espaco de pergunta-resposta, originando, assim, uma
continua dinamica de transformacao, uma vez que os sentidos e os valores
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(ha ‘Grande temporalidade’, para utilizar uma expressao bakhtiniana) se
< | modificam;

e 6) o dialogismo ¢, intrinsecamente, compreensao activa: compreender (inter-
| u pretar e produzir) um outro enunciado provoca um enriquecimento do
LB significado e uma dilatacao do acto de producao desse enunciado, pois aquele
o | que interpreta prolonga por si s0 0 acto produtivo do primeiro enunciado,
pelo que o ‘intérprete” se torna, tamhém ele, “autor”; logo, o dialogismo é
dinamico, acarretando sempre alguma transcensao de sentido: <Comprendre
Cest mettre en rapport aux autres textes et penser dans un contexte nouveau
(dans mon contexte, dans le contexte contemporain, dans le contexte futur)-

(Bakhtine, 1984: 384);

7) todo o enunciado, sendo dialogico, orienta-se sempre para o outro - exterior
ou nao ao enunciador, porque o dialogismo pode ser também expressao do
desdobramento do ew num tu, também outro -, para alguém capaz de o
compreender e de dar uma resposta (ou seja: ha sempre uma ‘responsividade
intrinseca’ em toda a producao discursiva; por isso, um enunciado é sempre
urma pergunta);

8) em todo o enunciado, enquanto corpo verbal produzido e actualizado, ha
sempre uma dimensao concitativa inerente, ja que, pressupondo sempre um
destinatdrio, uma instancia que o leia (e se o le, responde-lhe), reclama a sua
escuta, exige uma réplica: um enunciado «doit étre considéré, avant tout,
comme une réponse a des énonceés antérieures a lintérieur dune sphere
donnée [...|: il les réfute, les confirme, les complete, prend appui sur eux, les
suppose connus et, dune facon ou dune autre, il compte avec eux- (Bakhtine,
1984: 298).

Para uma melhor avaliacao dos conceitos de dialogismo e inter-
textualidade, incidamos desde ja aten¢ao especial nos dois tltimos pontos. E
sabido que 0 modo como ¢ enquadrada a intertextualidade kristeviana conjuga
a unidireccionalidade implicada pela nocao de palimpsesto textual com a inter-
vencao e o acrescento que, num enunciado, se faz a outros ja existentes. Se Julia
Kristeva defende que «le ‘mot littéraire” n'est pas un point(un sens fixe), mais un
croisement de surfaces textuelles, un dialogue de plusieurs écritures: de
l'écrivain, du destinataire (ou du personnage), du contexte culturel actuel ou
antérieur- (Kristeva, 1969: 144), Bakhtine, por seu lado, sublinha que <acte de
compréhension suppose un combat dont lenjeu réside en une modification et
en un enrichissement réciproques- (Bakhtine, 1984: 362), vincando, desta maneira,
uma concepeao dialogica do fendmeno comunicacional; por outras palavras, nao
so considera a necessidade de se vincar um encontro de vozes(encontro esse que
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comporta avaliacoes), mas salvaguarda igualmente o dinamismo dialogal entre
passado, presente e futuro (nao permanecendo as suas coordenadas sobre o
dialogismo nos limites das formas palimpsésticas, orientadas somente para o
passado). Ou, como afirma Iris Zavala, a intertextualidade «se limita a la
superficie textual a una reminiscencia y mosaico de citas almacenadas en una
suerte de museo imaginario, desligado de la conciencia colectiva, por ejemplo;
teoria que mira ciertamente con nostalgia al pasado, pero no de manera dina-
mica, sino como un retornor; contrariamente: <la dialogia, la 'voz enmarcada’ que
propone Bajtin, es fuente de invencion y renovacion cultural, que revela a su vez
proyectos colectivos del pasado que se incorporan a la lengua nacional, a la
individual y a la de clase en una orquestacion organica del presente- (Zavala, 1991:
108). Por este prisma, qualquer enunciado interessa-nos em funcao de duas
facetas, diferentes, mas complementares: a primeira, que (pelo facto de aquele
implicar a convergéncia de discursos outros, aos quais responde) incide sobre o
passado; a segunda, que, tacita ou explicitamente, compreende uma solicitacao
de um contexto posterior:

Se constituant dans latmosphere du ‘déja dit’, le discours est déterminé en méme
temps par la réplique non encore dite, mais sollicitée et déja prévue. Il en est ainsi
de tout dialogique vivant (Bakhtine, 1978:103);

ainda por outras palavras, Bakhtine afirma que o discurso <veut laudition, la
compréhension, la réponse, et il veut, a son tour, répondre a la réponse, et ainsi
ad infinitum. | entre dans un dialogue ol le sens na pas de fin- (Bakhtine, 1984:
3370 Note-se, porém, que, ao valorizar a <respostar do outro, esta Bakhtine
obviamente a referir-se menos ao ‘destinatario real” ao qual uma mensagem ¢
dirigida, do que a um destinatario potencial, reclamado por essa mensagem, a
um «sur-destinataire supérieur (le troisieme) dont la comprehension responsive
absolument exacte est présupposée soit dans un lointain métaphysique, soit
dans un temps historique éloigne- (/d.336).

Assim, ao identificarmos dialogismo com a relacao que, em termos semio-
ticos, um texto mantém com outros textos - encarando, deste modo, esse texto
como sendo entretecido pelo dialogo de varios textos -, importa considerar a
ideia pela qual a Historia da Imperatriz Porcina ¢ a Tragédia do Marqueés de

2 tambeém sob este angulo critico que Augusto Ponzio sintetiza: -Ogni replica reagisce alla parola altrui, [...] a
quella che essa puo provocare e cerca di prevenirla e di risponderle- (Ponzio, 1980: 114); igualmente Zavala
explica: <Del futuro - podriames decir - anticipamos ciertas respuestas al hacer ciertas preguntas, del pasado
nos llegan otras a través de nuestro propio lenguaje y de la cultura- (Zavala, 1991: 63); ou ainda Morson, quando
afirma: <Each act of speech is aware of potential responses to it, and anticipates them in its composition-

(Morson, 1978: 410).
ABRIL 1997 o



Mantua constituem espagos textuais polifonicos onde confluem varias outras

- 'notas, outros textos (mas onde se metamorfoseiam também, através de um

. processo de transcensao que se enraiza na consciéncia individual deste escritor).

. E se dizemos outros textos, evocamos o que, em termos cronologicos e
ontologicos, é 0 corpus de textos que existe antes e debaixo dos dois textos de

- Baltasar Dias e que, sob as estruturas tematicas destes ultimos, podemos ler e
decifrar em diferentes modalidades e amplitudes.

Nesta ordem de ideias - e tendo como apoio bibliogrédfico fundamen-
talmente alguns trabalhos de Teofilo Braga (Braga, 1870-1871; 1881; 1896; 1906; 1909),
Carolina Michadélis (Vasconcelos, 1934), Luis da Camara Cascudo (Cascudo, 1953) e
Alberto Figueira Gomes (Gomes, s/d; 1961; 1983) -, o que interessa a partir de agora
é (negando-se o processo de criacao ex nihilo por parte do «sublime ignorante-
que foi B. Dias) relembrar as origens e o caminho evolutivo do ‘texto
palimpséstico’ que aflora dialogicamente na estrutura de superficie tematica da
Historia da Imperatriz Porcina e da Tragédia do Marqgués de Mantua.

Baltasar Dias tera vivido entre o final do reinado de D. Manuel e o
inicio do de D. Sebastiao®.
E a sua aceitacao por parte do povo foi grande, gracas, entre outros motivos,
a simplicidade da sua linguagem e ao aproveitamento de uma tematica que
despertava interesse no povo. Num texto de 1837, sobre o “Teatro Portugués ateé
aos fins do século XVI', escreve Alexandre Herculano:

No reinado de D. Sebastido, o cego Baltasar Dias, poeta natural da Madeira,
publicou um grande numero de autos e outras obras, humildes pelo estilo, mas
com toques tao nacionais e tao gostosos para o povo, que ainda hoje sao lidos por
este com avidez. Correi as choupanas nas aldeias, as oficinas e as lojas dos arti-
fices nas cidades, e em quase todas achareis uma ou outra das multiplicadas
edicoes dos Autos de S, Aleixo, de S. Catarina e da Historia da Imperatriz Porcina,
tudo obra daquele poeta cego do século XVI (Herculano, 1986: 69).

E, «por ser homem pobre-, vendia e cantava publicamente os seus pliegos
sueltos, revitalizando, deste modo, a imagem antiga do cego musico e cantor.

*No que diz respeito aos elementos biograficos de B. Dias, ao contexto socio-cultural que o rodeou, ao conjunto
das suas obras, assim como aos principios estilistico-ideologicos nelas presentes, remetemos para Gomes,
s/d: 13 ss € 1983: 39 ss, trabalhos onde fundamentalmente nos baseamos.

* Nas antigas populacoes -scythicas- prevalecia o costume de cegar os escravos, que se tornariam depois
cantores de narrativas (Braga, 1981: 38). Nas racas germanicas, «cego é sindnimo de cantor e poeta- (Braga, 1885:
130). Em Portugal e no pais dos nossos hermanos, muitos cegos - musicos e cantores - eram os vendedores de
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Realce-se, desde ja, trés pontos: o primeiro diz respeito ao facto de que
muitos cegos eram também autores dos pliegos sueltos que vendiam (como
cegos? <Enganor, por vezes, como referia Lope de Vega, pois muitos nao o eramj); o
segundo liga-se com a interferéncia directa na configuracao da massa humana:
referimo-nos a figura popular do “cego dos romances’ e ao papel de destaque que
detinha na massa humana da cidade; por ultimo, o que contempla o ‘cego dos
romances’ com um estatuto de representacao que se adequa as exigéncias, neste
caso, da sociedade portuguesa... mais, de uma época. Num tempo em que a
palavra deteria maior valor do que a imagem, o ascendente destes narradores
conferia-lhes nao so a autoridade de serem as unicas fontes de onde o povo
poderia receber informacoes, mas também um especial estatuto de alguém que,
fazendo uso de todo um conjunto de jogos mimicos e vocais, permitiria ao povo
visualisar os acontecimentos.

E neste contexto que surge Baltasar Dias, o «ceguo da ylha da Madeira...»
(«quase o tinico sucessor portugueés [...] daqueles cegos jograis que cantam velhas
facanhas» [Vasconcelos, 1934: 256]); um contexto, alias, marcado por profundas
modificacoes culturais. Ainda que no século XVI cada uma das varias literaturas
europeias apresentasse estados muito divergentes de desenvolvimento®, toda
uma miriade de acontecimentos modificava as concepgoes tradicionais acerca
da realidade: o comércio e a actividade industrial desenvolvem-se; surgem novas
aspiracoes culturais, novas necessidades; a imprensa acelera a difusao de ideias e
de noticias, constituindo-se como um poderoso factor de transformacao de
mentalidades; as descobertas modificam as concepgoes multisseculares acerca
do planeta, costumes, crencas; cria-se, com o desenvolvimento técnico, um
horizonte de optimismo e de confianca no futuro; com as ideias de Lutero,
divide-se 0 mundo religioso; verifica-se a ampla assimilacao da cultura greco-
-latina, ja iniciada pelos humanistas em italia; muitos nobres e eclesiasticos vao,
sob a égide da coroa, para Italia (sobretudo para Florenca) para o conhecimento
de “letras mais humanas”; durante os governos de D. Manuel e de D. Joao 111,
verifica-se uma forte tendéncia para a difusao de uma nova cultura literaria. ..

Entretanto, em Portugal, a tradicao mantinha-se fortemente encravada. E
Baltasar Dias nao deixou de a servir com fidelidade, uma vez que a Tragédia do
Margués de Mantua e a Historia da Imperatriz Porcina reflectem, em muitas
vertentes, uma mundividéncia medieval justificada, antes de mais, pela pre-

pliegos sueltos, facto que tera contribuido, provavelmente, para que se cunhasse a expressao romances de
ciego”. Sobre a figura popular e arquetipica do cego cantor, leia-se Caro Baroja, 1969: 41-50; 1980: 7-8.
* Quando, em Italia, os valores renascentistas entravam em declinio, por volta dos anos 30. as literaturas
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senga de dois eixos tematicos centrais: o cavaleiresco e o religioso (cf. Gomes,
s/d:17 ss). No que concerne a Tragédia do Marqgués de Mantua, ¢ o espirito de
cavalaria, com as suas modulacoes - fé na justica, honra, heroismo -, que a
orienta e lhe preside. Sao, por exempo, duas as componentes da justica que
guiam os pensamentos e 0os movimentos do Marqués de Mantua e do Imperador:
0 Marqués quer fazer justica, jurando «de por armas o fazer, pois Valdovinos,
seu sobrinho, fora morto <a traicao» (MM: 331) «com gra falsia» (MM:315) por
D. Carloto, o filho do Imperador’; mais do que a justica divina, o Marqués acredita
ainda no valor da honra que podera nortear o exercicio régio no cumprimento
da justica [humanal. De facto, o Imperador, mais tarde, perante provas evidentes
contra o seu filho, nao hesita em condenad-lo, porque <Melhor é que o sucessor /
padeca morte sentida, / que ficar o pai tredor: / que sera trocar honor, / pela
deshonra nascida- (MM: 346); aléem disso, quer mais a razao «que amizade sem
pavor- (MM: 346); ou, como afirma o Marqués, <convém ao christao / que use mais
de rezao / que de afeicao voluntaria» (MM: 347)%,

De notar sobretudo o significado assumido, nestes comportamentos, por
dois elementos; por um lado, aquele que, na linha da tomada de posicao do
Marques, se torna testemunho de uma justica que rog¢a os limiares da vinganca,
atitudes que, no entanto, nao representam propriamente o ideal de compor-
tamento atinente ao verdadeiro espirito de cavalaria. Por outro lado, ao falar-se
de justica régia e em honra, percebe-se que a conexao entre estes dois valores se
fundamenta, antes de mais, hum posicionamento especifico, naturalmente
assente nas bases medievais do ideal puro de cavalaria. Constituem dois termos
que se equacionam perfeitamente e que vao ao encontro da verdadeira esséncia
cavaleiresca. Se, com a pratica dessa justica, morrer D. Carloto, ¢ porque a vida (e
aqui depara-se-nos um sub-vector semantico) ¢ uma passagem breve (snesta
breve vida [MM: 347]), e <a morte a toda a pessoa- ¢ uma «Coisa [...] mui natural-
(MM: 320); além disso, também outra variante da justica - a divina - é pedida (por
Valdovinos): ¢ o «Alto Deos Omnipotente: (MM: 313) que decidira, em primeira
instancia, o rumo que tera a vida de D. Carloto, pois Ele ¢ o <juiz direito sem par-
(MM: 313).

Nas ultimas palavras transcritas, nao esta em causa apenas a ilustracao de
uma linha tematica na 7ragédia do Marqués de Mantua, com base num prin-
cipio cuja presenca efectiva se identifica com o ideal cavaleiresco. Esta igual-

0 juramento (nao propriamente este) ¢ outra modulacao do ideal cavaleiresco.

" A partir de agora, quando nos referirmos as duas obras de Baltasar Dias, fa-lo-emos utilizando as seguintes
abreviaturas (seguidas de pagina): 1P, para a Historia da Imperatriz Porcina (que se encontra em Dias, s/d: 263-
-303) e MM, para a Tragédia do Marqués de Mdntua(que se encontra em Dias, s/d: 303-49),

% A prapria esposa do Imperador concordara que -melhor ¢ morrer o filho / que deshonrar o estado- (MM: 345), o
que nao evitaria, porém, a dor e a tristeza que sempre a acompanhariam.
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mente em causa a necessidade de evocarmos uma outra dominante que rege a
Historia da Imperatriz Porcina dominante essa que se integra na esfera da
religiosidade. Nao nos interessa estudar a biografia de Baltasar Dias, o que, de
facto, constituiria um ambito merecedor de especiais cuidados, pela possibi-
lidade de revelar se, por exemplo, B. Dias teve ou nao educacao religiosa; o que
nos interessa especialmente considerar sao os termos em que se configura, ao
nivel da Historia da Imperatriz Porcina, um dos fios tematicos nucleares - o
vector religioso - e, correlatamente, verificar em que medida essa nota, em
relacao a esta linha orientadora, ¢ tributaria da analise das virtualidades
significativas dessa configuragao.

Significativo, neste contexto, ¢ o facto de B. Dias nos deixar transparecer,
através do movimento das suas personagens, uma projeccao de valores que
eventualmente poderao reflectir a sua crenga no Evangelho e na Justica divina. E
gracas a intervencao da Virgem Santa Maria que Porcina - a heroina casta, que
fora falsamente acusada pelo cunhado que dela se apaixonara - consegue salvar
a sua honra, a sua <impeza- (IP: 276). A fé que B. Dias mostra para com o divino
podera, mediatamente, inferir-se na confianca absoluta em Nossa Senhora,
quando o que esta em causa ¢ a resolucao de problemas de ambito moral. E isto
independentemente do(s) modelo(s) europeu(s) que circulava(im) na Furopa com
o0 ja consagrado lugar-comum da interferéncia da Virgem. Na verdade, B. Dias
poderia nao aceitar este episodio e, muito simplesmente, nao integra-lo na sua
obra, ou substitui-lo por um outro. Mas sao os melindres que se deduzem no
tratamento da linguagem que poderao, em principio, e mediatamente, tes-
temunhar e confirmar os seus principios de fé. Nao ¢ uma linguagem muito rica
e exuberante, mas simples, como se pode comprovar, lendo as palavras que
descrevem a chegada da Virgem Santa Maria, que «vinha com magestade-, com a
finalidade de «guardar a limpeza / de quem se a ela recorria. / Chegando com
grande amor / onde a Emperatriz jazia, / disse-lhe [...] / com suave melodia-
(IP: 286).

A sintonia de B. Dias com a mundividéencia judaico-crista podera manifestar-
-se ainda num outro aspecto: a concepeao de que o corpo ¢ o maior obstaculo da
progressao espiritual e da virtude. Esta convicgao esta, alias, expressa ao longo
do universo diegético da Historia da Imperatriz Porcina. Sao os desejos concu-
piscentes do corpo que provocam a morte, em menos tempo que <uma ave-
-maria- (IP: 277), dos trés homens que querem gozar <primeiro dela [Porcinal, /
lantes] que a coma a terra fria- (IP: 276). Um Conde que, vindo por acaso [?] «de
Jerusaléem- (IP: 277), acode aos gritos da Imperatriz, sendo o algoz dos trés que
pretendiam violar a inocente. A problematica da queda do Homem, consequén-
cia das liberdades lascivas do corpo, encontra, aqui, uma entoacao profun-
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damente significativa, que o autor procura denunciar com uma forte convicgao,
reflectindo, assim, o seu paralelo com os designios fundamentais da religiao
crista. Albano, irmao do Imperador, e Natao, irmao do Conde, ofendem a honra
de uma <Emperatriz- de <muitas virtudes- (IP: 267), <tao casta- (IP: 270); ficam
«doentels] de cama muy gafo[s]> (IP: 289 e 295), pois quiseram transcender o
limiar que separava a zona ohscena (a deles) da esfera pudica e virtuosa (a da
Imperatriz). A ofensa que levam a cabo nao impede, todavia, que uma outra
directiva do credo catolico desempenhe também um papel relevante no enorme
feixe de sentidos inscritos nesta zona do religioso: referimo-nos ao perdao,
quando o arrependimento se consuma. Com efeito, ¢ <A Emperatriz piedosa /
com a humildade que havia- (IP: 291) que, sofrendo crueldades e desterro’, perdoa
e faz com que perdoem Natao (que, curado, foi-se a fazer peniténcia- [IP: 294]) e
Albano (que “-morreu bemaventurado / porque bem se arrependia- [IP: 303]).

Seria, no entanto, redutor se comprimissemos nestas duas linhas o valor
destas duas obras que as fazem entroncar em principios religiosos que mar-
caram profundamente a mundividéncia medieval. Mas o que se nao pode afas-
tar totalmente ¢ a nocao de que Baltasar Dias ¢ um ‘autor cristao’ que assenta os
pilares da sua fé nessa imago. Os principios representados na sua obra permi-
tem-nos, em segunda instancia, relaciona-los com um verdadeiro «crente de
conviccoes inteiras- (Gomes, 1961: LlI), com um «crente gue nao discute, nem
duvida, nem interroga- (Gomes, s/d: 22). E isso que se podera deduzir das leituras
destes dois textos, quando sao analisadas as falas e os movimentos das perso-
nagens. Por elas, a fé do autor podera - a margem de uma determinada con-
cepcao alteronimica e dialogica do fenomeno de producao estético-literaria -
exprimir-se; pelos labios das personagens, Dias espelhara entao a sua inspiracao
crista, como naquela importante passagem em que Valdovinos, exangue,
pronuncia a Salve-Rainha: «Salve, Senhora benigna, / madre de misericordia-
(MM: 324),

Baltasar Dias reflectira, assim, uma determinada concepgao religiosa, em
que o castigo, o arrependimento e o perdao funcionam como trés elementos
susceptiveis de informarem situacoes e conflitos de enorme representatividade
religiosa, designios que o caracter certamente cristao do autor pode concretizar.
Com intuitos meramente estéticos? Com intuitos apologéticos? Talvez, para um
cego ¢ poeta lirico, a sua visao interior sentisse a necessidade de excitar a fé
daquele povo que ouvia e lia estas obras; provavelmente este “espirito mistico e
piedoso” tera percebido que, oferecendo alimento espiritual ao povo, poderia
contribuir para um dos objectivos essenciais do Cristianismo: a «salva¢ao da

? A dor que permite ainda mais o aperfeicoamento moral ¢, também, muito cara a imagistica crista medieval.
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alma- (Gomes, s/d: XLVII), tentando para isso revelar quao é belo o esforco de
cada um, quando tem por primeira e ultima finalidade atingir a Ideia de Deus.

E isto que se pode inferir da leitura da Tragédia do Marqués de Mantua e da
Historia da Imperatriz Porcina. Seguindo de perto as posicoes de Teofilo Braga,
Luciana Stegagno Picchio e Alberto Figueira Gomes, nao se torna dificil eviden-
ciar esse facto na escrita de B. Dias, numa época de transicao e renovacao, em
que <o soneto, a cancao, o hendecassilabo, o terceto dantesco, a oitava rima de
Policiano- se assumem como «novas formas- (Gomes, s/d: 21).

Se é certo que (como, por exemplo, Alberto Ferreira Gomes variavelmente
confirmou) o modo de divisao das cenas, o tom declamatorio (tao ao gosto do
publico), a poesia em ‘medida velha' - na Tragédia do Marqués de Mdntua -, a
assonancia das rimas em “ia’ - na Historia da Imperatriz Porcina -, constituem,
entre outros, exemplos de uma fidelidade a tradicao, também nao ¢ menos
verdade que podemos encarar a escrita deste «<sublime ignorante- como sendo
<um dos mais felizes autores [...] [da] literatura de cordel- e que “nao era de todo
incultor (Picchio, 1969: 105).

Poeta de coracao sensivel’, Baltasar Dias, em funcao do estatuto social e
ontologico das personagens, utiliza ou um estilo marcado por uma expressiva
simplicidade (quase sempre), ou um estilo cuidado. Repare-se na Tragédia do
Marqueés de Mdntua, onde, por exemplo, a linguagem do pajem denota um evi-
dente contraste com a do Imperador ou dos embaixadores (. Beltrao e o Duque
de Amao), reflexo evidente da consciéncia atenta do autor da relacao entre a
estirpe social da personagem e o discurso por ela utilizado, de modo a que nao
resultassem dissonancias com a tonalidade discursiva exigida. Note-se a sequén-
cia que se estende do verso 94 (Madre minha muito amada-) até ao verso 113
(«nem louvar-me de esfor¢ado- [MM: 312]), trecho que se aproxima do patético e
que em parte podera ilustrar o porqué da aceitacao de B. Dias pelo povo e ainda
hoje por uma tao grande ‘diferencia de entendimientos’.

Além disso, aos pensamentos que Dias coloca na boca de algumas das suas
personagens nao faltam alguns rasgos apelativos. Repare-se que, quando B. Dias
coloca 0s versos «pois quem nao so conhece a si/ mal conhecera ninguém- (MM:
317) nos labios do morimundo Valdovinos, apela, em segunda instancia, para que
cada um se conhega a si proprio antes de ajuizar o comportamento alheio.

Atente-se igualmente na subtil critica que o autor tece, pela boca do mar-
qués, as ilusoes e desenganos do «triste mundo coitado, / ninguém deve em ti
fiar, / pois és tao desventurado, / que os que tens mais exalcado / mor queda lhe
fazes dar!> (MM: 317). Registe-se ainda a tirada proverbial do ermitao, ja por si um
simbolo da personagem que vive solitaria e em oracao, quando - depois de
falecer Valdovinos -, como que para atenuar o espirito do marques, diz que a
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«wida ¢ um vento / tao ligeiro de passar / que passa em um momento / por nos
assim como o ar» (MM: 326).

De igual modo as tiradas e os dialogos entre as personagens revelam uma
grande sensibilidade, uma grande delicadeza de sentimentos por parte de
Baltasar Dias, que parece conhecer os condicionalismos socio-culturais que
determinam o comportamento linguistico daquelas. B. Dias conhece a vera
regola, facto que se pode comprovar, por exemplo (apos Valdovinos “expirar’), na
diferenca que marca os registos linguisticos das tiradas do Marqués e do pajem;
por um lado, o enunciado do Marqués, marcado por um registo sublime:
Quebrem-se minhas entranhas / rompa-se meu coracao / com minha tribulacao.
/ Chorem todas as companhas / minha grande perdicao, / escureca o sol com do,/
caiam estrelas do céu, / as trevas de Farao / venham ja sobre mim so, / pois minha
luz se perdeu / na luz de mui claro dia- (MM: 325); o do pajem, pelo contrdrio, ¢
particularizado por uma maior simplicidade: <O meu senhor muito amado /
porque vos tornastes po? / Porque me deixastes so / em este mundo coitado /
com tanta tristeza e do?» (MM: 325).

Assim, B. Dias tera sido, com certeza, um poeta que agradava a multidao, ao
povo: soube percorrer os varios registos linguisticos; soube imprimir a sua lin-
guagem (como, por exemplo, em quase toda a Historia da Imperatriz Porcina)
uma tocante intensidade lirico-religiosa. E nao sera mesmo ousado pensar que
nao falta a um Baltasar Dias tradicional momentos inovadores que testemu-
nham alguma originalidade na construgao dos seus textos, no desenvolvimento
de topicos, historias encantadoras, que eram ouvidas com agrado pela Europa
fora. Na verdade, ja conceituados estudiosos - como Tedfilo Braga, Carolina
Michaélis e, mais recentemente, Alberto F. Gomes - cristalizaram a ideia de que
Baltasar Dias foi o nacionalizador de alguns 'romances’ europeus. De facto,
mais do que introdutor (uma vez que algumas versoes desses romances’ ja
seriam conhecidas entre nos), Dias desenvolve os temas do Marqués de Mantua e
da Imperatriz Porcina, tentando provavelmente atingir uma concatenacao har-
monica (dialogica) entre um vasto tecido de tradigoes (ho qual as obras em
estudo se enraizam) que conformam a historia da poesia lirica europeia, a
imaginacao popular e, também, a sua originalidade.

Falar em 'romance’ obriga-nos a recuar aos séculos Xl e XIV, em que a
palavra designava «dialectos populares, servindo igualmente aos <latinistas
«para designar os cantos do povo- (Braga, 1881: 42), pelo facto de aqueles <eruditos
[...] considerarem os dialectos em que eram cantados como despreziveis em
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comparacao a lingua latina- (/d.: 33)*; refere ainda Menéndez Pidal: <La palabra
romance en su sentido primario significo lengua vulgar, a diferencia de /atin
[...J; pero ademas tuvo desde la Edad Media en el campo literario un sentido
vago, designando composiciones varias redactadas en lengua comun, no en el
latin de los clérigos~; e acrescenta, dizendo que «se llama romance a un poema
extenso escrito en cuartetas del mester de clerecia, que no se cantaba, sino que
se ‘rezaba’ o recitaba- (Menéndez Pidal, 1953: 3).

Entretanto, para o povo, esse romance’ tinha o mesmo sentido que
‘estoria’" E «estoria- ¢ a obra intitulada Historia da Imperatriz Porcina, obra que,
estruturalmente, sofreu sucessivas transformacoes ao longo dos tempos
(cf. Cascudo, 1963: 288-9).

Dois outros aspectos fundamentais: a historia da castidade heréica de
uma Imperatriz e a sua salvacao pela intervencao do sagrado, motivos
que tém como heranca tépicos difundidos noutras producoes europeias. No que
diz respeito ao ‘romance-conto’ que ¢ a Historia da Imperatriz Porcina, sao
fundamentalmente cinco as raizes consideradas nucleares: as vias francesa,
espanhola e oriental, assim como a Gesta Romanorume a Crescentia®.

Em todos os finais de século, e sobretudo em todos os finais de milénio, a
Historia tem testemunhado a emergéncia no imaginario colectivo de uma
atmosfera pessimista de tonalidade crepuscular. E se, para poucos, a aproxi-
macao desse fim cronologico é perspectivado como a antecipacao de um tempo
de plenitude, para muitos, ele ¢ teleologicamente sentido como aproximacao de
um desenlace, fomentando-se sentimentos colectivos de apreensao e fatalismo.
As razoes desta atitude fazem, alias, parte de toda uma cultura ocidental, estan-
do ja latentes na sua memdria colectiva, como que obrigando, a priori o indivi-
duo a pensar dessa forma. Como afirma M. Bressollette, o fim de século ¢ um
sentimento que resulta de uma evolugao, de um <processo subterraneo
(Bressollette, 1989: 587-8).

" Sabre a“génese e o desenvolvimento do romance’, veja-se Silva, 1990: 671-84.

"L[...) do nome dado a esses cantos, ou romance- escreve Teofilo Braga, -veio a designacao do género poético. O
povo porém chamou-lhes Aravia ¢ mais geralmente Estoria (...} (Braga. 1881: 33). Carolina Michaélis de
Vasconcelos sublinha, também neste contexto, que os romances -primitivos- (do século XV), enraizando-se
mediatamente nos cantares de gesta, -sao trechos desligados de cantares jogralescos [...] cada um dos quais
equivale a uma das tiradas das gestas [...). Estes trechos fixaram-se ha memoria do povo, por serem os mais
impressivos ¢ romanticos, e ganharam assim vida independente, lucrando em beleza poética e movimento
dramatico pelo processo de simplificacao e encurtamento, a que a colaboracao popular os submeteu |[...]-
(Vasconcelos, 1934:12-3).

? Estas fontes foram estudadas por A. Wallenskold e sistematizadas num importante estudo de Luis da Camara
Cascudo (leia-se Cascudo, 1953: 289-313), trabalho que seguimos, e para o qual reenviamos a partir de agora, para

um methor esclarecimento da matéria que se seguc.
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Em tal ambiéncia se encontra o homem europeu nos finais do século X,
facto que o conduziria paulatinamente a encontrar no sagrado um termo de
transcensao daquele sentimento de receio do fim do mundo. Por isso, escreve
Cascudo: <No meado do século X1, como consequéncia dos terrores colectivos do
Ano Mil, a devogao a Virgem Santissima, como intercessora das gracas ¢ defen-
sora dos fi¢is ante seu Divino Filho, teve amplitude maior e popularidade
absoluta- (Cascudo, 1953: 290). Consequentemente, sao cada vez mais 0s textos
apologéticos, que seriam agrupados sob o nome de Miracle de la Vierge, obede-
cendo todos eles a dois designios: 0 primeiro, ja referido, consistia huma procura
do sagrado como forma de salvagao da alma e como meio de ultrapassar os
medos colectivos, enquanto que o segundo, na narracao dos milagres da Virgem
Maria, incitando a um cada vez maior culto mariano (/d:290-1).

Importa ainda relembrar a migracao de dois motivos: a intervencao da
Virgem e o da mulher casta perseguida pelo cunhado. Dois motivos codificados
pela tradicao cultural, com uma estrutura figurativa variavelmente caracte-
rizada por uma certa coesao interna, e que - no que diz respeito a Historia da
Imperatriz Porcina- se integram no ambito do dialogismo discursivo.

A este proposito, Luis da Camara Cascudo (/d: 291-2)" lembra que, no
seculo X111, aqueles motivos se encontram em varios textos: no Alphabetiim
Narrationum (de Etienne de Besancon) e no Speculum Historiale (de Vincent de
Beauvais); na obra do monge Gautier de Coinci, intitulada Miracles de Notre
DPame - onde, entre outras, aparece a narrativa <De lempeeris qui guarda sa
chastée par mout temptations-, narrativa que, na Peninsula Ibérica, teria tido
traducao galega, desta resultando, mais tarde, uma versao castelhana («Muy
fermoso cuento de uma santa imperatriz que ovo en RRoma et de su castidat>);
nas Cantigas de Santa Maria (do Rei Afonso X), uma das quais, a quinta (<Esta é
como Santa Maria ajudou a Emperadriz de Roma a sofrel-as grandes coitas per
que passour), evoca o milagre da <Madre de Deus-, episodio este que, divulgado
em Espanha (e mais tarde conhecido e adaptado por Juan Timoneda, que
escreve a <Patrana XXI'), transita para Portugal. E varias poderiam ter sido as
fontes de Afonso X (como este deixa perceber, quando escreve que «E desto vos
quer eu ora contar, segund’ a letra diz / un mui gran miragre que fazer quis pola
Emperadriz / de Roma, segund eu contar oy- [Mettmann, 1986: 66)), entre elas a
versao galega, o Speculum Historiale (de Vincent de Beauvais), ou (como defende
Wallenskold) os AMiracles de Gautier de Coinci (sobre esta questao, leia-se
Cascudo, 1953: 320-1). Walter Mettmann, porém, afirma, a este proposito, que «a
narracao muito extensa de Gautier [...] nao pode ter sido a fonte [da V Cantiga de

" Cf. também Braga, 1870-1871: 283, 291: Picchio, 1969: 105-6; Vasconcelos, 1934: 199, 240, 256.
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Afonso X]. E provavel que o autor da cantiga tenha utilizado uma versao sucinta
em latim, que devia estar muito perto da transmitida por Vincent de Beauvais,
no seu Speculum Historiale|...]- (Mettmann, 1991: 80).

Nao pertencendo ao intuito deste trabalho dar uma resposta definitiva a
estas questoes, o que sobretudo importa, quando estao em causa os prolon-
gamentos e metamorfoses dos motivos acima referidos, é reter o facto de tudo
isto conduzir a ideia de que Baltasar Dias tera conhecido lugares-comuns
europeus, vindos de Franca, através do idioma galego, mas que tera tentado
modular a traducao galega (isto, evidentemente, sem se exluir a hipotese de que
Dias teria conhecido as sequéncias da historia da Imperatriz Porcina - pro-
vavelmente ja com as deformacoes populares - tal como as narra no seu texto).
De qualguer modo, como aponta Cascudo (1953: 326), enquanto Afonso X se refere
ao episodio em que o marinheiro se enamora da Imperatriz Beatriz, B. Dias
exclui-o; se, na cantiga V., a -emperatriz de Roma- nao perdoa ao marido (-nunca
quis / a dona tornar a €l-), em B. Dias, a Imperatriz perdoa ao Imperador (-foram
todos bemaventurados- [IP: 303]); 0 autor das Cantigas de Santa Maria menciona
ainda a confissao do cunhado da Imperatriz Beatriz diante do Papa e do
Imperador (-ant' o Apostolig ¢ ante vos-), mas Albano confessa-se somente
-diante do Emperador / e da nobre companhia- (IP: 298), excluindo, entao, B. Dias a
presenca individual do Papa, em beneficio do colectivo, pois talvez, segundo este
autor, mais do que um desvirtuar de principios catolicos, a atitude anterior de
Albano teria sido uma desconsideracao e uma afronta a todos os que rodeavam
a Imperatriz.

E a origem asiatica do motivo da ‘'mulher casta perseguida pelo cunhado e
falsamente acusado por ele”? Wallenskold situa a sua origem na India, tendo
transitado para a Pérsia, onde teria sido integrado em multiplos contos, que se
podem encontrar em colec¢oes como as Mil noites e uma noite, os Mil ¢ um dias
e o Tuti-Namé (apud Cascudo, 1953: 298-301, 312). Mas igualmente documentos
como a Gesta Romanorum e a Crescentia (idem: 304-8) - grupos de textos em
latim, com finalidades catequisticas, redigidos nos finais do século Xlll, principios
do XIV (Gesta Romanorum), ou conhecidas ja no século Xl (Crescentia) e onde
aparece, entre outros motivos, a perseguicao da esposa casta pelo cunhado -
teriam sido fontes de uma literatura de cordel e de uma tradicao oral, e que, por
modificacoes operadas através dos tempos pelas culturas, pelas mentalidades,
chegaram certamente ateé Baltasar Dias.

Com tudo isto, torna-se evidente a necessidade de revalorizar um dos
aspectos nucleares no ambito do estudo da procedéncia e do desenvolvimento
de “motivos dinamicos> (Tomachevski, 1989: 150) na Historia da Imperatriz
Porcina, 0s quais, inscritos numa memoria transtextual, ¢ revelando a condicao
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dialogica das producoes discursivas inerentes ao ciclo ‘Milagres da Virgem',
constituem os elementos fulcrais do texto de Baltasar Dias e asseguram a sua
plenitude: pelas investigacoes feitas por Wallenskold (apud Cascudo, 1953: 312-13),
a versao oriental com o motivo da mulher casta perseguida pelo cunhado ter-se-
-a fixado na Europa, no século X1, dividindo-se na coleccao Miracle de la Vierge e
na Gesta Romanorum. Do primeiro conjunto de textos ter-se-a destacado e
particularizado o episodio da intervencao da Virgem, com acentuada reper-
cussao em Franca, em Espanha e, mais tarde, em Portugal, episodio que Baltasar
Dias incluird na sua Historia da Imperatriz Porcina.

Mas o problema da intervencao divina liga-se ainda a um outro dominio de
reflexao: o do genero dos ‘milagres™. Ora, ¢ no contexto do teatro francés do
seculo XIV que os ‘milagres, enquanto <género- se assumem como género
destacado. O ‘milagre, com um enredo confuso, contemplava a intervencao do
sobrenatural e uma finalidade de indole pedagogica. Referindo-se ao género dos
‘milagres’, «caracteristicos do século XIV em Francar, Antonio José Saraiva
escreve:

Na sua forma primitiva, antes de ser posto em cena, tal como se nos apresenta
nas Canticas de Santa Maria, de Afonso X, o milagre tinha uma intencao
puramente edificativa e repelia todos os temas de interesse exclusivamente
profano. Mas a propria estrutura do género ¢ caracterizada pelo interesse
romanesco: o milagre supoe sempre uma situacao embrulhada cujo desenlace so
pode vir do sobrenatural; desta maneira, todas s situacoes dificeis, todos os casos
extraordinarios e todas as facanhas em que interviesse de uma maneira proxima
ou remota o miraculoso eram assimilaveis ao género milagre (Saraiva, 1942: 59).

Ao longo da sua evolucao historica, o ‘milagre’ comeca a transformar-se no
quadro da sua sintaxe dramatica interna: no ‘milagre, o mundo terreno e o
mundo sobrenatural encontravam-se relacionados, mas no sentido em que o
primeiro dependia profundamente do segundo; as duas esferas estavam sepa-
radas (0 que, segundo José Saraiva, nao impedia o seu ‘cruzamento” <no palcor), e
0 Homem estava completamente sujeito a holista vontade divina, situagao da
qual resultava a subordinacao total do terreno para com Deus e, por isso, a
nocao de que a existéncia do <homem-pacienter era regida pelas exigéncias
especificas da intervencao do divino, o qual funcionava, assim, como -agente
externor, pouco a pouco verificando-se igualmente a sua insinuacao como
<nspirador- do desenlace (/e:60-4).

Ora, ¢ evidente que toda esta questao tera que ver, mediatamente, com a
Historia da Imperatriz Porcina. E isto por duas razoes: em primeiro lugar, ¢ de

" Sobre esta problematica, remetemos para Antonio José Saraiva (Saraiva: 1942: 57 ss).
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facto a <Virgem Santa Maria-, a -Madre de Deos- (IP: 286), quem (indicando a
Porcina a erva com a qual ela daria -satide / a quem a mister havia- [1P: 287])
contribui imediatamente para o desenlace da narrativa (o que manifesta, desde
ja, a relacao de dependéncia da Imperatriz para com a Virgem). Por outro lado,
porem, o facto de a Imperatriz Porcina, no decurso de toda a sua existéncia,
aceitar - como “agente’ responsavel e livre - uma consciente conformacao a
principios éticos e morais, evidencia também a sua condicao de ser humano
independente da vontade divina; sc ¢ verdade que ela, «em nome do Redemptor-
(1P: 287), cura os culpados que a tinham ferido com falsidades e caltinias, também
nao ¢ menos verdade que ela o faz seguindo decisoes e determinacoes muito
suas; salva-los, sim, mas com a garantia de confessarem o «grave pecado- (IP: 292),
0 que acarretaria, em seguida, a reafirmacao ¢ a reposicao da honra ¢ da
castidade da protagonista. Nao sera, assim, gratuita a afirmacao segundo a qual,
neste texto, a relacao da total dependéncia do humano para com o divino esta.
em parte, mitigada, uma vez que se procura centralizar o comportamento de
Porcina no plano das suas decisoes ¢ determinacoes proprias. Nao se abando-
nando embora o principio da submissao do Homem a Deus, nem aceitando
dogmaticamente a elevacao do homem a “agente” absoluto da ac¢ao, o que esta
em causa ¢ entao a movimentacao da Historia da Imperatriz Porcina entre as
duas posicoes, confirmando-se, portanto, uma constante e dinamica interac¢ao
entre a ‘objectivacao’ e a “subjectivacao’ das accoes da protagonista e, por
contiguidade, do enredo.

E possivel agora referirmo-nos as questoes atinentes ao estudo do “ro-
mance-dialogo” que constitui a Tragédia do Marqués de Mantua.

Também este romance - onde. como referia Ramon Menéndez Pidal a
proposito de outros romances-didlogo, <la narracion era suprimida y la escena o
la situacion se desarrollaba toda en forma de dialogo- [Menéndez Pidal, 1953: 64))
- foi sujeito, ao longo dos tempos, a variacoes no titulo, embora o titulo
considerado mais apropriado desta obra de Baltasar Dias seja Tragédia do
Marqués de Mantua (cf. Vasconcelos, 1934: 96) - 0 que nao impede que, ainda nos
nossos dias, haja grupos de teatro (em Sao Tome, por exemplo) que o referem
como auto®.

B A este proposito, relembre-se, porém, que esta historia, “sabida de los ninos” (-tema aproveitado de um
romance e transposto para a cena- {Gomes, s/d: 25)). ¢ referida como "Auto’. na Aulegrafia, de Jorge Ferreira de
Vasconcelos (que tera morrido, segundo alguns eriticos, em 1563, ot segundo outros, em 1585), onde este se
refere a uma pessoa que ‘entra por fegura no Auto do Margueés de Mantua’,
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De qualquer modo, e tal como nas consideracoes que foram feitas em
relacao a Historia da Imperatriz Porcina, nao interessa aqui equacionar porme-
norizadamente as questoes que dizem respeito a clarificacao do titulo ou da
data da redaccao da Tragédia do Marqués de Mantua. Pertinente, sim, sera evo-
carmos brevemente o caminho historico-cultural deste antigo romance que
remonta ao ciclo dos cantos épicos carolingios - um entre muitos
construidos a volta da figura central de Carlos Magno, pelo que importa (com
bhase sobretudo nos estudos de Teofilo Braga e Carolina Michaélis de
Vasconcelos) recordar brevemente os primardios e o percurso destes cantos,
sobretudo para dai partirmos para a bhusca de alguns dos principios em que
assenta a Tragédia do Marguiés de Mantua e do Imperador Carlos Magno.

Assim, em primeiro lugar, torna-se necessario recuar até aos inicios do
seculo X1, quando aparecem as primeiras gestas, como a Chanson de Roland a
Chanson de Girard de Roussillon, etc. (Braga, 1896: 204). Dois eixos percorrem
essas gestas e nelas assumem especial importancia: as lutas dos «grandes
vassalos contra a realeza-, por um lado; por outro, a figura de Carlos Magno,
personagem historica célebre cujo perfil e peso consideravel na conformacao da
forma mentis colectiva (e, sobretudo, popular) nao poucas vezes determinou a
configuracao discursiva daqueles cantos épicos, emprestando-lhes uma dimen-
sao historica e incutindo-lhes, pelo lugar representativo que ocupava no
imaginario popular, uma dinamica nacionalista (cf. /d:203-4).

Estes cantares desenvolvidos pelo génio épico francés sao mais tarde
trazidos para Portugal por cavaleiros que passam pela Peninsula com a finali-
dade de ajudar D. Afonso Henriques a conquistar Lishoa, cavaleiros esses que,
«avidos de aventuras herdicas [...], no descanso do arraial se desenfadavam com
as suas tradigcoes guerreiras- (Braga, 1896: 205). No centro da Peninsula Ihérica,
aqueles cantares épicos - sujeitos a um longo processo de nacionalizacao, e
atingindo uma grande vitalidade at¢ meados do século XliI, mas refundindo-se
ate finais do século Xi1v (Vasconcelos, 1934: 11 ss) - sofrem um processo de
-aristocratizacao- por poetas ‘de engenho e arte’ que os refundem em linguagem
cuidada e sobria (processo que se estende até ao século XVI): mais: pouco a pouco,
sao ‘democratizados’ por cantores (cegos, jograis) que, participando assim num
processo de recepgao e transformacao, os adaptam ao gosto popular, dando
origem a um aglomerado de composicoes de contornos diferentes dos primor-
diais, caracterizadores dos cantos carolingios, nao deixando, no entanto, de se
manter vinculados aos aspectos essenciais desses cantos; muitos cantores,
adequando entao os cantares aquele destinatario, recorrem a determinadas
transformacoes técnico-narrativas, situadas sobretudo num plano formal. Sem
todavia subverterem a esséncia primordial dos cantos, activam e propiciam
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modificacoes ao nivel da versificacao, da linguagem conotativa, e mesmo do
enredo: renovam a linguagem e a versificacao, procedem a -adi¢oes hiperbolicas-
em algumas passagens, ‘multiplicam episodios” e ‘ampliam descricoes’; destas re-
composicoes procede «a maravilhosa eflorescéncia dos romances- (Vasconcelos,
1934: 12). Entretanto, estes «romances- sao minimizados por eruditos como Diego
de Burgos, Juan de Mena, Marqués de Santillana (/. 12-3), devido essencialmente
a valorizacao da cultura latina e da palavra escrita em detrimento dos dialectos
populares e da palavra oral. No século XV, muitos espiritos, marcados por uma
educacao cuidada e elitista, e paulatinamente desinteressando-se pelos
combates sanguinarios, proclamam o divorcio entre a poesia culta (a que
consideram sua) e os romances do povo, que, segundo eles, eram para ‘gente
servil e de baixa condicao’ (cf. Braga, 1881: 43). De qualquer modo, esta ambiéncia
nao retraiu o imaginario popular, pois esses cantos do povo fixaram-se na
memoria colectiva; muitos desses romances -mas viejos non son otra cosa que
un fragmento de poema, conservado en la memoria popular- (Menéndez Pidal,
1969: 11): ou, como escreveu Carolina Michaélis, esses romances «<primitivos-,
enraizando-se mediatamente nos cantares de gesta, «sao trechos desligados de
cantares jogralescos-, equivalendo «cada um dos quais [...| a uma das tiradas das
Lestasye acrescenta:

Estes trechos fixaram-se ha memoria do povo, por serem os mais impressivos e
romanticos, e ganharam assim vida independente, lucrando em beleza poética e
movimento dramatico pelo processo de simplificacao e encurtamento, a que a
colaboragao popular os submeteu [...] (Vasconcelos, 1934: 12-3).

Assim, tendendo <la mayor parte de las veces el fragmento épico [...] a tomar
vida independiente, e ganhando, «al desgajarse del conjunto de la gesta [...],
sustantividad y vida aparte- (Menéndez Pidal, 1969: 11 e 12, respectivamente), o
trecho solto sofre diversas modificacoes operadas em funcao de cada regiao
particular. Resultado: os muitos e diferentes vulgarismos que nesses trechos
penetram, as contaminacoes e fusoes, as omissoes e/ou introducoes de episodios
narrativos, contribuem para que, de regiao para regiao, de pais para pais, e
mesmo em cada pais, surjam multiplas variantes, por vezes desconexas e
deturpadas, do mesmo trecho originario. Em Portugal, ¢ pelo trabalho
colectivo do povo (‘pouco amigo de analises complicadas’) que os pormenores
historicos e os longos episodios narrativos desaparecem; o fragmento solto
reorganiza-se; simplifica-se; encurta-se; dissolve-se a parte descritiva em frases
feitas ou em textos resumidos; o didlogo ou torna-se incisivo, ou amplia-se em
modo litanico, a semelhanca de um baixo continuum; o novo texto ganha mais
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- emogao e subjectividade; os versos circulam de boca em boca, etc. (Menéndez
Pidal: 1969:12-3; Vasconcelos, 1934: 13, 97-8).

Também o povo portugués, portanto, recebeu e transformou os poemas
carolingios e os cantares jogralescos; também ele fez e nacionalizou romances:
tambem ele trabalhou os nomes proprios das personagens dos antigos cantos
carolingios, naturalizando-os, ridicularizando-os e/ou incutindo-lhes um élan
adverbial (cf. Vasconcelos, 1934: 81, 87, 94; Braga, 1881: 63-4; 1896: 209): nesse sentido,
Beltrao passou a aplicar-se a todo aquele que mostrava fanfarronice, tal como
Roland, que foi modificado para Roldao; Bauduin de Vannes tera sido modificado
para Valdevinos, passando a significar, na giria popular, todo aquele que era
vadio, devasso (embora este significado nao se aplique, como se pode comprovar,
ao Valdevinos da 7Tragédia do Marqués de Mantua, de Baltasar Dias): Fierabras foi
também modificado para Ferrabras, que se aplicava igualmente a todo o
valentao.

Ora, ¢ sabido como Baltasar Dias, também homem do povo, mais do que
simples introdutor, foi o nacionalizador de romances europeus. E falar na
nacionalizacao de topicos europeus, quando se se refere a B. Dias, ¢ valorizar,
neste contexto, a retransmissao de historias que ja arrebatavam os espiritos de
outras zonas da Europa. E Baltasar Dias quem desenvolve em Portugal o ro-
mance sobre o Marqués de Mantua, <um desses velhos romances populares
tecidos a volta de Carlos Magno e da sua épocar (Gomes, 1961: XXXVI) e que
permaneceram durante algum tempo em Espanha. E, nesta fase do trabalho, a
alusao a uma personagem que protagonizava muitos dos romances que corriam
em Espanha torna-se pertinente, pois essas narrativas teriam constituido as
fontes de que B. Dias ouvira falar [ou cantar]: este autor teria assim conhecido o
Romanceiro Espanhol. Com efeito, o tema do Marqués de Mantua tera sido
inspirado em trés romances castelhanos (cf. Wolf: Hofmann, 1856: 171-217)
due narram a historia do Marqués de Mantua e que sao transpostos para a cena
como “Tragedia” por B. Dias (a linguagem nobre, as personagens ilustres e o fim
tragico sao factores que em parte ilustram essa dominacao).

Algumas sao, portanto, as circunstancias que, envolvidas no processo de
criacao da Tragédia do Marqueés de Mantua, afectam esta obra e nela se encon-
tram, ao mesmo tempo, explicita e subtilmente disseminados, contribuindo
para se legitimar a no¢ao de nacionalizacao e adaptacao.

As historias sobre o Marqués de Mantua em que Baltasar Dias se tera
inspirado - <romances sobre el Marques de Mantua, Valdovinos y Carloto-
(cf. Wolf: Hofmann, 1856: 171 ss) - reuniu-as ele hum so romance, permanecendo
fiel a logica sequencial das accoes. Além disto, nao se torna dificil aceitar que B.
Dias tera incluido igualmente intimeros versos das cantilenas jogralescas, versos
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que entravam em circulacao e que suscitavam variantes e imita¢oes. Con-
frontemos, por exemplo, algumas passagens de um dos romances (presentes na
Primavera y Flor de Romances...) e da Tragédia do Marqués de Mantua, passos
inscritos no famoso ‘suspiro’ de Valdovinos, exangue na floresta:

Romance 1 Tragédia do Marqués de Mantua

pues a los tristes consuelas
(v.137)

y tu muy precioso Hijo
por mi te plega rogar
que perdone mis pecados
{vv.139-141)

iEsposa mia y senora!
(v.199)

iOh mi primo Montesinos!
[...]

iYa no esper¢is mas de verme
(vv.207 e 211)

iOh esforzado don Ronaldos!
iOh buen paladin Roldan!
iOh valiente don Urgel!

iOh don Ricardo Normante!
iOh marques don Oliveros!
iOh Durandarte el galan!

iOh archidugue don Estolfo!
iOh gran duque de Milan!
¢;Donde sois todos vosotros?
(vv. 215-223)

iOh emperador Cérlo Magno.
[...]

Aungue me mato tu hijo

(vv. 225 e 229)

iOh principe don Carloto!
¢que ira tan desigual

consola os desconsolados
(v.51)

e roga a meu Senhor Deos
que perdoe os meus pecados
(vv.53-54)

0 minha esposa e senhora
(v.74)

Meu amigo Montesinhos,
Jja nunca mais vos verei
(vv.126-127)

O valentes cavaleiros,
Reinaldos de Montalvao,

0 esforgado Roldao,

0 Marquez Dom Oliveiros,
Dom Ricardo, Dom Dudao,
Dom Gaifeiros, Dom Beltrao,
0 grao Duque de Milao,

que ¢é da vossa companhia?
(vv. 114-121)

0 Carlos Emperador
[..1]

ainda que me matou
vosso filho mui amado
(vv. 140 e 148-149)

o principe D. Carloto,
quem, sendo tao desigual,
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te movio sobre tal caso se moveu a fazer mal

a quereme asi matar [...]

(vv.233-236) a teu amigo leal?
(vv.150-152 e 154)

Alto Deos Omnipotente,
Jjuiz direiro sem par,

iOh alto Dios poderoso,
justicieroy de verdad,
sobre mi muerte inocente sobre esta morte inocente
Jjusticia quieras mostrar! Justica queirais mostrar
(vv. 251-254) (vv. 155-158)

Oh triste reina mi madre Madre minha muito amada,

[...] [e]

que ya es quebrado el espejo que quebrado é o espelho
en que te solias mirar! em que vos soheis olhar.
(vv. 257 e 259-260) (vv. 94 e 102-103)

Atente-se também na tirada de Valdovinos, no Romance I espanhol - <0h
mundo desventurado; / nadie debe en ti fiar: / al que mas subido tienes / mayor
caida haces dar!> (vv. 281-284) -, mas que Baltasar Dias cuidadosamente poe na
boca do Marqués de Mantua - <O triste mundo coitado, / ninguém deve em ti fiar,
/ pois és tao desventurado, / que os que tens mais exalcado / mor queda lhe fazes
darl (vv. 291-295); ou ainda, pela boca de Valdovinos, nos dois textos:

No me pesa del morir
pues es cosa natural
(Romance ['vv. 246-247)

Coisa é mui natural
amorte a toda a pessoa
(MM: vv. 369-370)

Comparar e sistematizar mais profundamente as diferentes passagens
entre, neste caso, o Romance e a Tragédia do Marqués de Mantua de B. Dias é
tarefa de um trabalho que exigiria, certamente, muito mais paginas. Mas isso
nao impede que se exemplifiquem algumas tiradas que melhor se ajustam,
sinteticamente, ao contexto em que nos encontramos.

De qualquer forma, importa relembrar e sublinhar o papel de B. Dias, que
confere a sua Tragédia do Marqués de Mantuaum pendor dialogico.

Ja se sabe que a forca narrativa, a linguagem vitalista e passional, as
unidades dramaticas e tematicas nao triviais, sao aspectos fundamentais do
labor pessoal de B. Dias. Se considerarmos que o contacto directo que este
escritor manteve com o povo tera propiciado, na Tragédia do Marqués de
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Mantua, a manifestacao de um lirismo sentimental portugués, se tivermos em
conta a linguagem simples, os pensamentos ajustados as diferentes situacoes, o
registo linguistico adequado ao estatuto socio-cultural da personagen, a grande
sensibilidade de sentimentos expressos nos dialogos (note-se, por exemplo, a
apostrofe de Valdovinos a sua mae [MM: 312, vv. 94-113], passagem plena de
delicadeza e de ternura), entao havera algo de dialogico em B. Dias.

Falar em dialogismo na Tragédia do Marqueés de Mantua é falar também em
depuracao. Baltasar Dias selecciona os episodios mais sugestivos, conformando-
-se, por isso, ao gosto do povo. Leia-se a longa introducao do Romance I que
B.Dias condensou, conduzindo rapidamente a accao até Valdovinos. £ aqui a
subjectividade e o lirismo baltasariano souberam combinar a entoacao discur-
siva proxima do patético (como se verifica na anaforizacao, no discurso de
Valdovinos, da particula ‘Oh’) com uma ou outra interrogacao integrada no
discurso dessa personagem, pretendendo B. Dias, com isso, reflectir de outro
modo um estado de espirito atormentado e triste, e contribuir para criar com o
publico lagos de empatia ainda’mais fortes. Atente-se tambeém na accao: comega
in media res. ao contrario do Romance I (prescindindo B. Dias dos preliminares,
que tera julgado desnecessarios), e igualmente de maneira abrupta, com
palavras em discurso directo, desenvolvendo-se cuidadosamente num crescendo
de situacoes inesperadas. Aléem disso, provavelmente, como sucede, alias, em
‘romances posteriores, o protagonista (Marques de Mantua), no momento da
introducao, nao seria visto em cena, so6 ouvido, talvez pelo facto de que seria
mais interessante (e mais logico) Valdovinos estar ja em palco, exangue ¢ mori-
bundo, aos olhos do publico; tal situacao contribuiria para acrescentarmos mais
um ponto a favor da articulacao dialogico-discursiva em Dias e do seu romance-
-dialogo (em contraste com as trés fontes directas castelhanas, que oscilam
entre a narracao e o dialogo).

E que dizer da intensidade com que o discurso baltasariano de indole crista
se manifesta em passagens como a oracao que ele coloca no coracao exanime de
Valdovinos? Note-se na Salve-Rainha que esta personagem reza antes de morrer,
passagem esta também ausente nas fontes castelhanas, o que contribui para
que mais se evidencie a representacao dos valores religiosos de B. Dias, que sao,
no fundo, os mesmos do povo para quem ele se dirige.

Parece-nos também ser imprescindivel referir, por um lado, o processo de
eliminacao que B. Dias opera sobre determinados eventos singulares dos
romances castelhanos - como, por exemplo, o cerco de <Paris- pelo Marqués de
Mantua e os seus guerreiros, o julgamento de D. Carloto pelos varios queces: (e
nao directamente pelo Imperador), os castigos impostos a D. Carloto (-arras-
trado / por el campo y por la arena-, «descabezado / en un alto cadahalso-, «ce
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corten los piés y manos-, «descuartizado- [Wolf: Hofmann, 1856: 213-4]), etc. - e, por
outro, o desenvolvimento de determinadas situagoes, 0 que demonstra nao so a
opcao de um autor que tera resistido a uma mera continuidade da logica das
accoes presentes nas fontes castelhanas, mas também a necessidade eventual de
as submeter dialogicamente ao crivo da sua pena, como ainda o seu lirismo
religioso. Atente-se, por exemplo, nos versos 556 a 564: «Chorem todas as
companhas / minha grande perdicao, / escureca o sol com do, / caiam estrelas do
céu,/as trevas de Farao / venham ja sobre mim so, / pois minha luz se perdeu / na
luz de mui claro dia, / claridade sem clareza» (MM: 325): revelam a harmonia, a
evocacao temporal, a fusao do ‘eu’ com o mundo e a agradavel exploracao da luz
¢ da razao; versos capazes de contribuir para o ‘encantamento poético” desta
obra.

Primordialmente de acordo com o pendor dialogico de que a escrita de B.
Dias se reclama, a valorizacao da construcao dos versos constitui mais um factor
de confirmacao das virtualidades artisticas da mao deste escritor que cria
tensoes e fusoes entre as palavras, que concebe a poesia também como espaco
de aproveitamento do significante. Repare-se, neste caso, na homologia signi-
ficativa que se estabelece, a um nivel imediato, entre 0s versos 175-178 - <nao me
hegueis a verdade, / contai-me vosso pesar, / que vos prometo ajudar / com toda
a forca e vontade- (MM: 314) - e 0s versos 188-191 - «Dizei-me vossa agonia, / que se
remédio tiver, / eu vos prometo fazer / com que tenhais alegria- (MM: 314). E que
dizer de procedimentos téchico-discursivos como a anadiplose, presente nos
versos 242-247: <0 amargosa ventura, / o ventura sem prazer, / prazer cheio de
tristura, / tristura que nao tem ser! / O desventurada sorte, / 6 sorte sem
sofrimento- (MM: 316)? Ou 0 enjambement, nos versos 255-256: <0 desventurado
velho / cativo sem liberdader (MM: 316)? Ou ainda o desenvolvimento da mesma
ideia em suportes diferentes? Repare-se, a este proposito, nas tiradas do Ermitao
(vv. 385-388 e 617-620): «veja este mundo coitado / e nao o engane o malvado, / que
nao da por galardao / senao tristeza e cuidado- (MM: 320) e «diria com gra razao /
que este mundo, coitado, / nao da outro galardao, / senao tristeza e paixao~
(MM: 326).

Baltasar Dias tera vivido, agido, sentido, pensado, como um verdadeiro cris-
tao. Também criticou a sociedade e os costumes. F especial atencao deve ser
conferida a Tragédia do Marqueés de Mantua, texto poliédrico, no qual a articu-
lacao entre o nivel dos procedimentos estéticos e, sobretudo, o nivel pragmatico
contribui para o desejado processo de humanizacao do mundo e dos valores de
Moral e de Justica que suportam o Homem. Os versos 922-926 - «que, agora, mal
pecado, / nenhum rei nem julgador / faz justica do maior; / mas antes ¢
desprezado / o pequeno com rigor- (MM: 336) - constituem um exemplo evidente
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do modo como B. Dias teria procurado, a um tempo, estigmatizar a desin-
dividuacao do homem «pequeno- pelo «<maior- e, a outro tempo, chamar a
atengao para que este procure a sua individualidade, processo que terminara -
gracas a justica ainda presente nos valores do Imperador, <juiz sem par» (MM:
332), que, afinal, sempre castiga <o iniquo, / ora seja pobre ou rico, / ou servo ou
grao senhor- (MM: 335) - com a condenacao de D. Carloto pelo Imperador, seu
proprio pai.

Em conclusao, deve ser acentuado que, na base da 7ragédia do
Marqués de Mantua e da Historia da Imperatriz Porcina, residira uma
moralidade (consciente? inconsciente?): a contribuicao para aquele que lé (ou
ouve; ou veé, lé e ouve) estas obras se consciencialize do respeito pelos outros;
para que consciencialize - a luz da tradi¢ao judaico-crista - a exigéncia de
reconhecer a sua boa esséncia, recuperando-se para si mesmo e recuperando os
outros. Estando B.Dias integrado num processo dialogico de absor¢ao e
transformacao de multiplos textos que estao projectados nas duas obras
analisadas, nao participarao estas no movimento representativo e dialogico da
arte? Nao poderiamos, por isso, aceitar, nestas obras, para além de todos os
vectores semanticos e técnico-discursivos trabalhados por B. Dias, um empe-
nhamento na procura de uma sociedade mais humanista? Os textos de Baltasar,
cremos, exigiram do publico contemporaneo, e exigirao sempre, uma réplica,
quer ao nivel da actuacao técnico-analitica sobre o texto, quer ao nivel do
comportamento humanista.

Os publicos véem, sonham, e as verdades nascem (ou morrem). Baltasar Dias
nao via, mas ouvia, e escrevia, e sonhava, e acreditava. ..

Dionisio Vila Maior ¢ Assistente na Universidade Aberta, prestando
actualmente apoio nas disciplinas de Teoria e Metodologia Literarias e
Literaturas Africanas de Expressao Portuguesa. £ autor de Fernando
Pessoa: Heteronimia e Dialogismo, de Introdugao ao Modernismo e de
varios estudos. Encontra-se a preparar uma tese de doutoramento
sobre o Modernismo Portugues.
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O DRAMA HiSTORICO CONTEMPORANEO DE GARRETT:

TEORIAS DRAMATICAS

ANA |SABEL VASCONCELOS

e A P S R B S A grande maioria das pmdu-
¢coes dramaticas do século XIX faz-se anteceder de um
texto, de extensao variavel, normalmente designado de
‘Prologo”. Nao raro, sao também incluidas, no volume
publicado, dedicatorias’, adverténcias, pareceres dos cen-
sores, licengas para subirem ao palco, criticas saidas nos
periodicos, etc. Mas ¢ naqueles textos introdutorios que os
autores se dirigem ao ptiblico leitor, apresentando invaria-
velmente as razoes que originaram a concepgao daguele
drama, bem como justificando as op¢oes tomadas.

Por se tratar entao de textos que documentam o
enquadramento estético-literario da escrita dramatica
ocupando-se mesmo de questoes que hoje pertencem a
teoria literaria, e por nos fornecerem, de certo modo, o
sentido do gosto do publico e das tendéncias dos criticos,
consideramos que merecem um estudo sistematizado, do
qual retiraremos algumas ilacoes.

" No -Essai sur les prologues et épilogues des poétes dramatiques anglais- (in Histoire Genérale de FArt
Dramatique. Bruxelles, Lib-Imp. de la Court, 1827), Walter Scott refere que, originariamente, o prologo
constituia, no teatro, um texto dito por qualquer das personagens e que tinha como objectivo situar o
espectador na intriga. Mas, assim que a construcao da acgao se aperfeicoou e dispensou esta explicacao prévia,
o prologo transformou-se num discurso preliminar, dirigido ao publico, solicitando a sua atencao e indulgéncia.
'S¢ a titulo de exemplo, referiremos a dedicatoria a D. Pedro V, mecenas do dramaturgo Antonio Pereira Férrea
Aragao, incluida na publicacao de A Rainha Santa Isabel e Dom Dinis (Lisboa, Tipografia da Rua da Condessa,
1854). Curioso € o facto de o autor preencher parte desta dedicatoria, queixando-se da perseguicao dos literatos
que conspiram =contra todas as minhas producoes literarias, profundamente morais e humanitarias, escritas
em linguagem que nao podem imitar-. Termina referindo que -0 melhor presente que a Santa Providéncia pode
fazer a um povo, seja qual for o seu grau de ilustracao, é dar-The um rei instruido e bem educado-. Em carta
dirigida ao Rei, e que tambeém inclui na publicacao, salienta e importancia das Letras para fazerem despoletar o
verdadeiro amor pelos Monarcas e engrandecerem os governantes e governados. Essa foi a razao por que
escolheu, para figura central do seu drama, D. Dinis, um dos monarcas que se dedicaram a proteccao das letras.
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Facilmente se verifica que o prefacio do drama historico do século XIX
constitui um documento sobre a teoria daquele género. No entanto, constitui
ele proprio um género distinto: o discurso prefacial. Embora nao seja nesta
perspectiva que nos interessa agora abordar estes textos, referiremos apenas o
facto de possuirem caracteristicas discursivas comuns. Ao estudar um conjunto
de textos que prefaciavam romances escritos no periodo romantico, Henri
Mitterand (1980: 21-34) apontou tracos comuns que vamos também encontrar
nos textos que prefaciam os dramas historicos da época em apre¢o, uma vez que
sao todos eles prefacios autdgrafos. A abundancia de deiticos bem como de
modalizadores revela uma tomada de posicao do enunciador em relacao ao
objecto do seu enunciado: a literatura. ‘A literatura deve ser X' é uma frase-tipo
que, ainda segundo Mitterrand, engendra um silogismo que leva o leitor a
considerar aquela obra com um valor universal, uma vez que preenche os
requisitos enunciados. Este esclarecimento das normas por que se regiam
constituia um principio utilizado também para condicionar a accao do critico.
Garrett, por exemplo, pede para nao ser julgado com base em modelos que nao
tomou como referéncia. Este ¢ um principio de justica e o seu desrespeito pode

. gerar manifestacoes de intolerancia e de incompreensao (Garrett, s/d: 129).

il Apesar de cumprir estes preceitos cautelares, queixa-se Victor Hugo, logo no
inicio do seu conhecido "texto programatico’, que os prefacios que escrevera
tinham afinal tido, junto dos criticos, um efeito mais comprometedor do que
protector.

Nao temos indicacao da existéncia de qualquer traducgao portuguesa do
«Prefacio de Cromwell-, considerado o manifesto do drama romantico, embora
nao tenhamos a menor duvida do seu conhecimento por parte de muitos dos
nossos dramaturgos deste periodo’. No entanto, outros prefacios do mesmo
autor circularam entre nos, na versao portuguesa, aquando da publicacao das
traducoes de algumas das suas obras. Foi o caso dos textos que prefaciavam
Angelo, Tirano de Péadua, publicado em 1836 e escrito por Victor Hugo apenas dois
anos antes; Rui Blas, publicado em 1840 e assinado por Victor Hugo em 1838; e
Maria Tudor, editado em 1842, mas escrito pelo autor em 1833 (Rodrigues, 1985).

Nestes textos prefaciais, Victor Hugo identifica as caracteristicas de um
novo drama, exemplificado pelas produ¢oes dramaticas da sua autoria. Con-
Jjugando a tragédia e a comédia, consubstancia-se uma terceira forma de arte
que nasce da comunicacao destas «duas electricidades opostas- e se diferencia de
todas as producoes anteriores. Nao se trata mais da <tragicomédia altiva- de

' Encontramos varias referéncias a este texto em prologos de dramaturgos portugueses. Joao de Azevedo, por
exemplo, refere-o como -um tratado completo de arte dramatica- (Azevedo, 1844: i).
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Corneille, nem da <tragédia abstracta- de Racine, nem da -comédia profunda- de
Moliére, da <comedia com intencao filosoficar de Voltaire ou mesmo da <«comédia
revolucionaria» de Beaumarchais (Hugo, 1842: 8-9). Esta nova producao do sécu-
lo XIX deve conter dois aspectos fundamentais: grandeza e verdade, nos quais se
projectarao os elementos humano, social e historico. Como objectivo mais geral,
o drama deve aliar o aspecto ludico ao pedagogico, mas sempre com um sentido
moralizante (cf. Hugo, 1836: x-xi).

Shakespeare é o paradigma desta nova estética romantica, o poeta drama-
tico por excelencia. Cria <ohjectos mais latos do que nos, que todavia vivem como
nos vivemos. Hamlet, por exemplo, é tao verdadeiro como qualquer de nos, e
todavia ¢ maior- Desejando concretizar, numa producao dramatica, os prin-
cipios enunciados, escreveu Victor Hugo, Maria Tudor, <uma rainha que também
fosse mulher. Grande como uma rainha. Verdadeira como uma mulher
(Cf. Hugo, 1842: 8).

Em termos gerais, podemos dizer que estes textos introdutorios apresen-
tam sinteticamente as teorias dramaticas que Victor Hugo ja longamente expu-
sera no seu manifesto publicado em 1827. Preocupado em catalogar ¢ tornar
abrangivel a sua teoria modelar, no que diz respeito a arte da escrita e da repre-
sentacao, Victor Hugo expoe a sua percepcao da evolucao da sociedade e respec-
tivas expressoes artisticas. Comeca por dividir a civilizacao em trés eras: os
tempos primitivos, os tempos classicos e os tempos modernos, estabelecendo a
correspondéncia com a ode, a epopeia e o drama, respectivamente. Os tempos
primitivos sao liricos, cantando a eternidade; os tempos antigos sao épicos, cele-
brando a historia: os tempos modernos sao dramaticos e pintam a vida. A
primeira poesia caracteriza-se pelo primitivismo, a segunda pela simplicidade e o
traco primordial da terceira é a verdade, decorrendo estas manifestacoes de tres
grandes fontes: a Biblia, Homero e Shakespeare.

Depois de sintetizados redutoramente séculos de civilizacao, o autor centra-
-se na producao da nossa era. Sublinha o caracter real do drama e que resulta, na
sua opiniao, da combinacao de dois elementos que também se cruzam na vida: o
sublime e o grotesco. A verdadeira poesia, diz, a poesia completa esta na harmo-
nia dos contrarios (Hugo, 1968: 16).

Quanto aos aspectos formais, rompe-se agora com a distingao rigorosa dos
géneros bem como com a lei das duas unidades. Refere duas e nao trés, uma vez
que considera que a unidade de accao ¢ a unica que tem fundamento, admitindo,
no entanto, a existéncia de ac¢oes secundarias desde que gravitem em torno da
accao principal e para ela concorram. A utilizacao do verso ou da prosa é um
assunto secundario: devemo-nos fixar, nao na forma da composicao, mas no seu
valor intrinseco.
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Entre 1838 e 1845 foram editados em Lisboa, primeiramente na Tipografia
Carvalhense e, mais tarde, na Tipografia do Arquivo Teatral, textos dramaticos
dos principais autores franceses da época, posteriormente reunidos nhuma colec-
¢ao composta por 8 volumes, sob 0 nome genérico mas explicativo de: Arguivo
Teatral ou Coleccdo selecta dos mais modernos dramas do teatro frances,
publicado por uma sociedade. Curiosamente, no primeiro volume, surge a indi-
cacao dos autores dos textos, o que deixa de acontecer nos trés volumes
seguintes, voltando a reaparecer esta indicacao na restante coleccao; uma cons-
tante é a inexisténcia de qualquer alusao ao autor da traducao e da adaptacao
dos textos.

Temos noticia que, entre 29 de Outubro de 1835 e 29 de Abril de 1837, esteve
instalada em Lishoa, no Teatro da Rua dos Condes, uma companhia teatral fran-
cesa, dirigida por um importante homem de teatro, que por ca ficou e que
grande influéncia exerceu sobre a representacao teatral oitocentista’. Este facto,
por certo, incentivou a edicao destes textos, alguns dos quais ja eram do conhe-
cimento das plateias, tanto no original como na versao portuguesa. Isto porque,
enquanto a companhia de Emile Doux apresentara, em frances, algumas das
pecas agora editadas no Arquivo Teatral, esses mesmos textos subiam a cena, ho
mesmo periodo, no Teatro do Salitre, apresentados por uma companhia portu-
guesa (Carneiro, 1987: 249-257). Houve até um caso em que a estreia de uma peca,
Ha Dezasseis Anos ou os [ncendidrios, coincidiu, tendo ambas as companhias
escolhido o dia 10 de Abril de 1836 para a sua apresentacao. Cremos ter tido a
versao portuguesa maior éxito, uma vez que houve reposicao do espectaculo.

Mesmo apos a partida da companhia francesa, muitos dos textos incluidos
nesta colecgao, bem como muitos outros franceses, continuaram a subir ao
palco do Teatro da Rua dos Condes, e mais tarde do Teatro do Ginasio e do Teatro
de D. Maria II, tanto em traducao como em adaptacao. Nao admira pois que, em
alguns dos textos editados nesta coleccao, surjam mencionados, em corres-

! Emile Doux ¢ frequente e largamente referido sempre que se escreve sobre teatro portugués do periodo
romantico. Elogiado por uns e criticado por outros, foi todavia uma figura importante do mundo teatral do
seculo passado. Chegou a Portugal com uma companhia francesa e por ca ficou, tornando-se director do Teatro
Nacional da Rua dos Condes, em 1838. 0 facto de estar um estrangeiro a frente do nosso teatro nacional foi alvo
de criticas, comentando Alexandre Herculano, a proposito da recusa do Sr. Doux de uma peca de César Perini:
<Vergonha ¢ a que tanto aviltamento chegassemos, que seja juiz das letras portuguesas um estranho que nao
sabe nem quer nem pode julga-las como objecto de ciéncia, de engenho e de arte, mas so como mercadoria de
mais ou menos procura- (Herculano, 1982 [vol. IV]: 230).

* Apresenta-se dois quadros com dados relativos ao ano de publicagao das pecas de Victor Hugo em Franca e da
publicacao das respectivas tradugoes em Portugal. Comparando estes dados com as datas que apuramos
relativas a primeira representacao das pecas nos palcos portugueses, casos houve em que o texto no palco
precedeu a sua publicacao. Lucrécia Borgia (oi representada, em portugués, no Teatro da Rua dos Condes em
1837; Maria Tudor: no mesmo teatro um ano mais tarde; e Maria Deforme. o primeiro texto apresentado
publicamente, no palco do Salitre, em 1835, sob 0 nome de Um Duelo no Tempo do Cardeal Richelicu.
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pondéncia as personagens, os nomes dos actores que as representavam. Esta
pratica verifica-se apenas em alguns dos dramas incluidos no primeiro volume
(1838) e nos primeiros dramas do segundo volume (1839).

Nao possuimos dados seguros do género a que pertenciam os textos
reunidos no Arguivo e aos quais se atribui, na sua maioria, a classificacao
genérica de drama; surgem tambeém comédias, farsas, um drama biblico e um
mistério. No que diz respeito ao nosso assunto, o drama historico, apenas quatro
textos surgem classificados como tal. Latude ou Trinta Anos de Cativeiro,
incluido no tomo editado em 1839, vem precedido de uma «noticia historica do
acontecimento que deu origem ao dramar, na qual se explicitam as fontes
consultadas e se apresenta genericamente o enredo. Ignora-se, ho entanto, a sua
autoria. Subira ao palco do Teatro do Salitre repetidas vezes entre 1836 e 1837, e
do Teatro Nacional D. Maria Il em 1847. A Cigana ¢ um outro texto classificado de
drama historico e incluido no tomo de 1841, sem indicacao de autor, e que vai ser
representado no Teatro Nacional D. Maria Il nho ano da sua abertura oficial e no
ano seguinte. Os outros dois textos rotulados de dramas historicos, Luis XIiT ou a
Conspiracao de Cing-Mars, de Merville e P. Tournemine, e O Pacto de Fome, de
Paul Foucher e Elias Berthet, estao incluidos no tomo quinto, saido em 1842 ¢ nao
ha noticia de que alguma vez tenham sido representacdos em Portugal.

A abrir o primeiro volume, anunciam-nos os redactores a inclusao de uma
historia resumida da origem , desenvolvimento e progressos da arte dramatica
entre as principais nacoes da Europar, afirmando-se que nada poderia satisfazer
melhor tais pretensoes do que o texto de Walter Scott, extraido da Grande
Enciclopédia Britanica.

Comeca o autor escocés esta introducao por definir o conceito de ‘drama’.
«0 Drama (segundo a definicao do Dr. Johnson a que daremos alguma atencao) ¢
um poema ou uma ficcao em forma de didlogo, cuja accao nao ¢ simplesmente
narrada, mas sim representada-. Estabelecido assim o modo dramatico, Walter
Scott traca um percurso desde o teatro grego, passando pelo latino, pelo medie-
val até ao drama romantico, fazendo referéncia ao que se passou nos principais
paises europeus: Italia, concretamente a tragédia, a opera e a comédia; Franga,
com sub-capitulos dedicados a Corneille, Racine e Voltaire; Inglaterra, desta-
cando naturalmente Shakespeare e Ben Jonhson, de entre outros; e Alemanha,
com Lessing, Schiller e Goethe. O teatro espanhol é uma constante ao longo de
todo o texto, servindo de termo de comparacao, quer pela importancia que teve
quer pela influéncia que exerceu em todas as produgoes europeias.

“ Curiosamente a imprensa anuncia este espectaculo, classificando-o de comedia (cf. Diario do Governode 28 de

Maio de 1836).
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Surge um ultimo capitulo dedicado ao teatro portugueés que, esclarece-se em
nota de rodapé, nao foi da responsabilidade daquele autor inglés mas saido da
pena de um <ilustre e douto portugueés., cuja identidade se nao revela, mas que
para o efeito efectuou <investigacoes cientificas.. Apresenta-se, entao, em leitura
diacronica, alguns dos momentos considerados mais importantes do nosso
teatro e da nossa produc¢ao dramatica, terminando esta exposicao com o inicio
do século XIX, aquando da retirada da corte para o Brasil.

Interessa-nos, no ambito deste estudo, chegar sobretudo aos aspectos refe-
ridos pelo autor que se prendem com caracteristicas a ter em conta no quadro
de uma possivel teoria dramatica e no que diz respeito ao drama historico. A
primeira vez que, neste texto, Walter Scott refere “‘pecas historicas’, coloca-as
cronologicamente a par com o inicio do classicismo, altura em que os «sabios se
aplicavam em fazer renascer o drama classico em toda a sua pureza-, enquanto
que o povo se entregava a uma espécie de representacoes, que nao eram
comédia nem tragédia e a que chamavam historia ou ‘drama historico’. Ja entao
os autores destas composicoes pediam que se nao exigisse a observancia das
regras daqueles géneros, «porque é uma historia e nao uma fabula que se
pretende representarr. Poderemos pois dispensar o autor dos preceitos norma-
tivos literarios, uma vez que é sua preocupacao respeitar o curso dos aconte-
cimentos. De facto, assim nao aconteceu. Tentados com o efeito positivo que as
suas composicoes exerciam no publico, <bem depressa inovaram e acrescen-
taram diferentes acessorios as cronicas dramaticas, sem atencao alguma para
com a historia real-. Estas cronicas dramaticas tornaram-se muito populares em
Inglaterra. Na época entre o renascimento do teatro e o aparecimento de
Shakespeare, <ja a maior parte dos monarcas ingleses tinham vivido e morrido
na cena- e facto ¢ que este autor fez assentar quase toda a sua obra no passado
historico.

A razao que Walter Scott aponta para a introducao de personagens comicas
no drama ¢ a satisfacao do gosto dos espectadores que <se deviam enjoar de um
objecto tao sério e exigir que uma lacrimosa tragédia fosse acompanhada de
graciosidade-. Alias, este autor coloca o caracter ludico acima de qualquer objec-
tivo didactico relativamente ao teatro que, como sabemos, nesta época era
quase sinonimo de drama. Escrita e representacao ainda se confundiam.

E a estas pecas historicas que, segundo Walter Scott, vai suceder o drama
romantico, ‘fundado sobre os poemas ou ficgoes populares., enquanto que as
producoes anteriores se alicercavam directamente na historia real. Estas novas
producoes foram também inspirar-se, para a constituicao das suas intrigas, em
producoes estrangeiras ou nos inlimeros romances entao traduzidos. Nao ha, da
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parte deste autor, a preocupacao de apresentar os factos tal como a Historia se
encarrega de no-los relatar’.

Sustenta o autor que as -unidades proprias ao drama classicor nao se
aplicam as pecas «do género historico e romantico-, passando em revista, neste
texto agora prefacial, a esséncia destas leis. Quanto a unidade de accao, ela é
impossivel de respeitar <no estado actual da sociedade- em que se encontram
muitas pessoas no mesmo local e «0s seus movimentos dependem de tantos
impulsos estranhos que a ac¢ao pode, com frequéncia, parecer complicada-.
Adverte o autor, no entanto, que se devera seguir o curso dos acontecimentos e
tentar preservar uma certa unidade.

A segunda unidade dramatica impoe que a accao decorra num espaco de 24
horas, segundo Aristoteles, periodo que, em Corneille, se estende a 30 horas. Ora,
se ¢ impossivel fazer coincidir o periodo de uma representacao, normalmente de
3 horas, com qualquer outro que o exceda, a verdade é que qualquer que seja o
periodo aludido ha transgressao e o principio nao tem qualquer sustentacao.
Fsta mesma objeccao se aplica a unidade de lugar. Os franceses infringem esta
regra, fixando como admissivel apenas a mudanca de lugar se tudo se passar na
mesma cidade. Na verdade, estas questoes, que tanto litigio estabeleceram entre
0s homens de teatro, devem ser recolocadas, lembrando Scott que estes precei-
tos faziam apenas sentido no teatro antigo, quer pelo contetudo das producoes,
quer pelo local fisico em que decorriam. «Os seus teatros eram mais extensos, as
suas cenas possuiam maiores dimensoes, o lugar da accao era muito mais vastor,
nao possuindo as restri¢oes do teatro moderno.”

Este texto, publicado na versao portuguesa em 1838, data originalmente de
1819, alguns anos antes do texto prefacial de Victor Hugo e, no essencial, refere ja
0s aspectos fundamentais da nova teoria dramatica. O autor frances ¢ um pouco
mais exigente no respeito exigido a Historia, mesmo enquanto matéria ficcional,
embora distinga claramente a natureza da arte. Por outro lado, a fun¢ao didac-
tica da producao ficcional ¢ um imperativo para Victor Hugo, como alias vamos
constatar em todos 0s romanticos, enquanto que Scott sublinha a sua dimensao
ludica.

" Cf. Pires, 1979: 19: -0 romance, tal como Scott o concebeu, nao relata os factos como deles temos conhecimento
através da Historia, porque, nesse caso, o autor deixaria de ser novelista para ser historiador. E historico porque
nos da um quadro real dos costumes e aspectos da vida social da época em que decorre a acgao, embora a
intriga seja imaginada e as personagens veridicas gque entram sejam, de certo maodo. vistas sob um angulo
inteiramente diferente do habitual-.

" Cf. texto de Walter Scott que prefacia o Arguive Teatral ou Coleccdo selecta dos mais modernos dramas do

teatro frances, publicado por uma sociedade.
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Eis, em sintese, a estrutura tedrica que presidiu a nova producao dramatica
que Alexandre Herculano identifica como “drama historico”. No parecer que da,
na qualidade de membro do Conservatorio, a um dos dramas submetidos a
concurso, diz este autor que aquela designacao corresponde a <«uma teoria
literaria verdadeira e nova substituida a outra velha e falsa- (Herculano, 1843: 135).

O drama historico foi, de facto, um género que pululou em Portugal so-
bretudo na primeira fase do chamado periodo romantico’. Influenciados pelos
pressupostos teoricos acima referidos, os dramaturgos portugueses absorveram
de diferentes maneiras estas novas tendéncias, postulando eles proprios os
principios e as regras por que se regiam.

Joao de Azevedo, importante dramaturgo do século XIX, inicia o prologo ao
texto O Conde Joao ou a Corte de Versalhes em 1774, que ele mesmo classifica de
‘drama historico’, desta curiosa forma:

E raro e muito excepcional que dos prologos se nao possa dizer, com referéncia a
obra gue precedem, o que o Profeta disse da Biblioteca de Alexandria quando
ordenou que a entregassem as chamas: - gueiniem-na, porque ot nesses livios se
contém mais do que no Alcorao, e em tal caso sao falsos, ou menos, ¢ entao sao
inditeis (Azevedo, 1844: i),

Os prologos, segundo o autor«ou contém mais do que a obra e a afogam, ou
menos ¢ a avultam sem exaltar-lhe o merecimento-. No primeiro caso considera-
-0s impertinentes” e no segundo supérfluos”. em ambos os casos «a prudéncia
aconsclha a omitir-.

Por via de regra nao se encaminham a outro fim mais que a desculpar faltas ou
descuidos, exaltar o mérito da obra, dizer por que motivo se empreendeu, de que
utilidade pode servir, com que fim se publica e outras insignificancias deste teor
que melhor fora nao escrevé-las do que fazé-lo para nao serem lidas (Azevedo,
1844: ii).

Nao podemos, naturalmente, comungar das ideias deste autor que, apesar
de tudo, opta por seguir o modelo instituido, expondo as suas reflexoes num
prologo de varias paginas. Sao, de facto, hoje da maior utilidade estes textos
teoricos, de onde podemos extrair pontos de vista, juizos de valor, referéncias e

" Por razoes pragmaticas e no que respeita aos autores portugueses, delimitamos este nosso artigo aos textos
escritos e/ou publicados entre 1836 e 1856.

" Da como exemplo o -Prefécio de Cromwell-, de Victor Hugo.

""Neste caso esta o prefacio a Kui Blas igualmente de Victor Hugo.
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muita outra informacao que nos ajuda a enquadrar e compreender a producao
ficcional de entao.

Tratando-se de producoes que versam sobre aspectos da Historia de
Portugal, sao eventualimente também reveladas as fontes consultadas, embora
nem sempre merecedoras de indiscutivel crédito”. Como muitas das obras
chegam ao momento da impressao apos a sua subida ao palco, ¢ também por
vezes aproveitada, pelo autor, a oportunidade para tecer consideracoes sobre a
boa aceitacao por parte do publico, ou para ripostar e por em causa criticas
menos favoraveis, publicadas nos periodicos da é¢poca.

Contudo, nem todos os prologos possuem informacao igualmente perti-
nente. Uns houve que ficaram na Historia da Literatura como verdadeiros mani-
festos, defendendo principios de uma nova estética, consubstanciada nas pecas
teatrais que se lhe seguiam.

A"Memoria™ lida por Almeida Garrett aos Membros do Conservatorio Real e
que abre a publicacao do Frei Luis de Sousa, sera porventura um dos mais
conhecidos e estudados textos programaticos, no qual o autor justifica as opgoes
que enformam essa sua producao dramatica®. Demarcando-se claramente das
composicoes dramaticas tao em voga na época, situa este seu texto algures
entre o drama moderno e a antiga tragédia. Trata-se de uma composicao cujo
conteudo e desenlace dramatico se identificam com a tragédia, mas que nao
respeita, em absoluto, os canones formais impostos pela tradicao classica. Este
novo género é, segundo Garrett, <a mais verdadeira expressao literaria e artistica
da civilizacao do século- que o autor prevé consubstanciada no drama historico e
no que vira a ser o drama de actualidade. No entanto, quase em contradicao, fala-
-nos do seu texto como uma ‘tragédia nova’, um género que foge as velhas
tragédias mas que nao se pauta pelos exageros da escola ultra-romantica. Tudo
se reduz, diz o autor, «<a pintar do vivo, desenhar do nu e a nao buscar poesia
nenhuma, nem de invencao nem de estilo, fora da verdade e do natural [.]-
(Garrett, s/d: 10).

Almeida Garrett coloca as questoes da verosimilhanca acima dos preceitos
normativos. O facto de escrever agora em prosa, uma vez que a utilizacao do
hendecassilabo ou mesmo do verso livre faria perigar a naturalidade devida as

Y Apenas a titulo de exemplo, mas bem significativo, lembramos o estudo que Andrée Crabbe Rocha fez
n' O Teatro de Garrett. em que demonstra ter havido outras fontes do Fref Luis de Sousa que nao as referidas,
pelo autor, tanto na ‘Memoria” como nas Notas que cuidadosamente elaborou.

" Normalmente os prologos sao escritos a pensar no publico leitor; a ‘Memoria® destinou-se, desde o inicio, a ser
lida a um publico especializado, os membros do Conservatorio, e nao ao leitor comum.

" Ofélia Paiva Monteiro vé, nestas reflexoes teoricas de Garrett, o resultado de um provavel “dialogo’ com as

afirmacoes de Victor Hugo no -Prefacio de Cromwell- (cf. Monteiro, 1987: 20-49).
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personagens, hao lhe permite inclui-lo na categoria de "tragédia’ Este novo

género recusa os artificios melodramaticos como forma de fazer vibrar o

espectador. As plateias estao saturadas dos excessos das producoes ultra-

© -romanticas, pelo que Garrett aconselha uma certa moderacao, nao despre-

~ zando contudo o objectivo de «excitar fortemente o terror e a piedader dos
espectadores.

Um outro ponto focado prende-se com algo que, curiosamente, tem vindo a
ser, desde ha algum tempo, fulcro da atencao de alguns estudiosos - as relagoes
entre a Historia e a Ficcao. Utilizando como assunto um episodio tido como
historico, poder-se-ia admitir, como condi¢ao exigivel, a sua fidelidade a versao
incluida nos registos consultados. Almeida Garrett recusa esse compromisso,
nao sendo sua tarefa, ao consultar as fontes, <ordenar datas, verificar factos ou
assentar nomes», mas estudar «caracteres, costumes, as cores do lugar e o

- aspecto da épocar. O trabalho de producao de texto ficcional nao pode ter uma
relacao de escravidao para com a verdade historica, defende o autor, uma vez
- que se rege por outras leis. No entanto, o afastamento de que dispoe, neste seu
“ texto, sO vai ao ponto de assegurar a necessaria verosimilhan¢a no interior da
2 ficcao; é por isso que, <fora dos algarismos das datas, irreconciliaveis com todo o
trabalho de imaginacao, pouco havera no mais, que nao seja puramente his-
torico, isto ¢ referido como tal pelos historiadores e bidgrafos, ou implicita-
mente contido, possivel e verosimil de se conter no que eles referem- (Garrett,
s/d: 13). De salientar a preocupacao havida em revelar, nas notas que apoe ao
drama, as fontes historicas consultadas e a razao dos desvios introduzidos a
nivel do enredo.

Ainda um outro aspecto que queremos salientar da ‘Memoria“ é a caracte-
rizacao do publico receptor destas novas producoes dramaticas. Longe das pla-
teias elegantes do século anterior, «<0s leitores e 0s espectadores de hoje querem
pasto mais forte, menos condimentado e mais substancial; ¢ o povo, quer ver-
dade. [..] e o povo ha-de aplaudir, porque entende; é preciso entender para
apreciar e gostar- (Garrett, s/d: 15)".

Esta mesma preocupacao ja o tinha levado, em 1838, a apresentar Uni Auto
de Gil Vicente so publicado trés anos mais tarde. Na "Introducao’ que faz a obra,

" Embora Garrett expresse a intencao de escrever para este novo publico, Antonio José Saraiva observa com
muita pertinéncia que, na verdade, o Frei Luis de Sousa nao fora compreendido nem bem aceite por esse novo
puiblico como as suas produgoes dramaticas anteriores, nomeadamente O Alfageme de Santaréme Um Auto de
Gil Vicente. <Recebido [Frer Luls de Sousa) com entusiasmo pela assisténcia escolhida de um salao particular,
onde também se encontrava Herculano, nao interessou depois o publico do teatro na sua primeira
representacao publica-. Garrett decidira-se assim a -escrever uma obra classica para um publico classico-
(Saraiva, 1979:22 ¢ 25).
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Garrett tece consideracoes acerca da inexisténcia de tradicao teatral em
Portugal e apresenta uma breve perspectiva de determinados periodos da
Historia do nosso pais®. Chegada a Revolugao de Setembro, ocorrida poucos anos
antes, houve um momento de vontade politica para dar o lugar merecido ao
nosso teatro. E é neste espirito de renovacao que Garrett decide contribuir para
a criacao de um repertorio verdadeiramente nacional, escrevendo dramas que
ilustrassem e justificassem as novas teorias dramaticas.

Foquemos a nossa atencao nas trés vertentes referidas: o problema da
delimitacao e caracterizacao dos géneros, o problema do respeito pelas
fontes historicas, e 0 aparecimento de um novo publico, uma vez que sao os
aspectos também referidos em prologos escritos a acompanhar producoes ante-
riores, e vao também ser assuntos versados noutros que prefaciam textos
editados posteriormente.

A 9 de Julho de 1839, estreia, no Teatro Nacional da Rua dos Condes, uma
peca de Mendes Leal intitulada Dois Renegados, mais tarde premiada pelo Juri
do Conservatorio Real de Lisboa. Segundo Rebelo, o prefacio deste drama pode
ser considerado a réplica portuguesa do <Prefacio de Cromwell (Rebello, 1980: 54).
Parece-nos esta comparacao algo forcada, apesar da admiracao confessa de
Mendes Leal por Victor Hugo, Dumas e Delavigne. No essencial, Mendes Leal
aborda os aspectos que Garrett vai tratar, mas o seu texto denota alguma
permissividade perante os exageros ultra-romanticos. Embora postule o drama
como «a representacao fiel da vidar, considera que «¢ necessario apresenta-lo de
um modo diverso do vulgar, de um modo capaz de produzir impressao no
publico costumado as sensacoes visuais- (Leal, s/d: ix). Nao nos parece estarmos
na linha do ‘terror e piedade” que Garrett desejava infundir no espectador, tendo,
no entanto, sempre presente o regime de moderacao. Esta procura de um certo
equilibrio nao é preocupacao de Mendes Leal, que defende para as suas perso-
nagens, porque situadas num mundo ficcional, uma vida extraordinaria, que nao
a vida comum, sendo s0, por este meio, possivel captar o interesse do espectador.

Na cena as paixoes sao grandes, fortes e sublimes: devem comover todos os
coracoes, abalar todas as almas, chegar a todas as inteligéncias. O nexo do drama
interessa e prende; o maravilhoso do estilo fere as cordas do sentimento,
arrebata, entusiasma (Leal, s/d: ix).

' Esta mesma tematica ja tinha sido exposta, ainda que mais sucintamente, no Didrio do Governo (17 de
Novembro de 1836), servindo de enquadramento ao decreto-lei relativo a -fundacao e organizacao de um teatro

nacional’, da inteira responsabilidade de Almeida Garrett.
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Mas é no ‘Parecer’, datado de Junho de 1843, que da, na qualidade de Membro
do Conservatorio, relativamente a um texto de Correia Lacerda (s/d: 319-334), que
Mendes Leal mais claramente expoe os seus pontos de vista sobre o teatro e a
teoria dramatica. E entao o drama composto por trés entidades fundamentais: a
poesia, a filosofia e a natureza. «[..] 0 drama acha-se preso ao mundo moral, pelo
pensamento e pela filosofia; ao mundo invisivel, pela paixao e pela poesia; ao
mundo positivo, pela sua propria natureza |[..]». Ha, no entanto, ainda um outro
aspecto essencial - o drama deve ser popular (Lacerda, s/d: 320).

Partindo da tragédia e da comédia gregas, Mendes Leal lembra o percurso
da producao teatral, elogiando, no que diz respeito a producao nacional, Gil
Vicente e Jorge Ferreira. Severo critico da escola classica, responsabiliza-a, devido
a severidade das suas normas, pela decadéncia do teatro que «deixou de ser o que
sempre fora, deixou de ser a expressao da sociedade para se tornar represen-
tacao falaz de uma convencaor (Lacerda, s/d: 325).

Quanto ao respeito pelo relato historico, Mendes Leal ¢ bem mais
transigente do que Garrett. Nao tendo classificado o seu drama, Dois Renegados,
de historico, tomou da Historia apenas uma pagina donde colheu uma época e
alguns nomes. Quanto ao mais, diz, ¢ um drama de imaginacao (Leal, s/d: xiii). Na
apreciacao que faz ao texto A Rainha e a Aventureira, reconhece que na parte
historica, ou melhor «no que respeita ao modo de existir, a verdade da execucao
em alguns acessorios ou particulares nem sempre corresponde a verdade do
pensamentor, considerando, no entanto, que «os conhecimentos historicos que o
autor visivelmente denuncia na parte essencial nao consentem que sobre tal
ponto possamos ter duvidas- (Lacerda, s/d: 333).

A Rainha e a Aventureira foi um texto que teve um bom acolhimento nas
provas publicas, com estreia a 29 de Outubro de 1844 para festejar o aniversario
de D. Fernando, principe consorte. Este longo drama, como alias a maioria das
composicoes da época, faz-se anteceder de um extenso prologo, no qual Correia
Lacerda, seu autor, refuta explicita e frontalmente algumas das posicoes assui-
midas por Garrett. Ciente do novo tipo de publico que agora acorre aos teatros,
<todo um povo- a quem se devem dirigir todos os esforcos do dramaturgo no
sentido de «ensinar e moralizar- objectivo primordial do teatro, mostra-se
contrario aos principios defendidos pelo que apelida de <filantropo autor-.
Correia Lacerda afirma ter hesitado <largo tempo, decidindo-se finalmente a
seguir um caminho, que depois via com susto nao ser o apontado na Memoria
[.]. Estd, no entanto, convicto das razoes <que o levaram a seguir na esséncia ¢
na contextura, na estética e na forma, um sistema oposto ao do célebre drama-
(Lacerda, s/d: 46).
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Vejamos entao as razoes aduzidas. Sendo nos herdeiros dos arabes, <arden-
tes e sensuais», como se pode chegar ao espirito e ao coracao sem que os sentidos
intervenham?, questiona o autor. <[..] um drama sem amores, nem aventuras,
nem paixoes, nem caracteres de nenhum género [..] nao prova senao um esforco
de génio e nunca a possivel aplicacao de uma teoria verdadeira e adoptavel-
(Lacerda, s/d: 36). Deturpando o verdadeiro alcance das palavras de Garrett, que
tinham como principal objectivo lutar contra os exageros melodramaticos,
Correia Lacerda escreve;

Um drama ou uma tragedia, sem situagoes, sem caracteres fortes, sem paixoes
violentas e so com alguns defeitos éticos (como diziam os retoricos), ¢ imaginar a
republica de Platao. [..] A republica de Platao esta para a sociedade actual como
hoje semelhantes tragédias para o teatro: nao tém aplicacao (Lacerda, s/d: 39).

Com a preocupacao em demarcar a realidade da ficcao, o autor recua a
tragédia grega e lembra a utilizacao da mascara exactamente para ocultar o real
e jogar com o ‘exagero virtual”.

Se 0s gestos, os arrebhiques, as decoracoes, a perspectiva sao de absoluta neces-
sidade no teatro, é tamhém forcoso, segundo nos parece, que haja uma certa
amplificacao nos sentimentos, afectos e palavras, para que desta forma possa
actuar na multidao a certa distancia e fazer o efeito que, de outro modo e em
menores proporcoes, nao poderia produzir: ¢ a perspectiva da plastica e da
estéticar (Lacerda, s/d: 43).

Quanto a funcao da Historia, é bastante curiosa a posicao assumida por
Correia Lacerda. E inegavel que a Historia arrasta, por vezes, uma cadeia de
verdades amargas e funestas, apresentando, nao raro, exemplos pouco mora-
lizantes. Uma vez que todos os esforcos do dramaturgo romantico se devem
dirigir no sentido de ensinar e moralizar, ¢ obrigacao do drama historico emen-
dar esses erros do passado. Além disso, e ainda segundo este autor, se o drama
segue a Historia e se os acontecimentos forem os sabidos, perde-se o interesse
dramatico que resulta, quanto a ele, do efeito de surpresa.

A historia é além disso uma grande prisao para o dramaturgo, agrilhoado a época
que tem que bosquejar, ou ha-de apresentar os homens e factos como eles cons-
tam, [arriscando-se a fazer uma simples copia das cronicas; ou toma certas
liberdades que ferem susceptibilidades dos que] nao querem todavia que a his-
toria seja pulada com tao poucos melindres e, por assim dizer, tamanha sem
cerimonia (Lacerda, s/d: 9-10).
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Centramos esta nossa intervencao em prologos de trés autores que
consideramos representativos das tendéncias manifestadas na época. Nos mui-
tos outros prologos que lemos, encontramos os mesmos temas e as perspectivas
distribuiam-se de igual forma. Desde a preocupacao com o conhecimento das
fontes historicas e mesmo a sua revelacao, muitas vezes referida e documentada
em notas que 0s autores organizam e apoem ao drama, até ao mais completo
desrespeito pelo conhecimento dos factos que motivam o discurso ficcional,
fazendo-se a defesa da necessidade do ‘enviesamento” da historia em nome da
moral e dos bons costumes, vamos encontrando diversos patamares mais ou
menos afastados destas posicoes, consoante a perspectiva de cada autor.

Poderemos, por isto, concluir que nao ¢é legitimo falarmos, no singular, de
uma doutrina estética subjacente ao drama historico portugués desta primeira
fase do periodo romantico? De momento parece-nos ja comprovada a existencia
de posicoes, tomadas por muitos autores oitocentistas, que se desviam do que
hoje consideramos ter sido o manifesto programatico do drama romantico (leia-
-se, historico) portugués da primeira fase deste movimento; estamos natural-
mente a referirmo-nos a -Memoria ao Conservatorio- de Almeida Garrett.

Sintomatico ainda das tendéncias da época e que, por essa razao, merece 0
nosso destaque, sera o texto Alvaro Gongalves, o Magrico ou os Doze de
Inglaterra, uma vez que foi o drama escolhido para a inauguracao oficial do
Teatro Nacional D. Maria II, que teve lugar no dia 13 de Abril de 1846. Em edital
publicado no Didrio do Governo de Novembro de 1845, abria-se concurso para a
seleccao de nove pegas originais, de entre as quais seriam escolhidas duas para a
festa inaugural. Exigia-se, contudo, que o assunto fosse nacional. Em 6 de Mar¢o
de 1846, a Comissao deu um parecer altamente elogioso ao texto de Aguiar
Loureiro, considerando-o <um drama historico cheio de belezas, que o colocam
entre as melhores composicoes dramaticas da nossa época- (Loureiro, 1846: X).
Nao importa agora referir as atribulacoes havidas para a inauguragao do Teatro
Nacional ou historiar o percurso deste e de outros concursos havidos naquele
periodo. Interessa sim sublinhar a escolha de uma peca que tem como assunto
um episodio que pertence, antes do mais, ao campo da historia, e que tambeém ja
servira de inspiracao a outros escritores. A polémica gerada, pela imprensa, a
volta deste texto de Aguiar Loureiro mostra claramente a importancia atribuida
aquela nova disciplina dentro do enredo, legitimando, ou nao, uma outra
perspectivacao do facto historico, agora utilizado no campo ficcional. Exigem os
criticos que, se se escreve sobre factos nacionais, <bom é afastar-se o menos
possivel da Historia-. Considera-se inadmissivel o desrespeito pelas vivencias e
habitos da época ficcionada, como, por exemplo, a entrada de vassalos no gabi-
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nete de lavor, o facto de assistirem rainhas e infantas a embaixada bem como o
facto de o torneio dever ter ocorrido, nao a pé, mas a cavalo. Perante estas e
muitas outras criticas bastante desfavoraveis ao autor, este publicou trés cartas
em sua defesa’, colocando a tonica na questao das fontes historicas, citando
autores varios e comentando essas mesmas citacoes, com a finalidade tinica de
demonstrar que reduzira ao indispensavel qualquer ‘licenca poética’ que compu-
sesse aspectos dos episodios historicos. A provavel inexequibilidade cénica do
torneio a cavalo ¢ refutada pela importancia dada a fidelidade historica.
Diferindo da perspectiva garrettiana, realga-se aqui a preocupacao em apurar
historicamente um detalhe, condicao quase exigida para que se legitime a sua
utilizacao no texto dramatico.

Muitos criticos desta época consideram que o drama historico entao
produzido enferma precisamente do desconhecimento ou insuficiente conhe-
cimento, nao do facto historico em si, mas de aspectos que o contextualizavam e
lhe davam a adequada dimensao. O atraso em que se encontravam entao os
nossos estudos historicos contribuia para a falta de elementos, tao necessarios a
composicao deste tipo de drama.

Joao de Azevedo, o ja referido autor de O Conde Joao ou a Corte de Versalhes
em 1774, por exemplo, justifica ter centrado o seu drama num assunto estran-
geiro pelo facto de nao possuir dados que lhe facultassem «verdade historica,
descricao exacta de caracteres, pintura de costumes e quadro fiel da época em
cenar,

Temos factos, temos anais, temos cronicas, sabemos os factos, as épocas, 0s
nomes, as datas que em tal tomada se distinguiu, quem em tal reinado foi valido,
como D. Sebastiao passou em Africa, como a D. Jodo IV alevantaram por nosso Rei
e Senhor, quantos galeoes levou o primeiro, quantos fidalgos tomaram parte na
conjuracao do segundo; tudo isso sabemos, e ignoramos o melhor para o teatro -
que praticava D. Sebastiao com os da frota e D. Joao IV com o seu mordomo?

Eis 0 em que 0s nossos foram omissos ¢ o que os Franceses e Espanhois tém
que lhes sobeje (Azevedo, 1844: iv).

A recuperacao do historico comporta dois aspectos: o facto em si e a
recriacao da ambiéncia social que enquadra esse mesmo facto. As maiores
criticas recaem precisamente neste segundo aspecto. Os factos sao conhecidos: o
que ignoramos é a mundivivéncia em que os temos que envolver.

"t A fustragao, de 6,20 e 27 de Junho de 1846,
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Salientamos que o texto acima transcrito foi publicado em 1844, precisa-
mente dois anos apos a publicacao das Cartas e dois anos antes da publicacao do
primeiro volume da Historia de Portugal de Alexandre Herculano. Curiosamente

' ja temos presente 0 mesmo tipo de preocupacoes relativamente a forma como
'~ se deveria escrever a Historia. Herculano nao considera desprezivel o exame
 miudo que resulta de uma grande aplicacao; no entanto, isso nao constitui a
= historia de uma nagao.

0 erro, a meu ver, foi acreditar que ficando-se aqui existia historia: erro digo, e
completo; porque nem sequer a biografia dos homens eminentes surgiu de tais
averiguacoes. Temos a certidao do seu nascimento, baptismo, casamento e
morte. Se foi um guerreiro, temos a descricao das suas batalhas; se legislador, a
data e objecto das suas leis; mas o seu caracter, a medida intelectual e moral de
seu espirito, os seus habitos e costumes, nao os desconhecemos. E porque?
Porque esse homem é uma abstraccao; esta separado do seu século. As opinioes,
0s costumes, 0s usos, todos os modos, enfim, de existir da época em que viveu, sao
desconhecidos para nos; [...] (Herculano, 1982 [vol. IV]: 220).

De volta ao prologo de Joao de Azevedo, lemos:

Verdade ¢ que os Reis estao ali, ali o numero de filhos, ali a conta das batalhas,
ali as doacoes, ali tudo o que descobre o homem ptblico, porém, nada do que
revela o homem intimo.

E enquanto semelhantes elementos nos faltarem, como deixar de mentir no
drama historico? Como caracterizar D. Manuel ? Como dizer o que foi D. Joao II?
Como copiar D. Sebastiao? Como arranca-los a jazida dos mortos para lhes dar
accao e vida sobre o palco? |..]

A nossa opiniao ¢ que um Luis Xl como o de Casimiro Delavigne, um Luis XIII
como o de Victor Hugo em Marion Delorme e um Marqués da Silva como o do
mesmo autor no seu Hernani, ainda ninguém os viu na cena portuguesa. 5ao
verdades da existéncia que nao podemos dar ao publico, porque nao tivemos
também quem no-las desse (Azevedo, s/d: vi-vii).

E clara aqui a atribuicao de responsabilidades pelo insucesso ou ate pela
inexisténcia de dramas historicos de tematica portuguesa a falta de «verdadeiros
historiadores». Contrariamente ao que acontecia em Portugal, ao lerem as
cronicas e as memorias, diz Joao de Azevedo, os franceses deparavam com «0
drama historico ja quase pronto e aparelhado, como se para vos os houvesse
escrito, e so com o deixar-vos o trabalho de o casardes a cena, acomodando-lhe o
desenlace-.
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A esta mesma causa de insucesso dos dramas historicos se refere o proprio
Herculano quando, na qualidade de membro do Conservatorio Real de Lishoa,
tece um longo parecer sobre a peca 2. Maria Teles, de Rodrigo Sousa da Camara,
proposta, em 1842, para admissao as provas puiblicas.

Que resulta de se escolherem para objectos de composicao dramatica sucessos e
individuos pertencentes a uma geracao e a uma sociedade cuja indole e modo de
existir se ignora? Resulta cair-se no vicio do teatro antigo; fazer abstraccoes e
desmentir a verdadeira arte (Herculano, 1843: 137).

Os textos prefaciais, agora estudados no seu conjunto, bem como os textos
doutrinarios ou aqueles que, embora nao o sejam explicitamente, contém
principios desta nova estética, constituem-se, como vimos, num guadro teorico
que pode ajudar a compreender e explicar as producoes dramaticas enformadas
por esses mesmaos principios.

Apesar da classificacao de mediocre normalmente atribuida ao drama
historico da época romantica, e por esta razao tao desvalorizado pelos Historia-
dores do Teatro e da Literatura Portugueses, a verdade ¢ que ele existiu e que
preencheu, em determinado periodo, uma parte significativa da producao dra-
matica nacional. Porque constituido essencialmente por obras menores, revela-
nos a forma como o escritor/dramaturgo comum recriou o passado, interpre-
tando o factual, ou aquilo que dele dispunha, segundo determinadas conviccoes
ou finalidades.

Ana Isabel Vasconcelos ¢ Assistente da disciplina de Historia do
Teatro Portugués na Universidade Aberta. Mestre em Estudos Lite-
rarios Comparados, encontra-se a preparar uma tese de doutora-
mento sobre o Drama Historico Portugués.
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HISTORIA-FILOSOFICA DO TEATRO PORTUGUES
DE ALMEIDA GARRETT

JosE OLIVEIRA BARATA

R TPTPTIeE A publicacao da Fistoria Filo-
sofica do Teatro Portugués, manuscrito que se encontra
no espolio de Garrett, tem, na presente circunstancia, um
ohjectivo modesto e bem preciso: facultar a sua leitura a
quem, porventura, o desconheca.

Dir-se-a, eventualmente, que ¢ trabalho pouco. Po-
rem, e necessario que deste ponto se parta para com-
preender a forma breve quer da sua apresentacao, por
um lado, quer a voluntaria e consciente parcimonia cri-
tica por que optamos.

Num pais onde tantos e tantos fundos ¢ acervos do-
cumentais, de incalculavel riqueza e importancia para
fazer nova luz sobre a nossa historia da literatura drama-
tica, se encontram a espera de investigadores que se dis-
ponibilizem a descobri-los, reter o presente hosquejo gar-
rettiano sobre a nossa historia dramatica por mais tem-
po (esperando pelo estudo mais profundo que inegavel-
mente merece), cumpriria, por certo, a estratégia bem
mais académica do ‘perfeccionismo’ que desafia o tempo.
Porém, se nada temos a opor a este perfeccionismo, a que
esperamos vir a dar forma dentro em breve, julgamos
que ¢ indeclinavel dever de quem investiga colocar a
disposicao de outros, na estrita condicao de materiais de
trabalho, o que acabara por ser um patrimonio comum,
trabalhavel por quem lhe dedicar maior atencao.

0 presente manuscrito da Historia Filosofica do Tea-
tro Portugués ja de ha muito ¢ conhecido e so se pode es-
tranhar que, apos os estudos de Costa Dias, Crabb¢ Rocha
e, sobretudo, de Of¢lia Paiva Monteiro (4 Formacao de
Almeida Garrett. Experiencia e Criacao, Coimbra, Centro
de Estudos Romanicos, 1971, pp. 307n-311; 372-38Q), ninguém
lhe tenha dedicado cuidada e critica atencao.
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Antes porém de, ainda que brevemente, tecermos algumas consideragoes
| sobre a indiscutivel importancia que estas notas garrettianas podem ter no
- quadro da reflexao sobre a nossa dramaturgia que, a varias vozes se fez ouvir,
~entre o final do século XVIll e inicios do XIX (neste caso precisamente mais
audivel pela voz de Garrett), esclarecam-se os critérios e justifiquem-se as
limitacoes que, deliberadamente, resolvemos impor-nos.

Como justamente assinala Ofélia Paiva Monleiro, encontramo-nos na pre-
senca de uma reflexao (Garrett ao longo do manuscrito oscila na designacao das
suas notas qualificando-as quer por tratado, quer, premonitoriamente (?) por
memoria), que o jovem Garrett, entao estudante em Coimbra, teria redigido por
volta de 1822(2).

Repartidas por trés blocos distintos, as notas do autor das Viagens diferem,
nao no essencial, mas antes na perfeicao claramente procurada a pensar numa
eventual publicacao.

Com efeito, e comecando pelo segundo caderno, facilmente verificamos que
ai se encontra o embriao, por vezes apressado e formalmente pouco cuidado, de
uma analise que, curiosamente, o autor apenas titula como Historia do Teatro
Portugies.

Al nos surge o jovem Garrett entusiasmado com a clareza e perfeicao for-
mal da Castro de Ferreira que procura analisar quase torrencialmente,
riscando, anotando abreviadamente as referéncias a autores franceses, ingleses
ou italianos que claramente conhecia mas que, nesta primeira versao se limita a
indicar de forma sucinta, ou mesmo remetendo apenas para o nome do aulor
que quer citar mais em pormenor, e que parece nao ter a mao para precisar essa
mesma citacao.

Se duavidas houvesse de que nos encontramos perante um primeiro es-
quisso, elas facilmente se dissipariam quando vemos o jovem admirador da
clareza classica da tragedia de Ferreira, a citar os passos que mais lhe
interessam para justificar as suas observacoes de forma apressada; numa
pressa, porém, que, longe de ser descuidada, revela apenas como que a urgéncia
em reter uma analise que lhe parecia de extrema importancia.

Dai nao surpreender, por exemplo, que Garrelt cite o inicio de falas da peca
para depois indicar que a citacao segue <ateé ao fim..»

E, pois, bem claro que esta atitude nao pode ser vista como expressao de
uma reflexao estética nao suficientemente maturada. Pelo contrario, facilmente
nos apercebemos que ¢ nesta primeira versao que Garrett fixa o essencial da sua
reflexao que, mesmo no apressado da formulacao, nunca fica diminuida na
justeza das suas observacoes e inclusive, informacao sobre as poéticas, no-
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meadamente neoclassicas que facilmente se percebe serem bem conhecidas do
jovem ensaista.

Num segundo caderno Garrett, em caligrafia mais cuidada, remetendo para
notas de pé-de-pagina, aperfeicoa a formulacao, aclara periodos, percebendo-se
claramente que trabalha sobre o seu primeiro manuscrito com a ideia eventual
de lhe atribuir maior folego. Sintomaticamente, altera o titulo de Historia do
Teatro Portuguéspara Historia Filosofica do Teatro Portuguiés,

Porém, no essencial, nada de novo ou verdadeiramente relevante lhe acres-
centa. Para aléem de aclarar citacoes, explicita-las através de uma maior arti-
culacao com o contexto da exposicao, ou cuidando de aspectos meramente for-
mais, como sucede no caso das citacoes da Castro que agora surgem ha sua
inteireza, Garrett - julgamos nos - iniciou, naquele que ¢ o primeiro caderno
deste manuscrito, o que poderia ter sido a copia definitiva e cuidada pensando
numa publicacao que se inseria, ja entao, no ambito das preocupacoes que
precedem a memoria do Frei Luis de Sousa. Porém, e com inequivoca clareza,
este juvenil projecto garrettiano alimentava-se e reflectia uma solida cultura
bebida porventura no contacto com a figura tutelar do tio.

Em qualquer das duas versoes que at¢ agora, sucintamente, procuramos
apresentar, falta um elemento fundamental no que se refere as unidades dra-
maticas consagradas na tratadistica classica. Referimo-nos ao elementar prin-
cipio da simplicidade da accao que Garrett desenvolve - em nosso entender
num terceiro momento -, e que, de forma absolutamente canonica, analisa no
quadro da unidade dramatica, para além dos afectos (o terror e a piedade), a
admiracao. Com este bloco que, inclusive, surge paginado diferentemente,
Garrett tera pretendido dar uma coesao de sentido a sua exposicao primeira e
que nao teve tempo de a ela voltar para a incorporar na versao que intitulou
Historia Filosofica do Teatro Portugueés Julgamos que, neste momento, e com o
simples proposito que nos move, nao se justificam consideracoes mais
complexas sobre o estudo deste manuscrito.”

0 que nao se pode de forma alguma ignorar ¢ que, apesar de se tratar de um
entusiasmo juvenil, a Historia Filosofica do Teatro Portugués(ou simplesmente
Historia do Teatro Portugues) demonstra como a reflexao sobre a poética tea-
tral, em geral, e a sua aplicacao pratica ao que o futuro dramaturgo considerara
sempre um inultrapassavel modelo de elegancia classica -A Castro de Ferreira-,
cedo comecara a maturar no estudante académico que vagueava por
associacoes dramaticas coimbras iniciando, de igual modo, as suas primicias
dramaticas.

* n s
Cf. no entanto as observacoes (e duvidas) que expressamos na nota da p. 111
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Um dado porém, desde logo, se pode reter: a indiscutivel vinculacao ao
canone estético de um neoclassicismo finissecular que Manoel de Figueiredo
largamente deixara documentado, sobretudo nos prefacios a sua vasta obra e
cujos pilares, por ora, se detectam com extrema nitidez: Horacio, por um lado, e,
por outro, os exemplos literarios do melhor teatro classico francés para, aqui e
alem, se assinalar a exceléncia de alguns (poucos) exemplos ingleses. Garrett
estava no inicio da sua carreira; bem perto, por certo, ecoavam ainda os exem-
plos que as leituras na hiblioteca do tio The facultaram.

Nao pode pois, surpreender o fervor com que defende a supremacia da
nossa literatura, mesmo quando a coteja com os melhores exemplos italianos,
por exemplo. Mas mesmo aquii ¢ com assinalavel argucia, verifica-se que o jovem
Garrett se fica pelo melhor que o nosso humanismo produziu. Aqui e além,
pressente-se uma postura judicativa aristocrzdtica que nao so o leva a tecer co-
mentarios pouco elogiosos ao auto tradicional portugues ou (enigma? verdura
dos anos?) a ignorar por completo a vasta producao vicentina.

Este eshoco de uma Historia Filosofica do Teatro Portugucs é um pequeno
tableawr de Delacroix. Como no pintor, os herois e mitos de uma regeneracao,
filha das novas ideias de 1789, ainda nao tinham tido tempo de fabricar o seu
proprio guarda-roupa. Existiam; mas hieraticamente vestidas de tribunos roma-
nos, movendo-se em cendrios de colunas doricas e corintias romanizadas. O
equilibrio que o poeta vé, admira e deseja perseguir quando analisa (com
precoce finura, diga-se!) a Castro, evidencia a busca de uma coesao luminosa que
dava sentido e ordem ao que se adivinhava prestes a entrar em convulsiva crise.

No caso de Garrett, estas notas manuscritas que agora se publicam, encon-
trarao plena justificacao quer na Memoria ao Conservatorio que precede o Frei
Luis de Sousa, bem como no implacavel diagnostico feito sobre a nossa historia
dramatica na /ntroducao a Um Auto de Gil Vicente Revelam, de igual modo,
como evoluiu o pensamento estético de Garrett, dividido entre Hugo e uma
solida formacao neoclassica. Surpreende, de forma inequivoca, o trabalho labo-
ratorial do artista que, por entre empenho civico e criacao literaria, desde muito
novo parece nao ter esquecido a necessidade do lungo studio humanista, com
diirna et nocturna mant, para nos apropriarmos da frase horaciana, igual
mente tao cara a Garrett.

Na apresentacao do manuscrito optamos pela transcricao dos dois cader-
nos, seguindo-lhe a numeracao, apesar de estarmos convencidos, tal como Ofélia
Paiva Monteiro, de que nos encontramos na presenca de trés versoes escritas
em momentos temporais diferentes, mas nao muito distantes entre si.

Julgamos que seria facil encontrar a coesao global do Urtext garrettiano,
para tal bastando proceder a insercao que obedece a uma logica de exposicao
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que se nos afigura particularmente facil de detectar no conjunto dos trés ma-
nuscritos. A urgéncia em divulgar este texto - como ja anteriormente escla-
recemos - por um lado, e o espaco disponivel no corpo de uma revista, nao acon-
selha a que se alongue em aparato critico (absolutamente necessario e que sera
realizado), uma exposicao que, na sua complexidade, obrigava inevitavelmente a
dilatar a publicacao deste manuscrito.

De igual modo, estamos certos que muito de produtivo surgira de uma
reflexao comparativa com outros textos teoricos que Garrett nos legou e que,
no dominio da estética teatral, nos permitira tracar o caminho de quem, séria e
convictamente, pensou sobre o teatro como ‘instituicao nacional’. No fundo,
inventariar os pontos fulcrais de uma viagem em busca do Salvatério e das
reticéncias que Garrett se apressou a colocar-lhe.

Mas a tudo isto voltaremos com mais tempo e espaco.”

Maco 1
[176/1]
HISTORIA FILOSOFICA
DO TEATRO PORTUGUES
INTRODUCAO

0s primeiros escritores duma nacao
sao sempre os poetas: diz Voltaire: A Greé-
cia na sua primeira cpoca ja contava
Homero, Hesiodo, e Safo; ¢ ainda Tucidides
ou Xenofonte nao tinham escrito suas
historias; nas eras mesmas chamadas
heroicas, ou consagradas pela fabula ja
avultam Orfeus, Linos, etc; entre os povos
mais barbaros acharam os viajantes ¢
descobridores poesias, e cantigas ja de
imemorial consagradas  pela
Religiao, ou pela politica’. Esta verdade,
confirmada pelas longas, ¢ reiteradas
observacoes de muitos seculos, deve pro-

tempo

Maco 2
[VI-(b)]
[195(1)]

Historia do Teatro Portugues

0s primeiros escritores duma Nacao
sao sempre os Poetas, diz Voltaire (Lssai
sur la Poesie Epiquic).

A Grécia na sua primeira época ja
contava Homero, Hesiodo, ¢ Safo, ¢ ainda
Tucidides nem Xenofonte nao tinham es-
crito sua Historia; nas eras mesmo cha-
madas heroicas, ou consagradas pela
fabula ja avultavam Orfeus, Linos, etc.

Entre os povos mais barbaros acha-
ram os viajantes, ¢ descobridores poesias,
¢ cantigas (Vid. Robertson, History of
Americ).

Esta verdade confirmada pelas longas,

T A presente transcricao procurou seguir sinopticamente as redacgoes gue se encontram no ms. da Bilbioteca
Geral da Universidade de Coimbra. Contudo, estamos longe de Ler certezas quanto a precedencia de uma
redaccao sobre outra. O leitor podera verificar que, por exemplo, a partir da p. 120 as coincidéncias comecam a
rarear, nomeadamente ate final do 12 maco (cf. 131). O texto relativo a -simplicidade da accao- que se inicia
igualmente na p. 3L retoma parcialmente o texto da p. 120 sob 0 mesmo tema. O mesmo acontece com as
rubricas <Unidade- (p. 121 e p. 131), -Afectos, Tervor e piedade- (p. 133 ¢ 134 - p. 124 ¢ 128). A rubrica -Admiracao-

surge como reflexao independente nao contemplada no maco 1.
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Var-nos que a poesia nao ¢ (como alguns
quiseram) a caracteristica da cultura
duma nacao; antes a experiéncia® tem
mostrado, e a historia do mundo com-
provado que o aumento da civilizacao,
trazendo de pos si o progresso das cién-
cias, ¢ artes necessarias, e, [176/2] fabris,
nao ¢ o mais distinto pelas boas artes,
sobretudo pela poesia. E esta assercao
vem naturalmente em apoio da primeira;
e caseiro temos o exemplo, pois bem
erroneo seria asseverar gque o seculo de
Camoes, e Ferreira foi tambem o cientifico
de Portugal

Verdadeira contudo esta geral pro-
posicao, alguns generos ha hi de poesia,
que so na perfeita madurez do natural
policiamento avultam: e tal ¢ a Poesia-
-dramadtica

Quando os Italianos alardeavam o seu
Ariosto, nos nos felicitavamos também do
nosso Camoes. Alem do Trissimo eles
contavam Tasso; mas nas por lais lhes
podemos dar Gabriel Pereira de Castro,
Vasco Mousinho de Quevedo, Sa Menezes,
Corte Real, e muitos outros que longo fora
referir; Diogo Bernardes, Sa de Miranda,
Ferreira e Fernao Alvares nao cedem ao
Dante, ¢ ao Petrarca’. Os Franceses, [177/3]
porem nesse tempo, nem ainda infantes
em poesia®, nada tinham que opor a tan-
tos ¢ tam abalizados mestres, que Por-
tugal. Itdlia, e ainda Espanha davam as
Musas; os Ingleses mal sonhavam que
poderiam ter wm Milton, e um Pope; ¢ a
Alemanha, que hoje legisla em poesia,
entregue por estes tempos a mania de
escrever em Latim eva pari passt no
mesmo estado.

Andaram contudo os tempos, aper-

e reiteradas observacoes de muitos séeu-
los deve provar-nos que a Poesia nao ¢
caracteristica da cultura duma nacao,
como alguns quiseram: antes a expe-
ricncia, ¢ a historia do mundo nos tem
mostrado, (como observa Laharpe, Cours
de Literature) que o aumento da civili
zacao trazendo depois si o progresso das
ciencias da razao, e artes necessarias, nao
¢ o mais distinto pelas hoas artes, so-
bretudo pela Poesia. E esta assercao vem
naturalmente em apoio da primeira, e
caseiro temos o exemplo, pois bem erro-
neo fora asseverar que o seculo de
Camoes e Ferreira foi tambem o cientifico
de Portugal.

Verdadeira contudo esta geral pro-
posicao; alguns géneros ha [ de Poesia, que
nao avulta [195(2)] senao na perfeita
madurez do nacional policiamento: e tal ¢
a Poesia dramatica. Quando os Italianos
alardeavam o seu Ariosto, nos ja nos fe-
licitdvamos do nosso Camoes: alem do
Trissino, eles contavam Tasso; mas nos
por tais lhes podemos dar Gabriel Pereira
de Castro, Vasco Mousinho de Quevedo, Sa
Meneses, Corte Real e muitos outros, que
longo fora referir; Diogo Bernardes, Sa de
Miranda, Ferreira, Fernao Alvares nao
cedem ao Dante, e a Petrarca.

0s Franceses porém nesse tempo nem
ainda infantes em Poesia, nada tinham
que opor a tantos, ¢ tao chapados mestres
que Portugal, Italia, e ainda Espanha
tinham dado as musas; e os Ingleses mal
sonhavam entao que poderiam ter um
Milton, e um Pope.

A Alemanha, que hoje legisla em Poesia
entregue por estes tempos a mania de
escrever em Latim, era pari passu  no
mesmo  estado. Andaram
tempos; aperfeicoouse a Franca, ¢ In

contudo os
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feicoou-se a Franca, e Inglaterra; e aquela
apresentou a Europa Routrou, Corneille,
Régnard, Racine, e Moliere, e depois
Voltaire, e Crebillon; e esta abrindo o seu
Teatro com Shakespeare, produziu depois
Addison, Orstai ete.

Nos porem, e os [talianos, que ti-
nhamos aberto a carreira pocética as lin-
guas vulgares, escassamente podemos
dizer que o Trissino foi o autor da Sofo-
nisha e Ferreira da Castro. Verdade ¢ que
os ltalianos depois tiveram  Carracioli,
Metastasio, Goldoni e Alfieri; mas nos
Portugueses que ofertas [177/4] podemos
dar a Melpomene, ¢ Talia? - Algumas te-
mos; alguns Portugueses tém calcado com
nobreza, ¢ decéncia o coturno; alguns
tambeém nos tem dado o sal acre, e
Lravessos risos da larva de Aristofanes; ¢
se 0s nossos Euripides, e Sofocles nao vao
parelhas com os nossos Homeros, nem
por isso deixam de merecer atencao, e
respeito, ¢ de ocupar ainda um mui dis-
tinto lugar entre as cenas da Europa.

0 meu intento neste opusculo ¢ dis-
tinguir o mais possivel as diferentes épo-
cas do nosso Teatro, e apresentar assim,
como em sinopse, a historia Dramatica
Portuguesa, alumiando, quanto em mim
for, com o foco da sisuda critica este ramo
da nossa literaria historia, que desven-
turosamente se acha, bem como os
outros, mergulhado nas trevas. Oxald que
0s meus apoucados trabalhos despertem
os estudiosos animos da minha Nacao, a
quem consagro todas as minhas vigilias!
Oxala que o desejo de emendar os meus
erros faca em mais abalizados espiritos
nascer a vontade de lhes substituir mais
dignos esmeros! Eu me darei [178/5]
sempre por bem pago, conquanto, e com
verdade, posso dizer o que em melhores

glaterra; ¢ aquela apresentou a Europa
Routrou, Corneille e Regnard; Racine, ¢
Molicre, e depois Voltaire, e Crébillon - ¢
esta abrindo o [196(3)] seu teatro com
Shakespeare, produziu depois Thompson,
Addison, elc.

E nos e os [talianos, que tinhamos
aberto a carreira Poética as linguas vul-
gares, escassamente podemos dizer que
Trissino fol o Autor da (Sofonisba) ¢
Ferreira da Castro.

Verdade ¢ que os Italianos tiveram
depois Carracioli, Metastasio, ¢ Goldoni;
porém nos Portugueses que ofertas po-
demos dar a Melpomene, e a Talia?

Algumas temos; alguns Portugueses
tem calcado com nobreza, ¢ decéncia o
coturno; alguns também nos téem dado o
sal acre, e travessos risos da larva de
Aristofanes; e se os nossos Euripedes, e
Sofocles nao vao parelhas com o0s nossos
Homeros, nhem por isso deixam de mere-
cer atencao, ¢ de ocupar ainda um mui
distinto lugar entre as Cenas da Europa.

0 meu intento nesta memoria ¢ dis-
tinguir o mais possivel as Epocas do nosso
Teatro, ¢ apresentar assim, como em
sinopse, a historia Dramatica Portuguesa,
e com o facho da sisuda critica alumiar,
quanto em mim for, este ramo da nossa
[196(4)] Literaria Historia, que desven-
turosamente, se acha,
outros mergulhado nas trevas.

bem como os

Oxala que os meus apoucados traba-
lhos despertem os estudiosos animos da
minha Nacao, a quem consagro todas
minhas vigilias! Oxala que o descjo de
emendar os meus erros faca em mais
abalizados espiritos nascer a vontade de
lhes substituir mais dignos esmeros; eu
sempre me darei por satisfeito conquanto
possa dizer, ¢ com verdade, o que em
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tempos de si cantava o nosso bom
Ferreira:

Eu desta gloria so fico contente,

Que a minha terra amei, e a minha gente.

Epoca Primeira
Século XV e principio do XVI

Chez nos devots aluex le theatre abhoree
Fut longtemps dans la France un plaisir
ighore.

Diz Boileau’, da sua pdlria, ¢ outro
tanto de Portugal podemos dizer. O Rei-
nado de D.Joaoll foi o da infancia das
letras Portuguesas, que durou bem ateé
meio de D. Manuel. Nestes tempos, amal-
dicoados pelo bom gosto, poucos havia,
que mal, e a medo fizessem a sua trova-
zinha®, quem [178/6] se abalancaria a
dramaticas composicoes? Fama ¢ porém
que nestas ¢pocas semi-barbaras apare-
cem  ja uns  vislumbres que,
apesar de monstruosas, eram o melhor do
tempo: chamavam-lhes -Autos-. As accoes
destes  teatrais  abortos quase
sempre sagradas:

teatrais,

cram

Et sottemet zellee en sa simplicite
Joua les saints, la Vierge, et Dieu par piete.”

Mania foi esta, a que o teatro vulgar
deve o set comeco; e que por um resquicio
fanatismo ainda hoje
vemos com dor, ¢ lastima enxovalhar as
nossas cenas. 0s autos - da vida de Adao"
- de Santa Catarina -

porventura de

etc, foram re-

melhores tempos cantava o nosso bom
Ferreira:

Eu desta gloria so fico contente

Que a minha terra amei, ¢ a minha gente

Epoca Primeira
Século 15 e principio do 16

‘Chez nos dévots aluex le theatre abhoree
Fut longtemps dans la France un plaisir
iznore’.

Diz Boileau (Art. Poetiq. Chant 3) e
outro tanto de Portugal podemos dizer. O
reinado de D. Joao 1 foi o da infancia das
Letras Portuguesas, e o principio ainda do
de D. Manuel: ¢ nestes tempos amaldi-
coados pelo bom gosto poucos havia que
mal, e a medo fizessem a sua trovazinha;
quem se abalancaria a Dramadticas com-
posicoes? Fama ¢ porem que nestas ¢po-
cas aparecem ja uns vislumbres teatrais,
que apesar de monstruosos, eram o
melhor do tempo [197(5)].

Chamavam-lhes Autos. Do célebre In-
fante D. Henrique, a quem as Matemati-
cas, a navegacao, ¢ o Comeércio tanto de-
vem, e diz que compusera um, cujo as-
sunto me nao lembra. As accoes destes
abortos Teatrais eram quasi sempre sa-
gradas.

‘E sottement zellée en sa simplicite
Joua les Saints, la Vierge, et Dieu, par piete’

[Boileau, Art. Poet. Ch. 3]

Mania foi esta a que o teatro vulgar
deve o seu  comeco, e que por um res
quicio porventura de barbaridade, ou de
Fanatismo ainda hoje vemos com dor, ¢
lastima enxovalhar as nossas cenas. Os
Autos - Da vida de Adao - De Santa
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presentados, ¢ impressos em Lisboa, ja
quase nos nossos dias. Agora mesmo
[179/7] na Quaresma se representam vidas
de Santos; ¢ nao ha muito que no teatro
do Porto puseram em cena - Os milagres
de Santo Antonio -. Nem foi so nosso o
vicio: os Italianos o tiveram, ¢ o imortal
Paraiso de Milton ¢ devido (a0 menos
assim o assevera Voltaire") a um drama
italiano, cujo protagonista era Lucifer, e o
qual o poeta Inglés quis imitar, e depois
mais judicioso transformou em epopeia.
Dos Franceses, alem doutros, pelo citado
Boileau o sabemos; e 0s nossos vizinhos
Espanhois, sempre corifeus em  tais
pontos, se avantajaram muilto nestas
ridiculas composicoes. As festas  dos
oragos do campo mais brilhantes nao
eram nada sem o seu auto”; paravam as
procissoes, enquanto dos carros, que as
acompanhavam, saiam tediosos decla-
madores a representar algum passo da
Escritura. Ja o engenhoso Saavedra” com
sua natural e costumada graca tinha ar-
euido seus compatriotas de tal ridicularia.

Nao ¢ minha tencao defender que a
historia sagrada nao oferece assuntos
dignos do coturno: a Atalia, Esther:8[179/].
envergonhariam  tal  proposicao. A
religiao ¢ sem duavida uma das fontes das
melhores belezas teatrais; ja Chateau-
briand" o observou; ¢ Zalra, Alziva, e
Polieucte confirmam. Os mesmos patri-
arcas da tragedia, os Gregos as mais das
vezes hao intrometem suas divindades, e
religiao, ¢ em seus mais afamados dra-
mas: as Cooforas® de Esquilo, o Hipolito de
Euripedes e o Ajax de Sofocles sirvam de
exemplo e prova® A religiao pois nao ¢
alheia da cena; seus arcanos porem e

Cataring - ete. foram representados e im-
pressos em Lisboa ja quase nos nossos
dias. Agora mesmo na Quaresma se re-
presentam vidas de Santos e nao ha
muito que no Teatro do Porto se puseram
em Cena os milagres de Santo Antonio.
Nao foi s0 nosso o vicio: os Italianos o
tiveram ¢ o imortal Paraiso de Milton ¢
devido (ao
Voltaire no Essai sur la poesie Epique) a
um Drama [taliano, cujo protagonista era

Mmenos assim o assevera

Lucifer, que o Poeta Inglés quis imitar, ¢
depois mais judicioso transformou em
Epopeia: dos Franceses; alem de outros o
sabemos pelo citado Boileauw; e 0s nossos
vizinhos Espanhois, sempre corifeus em
tais mateérias, se avantajaram muito nes-
tas [197(6)] ridiculas composicoes. As fes-
tas dos Oragos do campo mais brilhantes
nao eram nada (bem como entre nos) sem
Auto; paravam as
enquanto dos carros, que as acompanha-
vam, saiam tediosos declamadores a re-
presentar algum passo da Escritura.

Ja o engenhoso Saavedra com a sua
natural graca arguiu os seus compatrio-
tas de tal ridicularia.

o seu Procissoes,

Nao ¢ minha tencao defender que a
Historia Sagrada nao oferece assuntos
dignos do coturno: a Atalia, Esther: os
Macabeus, etc. envergonhariam tal pro-
posi¢cao: a mesma Religiao ¢ sem duavida
uma das fontes das melhores belezas
Teatrais; ja Chateaubriand o observou
(Genie du Christ, Poetq. du Christ, Chap.
15, 7, et 8) Zalva, Alzira e Mahomet o
confirman; e os mesmos Patriarcas da
Tragedia, os Gregos rarissimas vezes nao
intrometem suas Divindades, e Religiao
em  seus afamados
Hipolito de Euripedes, o Ajax de Sofocles,
etc, ete, sirvam de exemplo. A Religiao pois
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| misterios o sao; e o abuso em Lao delicada
| matéria, em nenhum lugar ¢ tao ridiculo e
insuportavel como no teatro. Muitas
incpcias  contéem o Poema  [180/9]
© Sannazavo - De virginis parti -, muita o
(ristiados do B® Vida, muitos ainda o
grande Milton; mas nada ¢ tao vergo-
nhoso ao espirito humano, como a insulsa
devocao dos nossos Autos, e Comeédias ao
Divino.

0 género tragico era absolutamente
neste tempo desconhecido entre nos; e se
alguem hi era que soubesse ler Euripides, e
Sofocles, ou fizesse caso de Séneca, nao se
atrevia, ou menosprezava imita-los.

Destes autos, ¢ Comedias, podemos
dar uma ideia geral. Que eram uma accao,
as mais das vezes monstruosa, ja em
versos dos [180/10] que os nossos antigos
chamam de redondilha menor, ja em
prosa; ¢ o que mais admira ¢ que num
tempo, em que tudo era heroico, tudo

nao ¢ alheia da Cena; seus arcanos porém
e mistérios de certo o sao; ¢ o abuso em
tao delicada matéria, em nenhum lugar ¢
tao vidiculo, e insuportavel como no
Teatro. Muita inépcia contém o Poema
[198(7)] Sanazaro - De virginis partu -,
muita o (ristiados do B° Vida, muitos
ainda o grande Milton; mas nada ¢ tao
vergonhoso ao espirito humano, como a
insulsa devocao dos nossos Autos, e
Comeédias ao Divino.

Pelos fins porém deste Século ja em
Portugal aparecem as Comeédias de Gil
Vicente e as de seu Pai, onde comeca a
descobrir-se a aurora da boa Comeédia.
Muito gabam as teatrais composicoes do
filho, que infelizmente por sua raridade
nunca pude ver, mas fiado na autoridade
de judiciosos filologos creio que sao mui
boas em relacao ao seu tempo, ¢ que
Ferreira, Camoes, e Sa Miranda, nao foram
portanto os que primeiros correram o
pano as [198(8)] melhoradas Cenas
Portuguesas.

O género Tragico era neste tempo
absolutamente desconhecido entre nos; e
se alguém  havia que soubesse ler
Euripides, Sofocles, e Esquilo, ou fizesse
caso de Séneca, nao se atrevia, ou menos-
prezava imita-los.
Tragedia de Trissino lhes chegasse as
maos, mas que houvesse hi quem o
[taliano entendesse, que ainda entao nao
era a Lingua da moda, como pouco depois
o foi.

Porventura nem a

Destes Autos, e Comeédias podemos
dar uma ideia geral: que eram uma acg¢ao
as mals das vezes monstruosa, repre-
sentada em versos pequenos, ¢ rimados,
algumas vezes em prosa, ¢ 0 que mais
admira ¢ que num tempo em que tudo era
herdico so as composicoes dramaticas
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facanhas, cavalerias andantes, castelos
sitiados, jornadas militares a Terra Santa,
gigantes vencidos, e prostrados, so as
composicoes dramadticas nao partici-
passem deste espirito, ¢ mania geral, e
fossem simples, e insulsamente comicas.
0 auto era muitas vezes a vida toda dum
homeny; numa hora, ou duas se passavam
executavam infinidade de
accoes, ou feitos, como a palavra - Auto -
(acta) o mostra.

anos, ¢ se

Na analise, que do - Auto dEl Rei
Seletico - de Camoes em seu lugar fa-
remos, de mais sobejo explanaremos esta
matéria.

[181/11]
Epoca 2

Século XVI até meio do XVII

0 XVI século foi o da restauracao das
Letras, sobretudo das boas artes, e uma
das mais fecundas épocas em sdabios, em
herois ¢ em poetas: Leao X, Vasco da
Gama, Camoes, Tasso, Galileu, Rafaelo, e
Miguel Angelo, todos sao quinhentistas. A
natureza sofreada t¢ entao sob o jugo da
barbaridade, ¢ ignorancia, solta, e anima-
da repentinamente pela voz caroavel dos
Medicis na Italia, de Joao IIl em Portugal, e
de Francisco 1° em Franca, produziu
infatigavel uma multidao de talentos, gue
mui de justica Thes grangearam o nome
de seculo de ouro, e 0 emparelharam com
o de Augusto, e Alexandre. Se alguma
nacao contudo mais peculiarmente lhe
pode chamar o seculo de sua melhor
literatura, por sem duvida tenho que ¢ a
Portuguesa. Nenhuma outra potencia
Europeia apresenta um monarca que,
como D.Manuel, fosse bastante a con-
ceber vastissimos desenhos, ¢ de [181/12]

comicas fossem. O auto era muitas vezes a
vida toda dum homem; como a palavra
mesmo o mostra - auto-acta - feitos
deste, ou daquele.

Na anadlise, que do auto d'£/ Rei Seletco
de Camoes, ao diante faremos, de mais
sobejo explanaremos esta matéria

[199(9)]
Epoca Segunda. Século. 16
¢ principio do 17

0 XVI Século foi o da restauracao das
Letras, sobretudo das boas artes, e uma
das mais fecundas ¢pocas em Sabios, em
herois e em Pocetas. Leao X, Vasco da
Gama, Camoes, Tasso, Galileu, Miguel
Angelo, Rafaelo, todos sao quinhentistas.

A natureza sopeada té entao sob o

jugo da barbaridade, e ignorancia, solta e

animada repentinamente pela voz carod-
vel dos Medicis na [tédlia, de Joao Il em
Portugal, de Francisco 1.2 em Franca, pro-
duziu infatigavel uma multidao de talen-
tos, que mui de justica Thes grangearam o
nome de Seculo de Ouro, ¢ o emparelha-
ram com o de Alexandre e Augusto. Se
alguma Nacao contudo mais peculiarmen-
te lhe pode chamar o Século de sua boa
Literatura, por sem duvida tenho que ¢ a
Portuguesa.
Nenhuma
apresenta  um

outra potencia Europeia
Monarca que,
D. Manuel, fosse bastante a conceber vas:
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constante executa-los. Os Meédicis na Italia
nao ampararam ou fomentaram mais as
- ciencias do que Joao Tl em Portugal; e
- Camoes, se em Tasso achou um
competidor vigoroso, nao pode nunca por
vencido ter-se, ou apelidar-se, As des-
cobertas, e conquistas d'Asia, o vantajoso,
e exclusivo comercio, das especiarias, e
outras Indianas drogas” enrigueceram
Portugal e, a sombra da opuléncia, nova
vida acudiu as boas artes; desenxovalhou-
-se a lingua da barbaridade Sueva e Gotica;
aditou-se, ¢ enobreceu-se com as Latinas
riquezas”, e pouco a pouco foi tomando
aquela beleza, e loucania, que devia ter o
idioma de Camoes, ¢ Ferreira. Que pro-
gressos nao faria a poesia em uma nacao
naturalmente viva, apaixonada pelo ma-
ravilhoso, vaidosa de suas guerreiras
faccoes, amante por temperamento, e
falando uma lingua (como lhe os Ingleses”
chamam ) solene? Fez os que ainda hoje a
Europa admira ¢ de que tanto, ¢ com
Jjustica nos gloriamos. Os Lusiadas, [182/13]
a Malaca Conquistada e infinitos outros
poemas de todo o género, e estofo
apareceram, Diogo de Teive foi ser dos
Franceses admirado por sua depurada
latinidade, ¢ melodiosos versos e o rei-
nado de D.Joaolll, e
D. Sebhastiao foi uma comprida, e brilhan-
tissima teia de prodigios do bom gosto
das artes™ e literatura.

E que fazia entanto o nosso teatro?
Mais porventura, que nenhum outro da
Europa. Que ha hi polas antigas cenas de
[talia, Espanha, ou Franca, que mereca ou
sofra dapodo com as comedias de Gil
Vicente, Ferreira, Sa Miranda, [182/14]
mesmo de Camoes”, e sobretudo com a
imortal Castre? Esta ultima principal-
mente foi sempre de minha infancia lite-

minoridade de

tissimos desenhos, e de constante exe-
cuta-los; os Medicis nao ampararam ou
fomentaram mais as Ciéncias ¢ artes de
Joao lll, e Camoes se em Tasso achou um
competidor vigoroso, nao pode nunca por
vencido ter-se ou apelidar-se. [199(10)]

As descobertas, e conquistas dAsia, o
vantajoso, e esclusivo comeércio das espe-
ciarias e mais India nas drogas enrique-
ceram Portugal”, e a sombra da opuléncia
nova vida acudiu as boas artes, desenxo-
valhour-se a lingua da barbaridade sueva, e
gotica, aditou-se, e enobreceu-se com as
Latinas riquezas, ¢ pouco e pouco, foi to-
mando aquela beleza, e loucania que devia
ter o idioma de Camoes, e Ferreira. Que
progressos nao faria a Poesia em uma
nacao  naturalmente viva, apaixonada
pelo  maravilhoso, vaidosa de  suas
guerreiras faccoes, amante por tempera-
mento, e falando uma lingua (como lhe os
Ingleses  chamam  Vid.  Traducao  dos
Luistacdas) solene?

0 que ainda hoje a Europa admira, e de
que tanto com justica nos vangloriamos.

Os Lusiadas, a Malaca Conguiistada e
infinitos outros Poemas e Poetas de todo
0 geénero, e estofo apareceram gloriosa-
mente. Diogo de Teive faz admirar a
forma com sua depurada Latinidade e
bons versos, ¢ o reinado de Joaolll e
menoridade de D. Sebastiao foi uma con-
prida teia de prodigios do [200(11)] bom
gosto e literatura. E que fazia entanto o
nosso teatro mais talvez que nenhum
outro da Europa? Que ha i polas antigas
Cenas de [tdlia, Espanha ou Franca que
mereca apodo com as Comédias de
Ferreira e Sa de Miranda, mesmo de
Camoes e sobretudo com a Castro?

Esta ultima sobretudo foi sempre desde a
minha infancia literaria o objecto das
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raria o objecto das minhas admiracgoes, e
em todas as idades sera o modelo da
verdadeira locucao teatral, esmero da
suavidade de Euripides, da majestade de
Sofocles, e do vigor, e nervo de Esquilo,
moldada nos bhons exemplares Gregos,
que rocturna et dicirna manid”, sea ilustre
auctor versava.”

Como pois 0 meu fito ¢ elucidar a his-
toria do nosso teatro, ¢ esta se nao
contenha simplesmente na vaga nomen-
clatura, e mais vagos conceitos de Auto-
res, ¢ dramas, entrarei mais avante na
critica do meu pressuposto ¢ porei peito
em analisar as mais ilustres composicoes
dramaticas nossas, tanto desta, como das
oulras ¢pocas; e em favor da nobreza do
coturno comecarei [183/15] pela parte
tragica.

Parte Tragica
Ferreira Castro
Conceito geral sobre Ferreira

Ferreira foi dos poetas de seu tempo
porventura o mais erudito, e sem questao
0 mais versado na leitura dos bons mo-
delos da antiguidade. Pero dAndrade
Caminha seu contemporanco com razao
lhe chama

Fste retrato so da idade antiga™

Sua metrificacao (nao o podemos
negar) ¢ as vezes un pouco dura, nao tem
a suavidade do numeroso” metro de
Camoes, e natural docura de Bernardes;
mdas com quanta poesia, com quantas
belezas nao fica, e de sobejo compensado
o leitor aplicado? Todos os versos de
Hordcio nao contém mais depurada filo-
sofia, nem mais sentenciosos sao. Que

minhas admiracoes e em todas as idades
sera o modelo da verdadeira locucao
teatral, esmero digno da suavidade de
Euripides ¢ da majestade de Sofocles mol-
dado nos bons exemplares Gregos que -
nocturna et divrna mami - sea ilustre
autor versava” [200(12)]. Como pois 0 meu
fito ¢ elucidar a historia do nosso teatro, e
esta nao se contenha simplesmente na
vaga nomenclatura dos Autores, entrarei
mais avante na critica do  meu
pressuposto, ¢ porei peito em analisar as
mais distintas composicoes Dramadticas
nossas tanto deste como dos outros
seculos.

Em favor da nobreza do coturno co-
meg¢arei pela parte Tragica.

Castro. Tragédia de Ferreira
Id¢ia geral do Drama - Locucao -
- Estilo

Ferreira foi dos poetas de seu tempo
porventura o mais erudito, e sem questao
0 mais versado na leitura dos bons mo-
delos da antiguidade. Pero dAndrade
Caminha seu contemporanco com razao
lhe chama:

‘Este retrato so da idade antiga”
(Caminha, Elegia a Dioge Bernardes)

Sua versificacao (nao o podemos ne-
gar) ¢ as vezes um pouco dura, nao tem a
NUMeroso
Camaoes, ou Berhardes; mas com quanta

suavidade do metro  de
poesia, com quantas belezas nao fica, e de
sobejo compensado o Leitor [201(13)] apli-
cado! Todos os versos de Horacio nao téem
mais depurada Filosofia, nem mais sen-
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pocta, ou antes que filosofo ousou falar
mais liso, e verdade, mais confiado na
justica da razao, da humanidade ¢ da sa
politica, do que Antonio Ferreira [183/16]
na sua carta a D.Joao llI? Embebido no

", as suas odes

hom gosto do seu Hordcio
sao o espirito do proprio cantor Latino
em boa e lidima frase portuguesa.

Na Castro porém o abalizado engenho
de Ferreira excedeu nao so todos seus
compatriotas, mas todos scus coevos; ¢ a
andlise nos mostrara toda a verdade
desta assercao.

Por melhor, mais exacto e claro, segui
na analise deste, e de todos os outros dra-
mas o método de Lemercier”, aplicando a
teoria das regras teatrais a pratica de
cada Pocta, ou drama: e como toda a comy-
posicao encerre (bem como sua anadlise)
dois principais pontos - Ideia, ou pensa-
mento - como lhe chama o mesmo
Lemercier”, e - locucao, ou estilo - para
maior clareza examinaremos primeira-
mente aquela, depois esta.

[184/17]

Ideia —, ou intextura da Castro
1. - Simplicidade do facto, ¢ accao.

A accao deste sublime drama ¢ (como
o [sic] de todas as boas Tragedias)™: mui
simples: pois os intricados labirintos de
que tanto o poeta como o espectador Thes
custa a sair, a comédia devem ser deixa
dos, se ainda nesta couberen.

Inés de Castro amada em extremo por
D.Pedro excita os animos invejosos dos
cortesaos, que, sob aparéncias de hem
publico”, pintam ao rei a necessidade de
sua morte, decidida enfim pelo mal acon-
selhado monarca.

Eis aqui em breves frases a simples

Que Poeta, ou antes que Filosofo ousou
falar mais livre e verdade que Antonio
Ferreira na sua Carta a D.Joaolll?
Embebido no bom gosto do seu Hordcio as
suas cartas, as suas Odes, sao o espirito do
proprio Cantor Latino em boa e lidima
frase portuguesa.

Mas passemos ao seu esmero; a Castro
(Lemercier).

0 enredo deste sublime Drama ¢ mui
simples, como o de
Tragédias™; pois os intrincados labirintos
de que tanto o Poeta como o Espectador
lhes custa a sair a Comédia devem ser
deixados.

D. Afonso a rogo, e falsas [201(14)] cores
do mui refalsado zelo dos conselheiros
sentencela Inés a morte - as lagrimas, ¢
beleza desta o fossem porém revogar o

todas as bhoas

Julgamento e eis aqui suspensa a accao ¢

atado o no tragico que outro aconte-
cimento deve desatar.
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accao da Castro, clarissimamente enun-
ciada na primeira cena do 1° Acto. O mui
refalsado zelo dos conselheiros, suas
instancias, ¢ mentidos razoados; eis aqui o
principio, que [184/18] tende sempre a
catastrofe, ou na frase de Horacio -
properat ad finent® -. Doutra parte as
lagrimas, e beleza de Inés, o seu desin-
teressado amor, a incerteza do rei, a
violenta paixao do infante; eis aqui sus-
pensa a accao, ¢ atado o no tragico, que a
prolonga, e sustenta o drama até o ponto
necessario para o seu desenvolvimento.
Tal é a bela simpleza do sublime poeta:
examinou a natureza, consultou o cora-
¢ao humano, e sem mais aparato, sem
mais pompa deu aos seus espectadores
todas as belezas, e loucania daquela, ¢
todos os afectos, e puras sensacoes deste.

2. Unidade

A unidade dramatica, ¢ uma das
primeiras, ou porventura a primeira®
qualidade duma boa tragédia: ela consiste
(segundo todos os retoricos)® em fixar o
espirito, e todos os sentidos do espectador
mum so lugar, num so facto, num so
tempo*: daqui as chamadas trés uni
dades?, filhas, nao do capricho, [184/19] ou
vulgar uso® mas da mesma natureza, da
limitacao, e apoucamento da humana
atencao, que hao pode divergir para
muitos objectos, nem fixd-los tam viva-
mente como um so. Esta regra tende a
conservar, ¢ aumentar o interesse, que
tanto menor serad, quanto mais se dividir:
¢ por tanto de primeira necessidade.
Horacio o sabia, ¢ 0 recomendou: pois o -
uni reddatur formac® - da unidade se
deve entender, nao significando - formde
-senao (aqui) plano, desenho, etc e - uni

E de feito novas instancias e mentidos
razoados dos ministros volvem o rei a sua
primeira injustica, e Inés ¢ morta.

0 Infante que era absente chega,
pranteia-lhe a desventurosa, e imerecida
morte, e jura vinga-la.

Eis aqui em breves frases, uma gené-
rica ideia da nossa Tragédia; e conhecida a
velha simpleza do sublime Poeta, exami-
hou a natureza, consultou o coracao hu-
mano, ¢ sem mais aparato, sem mais
pompa deu aos seus espectadores todas
as belezas, e loucania, aquela e todos os
afectos, e puras sensagoes deste.

[202(15)] Enquanto a frase, ¢ purissima,
clegante, sem afectacao ridicula®, mas
grave ¢ digna do coturno. O verso solto
pouco usado por aqueles tempos The da
ainda mais nobreza, garbo e naturalidade.

A linguagem de Afonso ¢ grave e pau-
sada; a de Inés branda e doce; a de Pedro
impetuosa, violenta ¢ apaixonada como
cabia ao excesso de seu amory.

Coelho ¢ Pacheco sao cloquentes e
persuasivos; o Secretdrio do Infante fala a
rigida e varonil lingua de um Romano ou
melhor dum verdadeiro  Portugués.
[202(16)]

Estas sao as modulagoes de estilo que
tanto gaba, ¢ recomenda Horacio (Poética,
v. 85) significados pelo = operum colores -
pois que o - singula quaeque locum
teneant = nao so se deve entender dos
diversos géneros de Poesia mas também
das diferentes gradacoes que o geral, e
dominante estilo de qualquer Poema deve
ter como um mesmo quadro diversas
tintas ¢ numa mesma peca de musica
variados tons.

Quem tera comiseracao dum réu que
anda a caca de palavras, que se mostra
solicito da fama de engenho, ¢ que tem
vagar de ser eloquente (Diz Quintiliano,
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formae-"" um so desenho, um so plano, a
unidade dele; ja na textura da fabula,
' fazendo nascer, uns dos outros, os factos,
¢ encaminhando subordinadamente to-
dos para o principal, e tinico, ja contendo a
marcha tragica nos limites do lugar, que
ao principio se assinou; ja finalmente nao
deixando [184/20] exceder a razoavel
medida de tempo necessario do comple-
tamento da accao.

Todas estas regras de unidade vamos
aplicar a Castro, e ver se exactamente
foram observadas™ por seu ilustre autor.

A unidade de lugar fielmente cunr-
prida a vemos em qualquer parte da tra-
gédia que a busquemos. A cena ¢ em
Coimbra: Castro o diz (Acto 3, Sc. 2)

Socorra-me so Deus, e socorrei-me
Vos mocas de Coimbra, etc...

0O coro {HO mesmo /-\('[.O)

Inst Orat X1.1.48).

Que devant Troie au flamme Hecube
desolée
Ne vienne pas pousser une plainte
ampouleés
Ni sans raison décrire, efc.
Ces grands mots, dont alors lacteur
emplit sa bouche
Ne partent point dun choeur, que sa
misere touche
(Boileau, Art. Poet. c.3)

0 mesmo disse Hordcio” ¢ o mesmo
repete Cicero (De Inventione 11, 2 etc).
Muito vai do sublime ao empolado, e da
nobreza a afectacao.

[203(17)] A moral deste Drama ¢ su-
blime; a cada passo se encontram sen-
tencas dignas de Séneca; posto nao tao
amiudadas, e prolixas como as do Poeta
Latino, que muitas vezes enfastia com
elas fazendo quebrar a comocao que po-
dera causar, a dor, ou qualquer outro
alecto da sua personagem com uma fria e
pausada senten¢a mais propria  dum
Filosofo que medita no seu gabinete que
dum Pai, ou dum amante que lamenta seu
filho ou sua amada: aqui cabe outra vez o
dito de Boileau:

‘Ces grands mots, dont alors T'acteur
remplit la bouche’.

Coros

Sobre a utilidade do Coro na Tragédia
muito e contra e @ pro se tem dito, e lon-
gamente se combateu entre grandes e
abalizados mestres de Teatro.

Se o Coro pode ter lugar nas actuais
circunstancias do Moderno Teatro nao é
do meu instituto tratar aqui[203(18)]

Nos antigos tragédia era uma essen-
cial parte (Aristoteles, Podt. 7, Hordacio,
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Tu dormes. ou passeias,
E pelos campos vem

Do Mondego correndo
A cruel morte em busca
Da tua doce vida,

Do teu amor tam doce.

E o Infante (Acto 5, Scen. ult.)

0 montes de Coimbra

Como hao sovertestes taes ministros?
Como nao treme a terra, ¢ se abre toda!
ele.

[185/21]

E em muitos outros lugares se ve
perfeitamente guardado a
teatral dever.

A unidade do tempo ¢ tambeém per-
feita: a accao comeca no fim do dia; parte
se passa de noute, e acaba no fim do
seguinte dia. Mas que ao primeiro olhar
pareca que o comeco ¢ ao amanhecer,
com tudo a fala de Castro ao levantar do

risca este

pano:
Saiem doces tangeres, doces cantos
Honrai o claro dia.
Meu dia tam ditoso, a minha gloria

nao ¢ bastante a provar que este dia
comeca entao. Antes o dialogo da mesma
Inés com a ama (Act. 1, Sc. 1) em que lhe
narra, depois da antiga historia de seus
amores, a sua interessante conversa com
D. Pedro, havida naquele mesmo dia, pro-
va que ele jd corria adiantado; e final-
mente a cena ultima do Acto 3.

Nunca mais tarde para mim, que agora
Amanheceu, etc.

manifestamente prova que a acgao, tendo
comecado no fim do antecedente dia, e

v.195), porém hoje duvido que fosse bem
recebido

Racine sim o introduziu na sua
melhor composicao, poréem de diferente
modo que nos antigos Dramas, Gregos e
Latinos. Nestes o Coro ¢ um personagem
fixo na Cena, que ainda como recomenda
Horacio Actoris  partes  chorus,
officiumaue virile deffendat etc - nunca
pode interessar o espectador, e jamais por
ele pode ser olhado, senao como um
adorno inventado pela arte, e nao filtho da
natureza, unica fonte das belezas Tea-
trais, e de suas encantadoras ilusoes; na
Athalie porém nao se conhece tanto o
artificio do Coro.

E um dia de festa: as meninas Hebreas
vem entoar os seus hinos ao Senhor; a
filha do Sumo sacerdote ¢ o corifeu; ei-la
portanto interessada na accao; eis o coro
filho da [204(19)] natureza da Cena; e em
consequéncia a moda em  todos os
tempos.

Nao veem ja tanto apelo estas
razoes na Esther, e muito menos no Edipo
de Voltaire. E de feito que tem que ver
com o Ajax Moostyopopos™ um coro de
marinheiros? Sera natural, e proprio de
uma accao que tao nobremente descreve
Homero (fiad 23) um ajuntamento de
homens naturalmente ruasticos seguindo
pausadamente Ajax na sua furia.

Mas deixando esta discussao  que
pouco faz ao nosso caso, cumpre exami-
nar o oficio do antigo coro, e ver o modo
por que Ferreira o introduziu na sua
Castro, o caracter que lThe [204(20)] deu
ele., para passarmos a mais individual
anadlise da Tragedia. A Tragédia nascente
nao foi mais que um coro; comegou por
hinos a Baco no tempo das vindimas
mesma  etimologia
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progredido de noute, continua no
principio deste.

[186/22] A unidade de accao se verifica
perfeitamente  no unico
objecto de interesse: a bela Castro. Todos
0s raios tragicos convergem para este
ponto central, e luminoso: Dom Pedro nao
se afadiga, senao para conservar a sua
Inés; @ ama nao cuida senao de apartar-
lhe os perigos por amoraveis
conselhos; os atraicoados arrazoamentos
de Coelho, e Pacheco so a destrui-la ten-
dem, e forcejam; Afonso, e o secretario do
Infante ocupam, so nela
pensam, so tralam de a separar do seu
amante, que julgam por ela desviado do
caminho do dever.,

Tam naturalmente porém estao estas
tres unidades conservadas, que bem se vé
que de si proprias, do proprio sistema, ¢
qualidade da acgao nasceram, e que a arte,
por sublime™, nao aparece, que o poeta se
escondeu, e deixou falar a natureza.

[187/23]

principal, e

seus

so dela se

Afectos —Piedade

A comocao teatral, que na trageédia se
faz por meio dos afectos de terror, ¢
piedade, maravilhosamente se exerce na
Castro. Conquanto porem estes dous
afectos ambos sejam necessarios, ¢ fun-
damentais nas composicoes tragicas, nem
devam nunca ser um do outro separados;
conguanto manifestamente errassem os
que, como Crebillon”, e La Motte, deram
cegamente a preferéncia a um, ou a outro,

(tpuy)V - vindima - e tpal E-yoo - bode)
canto das vindimas ou do bode. Civili-
zadas pouco a pouco estas cancoes come-
caram de introduzirse nela historias
fabulosas, ou religiosos contos. Daqui por
diante o progresso da arte Hordcio o
conta - “[gnotum tragicae genus ete (Poet.
v. 275 etc). Esquilo que The deu a primeira
forma regular conservou sempre o coro
como parte integrante, e toda autoridade
inseparavel da Tragédia o julgava. Suas
mesmas Leis que Horacio e Aristoteles por
uma boca nos deixaram o mostram -
Actoris partes chorus, officiumauie virile -
Defendet, neu quid niedias intercuirat
actus, quod non proposito condicat, et
haercat apte (Horat. Poet. v.193 ete).

Aristoteles  [205(21)]  assevera o
mesmo  explicando-se  pela  palavra
~oLVOYOmIEEGOOL- Lrabalhar, e convir
com os outros para um fim comum
(Aristot. Poet. 17). Seu principal dever ¢ a
moralidade, i. e. desempenhar o {im ul-
timo da tragedia que ¢ o melhoramento
dos costumes - ffle bonis faveat, etc
(Horat. Pocl.

Tudo isto muito bem sabia Ferreira, ¢
tudo isto exactamente cumpriu nos seus
€Oros, coMo ha sua analise mostraremos.

A metrificacao de que usa ¢ na
representacao do verso heroico solto,
entremeado do heroico, quebrado de sete
silabas, no qual uso porventura seguiu a
Italianos, que desta mistura usavam, e
muito depois usaram ainda, e cujo exen-
plo seguiram os
principalmente nos monologos como ¢ de
ver em Routrou, Corneille ¢ nos lrmaos
inimigos de Racine. Nos coros poreém

primeiros Franceses

umas vezes, usa da mesma versificacao,
outras vezes de saficos e de passagem
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nem por isso deixa de haver assuntos, que
de si proprios, ¢ de sua natureza sao mais
sujeitos ao impeério dum que doutro. E tal
¢ a Castro, onde manifestamente ¢ mais
viva a piedade, ¢ mais natural, que o
terror. Ferreira porem, que muito bem
sabia de seu oficio, nao desligou os dous
afectos, mas que a piedade mais sobres-
saia. [187/24]

Desde o momento que aparece Castro
na cena move-se logo a doce piedade do
espectador com a alegria intermeada de
dor, e receio, que por toda esta cena
parece, ja com a singela exposicao de seus
amores, ja com a belissima descripcao da
procurar o seu

maneira porque foi

amante (Ac. 1. Scen 1),

A medo ousa
as vezes mais que o esforco: tomo os
filhos,

Coas lagrimas nos olhos, rostro branco,
Alingoa quasi muda, em choro solta
Ante ele assi comeco: ‘meu Senhor,
Soam-me as crueis vozes deste povo,
Vejo d'El Rei a forca, e império grave
Armado contra mim, contra a constancia,
Que em meu amor tégora tens mostrado.
Nao receo, Senhor, que a fé tam firme
Queiras quebrar a quem tua alma deste;
Mas receo a fortuna, que mais possa
Com seu furor, que tu com teu amor

brando.
Por estas minhas lagrimas, por esta
Mao tua, que em signal de fé me deste,
Pelos doces amores, doce fruito,
Que deles tens diante, se me deves
Amor igual ao meu; ou se alguora
Foi aos teus olhos vista alegre, e doce... etc.

[188/25]

Quem nao sente correrem-lhe as doces
lagrimas da compaixao, e da terna piedade
vendo uma dama formosa, no vecejar dos

podemos notar que sendo Ferreira o
primeiro que em portugués usou da me-
dida safica, no muito tempo e até os
nossos dias nao teve imitadores [205(22)].

Acto1°Cenal

Ferreira dividiu o seu Drama em cinco
actos seguindo os Latinos™ ¢ abre a cena
com Castro, ama e coro.

Esta cena, em que Inés repete a histo-
ria dos seus amores, ¢ simples, e bela.

No principio alguma coisa peca no de-
feito de Seéneca de enfiar a eito muitas
perguntas e respostas vagas que fogem
algum tanto da naturalidade seja exenr
plo este:

Ama - Quem te faz juntamente leda, ¢
triste?
Castro - Triste nao pode estar quem ves
alegre.
Ama - Mistura as vezes a fortuna tudo.
Castro - Riso, prazer, brandura n'alma
tenho. ele. ele.

Verdade ¢ que as longas falas dimi-
nuem o interesse do espectador, e que 0s
discursos breves, e cuidados tornam mais
viva, e natural a cena, ¢ aumenta o fogo:
mas se aquelas decaem na declamacao,
onde muitas vezes [206(23)] e por habito
se precipitou Seéneca, e mesmo algumas
vezes os melhores Gregos, estas tambem
por espirituosas de mais sao alheias da
natureza e verosimilhanca teatral.

Sirva de exemplo o dialogo de Fedra, e
a Ama no Hipolito de Séneca (Hip. Act.
vers.); compare-se com a de Racine (Fedra,
Act. 1, Cen. 3) e mais palpavel se vera a
verdade da minha reflexao.

Mas em ressarcimento deste defeito,
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anos, ralada por aflictos remorsos? (Act. 1.
Sc. ).
Lograva como a medo os meus amores;

Criava o grande amor desconflianca:
E a consciéncia errada sempre teme.

Esta piedade porém viva, e terna mais
fortemente agita o espectador, quando ve
o objecto do seu interesse ja suplicando ao
seu amante que antes The dé a morte, que
de siasepare: (Act. 1, Sc1)

Ou quando minha estrela. e cruel génio

Te puder arrancar dest’ alma minha,

Com teu armado braco envolta em sangue
Marranques deste corpo que nao veja
Tam triste dia, tam cruel mudanca:

Eu tomarei por doce a minha morte,

Por piedoso amor tal crueldade.

Em todas as gabadas pecas da res
peitada antiguidade nao vejo coisa que
exceda estes poucos versos em beleza, em
suavidade, e em expressao.

Aumenta ainda quando vemos o0s
invejosos, e cruéis ministros apressu-
rando a morte da infeliz (Act. 2. Sc 1) e
sobre tudo [188/26] quanto admiravel ¢ o
engenho do poeta na bela, e natural gra-
dacao com que vai conduzindo esta pie-
dade: cresce progressivamente. E Castro
espavorida (Acto 3. Sc. 1) por um terrivel®
sonho:

que beleza nao oferece esta cena? Em que
poeta antigo, ou moderno ha hi um trato
de versos comparavel no belo desalinho,
ha loucania e mimo da frase e da expres-
sao a este de Ferreira;

Castro: Colhei, colhei alegres

Donzelas minhas, mil flores

Tecei frescas capelas

De lirios, e de ervas coroai todas

As douradas cabecas

Espirem suaves cheiros

De que se encha este ar todo.

Saem doces tangeres, doces cantos.  etc,
etc.

[206(24)]

A narracao que de seus amores faz
Inés a Ama ¢, mas que longa, viva, ornada
¢ de sumo interesse.

A Ama sabe muito bem esta historia,
mas o Poeta que deseja, ¢ deve instruir o
espectador e trazé-lo até o comeco da sua
accao engenhosamente, poe na boca de
Castro, que vai contar a instancias da Ama
a causa da sua subita alegria, os seguintes
belos versos:

Castro: O ama amanheceu-me um alvo
dia

Dia do meu descanso. Sofre um pouco

Repetir de mais alto a minha historia.

que naturalmente encaminham a ins-
trucao do espectador. Joao Baptista
Gomes fez de certo a sua primeira cena
mais viva, e tragica, mas a obrigacao de
enunciar bem o seu assunto nao de-
sempenhou tao bem; teve contudo uma
desculpa, a qual ¢ estar a este tempo ja
muito batido nos Teatros Portugueses a
sua acgao, nem Jja carecer tanto o seu
publico de ser instruido dela.
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O noite escura quam comprida foste!
Como cansaste est'alma em sombras vas!
Em medos me trouxeste tais, que cria
Que ali se me acabava o meu amor,

Ali a saudade de minh'alma

Que me ficava ca; e vos, meus filhos,
Meus filhos tam formosos, em que vejo
Aquele rosto, e olhos do pai vosso,

De mim ficaveis ca desemparados,

Oh sonho triste... etc.

E que ternissima piedade nao movem

forcosamente estes belissimos versos da
ama: (Act. 3,5¢1)

Ah! nao te agoures mal! que melhor fado
0 teu sera, Senhora; quem tristeza
De sua vontade chama, mal a pode

[189/27]

Lancar de si, que as vezes na alegria
Entra tam furiosa que a destrue

Olha para estes teus doces penhores
Tam seguros, e certos desse amor,

De que foram gerados; em seus olhos
Alegra ora esses teus, que assi desfazes
Com essas crueis lagrimas: nao chores:
Nao ofendas teus olhos; ah nao vejam
Neles sinais tamanhos de tristeza
Aqueles, cuja gloria ¢ ver-te alegre.

[189/28]

Olha as aguas do rio como correm
Para onde esta tam saudosamente.
De la te ve, Senhora. Mas lhe lembram
Este aposento teu, ou da sua alma.
Estes campos fermosos, que parecem
Debaixo deste ceal (7) dourado, e belo
Quem os vera que logo nao se alegre?
Ouve a musica doce, com que sempre
Te vem a receber os passarinhos

Por cima destas arvores fermosas.
Cuida Senhora de lograres isto, etc..

Porem onde a minha admiracao

A exposicao das primeiras impressoes
do seu amor com D. Pedro ¢ de inconmr-
paravel beleza:

[207(25)]

Castro: Sabes como eu saindo dos teus
bracos,

Ama na viva flor da minhaidade

(ou fosse fado meu, ou estrela minha)

Cos olhos The acendi no peito fogo,

Fogo. que sempre ardeu, que inda arde

agora
Na primeira viveza, inteiro. e puro.

Que fazem hoje os nossos acucarados
e freiraticos Poetas com todo o seu lam-
bique de altos pensamentos ¢ enviezados
- concetti - que se possa ler a par, ou
depois do natural esmero destes de
Ferreira?

Digam-me os fautores da moderna
Poesia descritiva, se Dellile, ou Thompson
tem alguma coisa melhor que esta pin-
tura do amor infeliz, e sopeado de
D. Pedro:

Castro: Mas quem o fogo guardara no
seio?

Quem escondera amor, que em seus sinais

Apesar da vontade se descobre?

Nos olhos, ¢ no rosto chamejava;

Nos meus olhos os seus o descobriam.

Suspira e geme, e chora a alma cativa

For¢ada da brandura e doce forga,

Sujeita ao cruel jugo, que pesado

A seu desejo sacudir deseja.

Nao pode, nao conveny: a furia cresce

[207(26)]

Lavra a doce peconha nas entranhas,

0s homens foge, foge a luz e o dia

So passeia, so fala, triste ainda.

Castro na boca, e outra n'alima, Castro

Em toda a parte.. etc ete.

cresce:; onde reconheco o génio de Atenas,
onde vejo a terna suavidade de Euripides ¢
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neste curto, e vivissimo dialogo entre Inés,

e oCoro:(Acto 3,5¢.2)

Ama - Que dizes? Fala.

Coro - Nao posso: choro

Castro - De que choras?

Coro - Vejo

esse rosto, esses olhos, essa...

Castro - Triste

[190/29]

de mim! Triste! Que mal? Que mal
tamanho

Eesse, que me trazes

Coro - E a tua morte.

Castro - Emorto o meu Senhor, o meu

infante?

Que admiravel resposta? Aqui esta
verdadeiramente aquele sublime, que nao
pode definir-se, nem ensinar-se, que salta
da pena aos grandes lalentos sem eles
mesmos o sentirem.

E que ha i nos mais gabados teatros de
Franca e Italia, que exceda esta fala da
Castro a D. Afonso (Act. 1,5¢.1)

Mas pois ja mouro,

Ouve-me rei Senhor etce.

Nao acho nada que escolher nesta
cena toda, e que cite como melhor; tudo ¢
digno dEuripides, tudo ¢ credor da admi-
racao de todos os séculos™. [190/30]

Move-se 0 monarca, e perdoa, chora-
lhe a alma®, e o espectador sente de ne-
cessidade - as mais vivas comocoes de
picdade,

Terror

Porém nao basta esla: ¢ necessdrio o
terror; nao basta mover os animos, ¢

Berenice, quando relembra a Tito os
primeiros dias de seus amores ¢ mais
interessante? Comove mais? (Berenice
Act. 4.Sc.5).

[nés quando exprime os seus remorsos
mostra um
necessariamente a faz amar dos especta

caracter de virtude que

dores:

Castro - Lograva como a medo os meus
amaores

Criava o grande amor desconfianca.

E a consciencia errada sempre teme.

Eis o triunfo da virtude; ¢ a ira da
moral esmaltando as belezas pocticas.
Joao Baptista Gomes disse:

Ines: Este amor foi no crime comecado
Mirrado de pesares, ete, ete.
(Nova Castro, Acto 1, Cen. 1)

Ha mais viveza (torno a dizer) na
expressao e energia dos versos de Gomes,
porém nao tao naturalidade. A
maneira porque Ines conta a fala que teve
com D. Pedro, a resposta dele, ete, tudo é
vivo, tudo move as lagrimas suaves, duma
doce melancolia; daquelas lagrimas, [208
(27)] cujo principio tao bem aponta o
nosso Poeta nestes versos dignos do
bronze da eternidade:

bela

Ama - Tambeém de prazer choro; tam
contra

Nos é sempre a alegria, que inda toma

Lagrimas emprestadas a tristeza.

Cena Segunda
Infante - Coro

Temos aqui um vacuo no Teatro, que

actualmente seria um defeito, e crasso e
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preciso  horroriza-los.  Esta  comocao
(permita-se-me a alegoria) ¢ um choque
electrico que se da a alma do espectador:
daqui o interesse; daqui os cabedais para
se formar o edificio da moral, ¢ conseguir
assim o fim ultimo do teatro.

[191/31]

Diversas sao as ideias, que desde os
Gregos até nos se tem feito do terror
tragico. O espirito, costumes, ¢ cardacler
das nagoes, ¢ tempos variarao a maneira
de usar dele na cena, 0 modo de o
considerar, ¢ as doses (para assim dizer)
que deviam empregar-se para a teatral
COMOCAQ.

0 castigo do crime, 0s remorsos, a vin-
ganca sao as fontes ordinarias, e naturais
dele. Daqui se deduziu sempre, dagui o
derivaram antigos, e modernos; de dife
rentes modos porém, ou (mais exacta
mente) em
Franceés, ou Portugueés nao apresentaria

diversos graus. O poceta
hoje na cena™ Orestes, e Electra conven
cionando aberta ¢ decididamente sobre a
morte de sua mae. A horrorosa cena entre
Clitemnestra, ¢ scu filho”, mas que
sublime, ¢ majestosa, faria fugir uma pla-
teia de Paris, ou Lishoa. O coracao do
homem social nao pode suportar tanto.
[191/32] Sofocles mais moderado, ¢ doce
nao poe a vista do espectador o parricidio
de Orestes:

Non tamen intus

Digna geri pronnes in scenam, multaque
tolles

Ex oculis, quae moxnarret facundia

praesens.”

0 adultero Egisto tao somente morre
na cena. Euripides ambas as mortes apar

grave, atentas as regras da nossa Cena.
Deixar o Teatro vazio, mas que seja um
momento, nao ¢ suportavel, nem pode ter
desculpa. Sei bem que alguns ha que o
fizeram, que até de repente mudarao o
espectador, com terrivel inverosimilhan-
ca dum lugar para outro mui distante,
mas um erro outros nao justifica, e nao
me lembra de ver em nenhum dos mes-
tres da Cena ignorayr isto. Racine conserva
o seu Teatro sempre completamente
cheio®, a  sua  unidade exactissima;
Voltaire sempre o fez nas suas [208(28)]
boas pecas: pois naquelas mesmas, em
que algumas mutacoes de cena inter-
rompem a continuidade da accao tam
ligeira, tam™ naturalmente o fora que o
espectador fica de necessidade contente.

Os Gregos porém mui pouco escru-
pulosos foram neste ponto. Mil exemplos
temos em Euripides, até de comecar a
accao numa Cidade e acaba-la noutro
muitas leguas dai. (Vejam-se as Supli-
cantes d’Euripides e as reflexoes do Padre
Brumoy, Thédtre des Grees)™.

[209(29)] Na
Ferreira todo seu saber Tragico; neles
tambem  aprendeu este que me nao
atrevo a chamar defeito - Tels temps, tels
moewrs - Mas se de facto é erro de mi-
nutos ¢, e de mui gabados mestres o
houve; ¢ a Tragedia de Ferreira toda no

leitura  destes  bebeu

gosto Grego, ¢ escrita, no seu teatro mol-
dada, ¢ digna dos maiores apuros de seus
Escritores.

D. Pedro entra em Cena pedindo ao
Ente supremo fortaleza para suportar as
injurias, que por sua paixao sofre. Estes
versos em que exprime o seu odio contra
o0s perseguidores da sua Castro, sao
magnificos:

ABrIL 1997 @



tou dela. Os modernos poréim mais escru
- pulosos nao ousaram dar aos dous filhos a
- premeditada intengao de matar sua mae.
No Orestes  de Voltaire, na Flectra  de
Crebillon, no Orestes de Alfieri ¢ imolada
involuntariamente por seu filho, e em
todas elas 0s mais terriveis remorsos
seguem logo o desgracado parricida.
Neste  exemplo  do
Clitemnestra podemos observar os dife-
rentes graus de terror, que estes poetas
tomaram. Nas tres antigas tragédias a
origem principal dele ¢ a aterradora, e
abominavel vinganca [192/33] de dois
filhos em sua mae; nas modernas porém a
origem do terror menos aspera, ¢ contudo
mais viva, e animada pelas peripécias, e
remorsos. Crebillon, o terrivel Crebillon foi
o primeiro, gue engenhosamente adogou
mais 0 medonho pavor de tam horroroso
facto; Voltaire, ainda que seguiu outro
metodo,

assunto  de

contudo o seu
antagonista; Alfieri a
sistema, ¢ principais belezas do  seu

imitou
ambos deve o
drama.

0 teatro inglés ¢ insuportavel neste
artigo: o nome respeitavel de Shakespeare
nao hasta para o salvar deste defeito. Os
costumes semi-barbaros da nacao, a
ferocidade de  caracter dos atrevidos
insulares aplaude horrores, que nos nao
sofreviamos. Otelo, Hamlet, ete, tais quais
S0 no original, nao serao nunca proprios,
senao das cenas[192/34] de Londres™.

Aplicando porém ao nosso assunto, 0s
principios expostos, apesar de que na
Castro, como ja disse, ¢ a piedade o afecto
dominante, nem por isso lhe falta o ne-
cessario terror. E Inés espavorida com um
sonho terrivel, que a apartava do seu
amante, ¢ filhinhos: (Act. 3, Sc. 1)

Infante: Sou humano Senhor, tentacoes
grandes
vencem animos fortes
ferve o sangue, arde o peito, cresce-me ira
contra quem me persegue, ete.

D. Pedro acaba justificando-se ou
procurando desculpar-se com o exemplo
de D. Afonso 11l Novos protestos de ser fiel
a sua lnes.

0 coro moraliza com este entre oulros
excelente verso:

Coro: Quam danoso ¢ no Mundo um mau
exemplo.

[20030)] desempenhando  assim a
primeira de suas funcoes seguindo a regra

de Horacio:

Actoris partes chorus officiumaque virile
Deffendat (Horat. Poet v.193 etc.)

O caracter de D. Pedro é.... [sic]

(210 (1)]
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Oh sonho triste que assi me assombraste!
Tremo inda agora. tremo. Etc.

E toda esta cena tem os toques, ¢ as-
sombrado do horror tragico. moderado
porém como a tal assunto cabe.

[Fim do primeiro maco]
Simplicidade da accao

Inés de Castro amada em extremo por D. Pedro excita os animos invejosos dos
cortesaos, que sob aparéncias de bem publico pintam ao Rei a necessidade de sua morte,
decidida enfim pelo mal aconselhado D. Afonso. Eis aqui em breves frases a simples accao
da Castro, clarissimamente enunciada na 19 cena do 1° Acto. O ruim refalsado zelo dos
Conselheiros, suas instancias ¢ mentidos razoados:; eis aqui o principio que tende sempre
a catastrofe, ou na frase dHoratio = properat ad finem -. Doutra parte as lagrimas, a
beleza d'nés, o seu desinteressado amor, a incerteza do Rei, a violenta paixao do Infante;
eis aqui suspensa a ac¢ao e atado o no tragico que prolonga o enredo, e sustenta o drama
até o ponto necessdrio para o seu desenvolvimento. Tal ¢ a bela simpleza do sublime
poeta: examinou a natureza, consultou o coracao humano, e sem mais aparato, sem mais
pompa deu aos seus espectadores todas as belezas, e loucania daquela, e todos os afectos
¢ puras sensagoes deste.

[21002)]

Unidade

A unidade® dramadtica ¢ uma das primeiras, ou porventura a primeira qualidade
duma boa Tragédia: ela consiste (segundo todos os Retoricos) em fixar o espirito e todos
os sentidos do espectador hum so lugar, num so facto, num so tempo: daqui as chamadas
trés unidades, filhas nao do capricho ou wvulgar uso, mas da mesma natureza, da
limitacao da humana atencdao que nao pode divergir para muitas coisas, nem fixa-los tao
vivamente como para uma so. Esta regra tende a conservar e aumentar o interesse;
necessdria por consequéncia. Horacio o sabia, ¢ o recomenda pois o uni reddatur formae
(Horat. Poeti.v. 9) a respeito da unidade se deve entender, nao significando formae aqui
senao desenho, plano (como nota Jeronimo. Suarez. Barbosa. ao mesmo lugar de
Horacio.) e = wni formae - um so desenho- a unidade dele ja na textura da acg¢ao, fazendo
nascer os factos, uns dos outros, ¢ caminharem todos para o principal, e unico, ja
contendo a marcha trdagica nos limites do lugar que no principio se assignou, ja
finalmente nao deixando [211(3)] exceder a razodavel medida de tempo necessario ao
completamento da ac¢ao.

Todas estas regras da unidade vamos aplicar a Castro, e ver se exactamente foram
observadas por seu ilustre autor.
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A unidade de lugar fielmente cumprida a vermos em qualquer parte da Tragédia que
a busquemos. A cena é em Coimbra - Castro no acto 3, cena 2.

Socorra-me so Deus, ¢ socorrei-me

Vos mocas de Coimbra
O coro no mesmo acto:

Tu dormes, ou passcias,
E pelos campos vem

Do Mondego correndo
A cruel morte em busca
Da tua doce vida

Do teu amor tao doce.

No acto 5, cena ultima:

0 montes de Coimbra
Como nao sovertestes tais ministros?
Como nao treme a terra, e se abre toda, etc.

¢ em muitos outros lugares se ve perfeitamente guardado a risca este teatral dever.

A unidade do tempo igualmente ¢ perfeita. A accao comeca no fim dum dia, parte se
passa de noute do mesmo, e acaba no principio do seguinte. Parece ao primeiro olhar, que
o comeco ¢ ao amanhecer, a fala de Castro ao levantar[211(4)] do pano o afigura:

Saem doces tangeres, doces cantos.
Honrai o claro dia
Meu dia tam ditoso! A minha gloria etc.

mas o dialogo da mesma Castro com a Ama (no Acto I, Cena 1) em que the narra depois de
sua antiga historia, sua interessante conversa com D. Pedro, havida naquele mesmo dia
prova que ele ja corria adiantado; e finalmente a cena 1do Acto 3:

Nunca mais tarde para ninguém agora
Amanheceu ete.

manifestamente prova, que a acgao tendo comecado no fim do antecedente dia, e
progredido de noute, continua no principio deste.

A unidade de accao se verifica perfeitamente no principal, e tnico objecto de
interesse: a bela Castro. Todos os raios tragicos convergem para este ponto luminoso, e
central: D. Pedro nao se afadiga, e inquieta senao para conservar a sua Inés; a Ama nao
cuida senao de apartar dela os perigos por seus amoraveis conselhos; os atraicoados
arrazoamentos de Coelho, ¢ Pacheco so a destrui-la tendem e forcejam; Afonso, e o
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Secretario do Infante [212(5)] so dela se ocupam, so nela pensam, so tratam de a separar
do seu amante, que julgam desviado do caminho de seu dever.

Tao naturalmente porén estas trés unidades conservadas que bem se vé que de si
proprias, do préprio sistema e qualidade da ac¢ao nasceram, que a arte, de sublime nao
aparece, que o poeta se escondeu, ¢ deixou falar a natureza.

Afectos
Terror ¢ piedade

A comogao teatral, que ha tragedia se faz por via dos afectos do terror, e piedade se
exerce maravilhosamente na Castro. Conquanto porém ambos estes afectos sejam
necessarios, e fundamentais nas composicoes tragicas, nem devam nunca ser um do
outro separados, conquanto manifestamente errassem os que (como Crebillon ¢ Arnaud
arespeito da piedade) deram cegamente a preferéncia a um ou outro; nem por isso deixa
de haver assuntos, que de si proprios, ¢ de sua natureza sao mais sujeitos a imperio dum
que doutro; tal ¢ a Castro onde manifestamente ¢ mais viva, ¢ natural a piedade [212(6)]
que o terror. Mas nem por isso Ferreira, que mui bem sabia do seu oficio desligou um do
outro estes afectos mas que a piedade mais sobressaia. Desde o momento que aparece
Castro na cena move-se logo a doce piedade do espectador com a alegria intermeada de
dor, e receio que por toda esta cena parece com a singela exposicao de seus amores, com
a belissima descricao da maneira porque foi procurar o seu amante (Acto 1. Cena ).

-0 medo ousa
As vezes mais que o esfor¢o. Toma os fithos
(até — me segures etc.)

Quem nao sente correrenylhe as doces lagrimas da compaixao ¢ da terna piedade
vendo uma dama formosa no vigo dos anos, ralada por aflitos remorsos:

Lograva como a medo os meus amores:
Criava o grande amor desconfianca.
E a consciéncia errada sempre teme.

Esta piedade porém viva, ¢ terna, mais fortemente agita o espectador, quando
vermos o objecto do nosso interesse ji suplicando ao seu amante que antes the de a
morte, que de sia separe dele (Acto 1, Cena 1):

Ou quando minha estrela e cruel génio
(até ao fim)

[213(7)] quando vemos os invejosos ¢ crucis Conselheiros apressando a morte da infeliz
(Acto 2. Cenal), e sobretudo quanto admiravel ndo ¢ o engenho do poeta na bela e natural
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gradacao com que vai conduzindo esta piedade. Cresce progressivamente: é Castro (Acto
3, Cena 1) espavorida por um terrivel sonho (que Gomes imitou na 1° cena do 1 Acto):

0 noite escura quam comprida foste
(ate = tam triste agouro =).

Que ternissima piedade nao movem forcosamente estes belissimos versos da Ama
(Acto 3.Cenal)

Ah nao te agoures mal etc.
(atéofim.)

Porem onde a minha admiracao cresce, onde reconheco o génio de Atenas, onde vejo
a terna sublimidade de Euripides, ¢ neste curto e vivissimo didlogo de Inés com o Coro
(Acto 3, Cena 2):

Ama - Que dizes? Fala,

Coro - Nao posso; choro.

Castro- De que choras?

Coro - Vejo esse rostro, esse olhar, essa etc.

Que admiravel resposta? Aqui esta verdadeiramente aquele sublime, que se nao
define nem ensina, que salta da pena aos grandes poetas sem eles mesmos o sentirem.
[213(8)] L que ha ai nos mais gabados teatros de Franca e [talia, que exceda esta fala de
Castro a D. Afonso (Acto 4, Cena 1):

..Mas pois ja moura
Ouve-me Rei Senhor, etc.

Move-se 0 Monarca, e perdoa, chora-lhe a alma, e o espectador sente de necessidade
as mais vivas comocoes da piedade. Porém nao basta esta, ¢ necessario o terror; nao
basta mover os animos, é preciso horroriza-los; esta comogao (permita-se-me a alegoria)
¢ um choque eléctrico, que se da a alma do espectador; daqui o interesse, daqui os
cabedais para se formar o edificio da moral, e conseguir o fim ultimo do Teatro.

Diversas sao as ideias, que desde os Gregos até nos se tem feito do terrvor tragico. O
espirito, costumes, e caracter das nacoes, e tempos variaram a maneira de usar dele na
cena; 0 modo de o considerar, e as doses (para assim dizer) que deviam empregar-se. O
castigo do crime, os remorsos, a vinganga sao as fontes dele. Daqui se deduziu sempre;
daqui o derivaram antigos ¢ modernos; de diversos modos porém, ou [214 (9)] em
diversos graus. O poeta portugues, ou Franceés nao apresentaria hoje na cena, como
Esquilo, Orestes e Electra convencionando aberta, e decididamente sobre a morte de sua
mae. A horrorosa cena entre Orestes e Clitemenestra, mas que sublime, e majestosa, fazia
fugir uma plateia de Paris ou Lishoa (Coéforas AcL. ) O coracao do homem social nao pode
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suportar tanto. Sofocles mais moderado ¢ doce nao poe a vista do espectador o parricidio
dOrestes:

Non tamen intus

Digna geri promes in scenam. multa que tolles
Et oculis, quae vox narret facundia pracsens
(Horat. v. 84 etc.)

0 adultero Egisto tao somente morre na cena.

Euripides ambas as mortes apartou dela. Os modernos porém, mais escrupulosos
nao ousaram dar aos dois voz a premeditada intengao de matar sua mae. No Orestes de
Voltaire, na Electra de Crebillon, no () de Alfieri ¢ imolada involuntariamente por seu
filho, e em todos elas os remorsos mais terriveis seguem logo o desgracado parricida.
[214(10)] O terrivel Crébillon foi o primeiro que envergonhadamente adocou mais o
medonho pavor deste horroroso facto; Voltaire ainda que seguiu outro metodo imitou
contudo o seu antagonista; Alfieri a ambos deve o sistema e principais belezas do seu
Drama.

0 teatro Inglés ¢ insuportavel neste artigo. O home respeitavel de Shakespeare nao
basta para o salvar deste defeito. Os costumes semi-barbaros da hac¢ao, a ferocidade de
caracter dos atrevidos Insulares aplaude horrores que nos nao sofreriamos; Otelo, ¢
Hamlet tais quais sao no original, nao sao proprios senao nas cenas de Londres”.

[215(11)] Aplicando porém ao nosso caso 0s principios expostos apesar de que ha
Castro como ja disse a piedade ¢ o afecto dominante, nem por isso the falta o terror
necessdrio. No 3° Acto, Castro saindo espavorida dum sonho terrivel que a apartava do
seu amante e de seus filhos:

Oh sonho triste que assi me afrontraste
Temo inda agora, tremo....

e toda esta cena tem os toques, e assombrado do horror trdgico; moderado porém como
a0 assunto cabe. Nao ¢ a adultera Clitemenestra que teme o castigo de seus crimes; hao ¢
a incestuosa Semiramis pdalida ¢ agonizante a vista da sombra de Nivo (Seriramis. de
Voltaire Act. Ce.): nao ¢ Athalia alterada pela medonha aparicao do espectro de Isabel
(Athali Acto 1) ¢ uma extremosa amante, ¢ uma mui coroavel, e terna mae que teme pelo
sett esposo por seu pai; ¢ uma senhora virtuosa ainda nas suas faltas que teme o castigo
do Ceéu, que no meio [215(12)] do seu prazer, tem ainda remorsos. Mais vivo, mais
carregado porém ¢ o terror da ultima cena. E um amante desesperado que se hao
contenta de chorar a sua amada quier morrer com ela, quer, e protesta vingd-la, ¢ vinga-la
terrivelmente:

Infante: E nao me vejo morto? Abra-se a terra.
Sorva-me hum momento
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. Edepois:

0 montes de Coimbra

Como nao sovertestes, etc.

Cresce progressivamente pelo decurso desta fala com o fogo da paixao a veemencia
do terror. D. Pedro jura a mais cruel vinganca; no excesso do furor seu pai ¢ alvo principal
dela

Mas eu me matarei mais cruelmente, ete.

A magnifica cena ultima da Castro de Joao Batista Gomes, ¢ em melhores versos e
mais enérgica frase [?] a de Ferreira. Aquela tao sabida e com razao gabada fala de
D. Pedro ¢ toda copiada [216(13)] desta.

Analisaremos mais miudamente e ver-se-a a verdade do que digo:

Gomes: Treme barbaro Rei cruenta guerra.

Ferreira: Eu Le perseguirei Rei meu imigo.

Estas violentas comocoes, que excitam os dois afectos de terror e piedade tao
elegante, e mestramente manejados, crescem e redobram por sua ligacao, que outra
regra, ¢ outro dever ¢ tambeém de uma boa tragédia. O terrvor adocado pela piedade mais
vivamente se imprime no coracao do espectador; e esta refor¢a para aquele adquirir
maior grau de violéncia, mais energia, e fica por isso mais tragica, e digna do coturno. 0
sentimento de piedade que nos excita Juma e Britanio seria menos viva se a nao
redobrasse o horror que nos causa Nero atraicoado e refalsadamente envenenando seu
lrmao (Britanic, Act. 4 ¢ 5). O pranto de Electra (em Sofocles, Euripides, Voltaire, Créhillon,
ou Alfieri) moveriam menos se os desenhos de vinganca que a [216(14)] animam nao
Jjuntassem e conciliassem estes dois afectos ja duma ja doutra maneira segundo o diverso
génio e sistema dos que trataram tao dificil, e magnifico assunto.

Em qualquer das cenas da Castro principalmente nas capilais se acham unidas com
bela arte (ou melhor toda a natureza) o terror e piedade tragicas.

Por nao amontoay citacoes ¢ atender a brevidade, que professo, aponto a cena
ultima do 5 acto; ¢ longa, e a licao dela remeto. A altima do aclo 4 ¢ igualmente um
magnifico exemplo neste género pelos remorsos, e arrependimento de D. Afonso.

Admiracao
Estes sao os dois primeiros deveres tragicos; mas outros ha ainda. O nobre, o grande,
que produzem a admiracao sao necessarios, sao impreteriveis numa boa Trageédia. Este
principio admirativo e sublime nao consiste so no estilo (Lemercier; sceance 7); cumprem
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grandes ideias, pensamentos clevados além do [217(15)] natural, e ordindrio dos homens.
S6 admiramos o que ¢ acima de nos. Convém pois

1. que uma causa nao vulgar agite a grande mola da maquina dramatica;

2. Que os actores pensem e obrem com mais que humana grandeza,

3. Que a sua linguagem propria a estes dois principios de grandeza seja elevada, e
sublime.

A primeira causa nasce da fatalidade, ou da irresistibilidade das paixoes: moveis
sobrenaturais, cujos efeitos, porque nao vulgares, nos chocam, e admiram.

Fedra vitima duma paixao violenta ¢ criminosa ¢ arrastada por um principio
superior a ira de Vénus®: Joas triunfando de infindos perigos, e ameacas, e subindo ao
trono de seus pais ¢ guiado por um poder divino; Orestes vingando seu pai com um
parricidio cumpre os decretos dos Deuses; Agamemnon entregando sua familia ao
sacrificio.

Edipo cometendo um incesto cedeu ao poder da fatalidade; Hermione mandando
assassinar [217(16)] o seu amante; Radamisto imolando sua esposa; Bruto seus filhos;
outro Bruto seu pai; Roxana o seu amante; Cleopatra seus filhos, todos cedem a violéncia
irvesistivel das paixoes, uns da gloria, outros de amor, outros de ambicao, etc.

Admiracao que provem da grandeza dos pensamentos, ¢ das ac¢oes heroicas e mais
que naturais dos actores, muito necessdaria também. O Caracter de Juno Bruto (na
tragédia deste nome), suas falas com seu filho, as de Polyeucte caminhando ao suplicio, as
de Horécio, de Sertorio, de Mérope, sejam os exemplos, e as provas desta regra.

Tudo isto poréem, mas que belo, e grande, ficara frio, ¢ pobre, se o estilo 0 nao
adornar. O mais bem proporcionado e elegante corpo sera sempre um esqueleto se de
seus naturais adornos for despido e descarnado.

(Nota ? sobre tratar-se esta materia em seu lugar)

Notas

1 Essai sur la Poesie Fpique.

2 Robertson, History of Americ.

3 Vide La Harpe, Cours de Litterature.

4 Nao me cego tanto pela paixao que aos meus compatriotas tenho, que nao conheca, quanto o
Tasso excede Gabriel Pereira de Castro, e quanto a Gerusalenie é superior a Malaca Conquiistada:
mas tambeém conheco que o Trissino ¢ inferior a todos os Epicos Portugueses, que aponto, e que
Ferreira, e Sa de Miranda etc nao tém nada que invejar a Dante ¢ Petrarca.

5 Malherbe vint enfin, et le premier en France D'un mot mis en sa place enseigna le pouvoir, diz
Boileau (Art Poctiguie, Ch. 1). Ora Malherbe floreceu no fim do Século XVI e antes dele que poeta
tinham os Franceses? £ Malherbe que ¢?

6 Ferreira, Epigranias.

7 Boileau, Art. Poetique, chap. 3.

ABRIL 1997 @



8

10

Para se fazer uma ideia dos versos deste tempo leiam-se os dois sonetos de Ferreira escritos
(como ele mesmo diz) na lingua antiga Portuguesa, que na sua coleccao sac o numero 34 ¢ 35 ¢
comecam - Bom Vasco de Lobeira, e de gram sem - ¢ - vinha amor pelo campo trabalhando.

Boileau, Art. Poet. Cha. 3.

[ tal ¢ nossa literaria desgraca que certo editor de Camoes deste auto - da Vida de Adao- faz
grande monta. Por estas, e outras causas sao em Portugal hoje tao raras as boas obras, ¢ 0s
hons livros: a nao ser alguma traducao copiada de mal entendido Franceés para mal sabido
Portugués, nada se reputa bom nem se compra, s6 porque ¢ nacional.

Wl Essai sur la Poesie Greegue, art. Milton.

12
13
14
1

n

1

(=]

18

19

Assim como também entre nos.
Miguel Cervantes Saavedra no D. Quixote.
Genie du Christianisme. - Poetigue du Christian. Chap.1-5-7- 8.

E mui notavel nesta peca (que do mesmo autor do Orestes, com tanta razao gabado por
Lemercier = Cours de Litterature 5°M€ séance - regl. 7- tanto difere dela) ver as Eumenides a
dormir, e roncar na cena, e mil outras cousas deste genero. Vide Eschil. - Brumoy, Thédtre des
Grecs., tom 2. e Voltaire prefac. d Oreste.

Ajax pootryo popoa de Sofocles tem coisas também que so o selo da antiguidade, e o nome de
Sofocles (apesar de quanto diz o Padre Brumoy, e Mr. Dupuis) podem fazer vespeitar. E com
efeito o papel de Minerva nesta tragédia ¢ bem pouco decoroso a uma Divindade e a tal deusa:
fazer endoudecer um homem como Ajax, e matar na sua furia quantos carneiros, e mais gado
encontra, industriar Ulisses na maneira por que ha-de atraicoar o seu inimigo, e por fim fazer
este desgracado dar-se a si proprio a morte; creio que nao é mui decente a Deusa da Sabedoria,
a protectora dos Gregos. - Vide Afax act. 1. Scen 1- 2 - 3, ete. O que Mr. Lemercier diz em abono
desta peca no seu Curso de Literatura nao destroi o que assevero.

Verdadeiro ¢ que o luxo Asiatico que de nossas colonias nos veio, contribuiu muito para o
politico desleixamento, que depos si arrastrou a queda, e deslustre nosso; porém mal era este,
que sobejo, e facil remédio tinha, se dar-lho soubessem. Ja entao o sentencioso Sa Miranda, o
nosso Séneca (como lhe chama Francisco Manoel), o pressagiava naquela sua bem sabida copla:

Destes mimos Indianos
Hei grao medo a Portugal
Nao venham a fazer-The os danos
Que Capua fez a Anibal
Sa de Miranda, cart. V.- 5

Em mais proprio lugar pertendo, se me nao falta a vida, explanar esta matéria com uma
historia critica da Lingua Portuguesa.

Vid. [..] Tradicti Camoen's Liisiad. .

20 A Pintura, entre outras floresceu muito, ¢ incontestaveis provas ainda hoje disso nos restam. Ja

21

Live ocasiao (Notas ao Retrato de Vémis ) de tratar mais de perto este assunto.

Nao duvido que como as de Camaes hajam [ sic] algumas, mas como as de Ferreira ¢ Sa Miranda
por certo nao sera facil.
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22 Horat. Art Poet. : Vos exemplaria Gracca - Nocturno versate manu versate diurna.

23 Na reforma, e trasladacao da Universidade para Coimbra todos sabem que de Estrangeiros
Reinos vieram os mais abalizados Mestres para o melhoramento das Escolas. O grego foi
também publicamente ensinado em Coimbra por [..] de quem provavelmente o aprendeu o
nosso Ferreira, e cuja ciéncia mostrou na traducao de algumas Poesias.

24 Repete quase verbatinta nota 17 [nota do editor).
25 Repete quase verbatinianota 24.
26 Caminha, Eleg a Diogo Bernard,
27 Numerosos chamou Camoes mesmo aos seus versos. - Lus. Cant. 1, est. 9.
28 Atileiam grao Flaco, apés ti andem
Meus olhos trés a que também te seguem.
30 Ferreir. Cart. 8.11.

29 Lemercier no seu - Cours de Litterature - separou a teoria da arte da pratica dela, e depois de
estabelecer as regras gerais do Teatro, as aplica as melhores obras Dramaticas. O Padre
Brumoy., e outros analisam por outro método, examinando acto por acto. cena por cena: o
método de Lemercier ¢ sem questao mais lucido, e exacto.

30 Vide o citado Lemerciar, Cours analytique de Litterature. Séance XI1.

31 Nem chamem a este meu dizer fanatismo cego pela antigualha, nao digam que quero julgar as
plateias de Paris, ¢ Lisboa pelas de Antenas, ¢ Roma: sei conhecer as diferencas, e distinguir os
tempos; mas também o hao ignorava Voltaire, mas muito melhor o sabia Racine, e contudo a
Atdlia deste, e a Rome salva daquele bem pouco enredadas sao; e uma, e outra sao o puro do
moderno Teatro. Vide Lemercier, Cours de Litterature. Seance 5. reg. 3

32 0 bem comum, senhor, tem tais larguezas

Com que justifica obras duvidosas
(Castro. Acto 2,Sc. 1)

33 Horat. Art. Poet
34 "Omnis porro pulchritudinis forma unitas est’ - S. Agostin., Ep. 18.
35 Quen en lieu, qu'en un jour un seul fait accompli

Tienne jusqu'a la fin le théatre rempli.
Boileau, Poet. Ch. 3.

36 Sublinhado do proprio Garrett [nota do editor].
37 Vide Lemercier, Cours de Litterature, Sean. 5, reg. 3.

38 Uso este, que Lemercier, e outros soberbos, e enfatuados Franceses dizem ser exclusivamente
seu: atirando com todas as irregularidades, e defeitos teatrais - au de la des Pirinées -. Querem
pelo unico Lope de Vega, e Calderon julgar todo o Teatro Espanhol e Portugués: quando temos
{e tém os Espanhois) tragédias, que apostam regularidade com Racine.

39 Horat., Art. Poet. v. 9.

40 Vide Jeronimo Suares Barbosa ao citado lugar de Horacio.
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Repete quase verbatinia nota 31 [nota do editor].

A afectacao e guindade frase dalguns Tragicos modernos os levou ao precipicio do ridiculo,
querendo eles evitar o baixo. Bocage por exemplo (mas que nao Tragico; era Tradutor deles)

nao possuia a versificacao teatral. Defeito é este que ilude a primeira fase, mas que encontra o
que se sabe mais de perto apalpar.

43 Si curat cor spectantis tetigesse querella

Progicit ampullas
(Poet v.98)

44 A exactidao de nao haver mutacao nenhuma de cena, alem de dificilima na pratica nao foi
nunca seguida a risca por nenhum tragico em todas as suas pecas. A Esther de Racine, a
Semiramis de Voltaire, o (id e o Cina de Corneille desculpam esta menor exactidao de Ferreira
que neste ponto realmente se encontra na Castro. Vide Lemercier, Séance 5, reg 3.

45 Abeleza, e primor da arte consiste em nao mostrar-se arte - Quinct - Just. - Orat.

46 Este titulo que vulgarmente se da ao Ajax de Sofdcles ¢ indigno da pureza, e urbanidade Grega:
nao consta segundo o Scoliasta que ele se representasse senao com o titulo de Ajax, ou morte
de Ajax. Mr Dupuis traduziu - Ajax fiirieux.

47 Crébillon seria o principe dos tragicos, se (com melhor versificacao, e linguagem) adocasse, ou
mais exactamente avivasse os seus quadros, verdadeira e tragicamente terriveis, com a
piedade. Disgracadamente quando vai a exprimir este afecto a pena do grande homem
desfalece, e cai. La Motte (principalmente na Castro) ¢ o contrario: suas cenas sao uma enfiada
de madrigais, que por fim enfastiam. - Racine na Berenice pela ma escolha de assunto nem
com toda a sua arte se salvou deste defeito.

48 E também os Gregos: porquanto ainda que alguns ([..]) erradamente pensaram que os Gregos
desconheciam esta divisao, manifestamente se enganaram iludindo-se com o diferente nome
que aqueles lhe davam chamando ao primeiro acto dos Latinos Prologo, ao 2°, 3, e 4° Episodios,
¢ a0 5° Exodo.

49 Joao Batista Gomes aqui achou o fundo da primeira cena do 1° acto da sua tragédia. Desta houve
a ideia, e do Merinval dArnaud o estilo daquela cena. Em muitos outros lugares teremos
ocasiao de mostrar quanto a moderna Castro deve a antiga, ¢ que as melhores passagens
daquela a esta foram (com dignidade porém., e belissima arte) roubadas.

50 Compare-se esta cena 1° do Act. 4° de Ferreira com a 3* tambeém do 4° acto de Joao B. Gomes e
ver-se-a quanto lhe nao deve. O moderno poeta achou no seu antigo mestre um tesoiro
riquissimo, de que (devemos confessa-lo) se soube aproveitar.

51 Vejo aquela inocente, e chora-me alma (Castro, Act. 4, Sc. 2)
52 Como fez Esquilo nas Codforas.

53Vide Coéph. Act.

54 Horat., Art. Poet., v. 84, etc.

55 Arnaud cego apaixonado, e mais cego imitador da Poesia e literatura inglesa, deve ao terrivel, ¢
desnaturalizado gosto de tal nacao o pouco séquito que entre os seus, como entre estranhos,
Liveram suas Tragédias. La Sainte Bartheleniy nao sei em que teatro do mundo poderia sofrer-
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-se; e 0 Fayel sem os belos versos de J. B. Gomes, nao sei se acharia o acolhimento que entre nos
teve; ou porventura mais o deve a pobreza das nossas Cenas.

56 Veja-se a cena 2 do 1° acto da Fedra onde o engenhoso Poeta, carecendo de apresentar a
moribunda Rainha na Cena so com a sua confidente; ¢ nao a podendo fazer sem que saissem
Hipolito ¢ Theramene, que a ocupavam por evitar o hiato teatral ou - vacuo - usou da arte de
enviar Enone afastar todos para que a Fedra entrasse, ¢ ambos ocupassem sos o Teatro;

Enone

Elle veut voir le jour; et sa douleur profonde
Mordone toutefois a écouter tout le monde
{(Phedre, no lug. cit.)

57 No Bruto por exemplo Acto 1° Cena [..] a mutacao que se faz do lugar das sessoes do Senado
para a casa de Bruto, ¢ tao pequena, e nhatural, que nao ofende.

58 Garrett, em redaccao posterior, anotou marginalmente: Eumiénides de Esquilo, Ajax de Sofocles
[nota do editor].

59 Lemercier, Séance, 5. Regr. 3. Ommis porro pulchritudinis forma unitas est. S. Agostinho, Ep. 18
[cfr. n. 34, nota do editor].

60 Tu eo arten esse, ubi non adpareat Quint.
61 Repete guase verbatini a nota 51 [nota do editor].
62 Repete quase verbatinia nota 55 [nota do editor].

63 Cest Vénus toute entiere a sa proie atachée.

José Oliveira Barata ¢ Professor Catedratico na Faculdade de Letras
da Universidade de Coimbra. E autor de varias publicacoes, todas no
dominio da Historia e da Estetica Teatral, nomeadamente de uma
Historia do Teatro Portugues, publicada pela Universidade Aberta.
Dirige actualmente o Instituto de Estudos Teatrais Dr. Jorge de Faria da
Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra.
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Os DESERDADOS DA PATRIA

NORBERTO AviLA

ettt et e e e e tiaieataatararasane e personagens

BALTASAR DE MONTEMOR - mercador e armador naval
D. MARGARIDA - sua mulher
BERNARDIM DE MONTEMOR - filho de ambos
D. CATARINA - mulher de Bernardim
D. FRADIQUE ALVARENGA - rico mercador e armador
naval, fundador e proprietéario de um colégio
PADRE SIMAO RODRIGUES - jesuita
DAMIAO DE GOIS - humanista e vigjante
JOANA VAN HARGEN - sua mulher
JERONIMO GARCIA - amigo e ex-companheiro de estudos
de Bernardim
ESTER DE OLIVEIRA - crista-nova, mulher de Jerénimo
i Garcia
SAMUEL DE OLIVEIRA - cripto-judeu, pai de Ester, pro-
prietario duma loja de quadros
! JOAO REBELO - Feitor de Portugal em Antuérpia
| 0 CAPITAO DO NAVIO
ESTEVAO - criado da familia Montemor (em Antuérpia)
BASTIANA - escrava negra de D. Fradique Alvarenga
FELICIA DO REGO
GIRIGAITA - um rufido.

A accao decorre em Antuérpia e Lisboa, entre 1540 e 1546.

* De Norberto Avila apresentamos um drama histarico, intitulado Os Deserdados da Pdtria. A peca, composta
por duas partes, desenrola-se em Lisboa e Antuérpia, num periodo que medeia entre 1540 ¢ 1546.

Entramos no texto a bordo da nau "Sao Jorge’, propriedade do armador Baltasar de Montemor. e que se
encontra ancorada no porto de Antuérpia. pronta a rumar a Portugal. Bernardim de Montemor despede-se de
Damiao de Gois e regressa a Lisboa, onde pensa vir a ocupar o cargo de Reitor do Colégio Paulo 111. A intriga
centra-se nas ‘nefastas’ influéncias do luteranismo nos humanistas portugueses. facto observado e perseguido
pelos Jesuitas.

Das 16 cenas que compoem este drama, seleccionamos 4 que consideramos representativas de um texto que
esperamos em breve ver publicado. E.. «se um drama nao representado fica, de certo modo, incompleto-,
desejavel (e merecido) sera vé-lo nas tabuas de um palco.
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[..]
CENA 2

Em Lishoa, nos finais de 1540. Uma sala em casa do rico mercador e armacdor
naval D. Fradigue Alvarenga.

D Catarina, a pupila considerada sobrinha’ sentada em cadeira de espaldar,
veste um rigoroso traje de luto e lé um livro.

Entra a escrava negra, Bastiana, acodada.

BASTIANA - Noticia boa, senhora D. Catarina.

D. CATARINA (num sobressalto)- Que foi, Bastiana? Que foi?
BASTIANA - Pelo jardim. Vem pelo jardim, fazer surpresa.

D. CATARINA - Quem? Explica-te.

BASTIANA - Senhor vosso marido! Senhor Bernardim!

(D. Catarina levanta-se num repente. Fecha o livro e lanca-o para cima duma
mesa.
Sai Bastiana, apressadamente, por oulra porta,)

D. CATARINA (ao ver o marido) - Bernardim! (Corre para ele. E abracam-se
enternecidamente,)

BERNARDIM - Aqui estou em Lishoa. Nos teus bracos!
D. CATARINA - Para sempre, espero!

BERNARDIM - Sim, Catarina. Conforme a inscricao dos tumulos de D. Pedro e
D.Inés de Castro: «Até ao fim do mundo-!

D. CATARINA - Nao imaginas quanto me custou esta separacao!

BERNARDIM - Ora: saudades nao sao sofrimentos exclusivos de coracoes
femininos! - Como estao todos os parentes? D. Fradigue?

D. CATARINA - Estranha coisa, na verdade! Sempre, nesta casa, vi chegar
mensageiros, com pedidos de alvissaras. Esses pobres, que vivem nos portos,
aguardando os navios. Pois tém por costume, ao vislumbrar que é de meu “tio”
alguma nau que vem subindo o Tejo, correr até nos, com a boa noticia.

BERNARDIM - Quem sabe se a recompensa ja vai sendo curta para tamanho
esfalfamento?

D. CATARINA (retirando-the a capa) - A viagem, foi boa?
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BERNARDIM (tira a espada, que poe sobre a mesa.,)- Foi suficientemente variada
para nao ser monotona. Em duas palavras: se estava bom tempo, a viagem era
um prazer em si mesma; se estava mau tempo, animava-me pensar que o
objectivo da minha navegacao, da minha odisseia... eram os teus bracos.

(Abracam-se novamente e beijam-se.)

BERNARDIM - E a tua saude?

D. CATARINA - Boa, gracas a Deus. A nao ser a saudade, outro padecimento nao
soffi.

BERNARDIM - Esse tem o seu remédio.
D. CATARINA - Chama-se Bernardim!
BERNARDIM - Parecemos enamorados...

D. CATARINA - E nao é assim? - Sentemo-nos um pouco. - A bagagem?

(Sentam-se ambos.)

BERNARDIM - Nao tardara, por certo. Deixei as minhas ordens. Trago-te um
presente...

D. CATARINA - Nunca te esqueces de mim.

BERNARDIM - E D. Fradique?

D. CATARINA - Foi a missa, a Sao Domingos.

BERNARDIM - Continua com essa devocao, mesmo aos dias de semana?

D. CATARINA - E sabes tu que, embora muito gentilmente, me censura por eu nao
fazer o mesmo?

BERNARDIM - Ora, ora. Que ele seja excessivo nas suas devocoes, isso é deveras
lamentavel, mas ainda assim compreensivel. Porque se trata de um assunto
pessoal, do seu foro intimo, que so a ele diz respeito. Mas que pretenda
arrastar 0s outros para esses mesmaos excessos... (Pausa) Enfim: com isto, nao
tenciono influir na tua consciéncia. Se acaso sentes necessidade de uma missa
quotidiana, certamente que tens plena liberdade..

D. CATARINA - Catdlica, sith, mas nao tanto. Domingos e dias santos, e chega
muito bem.
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BERNARDIM - E 0s meus pais, Catarina?

D. CATARINA - Ainda a semana passada os visitei. Achei-os optimos. Perguntaram
por ti, ja se vé. Levei-lhes um grande cabaz de laranjas, das que eles tanto
gostam. Tua mae fez questao de ler-me as tuas tltimas noticias.

BERNARDIM - Muito semelhantes, naturalmente, as que te enviei, pela mesma
altura.

D. CATARINA - E os negocios de teu pai, em Antuérpia? Conseguiste resolvé-los a
contento?

BERNARDIM - Espero que sim. Ainda que nao me sinta predisposto a estas
funcoes comerciais.. Mas ele proprio o dira, quando lhe der contas bem
pormenorizadas..

D. CATARINA - Logo a tarde, bem poderiamos dar um salto a Alfama, a ver os
velhotes.

BERNARDIM - Isso mesmo tencionava eu propor-te.
D. CATARINA - Mandarei apanhar umas laranjas. Temos tantas que até se

estragam.

(Entra D. Fradique Alvarenga, severamente vestido de lito. Traz capa e espada,
um luxuoso <Livro de Horas» na mao,)

D. FRADIQUE - Pois nao me enganei. Tanto que entrei em casa, logo me pareceu a
voz de meu querido ‘sobrinho”.

(Levanta-se Bernardim e vai ao encontro do mercador,)

BERNARDIM - Ja havia perguntado por vos, como ¢ natural.
D. FRADIQUE - Um abraco, antes de mais (Abracani-se,)

BERNARDIM - Embora ja o tenha feito numa das minhas cartas, nao quero deixar
de reafirmar-vos o muito pesar que me causou a morte de D. Branca, vossa
extremosa esposa.

(Levanta-se D. Catarina e ajuda D. Fradique a tirar a capa. £ ele proprio coloca
sobre a mesa o <Livio de Horas» e a espada ricamente guarnecida,)

D. FRADIQUE - Obrigado, uma vez mais. Foi um duro golpe. Mas Deus Nosso
Senhor, no seu alto critério, é que é o supremo e sapientissimo administrador
das nossas vidas. Seja feita a sua divina vontade.
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BERNARDIM - E assim ha-de ser, até ao fim do Mundo?, sem que nos, os
administrados, tenhamos uma palavra a dizer?

D. FRADIQUE - Isso sao mistérios, meu caro Bernardim, que nos escapam com-
pletamente. Falemos de outros assuntos, bastante mais terrenos.

BERNARDIM - A administracao de vossos comércios e havegacao, por exemplo.

D. FRADIQUE - Os comércios e as havegacoes, como vos dizeis, correm como Deus
Nosso Senhor ¢é servido.

BERNARDIM - De vento em popa. Assim espero.

D. FRADIQUE - Aqui ha tempos, comprei o galeao “Santo Antonio’, que era, como
deveis saber, da frota de Belchior Coutinho.

BERNARDIM - O galeao ‘Santo Antonio? Cuidava eu que estava em idade de
aposentacao..

D. FRADIQUE - Pois muito vos enganais, querido “sobrinho”. E chama-se agora
‘Paulo 1IT".

BERNARDIM - Que dizeis? Um galeao com o nome do Sumo Pontifice?! Alexandre
Farnésio?!

D. FRADIQUE - Uma simples homenagem, justissima homenagem ao pai da
Cristandade.

BERNARDIM - Surpreendentes noticias, senhor D. Fradique!

D. FRADIQUE - Adquiri um galeao por um prec¢o bastante conveniente. E tendo-o
mandado a India, ali mesmo recebeu uns consertos, os mais urgentes, e ja
mostrou quanto valia, na viagem de regresso. Carregou mais de 50 toneladas
de pimenta, gengibre e canela; 180 pessoas e 200 escravos.

BERNARDIM - 180 pessoas e 200 escravos. (Com ironia,) Esses escravos nao sao,
certamente, do género humano.. Ou sera por especial deferéncia, que lhes
concedeis uma parcela suplementar no numero global dos passageiros..?

D. FRADIQUE - Nao, nao voltaremos a discutir essas insignificancias. E muito
menos hoje, meu querido Bernardim, dia do vosso regresso.

D. CATARINA - Ora, sentemo-nos os trés, tranquilamente. E harmonizemos a
conversacao, evitando querelas desnecessarias.

(Sentam-se o0s tres,)
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gque me facam uma infusao de camomila.
D. CATARINA (levanta-se)- Que tendes, meu ‘tio™?
D. FRADIQUE - Nada de grave. Quero apenas apaziguar o estomago.
D. CATARINA - Isso ¢ do jejum. Ja é tempo de comerdes alguma coisa.

D. FRADIQUE - O melhor alimento é o sagrado corpo de Nosso Senhor Jesus
Cristo.

BERNARDIM - Pena ¢é que vos nao tenha caido bem...

(Sai D. Catarina,)

BERNARDIM - Mas iamos entao a falar... de...

D. FRADIQUE - Do galeao ‘Paulo III'. Foi isto o que faltou referir: chegou carregado
até mais nao poder. E, feitas as contas, vendidas que foram as mercadorias, e
0S escravos, pagou esta primeira viagem dois tercos do que me havia custado
0 havio e a sua reparacao.

BERNARDIM - Sim? Deus, na sua infinita misericordia, quer mesmo que alguns
dos seus fiéis sejam altamente dotados para os negocios. (Patisa,)Mas falemos
do Colégio, senhor D. Fradique. Falemos do Colégio de Sao Marcos.

D. FRADIQUE - Colégio Paulo 111
BERNARDIM - Colégio Paulo I11? Ai, senhor, que ja confundis colégios com galeoes!

D. FRADIQUE - De modo nenhum, “sobrinho’. O Colégio chamar-se-a também
Paulo I1I.

BERNARDIM - E la possivel?! Estou a ver que as vossas homenagens ao Sumo
Pontifice despontam que nem cogumelos depois de uma boa chuvadal!

D. FRADIQUE - E assim. Sou muito espontaneo em manifestar a minha gratidao.
BERNARDIM - Ora, que favores especiais deveis ao ilustre Alexandre Farnésio?

D. FRADIQUE - Todos nos, humilissimos servos, lhe devemos muito. Basta ser ele
o Chefe da Igreja Catolica.

BERNARDIM - Mas falai-me do Colégio de Sao Marcos, quero dizer...
(Volta a entrar D. Catarina e retoma o seu lugar.)

D. FRADIQUE - O Colégio Paulo I11...
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BERNARDIM - Desculpai interromper-vos. Em nenhuma das cartas que fizestes o
favor de enviar-me, tanto a Paris como a Antuérpia nunca houve mencao a
esse desejo de alterar o nome do Colégio.

D. FRADIQUE - E certo. (Pausa,) Catarina, pediste na cozinha a minha infusao de
camomila?

D. CATARINA - Ja a mandei preparar, meu "tio".

D. FRADIQUE - E mandaste comprar as minhas guloseimas preferidas? pingos-de-
-tocha, beijos-de-freira, segredos-de-convento, papos-de-anjo, toucinho-do-
-céu..?

D. CATARINA - Tudo isso. E também orelhas-de-abade.

BERNARDIM - Espero que nao sejam indigestas, essas guloseimas. Especialmente
as orelhas-de-abade.

D. FRADIQUE - Sera que o vento mudou? Para o Sul? E que me doem a rétula do
joelho esquerdo e o metatarso do pé direito.

BERNARDIM - Tomara eu que vos aprontem essa infusao de camomila. Porque se
diz ser muito recomendavel aos partos laboriosos. Senhor: falemos do nosso
Colégio de Sao Paulo 111

(Ri-se D. Catarina com o deslize do marido. Ele olha-a, intrigado.)
D. CATARINA - Disseste: Colégio de “Sao Paulo I1I".

(Bernardim ri-se também..

D. Fradique, esse, menos sensivel ao humor que aos achaques reumaticos,
afaga com uma mao o joelho esquerdo, com a outra o metatarso do pé
direito,)

BERNARDIM - Lapsus finguae. Nada de canonizacoes prematuras. (Ri-se nova-
mente) Algum dia se ha-de ver - nos ou quem vier depois - se se cumpre ou
nao esta minha involuntaria profecia. Dada a facilidade com que alguns reis e
outros senhores deste Mundo tém encomendado e pago certas canonizagoes...

D. FRADIQUE (recompondo-se) - Vejo que estais de muito bom humor,
Bernardim. Bom proveito vos faca. Pena ¢ que, passados tao poucos meses
sobre o falecimento de minha extremosa esposa, vos permitais formentar o
riso. E esta casa hao ¢ propriamente o Pa¢o da Ribeira, onde possam ter lugar
as facécias de Mestre Gil Vicente.
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- BERNARDIM - Estou pronto a pedir-vos desculpa, senhor D. Fradique. Nunca
| Jjulguei que a minha bhoa disposicao pudesse ofender os vossos sentimentos,
que naturalmente respeito. Nem que, de qualquer modo, fosse motivo de
escandalo.

D. FRADIQUE - E do Colégio Paulo 11l que desejais ouvir falar?
BERNARDIM - Coisa bastante compreensivel, afinal.

D. FRADIQUE - Pois ai vai. (Pausa,) Terminadas as obras de restauro do velho
palacio...

D. CATARINA - Eu chamar-lhe-ia.. palacete.

D. FRADIQUE - Palacio, digo eu. - Terminadas as obras, tratei de apetrecha-lo de
mobilia e tudo o mais que lhe é necessario.

BERNARDIM - Sendo assim, dentro de alguns meses...
D. FRADIQUE - Acaba de me ser concedido o privilégio real.
BERNARDIM - Pois muito me alegram essas noticias, senhor D. Fradique.

D. CATARINA (tomando a mao de Bernardim, afectuosamente)- Agora o primei-
ro passo é certamente a nomeacao do reitor...

BERNARDIM -Estou pronto a assumir 0s meus compromissos...
D. FRADIQUE - E essa infusao de camomila. Nunca mais esta pronta.

D. CATARINA - Aguardai um pouco, meu ‘tio". Para produzir hom efeito, tera de
apurar um instante.

BERNARDIM -Trouxe comigo, naturalmente, o documento passado por Mestre
Gouveia, reitor do Colégio de Santa Barbara, de Paris, que justifica todo o vosso
empenho em entregar-me a orientagao deste novissimo Colégio de Lishoa.

D. FRADIQUE - Quero que o meu Colégio Paulo 111 seja um dos melhores de Lishoa,
e do Reino!

BERNARDIM -Pela minha parte, tudo farei para que nao sejam iludidas todas as
V0ssas esperancas.

D. FRADIQUE - Mas nao nos precipitemos.
BERNARDIM -Estranho as vossas palavras, senhor D. Fradique.

D. CATARINA - E eu também, confesso. Por que nao falais claramente?
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D. FRADIQUE - Pois falarei claramente. E o que tenho a dizer-vos, meu caro
Bernardim, é que... - Essa infusao de camomila vem ou nao vem?

D. CATARINA - Nao tarda ai, meu ‘tio”. Pacientai-vos, por favor. E acabai com esses
misteérios.

D. FRADIQUE - E que... - O homem poe ¢ Deus dispoe, como se costuma dizer. -
Ainda que as minhas palavras, claro esta, nao sejam definitivas. Mas enfim... ¢
sempre conveniente moderarmos 0s nossos entusiasimos...

BERNARDIM - Explicai-vos, D. Fradique. E por uma vez!

D. FRADIQUE - Tenho a comunicar-vos, com alguma magoa.. Melhor dizendo:
com muita magoa, até... que... para este lugar de reitor do meu Colégio Paulo 111
existe um outro pretendente...

D. CATARINA - Como assim?
BERNARDIM - Um outro pretendente? (£ levanta-se inquieto.)
D. FRADIQUE - Pessoa de qualidade. E de certo peso, que muito foi recomendada.

BERNARDIM - Mas quem, por favor? E recomendada por quem?! Pelo Rei
D.Joao 11I?! Pelo Papa?!

D. FRADIQUE - Desculpareis, ‘sobrinho’, mas nada mais vos poderei acrescentar.
Por enquanto.

BERNARDIM - Sera que alguém se atravessou no meu percurso?
D. FRADIQUE - Nada de conclusoes levianas. Dai tempo ao tempo.

D. CATARINA - Mas entre vos e Bernardim, meu ‘tio’, quer oralmente quer por
escrito, nao ficou devidamente assumido este compromisso?

D. FRADIQUE - E que havemos de fazer, Catarina, quando vontades fortes e
poderes soberanos se nos cruzam no caminho que tencionavamos seguir..? De
qualguer modo, isto nao foi contrato que fizéssemos, redigido e firmado por
tabeliao.

BERNARDIM - Como? A palavra de um homem - de um homem que se preza de o
ser, digo - ja nao tem valor? A palavra em si mesma? A palavra de um homem
honrado?

D. FRADIQUE - Moderai-vos, “sobrinho”. E nao tireis do que eu disse conclusoes
prematuras e atabalhoadas. Mantende-vos sereno. Aguardai alguns dias. Pode
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ser ateé que haja alguma contravolta, que vos seja favoravel. I o que peco a
Deus, com todas as veras do meu coracao.

(Vendo o subito abatimento em que caiu Bernardim, levanta-se D. Catarina e
dirige-se para ele. E toma-the nas suas as maos desanimadas.

Entra a escrava Bastiana, t(razendo a infusdo de camomila: uma taca de
porcelana chinesa, numa bandeja de prata. Ajoelha-se ao lado da cadeira
senhorial e, sentada sobre os calcanhares, aguarda que D. Fradique Alvarenga
tome a bebida,)

D. FRADIQUE - E certo que se trata de uma pessoa de muito peso, que muito me
foi recomendada. (Pausa. Bebe,) Pouca sorte, na verdade. (Pausa. Bebe,) Mas
nao ¢ caso para desanimos. A vida continua. (Pausa. Bebe) E Deus Nosso
Senhor, com a sua infinita misericordia, ha-de favorecernos a todos,
repartindo as suas benesses segundo 0s nossos merecimentos.

CENA 3
No mesmo dia, em casa de D. Fradique Alvarenga.
Entra o Padre Simao Rodrigues, jesuita, logo seguido do mercador:
D. FRADIQUE - Queira Vossa Paternidade perdoar-me o atrevimento.

PADRE SIMAO - Ora, por quem sois, D. Fradique Alvarenga. E até calhou bem, que
ha ja uns dias nao temos uma daquelas conversas, sempre tao proveitosas.
Pelo menos para mim!

D.FRADIQUE - E que nao direi eu, senhor Padre Simao Rodrigues?! Maior proveito
¢ 0 meu, ja que sou ignorante de muitas e infinitas coisas (particularmente
nos dominios da nossa Santa Religiao) que Vossa Paternidade tem para
ensinar-me.

PADRE SIMAOQ - Deixemos retoricas e apologias.

D. FRADIQUE - Sentai-vos, por favor.
(Sentam-se ambos,)

D. FRADIQUE - Tomei a ousadia de chamar-vos a minha casa. E mais ainda me
desculpareis o pedido de urgéncia.

PADRE SIMAO - Ora, ora. A boa amizade permite isso e muito mais. Estou ansioso
por ouvir-vos.
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D. FRADIQUE - O caso ¢ este: Bernardim de Montemor acaba de chegar a Lishoa.
PADRE SIMAQ - Oh Diabo! - (Retiro o nome do Espirito Maligno.)

D. FRADIQUE - Chegou esta manha, de Antuérpia. A nau ‘Sao Jorge', da frotazinha
paterna, como sabeis, imagino-a eu subindo o Tejo, ajoujadinha de todo. Nao
tanto de mercadorias - que aquilo é fraca gente de negocios - mas das nao sei
quantas mil toneladas de entusiasmo do jovem Bernardim.

PADRE SIMAO - Com que entao, o rapaz vinha alvorocado com a ideia de ser
reitor do nosso querido Colégio Paulo I11?

D. FRADIQUE - Pois também se compreende! E a verdade é que sempre lhe
prometi o lugar.

PADRE SIMAQO - Mais grave seria cumprirdes a promessa, entregando a quem
nao ¢ de inteira confianca um estabelecimento de ensino que, noutras maos,
muito podera servir a nossa causa.

D. FRADIQUE - Por outro lado, pensando hem, admito que isto possa despertar
no meu coracao alguns remorsos...

PADRE SIMAO - Remorsos terieis se vos decidisseis por Bernardim de Montemor.

D. FRADIQUE - E um jovem em quem nao deixo de reconhecer qualidades muito
positivas: seriedade, erudicao e cultura, capacidade de trabalho, entusiasmo..
E, sobretudo, dificilmente me poderei esquecer de que ele ¢ o marido de
Catarina, a filha que Deus nao me concedeu.

PADRE SIMAO - Senhor D. Fradique: evitai que o vosso espirito, normalmente tao
grave e esclarecido, se enrede em sentimentos de varia ordem, que so podem
prejudicar a viabilidade do nosso projecto. (Pausa) Podemos conversar a
vontade? Vossa ‘sobrinha’ nao estara por ai perto?

D. FRADIQUE - Ficai descansado. Ela e o marido foram a casa de Baltasar de
Montemor. Por isso mesmo aproveitei esta auséncia de ambos para enviar-
-vos recado, que viesseis...

PADRE SIMAO - Muito concretamente, meu bom amigo: em que pé ficaram as
coisas, no termo dessa vossa conversa com Bernardim?

D. FRADIQUE - Disse-lhe que nao lThe poderia dar ainda uma resposta definitiva.
Mas que aguardasse alguns dias, que, entretanto, tudo se haveria de escla-
recer.

PADRE SIMAO - Mas as razoes... as verdadeiras razoes..?
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D. FRADIQUE - Informei-o de que ja nao era o unico pretendente ao lugar de
reitor.

PADRE SIMAO - Sim?

D. FRADIQUE - Que me havia sido recomendada, com muito empenho, por
alguém de muito peso e influéncia, outra pessoa igualmente qualificada.
Bernardim, claro estd, quis saber pormenores. Mas escusei-ime a isso. Fez-se
um grande siléncio, incomodo, entre ele e cu, que se prolongou por umas duas
horas ou mais. Ao meio-dia, mesmo assim, tomamaos a refeicao em conjunto. A
dado passo, ocupado cada um com o seu motreco de faisao, aconteceu falar
Bernardim dos seus ultimos momentos em Antuérpia. Tudo preparado para a
partida, chegou-lhe a visita de um amigo que ele diz ser muito querido.

PADRE SIMAO - Quem poderia ser?
D. FRADIQUE - Damiao de Gois.
PADRE SIMAO - Damiao de Gois?! Visitas desse teor dispensaria eu muito bem!

D. FRADIQUE - Disse que Damiao o tinha festejado muito, ao saber da expectativa
com que regressava a Portugal: a de ser reitor do novo Colégio...

PADRE SIMAO - Vade retro...!

D. FRADIQUE - Mais: Que o dito Damiao de Gois se dispunha até a enviar-lhe uma
carta de empenho e recomendacao, para, se necessario fosse, em qualquer
emergéncia...

PADRE SIMAQ - Finorio! Como se adivinhasse qualguer barbicacho. Ora, Damiao
de Gois deveria convencer-se, de uma vez por todas, que Portugal é um pais
catolico por exceléncia.

D. FRADIQUE (com certa ironia) - Mas que pretendeis dizer, Padre Simao
Rodrigues? Que Damiao de Gois se afasta algum tanto do correcto e verda-
deiro caminho da nossa Santa Religiao?

PADRE SIMAO - Cala-te, bocal!

D. FRADIQUE - Mas nao foi 0 nosso catolicissimo Rei D. Joao 11l que o homeou, ha-
-de haver uns 16 ou 17 anos, escrivao da Feitoria de Portugal em Antuérpia?

PADRE SIMAO - Ora! Eram ainda muito novos. Andavam ambos pelos vinte anos.
Por coincidéncia, nasceram ambos em 1502.

D. FRADIQUE - Meu Deus! Sabeis todas essas miudezas!
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PADRE SIMAO - E muito mais vos poderia referir.

D. FRADIQUE - Em todo o caso, pretendeis insinuar que o nosso querido Rei
D.Joaolll, aos vinte anos, seria um tanto ou quanto desavisado, menos
experiente..

PADRE SIMAO - E que Damiao de Gois, com 0s mesmos vinte anos, andaria ainda
pelo verdadeiro caminho de Nosso Senhor Jesus Cristo, o que, naturalmente,
nao daria lugar a qualquer suspeita...

D. FRADIQUE (levanta-se e poe-se a caminhar na sala, de lado a lado)- £ um bom
argumento. (Pausa,) Mas repare Vossa Paternidade que no ano de 533 - e
recordo-me de um assunto grave que tive de tratar com ele - 0 nosso Damiao
de Gois estava ja em Portugal, nomeado tesoureiro da Casa da India. E
nomeado por quem? Pelo mui excelente e piedoso Rei D. Joao I1I. Que devemos
entao concluir dai? Que, passados dez anos, Damiao de Gois continuava a ser
insuspeito?

PADRE SIMAO - Antes de mais, convém lembrar que Damiao de Gois, investido
nas suas funcoes de tesoureiro da Casa da India, nao tardou em desem-
baracar-se do honroso cargo. E Deus seja louvado por tal beneficiol Porque -
isso sei eu muito bem - com o pretexto de ir em peregrinacao a Santiago de
Compostela, do estrangeiro escreveu ao Soberano, pedindo-The exoneragao do
lugar e dispensa de qualquer actividade diplomatica. Motivo alegado: a con-
tinuacao dos estudos.

D. FRADIQUE - Mas que tera ele feito naquele espaco de dez anos, Padre Simao?

PADRE SIMAO - Ora! Aguentou-se ainda uma meia duzia de anos como escrivao
da nossa Feitoria em Antuérpia. Depois foi-lhe o nosso inocente D.Joao lll
pedindo diversas missoes, na Polonia, na Lituania, na Dinamarca.. Entretanto,
ainda antes de iniciar os estudos na Universidade de Lovaina, passa por
Vitemberga, onde convive - imagine-se! - com Lutero e Melanchton!

D. FRADIQUE - Que me dizeis? Damiao de Gois ¢ certamente um homem ainda
muito mais suspeito do que se poderia imaginar! - E como ¢ possivel que o
nosso catolicissimo Rei nao tenha conhecimento de quem ¢é o audacioso
personagem?!

PADRE SIMAO - Tera conhecimento, descansai, tera conhecimento. Deixai-me
cumprir o meu percurso, paulatinamente. - Ah, mas a audacia do herege
Damiao de Gais! (Levanta-se e poe-se [gualmente a passear de um lado ao
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outro,) Ainda encontrou ocasiao de dar um salto a Friburgo, para conhecer e
conviver com Erasmol!

~ D.FRADIQUE - Erasmo!

PADRE SIMAO - Com quem, ao longo de 8 meses, estudou Humanismo e - aqui ¢
que estava o perigo - Re-li-gi-ao!

D. FRADIQUE - Nao, por certo, a verdadeira, a de Nosso Senhor Jesus Cristo! - So
me admiro como Vossa Paternidade conhece tanto acerca de Damiao, o
renegado. (Que estou convencido que o ¢!)

PADRE SIMAO - Pois vou tomando as minhas notas. (Pausa,)E nao sabeis que, no
ano de 534, estudando eu em Padua, cheguei a ser companheiro de quarto do
mesmo Damiao?!

D. FRADIQUE - Caio das nuvens! Nunca tal coisa me disse Vossa Paternidade!

PADRE SIMAO - Pois nao admira, senhor D. Fradique! Se nos conhecemos ha tao
pouco tempo! E so agora veio a propaosito referir o caso.

D. FRADIQUE - Estou perplexo com as vossas revelacoes.

PADRE SIMAO - Bem vedes, meu excelente amigo: uma carta de empenho e
recomendacao assinada por Damiao de Gois...

D. FRADIQUE - .. herege com todas as letras...

PADRE SIMAO - ..nao é certamente o documento que mais convenha ter em
consideracao. Alias, interessa muito salientar que Damiao de Gois fora expulso
de Friburgo, pelas suas ideias pro-luteranistas e erasmistas. Por isso Erasmo o
aconselhara a ir estudar para Padua.

D. FRADIQUE - Condenando o comportamento de Damiao de Gois, implici-
tamente condenais Bernardim de Montemor, seu indesmentivel simpati-
zante. Porque, seguramente, navega nas mesmas aguas corruptas de traicao a
Santa Doutrina de Deus Nosso Senhor Jesus Cristo.

PADRE SIMAO - E, no entanto, bem me custaria dizé-lo tao abertamente.
Bernardim - por desgraca nossa - alcancou o amor de D. Catarina, que, sendo
vossa pupila, muito justamente considerais como sobrinha. Bernardim ¢, por
assim dizer, um parente vosso.

D. FRADIQUE - Fosse ele meu irmao de sangue! Coragem teria eu para extirpar da
minha propria familia a chaga que a pudesse contaminar. Ah, agora vejo que
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foi Deus Nosso Senhor que me enviou Vossa Paternidade, para esclarecer o
meu espirito e desviar-me do erro em que certamente iria cair!

PADRE SIMAO - E eu so agradeco ao Altissimo o ter-se designado utilizar-me
como instrumento da Sua clarividéncia. (Pausa,) Nao, meu fraternal
D. Fradique Alvarenga! Portugal tem de ser preservado da praga devastadora
das doutrinas heréticas! E o nosso ilustre e catolicissimo Rei D. Joao Il tem de
perceber isto uma vez por todas! (Aproximando-se de D. Fradigue,) Ainda ha
poucos dias tive o honroso privilégio de ser recebido por Sua Alteza, num
jantar intimo. Aproveitei para falar-lhe dos perigos de contaminacao ideo-
logica. Creio que o convenci da necessidade de acabar com o patrocinio aos
estudantes portugueses em universidades estrangeiras.

D. FRADIQUE - De que beneficiaram Damiao de Gois, Bernardim de Montemor e
muitos outros, que hoje sao a causa da nossa vergonha e do nosso receio.

PADRE SIMAO - Pois estou muito convencido de que Sua Alteza brevemente
proibira que os nossos estudantes recebam graus universitarios fora das
nossas fronteiras.

D. FRADIQUE - Isso parece-me bem, senhor Padre Simao. Isso parece-me bem!

PADRE SIMAO - Muito acertada foi a vossa decisao, senhor D. Fradique, ao
desviardes uma pequena parte dos vossos bens - que o Céu vos concedeu,
porque o mereceis! - para a criacao do nosso querido Colégio Paulo I11. Além do
mais, que util podera ele vir a ser a causa das nossas missoes em terras de
infiéis!

D. FRADIQUE - Assim possa Vossa Paternidade ajudar-me, conforme prometeu!
PADRE SIMAO - Antes que eu possa ajudar-vos.. ajudai-ime vos a mim. Quebrai as

amarras do pernicioso e nefasto compromisso - sabeis perfeitamente ao que
me refiro - e este barco seguira de velas pandas e de vento em popa.

[..]
CENA 6

Em Lishoa, nos principios de 1541 Alpendre ou arcaria do Terreiro do Pago.
Sob um dos arcos, sentado num escabelo, frente a uma escrivaninha ou mesinha
portatil Bernardim de Montemor, feito escrivao ou escriba de praga publica.
Com muita dignidade e consideracdo, escreve uma carta que lhe vai ditando
Felicia do Rego. E ela vai pontuando as frases com algum gesto e um ou outro
movimento.
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FELICIA - <As lagrimas que por ti tenho chorado - meu saudoso marido - creio
que seriam bastantes para encher, bem pelas bordas.

BERNARDIM - «.. bem pelas bordas...»

FELICIA - -.. a talha maior que temos na cozinha. - Mulher mimada que fui - mil
vezes feliz contigo - meu trabalho era bordar toalhas e toalhinhas. - Oh,
tempo! - Agora, para bem sentir que estou cumprindo meu dever de esposa -
procurei acompanhar-te em pensamento, meu querido Lucas - com algum
trabalho fora de casa - para que nao fosses tu apenas, meu boizinho manso..»

BERNARDIM - «.. boizinho manso..»?

FELICIA - Isto ¢ nome que eu lhe dou, porque sou mui ternurenta sabeis vos?
(Pausa.)Mas continuemos. <Para que nao fosses tu apenas a suar as estopinhas
- para manter esta casa..» (Precisando, intencionalmente,) Digo «esta casar,
como se dissesse «nossa casar, iminha e dele, como se deixa ver. Casa essa que,
por sinal, ¢ aqui bem perto, no Beco das Alcaparras, junto ao Lagar de Azeite.
Digo isto porque.. pode Vossa Mercé precisar de descansar um bocadinho
destas escrevinhadelas, ou escrituras.. (Aliviando o decote do corpete,) Ja
Vossa Mercé me entende, nao é verdade?

BERNARDIM - Entendo, entendo, senhora.. Felicia do Rego. Que eu nao nasci
ontem, naturalmente. Mas continuemos.

FELICIA (retomando o ditado)- <Portanto, busquei trabalho no Terreiro do Trigo.
- Sou medideirar (Bruscamente,) Nao, medideira nao. Ponha Vossa Mercé
outra coisa. Ora.. deixai-me ver.. Joeireira. Isso: joeireira! (£ mimando joeirar o
trigo, vai saracoteando as ancas, sensuial e ostensivamente.,)

BERNARDIM - Naturalmente, sabeis separar o trigo do joio...

FELICIA - Ai, que por falar em joio..!
(Entra o rufiao Girigaita, de capa e espada, muito aperaltado,)

GIRIGAITA - Bem me pareceu! Que bem andarias tu na gandaia! E, nao te vendo
no Rossio, ja era certo e sabido que estarias no Terreiro do Pago, pois entao!

FELICIA - Vim s0 aqui um instantinho, por no papel duas linhas que mandasse a
meu marido.

GIRIGAITA - Que la na India estara - nos bracos de outra, talvez - aguardando a
tua carta. Manda-lhe é dizer que nao esqueca enviar... (£, com a mao estendida,
esfrega o indicador no polegar, no consabido gesto,)... os marcaureles!
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FELICIA - Descansa, que lho direi. O pobrezinho - diga-se a verdade - tem cum-
prido o seu dever. Nunca nos faltou com a sua ajuda.

GIRIGAITA - E tu, faz o teu dever também. Despacha-te. Quero jantar e deitar-me.
FELICIA - Credo, Girigaita, credo! Inda nao ha uma hora que te levantaste!
GIRIGAITA - Fecha a goela, Felicia, fecha a goela!

FELICIA - Ja aqui nao esta quem falou. (4bre a bolsa que traz a cinta,) Mas vai
andando, se queres, que eu nao demoro. Toma a chavinha da casa. (£ déd-lhe
tma grossa chave de ferro, que parece de portao de quinta.)

GIRIGAITA (aceita-a)- Encontraste algum fregués para esta tarde?

FELICIA - Logo os irei procurar, Girigaita. Nao fiques tu em cuidado, que este dia
ha-de ser ganho, como de costume.

GIRIGAITA (alastando-se)- lrés por ai, ao longo dessa Ribeira das Naus. Ou nao
saberas, acaso, que todos esses navios gque continuamente chegam de Veneza
ou de Génova, de Antuérpia ou de Sevilha, trazem marinhagem e passageiros
de sangue ardente?

FELICIA - Descansa, homem, que o dia é grande. Passarei pelo mercado. E
comprarei um daqueles peixes de que tanto gostas.

GIRIGAITA (saindo)- Xaputa!
FELICIA - Rodovalho!

BERNARDIM - Portanto, dizieis vos que procurastes trabalho no Terreiro do
Trigo. <Sou joeireirar — escrevi eu. E agora?

FELICIA - Pois terminemos, senhor. (Pausa.) <Marido meu: vé se encontras por-
tador para mais algum dinheiro. - Guarda-te bem das serpentes - e doutros
bichos venenosos.»

BERNARDIM - «.. e doutros bichos venenosos.»

(A este passo surgem, na penumbra de outro arco, D. Fradique Alvarenga e o
Padre Simao Rodrigues, que ficam assistindo ao resto da cena,)

FELICIA - <Pensa na tua mulherzinha - que te abraca e beija com amor.»
BERNARDIM - «.. com amor.»

FELICIA - <Sou eu que falo: - Felicia do Rego, do Beco das Alcaparras. - Lishoa,
tantos de tal de mil quinhentos e carqueja.»
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BERNARDIM - Finis Laus Deo, como diriam os mais devotos. (Espalha um potco
de areia sobre a carta, para secar-lhe a tinta. Recolhe a mesma areia nim
boiao de porcelana. Dobra a carta e entrega-a a Felicia) Ora aqui tendes,
senhora. E bom proveito, na volta do correio!

FELICIA (abrindo a bofsa)- Quanto vos devo, senhor?
BERNARDIM - Nada de nada.

FELICIA - Como assim? Viveis do vento?

BERNARDIM - Tentarei viver.. se me deixarem.

FELICIA (retirando-se) - Pois muito vos agradeco. Que o Céu vos seja propicio,
sempre e sempre. (Sai)

(Levanta-se Bernardim e passa-se para a frente da mesinha de improvisado
escrivao,)

BERNARDIM (indicando, com a pena em riste, um ou outro dos hipotéticos
circunstantes da época, identificaveis com os espectadores actuais) - | ja
estou disponivel para escrever outra carta, esta, de negocios, a pedido daguele
senhor! E outra carta, de amor, certamente, a pedido daquela nobre dama! Nao
¢ que ela a nao saiba escrever, em linguagem corrente! Mas porque pretende
rechea-la com alguns versos de bom estilo petrarquiano! E assim sera feito! E
sOo um momento! Peco a vossa paciéncia, a vossa benevoléncia e a vossa con-
descendéncia! E redigirei ainda uma peticao a El-Rei, a pedido daquele res-
peitavel cavaleiro, solicitando uma tenca de 20 mil reais, por bons servicos nas
pracas do Norte de Africal Mas ja vamos a isso! E s6 um momento! Pacientai-
-vos, por favor! Todos terao a sua vez! Atenderei ainda, com muito prazer,
aquela jovem senhora, que pretende carta de recomendacao para ingressar
no Convento das Carmelitas! (Oh, que pena, meu Deus, que penal) E atenderei
ainda aquela boa mulher, que deseja autorizagao para vender caranguejos no
bairro de Alfamal E aquele Frei Bonifacio de Coisa-e-Tal, que tenciona vender
reliquias de santos martires! E so um momento, minhas senhoras e meus
sehhores! Pacientai-vos, peco-vos! Todos serao atendidos! E com a maior
eficacia!l Porque o “escrivao’ que aqui vedes ¢ pessoa de altos estudos! Bem vos
poderia mostrar os respectivos diplomas e atestados! Nao o faco porgue me
impede a minha natural modéstial Mas poderia rechear as vossas cartas,
peticoes e requerimentos de belas sentencas latinas, extraidas dos melhores
autores! Mas é so um momento! Um de cada vez, por favor! Atenderei a todos,
minhas senhoras e meus senhores! E quanto pagareis vos pelo meu trabalho?
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Pois nao pagareis 30 reis, nem 10, nem 5! Porque todo o meu trabalho sera
absolutamente gratuito! Porque ha-de ser esta a minha maneira de mostrar a
todos o regozijo que tenho pelo meu feliz regresso a este Pais!, que adorol, -
logo depois de Deus, naturalmente! E digo isto para tranquilizar algumas
orelhas mais compridas que eventualmente me escutem! Nao, nao pagareis
nada pelo meu trabalho! E esta a minha maneira de servir Portugal!,
escrevendo cartas, peticoes e requerimentos!, nas arcadas do Terreiro do
Pacol, depois de haver concluido os meus estudos no famoso Colégio de Santa
Barbara, de Paris! E so um momento! Nao vos impacienteis, por favor! E ainda
vos quero dizer que estou suficientemente informado de muitas e variadas
coisas que por ai se passam! E essas noticias, poderei naturalmente inclui-las
nas cartas que, a vosso pedido, escreverei aos vossos parentes e amigos
ausentes da Patrial Sabeis, por exemplo, que.. nomeado o senhor Cardeal
D. Henrigue, irmao de El-Rei, Inquisidor Geral.. o Santo Oficio iniciou ja a sua
actividade censoria aos livros publicados?! E que, muito brevemente, se criara
no Porto o Tribunal da Inquisicao?! Aleluia! Aleluial, que recuperamos o nosso
atraso em relacao a outros paises da Europal

(£ dizendo isto. reaproximou-se da mesinha portatil tomou um maco de
folhas de papel em branco e lancou-as ao ar.
No seu recanto obscuro, D. Fradigue Alvarenga e o Padre Simao Rodrigues
benzem-se, estupefactos. F saem, discretamente.
Entretanto, haviam entrado e mantiveram-se a um dos lados, Baltasar de
Montemor, D. Margarida e D. Catarina, que agora avancam para Bernardim, de
certo modo consternados com o que acabam de ouvir,)

BALTASAR (tomancdo-o por um braco, carinhosamente)- Vamos para casa, meu
filho.

D. MARGARIDA (afagando-lhe o rosto)- Ha que evitar estas imprudéncias, estes
escandalos.

(D. Catarina contorce as maos, perturbada,)

BERNARDIM - O meu coracao encheu-se de perplexidades e revolta. Nao admira
que transhordasse. Desculpai-me vos todos, se podeis.

(D. Catarina corre para ele e abraca-o enternecidamente,)

BALTASAR - Ainda que seja inverno, Bernardim, creio que os ares puros e frescos
do Alentejo te fariam bem. Por que nao te resolves a passar duas ou trés
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semanas na nossa bhela casa de Montemor, de que tao pouco nos servimos,
infelizmente?

D. MARGARIDA - Teu pai tem razao, Bernardim. Aceita esta sugestao, e veras que
has-de regressar retemperado, com muito mais energia para enfrentar estes
percalcos da vida.

D. CATARINA - E eu irei contigo, Bernardim. Eu irei contigo!
BERNARDIM - Sim, Catarina, meu anjo-da-guarda. (£ bejja-a comovido.)

BALTASAR - Entretanto, se mo permites, meu filho, ir-te-ei preparando uma
missao na Flandres. Assuntos de negocios, ainda pendentes, que ¢ necessario
desatar. E tu és a pessoa indicada para o efeito.

D. MARGARIDA - Vamos, meu filho.

(Bernardim tem ainda na mao a grande e bela pena de escrever. Destaca-se do
erpo, avancando alguns passos. E toma a atitude de lancar a pena, em voo,
para o alto e para um dos lados.)

BERNARDIM - Voa, minha pena, voa! (£ atira-a energicamente,) Foge das
censuras do Santo Oficio, passaro inocente! Procura os horizontes abertos da
liberdade!

(Sai decididamente. e logo os familiares o acompanham, apressados,)

FIM DA 1.* PARTE
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(-]
CENA 8
Ainda em Antudrpia, em casa de Baltasar de Montemor. Na mesma sala, trés
dias depois.
JERONIMO - De qualquer modo, Damiao, Antuérpia nao é propriamente um
paraiso para todos os seus habitantes.
DAMIAO - Nao duvido.

JERONIMO - Segundo ouco dizer, muitos artesaos, cheios de filhos, empobrecem
cada vez mais.

DAMIAO - Infelizmente, essa ¢ a realidade. F as rendas das casas? Aumentam
escandalosamente. Dizem-me que os trabalhadores nao qualificados tém de
consagrar 15 a 20% do salario anual ao pagamento do aluguer da habitacao,
por vezes bem modesta.

JERONIMO - Por isso mesmo, segundo me contaram, muitos jovens retardam o
casamento, por nao poderem pagar rendas tao elevadas! E ja vai sendo
frequente encontrar 2 ou 3 casais morando na mesma casa!

DAMIAO - Entretanto, os arredores da cidade vao-se engalanando de belas
moradias, pertencentes a um pequeno numero de mercadores, financeiros e
industriais que tém sabido acumular riquezas consideraveis!

(Acodado, entra Fstévao, o velho criado.)

ESTEVAO - Ora, seja Deus louvado! Seja Deus louvado!

DAMIAO - E por que razao, desta vez, louvaminheiro do Altissimo?

ESTEVAO - Ai, s6 me parece que morro! Mas que alegria!

JERONIMO - Primeiramente, a mensagem!

ESTEVAO - Os meus queridos amos apearam-se agora mesmo da carruagem do

Feitor! E ja vém ai, subindo a escadal!

(Sem poderem articular palavra, Damiao ¢ Jeronimo dirigem-se para a porta,
apressados.
Entram D. Catarina e Bernardim. Logo depois, Joao Rebelo, Feitor de Portugal)

D. CATARINA - Mas que agradavel surpresal A nossa casa tomada de assalto!

DAMIAQ - Pelos vossos melhores amigos!
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BERNARDIM - Jeronimo! Nao te julgava em Antuérpia, mas em Lisboal (£
abraca-o,)

 JERONIMO - Que desaparecimento foi este?! E por tao longo tempo.

(E prosseguem nuni entrecruzar de abracos e outras manifestagoes de afecto
e estima.)

O FEITOR - Estava eu na torrinha da nossa Feitoria, de onde, sempre que posso,
gosto de vigiar as entradas e as saidas dos navios. Mau grado o nevoeiro, mais
e mais se me afigurou o porte elegante da nau "Sao Jorge'!

BERNARDIM - E tu por aqui, Damiao! Que prazer em ver-te! Como vao as coisas
em Lovaina?

DAMIAQ - Depois te conto. Mais urgente ¢ sabermos nos em que viagens ou
aventuras andastes perdidos.

D. CATARINA - (aproximando-se de Estévao, cuja alegria é bem patente) - E
quanto a noticias de Lishoa, Estévao? Chegaram algumas cartas?

ESTEVAO - Um maco delas, senhora.
D. CATARINA - E que dizem? Que dizem?

ESTEVAO - Senhora, nao as abri. Creio que sao quase todas do senhor Baltasar e
da senhora D. Margarida.

D. CATARINA - Vai busca-las, Estévao, vai busca-las. (£ desembaraca-se da capa,
quie poe a um lado.)

(Sai o servidor, apressado.)

DAMIAO (para Bernardim)- Mas falal Falal, que estamos ansiosos por ouvir-te!
Com tanta demora, bem poderias ter repetido a viagem de circum-navegacao
do nosso Fernao de Magalhaes!

BERNARDIM (desembaracando-se também da capa e da espada) - Ena, que
exagero! SO se te referes ao tempo global de todas as minhas viagens, desde
que, ha cerca de 3 anos, regressei de Portugal.

JERONIMO - Mas... tornaste-te marinheiro, Bernardim? Navegador, descobridor,
talvez? Pena ¢ que ja bem pouco reste por descobrir, desse vasto Mundo...

BERNARDIM - Pois, se quereis ouvir...

(Jeronimo, Damido e o feitor vao sentar-se em cadeiras dispersas pela sala.)
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BERNARDIM - Com aquela franqueza que sempre foi a minha e a vossa amizade
merece, falarei sem reservas, em plena liberdade. Nenhum facto, por mais
reprovavel que seja, tenciono subtrair ao vosso conhecimento.

(Volta a entrar o velho criado, com o mago de cartas, que entrega a
D. Catarina,)
D. CATARINA - Obrigada, Estévao.

ESTEVAO - Que sejam as melhores noticias, senhora D. Catarina! (£ sai,)
(F ela, ansiosa, vai sentar-se a tum canto, para a leitura,)

BERNARDIM - Se bem vos recordais, amigos, o meu regresso a Portugal, nos
finais de 540, depois dos diligentes e proveitosos estudos em Paris, trouxeram-
-me um amargo, um doloroso desencanto. Refiro-me, naturalmente, aquele
golpe traicoeiro que me preparou D. Fradique Alvarenga, ao recusar-me o
cargo de reitor do seu Colégio Alexandre Farnésio, vulgo Paulo 111,

DAMIAO - Tudo isso esta e estara lastimosamente presente na nossa memoria.

BERNARDIM - Com a generosa intencao de afastar-me do lamentavel estado de
angustia e de revolta em que me achava, meu pai encontrou maneira de me
fazer sair de Portugal, encarregando-me de uma missao comercial em
Antuérpia. A que se juntou a procura de uma casa, que aqui nos pudesse servir
de ponto de apoio aos negacios da Flandres. E a casa ¢ esta, precisamente, em
que tenho a honra de receber-vos.

JERONIMO - E eu creio que tive a honra de ser o primeiro hospede.
DAMIAO - E eu o segundol!

O FEITOR - Como alternativa de hospedagem, claro que tereis sempre a Feitoria
de Portugal.

(Jeronimo e Damiao fazem vénia de agradecimento.)

JERONIMO - E, antes de mais, devo esclarecer que, desta vez, preferi hospedar-me
nesta casa, correspondendo ao amavel convite que me fizeram teus pais.

BERNARDIM - Que naturalmente tera sequéncia, nos intimeros convites que eu
proprio te farei. E ao meu querido Damiao de Gois, como ¢é evidente.

(Jeronimo e Damiao repetem as vénias,)
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JERONIMO - E esta minha viagem a Antuérpia deve-se muito concretamente a
um objectivo muito preciso, a missao de que fui encarregado: saber noticias
tuas e de Catarina. Saber do vosso misterioso paradeiro. Investiguei quanto
pude, junto de todas as pessoas que achei me poderiam ajudar, comecando,
claro esta, pelo nosso excelente representante na Flandres, o Feitor Joao
Rebhelo.

O FEITOR - Que nada ou muito pouco te poderia... ou deveria dizer. Melhor falara
o proprio Bernardim das suas andancas e aventuras maritimas.

JERONIMO - Por bem pouco nao regressava eu a Lisboa, sem noticias dos nossos
viajantes, com as quais pudesse aliviar o sofrimento dos teus parentes.

BERNARDIM - Por que dizes isso? Deverias.. partir brevemente.
JERONIMO - Devo partir brevemente,

BERNARDIM - Ora, ora. (Aproximando-se da mulher, ainda embrenhada na
leitura das cartas.)E essas noticias de Lisboa, Catarina?

D. CATARINA - Satisfatorias. Pelo menos as que se prendem com 0s hossos
familiares. Que outras havera menos animadoras.

DAMIAO - Mas, meus amigos: deixemos que Bernardim retome a sua narrativa,
que ¢ certamente apaixonante.

BERNARDIM - Em poucas palavras: terminados os negocios de meu pai, e
adquirida a nossa casa flamenga, decidi-me empreender uma viagem. Sempre
a bordo da nau "Sao Jorge’, que ¢ a minha preferida. Sem rumo determinado.
Levando a tripulacao minimamente indispensavel.

JERONIMO - E Catarina?

BERNARDIM - Catarina era a companheira imprescindivel. Mais importante que
todas as bussolas, todas as estrelas-polares e todas as cartas de navegacao!
(Pausa,) Ao sétimo dia de viagem, surge-nos a estibordo uma nau espanhola.
Por desfastio e puro divertimento, decidimos aborda-la.

DAMIAO - Comeco a gostar da historial
JERONIMO - Mas que ousadia!

BERNARDIM - Bem fornecidos de armas, isso nao se podera dizer que
estivéssemos! Mas chegaram-nos para garantir o hom sucesso do assalto. Era
um navio de 500 toneladas, com um pequeno carregamento de barras de
ouro, parte das quais, naturalmente, fizemos transitar para a nau "Sao Jorge'.
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JERONIMO - Ouro?! E roubaste-o! Assim com esse descaramento?!

BERNARDIM - Pudera naol E julgas tu, inocente criatura, que o proprietario desse
navio espanhol havia comprado o luzente metal aos indigenas do México ou
do Perui? Nao conheces o ditado: <Ladrao que rouba a ladrao tem cem anos de
perdao»?

JERONIMO - Estou perplexo!

BERNARDIM - Ora. Umas pequenas barras de ouro, coisa insignificante, na
verdade, para compensar as despesas da viagem.

DAMIAO (ironico) - Homem, essa nao era uma viagem de recreio? Haveria de
suporta-la qualquer armador de Sevilha... suponho.

BERNARDIM - Viagem de recreio, dizes tu. Pois nhao o seria em todos os aspectos.
Imagina que, passadas umas duas semanas sobre esta aventura, depara-se-
-nos um galeao portugues, que regressava da India, com um extraordinario
carregamento de especiarias. Tomamos para 0 nosso navio uma pequena
parte - também se poderia considerar um modesto imposto de justica.

JERONIMO - Imposto de justica?

BERNARDIM - Sim, da justica que iriamos executar. Porque o que mais nos
interessava era obrigar o capitao a retornar a Costa da Guiné, por onde havia
passado, e devolver aquelas terras a mercadoria mais preciosa. Refiro-me a 418
homens, mulheres e criancas que, muito a contra gosto, efectuavam aquela
viagem. Mas, sobre isto, melhor poderia falar aquela dama, camplice adoravel
nestes meus actos de pirataria. (Dirige-se a mulher que, gentilmente coloca-
-the uma mao no ombro. Ela interrompeu a leitura das cartas,) Continua,
Catarina, a relacao desta odisseia.

D. CATARINA (que deixa sobre a cadeira o maco de cartas e se dirige para o centro
da sala)- Pois convém dizer, antes de mais, que este pesado galeao se chama...
‘Paulo 1II'. Pertence, como deveis saber, a frota de D. Fradique Alvarenga a
quem em tempos eu chamava “tio’, a falta de melhor parentesco. O capitao,
Bartolomeu Barlavento, por certo que me conhecia, e muito bem até, pois
sempre nos visitava, quando regressava da India. E sempre me viu ali, a um
canto da sala como donzela de grande recato, bordando no bastidor, tocando
alaude, lendo o meu <Livro de Horas-. Imaginai agora a sua cara - que mais
parece talhada em madeira de cipreste! - ao ver-me transformada em
amazona do mar, de espada a cinta e arcabuz em riste, saltando a amurada do
navio, logo depois de Bernardim!
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DAMIAO - Imagino, imagino!
BERNARDIM - O homem ficou tartamudo e apopléctico!

D. CATARINA - -Mestre Barlavento- - disse-The eu. - «Gostariamos muito de descer
as cobertas do navio. Quereis ter a gentileza de acompanhar-nos?- - Ficaram
alguns dos nossos marinheiros, devidamente armados, em varios pontos
estratégicos: no conves, nos castelos da proa e da popa. Outros desceram
connosco. Fomos encontrar, na penultima coberta, 223 escravos; ¢, ha ultima,
195. Amontoados quase, e acorrentados a umas argolas de ferro, em toda a
volta, e também ao centro, ao redor dos mastros. Uma promiscuidade! Um
cheiro nauseabundo! Naquela escuridao, alguns pareciam caidos num torpor
mortal. outros, desesperados, mordiam-se. Bernardim e eu, que nunca
tinhamos visto semelhante espectaculo - que so Dante Alighieri saberia
descrever - mal podiamos articular palavra, embargados que estavamos pelas
lagrimas. (Profundamente comovida, volta-se para o fundo ¢. muito discre-
tamente enxuga os olhos, com um lencinho que retira da manga.)Em mim -
mais do que por ser mulher - o choque ¢ a comogao nao poderiam deixar de
ser maiores. E que, amigos meus - e isto confesso-vos do coracao aberto -
tinha pleno conhecimento de que o trafico de escravos era um dos negocios
mais rendosos de D. Fradique Alvarenga, e sempre me calei, e ali vivi, naquela
casa, até ao meu casamento, rodeada de tantos aparatos e ostentacoes, em
boa parte provenientes deste execravel comércio de inocentes vidas humanas!

(Bernardim aproxima-se dela e procura consold-la, tomando-the as maos ¢
befjando-thas.,)

BERNARDIM - Mas nao te atormentes assim, Catarina. Nesse tempo, que poderias
tu fazer?, dependente que estavas de D. Fradique.

D. CATARINA - Poderia ter protestado, energicamente!

DAMIAO - E ver-te-ias posta na rua. Com uma alternativa apenas, a de recolheres
a um convento.

JERONIMO - E depois, Catarina? E depois?

D. CATARINA - Interroguei o capitao sobre a proveniéncia dos escravos. Res-
pondeu-me que algumas vezes os trazia de Sao Tomé outras do Senegal e de
Cabo Verde. Mas que aquele carregamento - que por ocasiao nao era dos mais
volumosos - provinha da Costa da Guiné. Bernardim e eu consultamo-nos com
o olhar. E por certo coincidiram os nossos pensamentos. Mas foi Bernardim
quem falou.
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BERNARDIM - «Mestre Barlaventor - disse-lhe eu. - <Tratarecis de mandar
desacorrentar estas pobres criaturas, que passarao a circular, em plena
liberdade, por todo o navio. Mandareis alimenta-los convenientemente, como
qualquer passageiro. Ha algum médico a bordo?- - Respondeu-me que sim. -
«Aos seus cuidados encomendo os que vém doentes. Que muitos sao, ao que
vejo-.

D. CATARINA - E o Barlavento so respondia: - «<Sim, senhor Pirata, sim, senhor
Pirata.- '

BERNARDIM - «Vou dar ordens para que regresse a Flandres o meu navio. Com o
respectivo capitao e alguns marinheiros. Porque os outros ficarao aqui, a
bordo desta naviarra, comigo e com minha mulher. E sabeis agora o rumo da
nossa viagem? - £ como hei-de eu saber, senhor Pirata?- - <& como hei-de eu
saber, senhor Pirata?- - interrogou ele, visivelmente amedrontado. - <50 sei
que estou a merce... de Vossa Mercé.»

D. CATARINA - A verdade ¢é que Bernardim tomou o comando do velho galeao
‘Paulo I1II" e ordenou ao piloto que de novo se fizesse a vela, em direccao a
Africa, mais concretamente: a Costa da Guiné.

DAMIAO - Como eu gostaria de vos ter acompanhado nessa viagem!
JERONIMO - Sim, que espirito aventureiro ¢ coisa que te nao falta. E ja veremos!

D. CATARINA - Chegados a uma praia, e desembarcados, 0os negros nao fugiram.
Antes se mantiveram connosco, ajudando-nos a fazer aguada. Trouxeram-nos
alimentos varios: pecas de carne e frutas.

BERNARDIM - Partimos ao outro dia, pelo entardecer. O galeao afastava-se. E,
enquanto pudemos ver terra, nitidamente, sempre os adivinhamos na praia,
acenando. (Aproxima-se da cadeira em que estava sentada D. Catarina, toma o
maco de cartas abertas ¢ da-lhe uma vista de olhos.)

D. CATARINA - Tal tem sido a nossa vida nestes ultimos anos: agitada e
apaixonante.

JERONIMO - Comeco a simpatizar com a vossa causa.

DAMIAQ (levanta-se e passeia pela sala)- E eu! E de que maneira! Orgulho-me da
vossa amizade.

O FEITOR - Com nao menos curiosidade e entusiasmo voltei a ouvir as peripécias
desta viagem, que ha menos de duas horas escutara, no cais. (Pausa,) Mas
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desta vez, também, creio que Damiao de Gois tera a comunicar-vos algumas
novas surpreendontes.

BERNARDIM - (voltando a por as cartas sobre a cadeira) - Queremos ouvi-las. E
quanto antes!

DAMIAO - E por que nao daqui a pouco, quando estivermos a mesa?

D. CATARINA - A proposito, irei num instante a cozinha. Quero ver os outros
criados! E algumas indicacoes serao necessarias para o jantar!

BERNARDIM - Aguarda um momento, Catarina. Ouve primeiro o que tem para
nos contar Damiao de Gois.

(D. Catarina vai sentar-se de novo. Com o mago de cartas no regaco, dispoe-se a
escutar atentamente,)

DAMIAO - Pois dir-vos-ei tudo isto em duas palavras. (Para que se nao atrasem os
preparativos do repasto.)

(Rien-se os amigos,)
(el

DAMIAQ (passeando pela sala) - O ano passado, seguia eu em viagem, acom:
panhado de minha mulher, a caminho da Holanda. Chegam-ime entretanto
noticias verdadeiramente inquietantes. Lovaina, a minha querida cidade
adoptiva, estava sendo ameagada por um exeército frances.

BERNARDIM - Por um exército franceés? Nao tive o minimo conhecimento.

DAMIAO - Como queria o senhor Pirata, actuando em pleno Atlantico e em cos-
tas africanas, ter noticias destas insignificancias politicas?

BERNARDIM - Perdao, Mestre.

DAMIAO - Era Longueval quem comandava as tropas. Dirigir-me imediatamente
a Lovaina foi a minha decisao, pois nao queria deixar de participar na defesa
da cidade.

O FEITOR - Aqui interrompo eu, porque suspeito que Damiao de Gois se prepara
para omitir um pormenor relevante. E eu apoio a minha afirmacao em relatos
que por outras vias me chegaram de Lovaina. E que o papel de Damiao de Gois
na luta pela defesa da cidade foi deveras importante, e publicamente reco-
nhecido.

DAMIAO - Isso nao me impediu de cair nas maos do inimigo.
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D. CATARINA - Meu Deus! Por muito tempo?

DAMIAQO - Primeiramente enviado para a Normandia, ali passei cerca de nove
meses. Mudaram-me depois para Fontainbleau. Acabei por ser resgatado por
uma quantia talvez excessiva: 6 mil ducados.

BERNARDIM - Excessiva? Um Damiao de Gois vale seguramente.. 6 milhoes de
ducados!

JERONIMO - Que aventuras, amigos meus, que aventuras! So eu, Jeronimo Garcia,
estou condenado ao anonimato. A Unica coisa digna de que me poderei
orgulhar ¢ de que vim a Flandres em demanda de noticias de Bernardim e
Catarina.

O FEITOR - Mas agora, o epilogo das apaixonantes aventuras e desventuras de
Damiao de Gois. Esse epilogo, quero eu proprio conta-lo. (Pausa)Sua Majestade
o Imperador Carlos V, por acréscimo soberano da Flandres.. (£ faz mesura,)
-dignou-se recompensar o nosso heroi pelos prejuizos do seu encarcera:
mento, concedendo-lhe brasao de armas!

BERNARDIM - Brasao de armas?! E eu que, pelos meus desmandos e com a cum-
plicidade da minha doce Catarina, me arrisco a receber a ‘Grande Comenda da
Ordem do Baraco'!

(Riem-se todos. D. Catarina retoma a leitura das cartas,)

DAMIAQ - Pois muito a proposito vem o que falta dizer. (Pausa de efeito) £ que
Sua Majestade o Imperador Carlos V se dignou também conceder-me cartas
de represalia contra os Franceses!

BERNARDIM - Cartas de represalia? Contra os Franceses? (Pousando-lhe a mao
no ombro,) Amigo: a nau ‘Sao Jorge” esta a tua disposicao. Embarca connosco,
na nossa proxima viagem.

DAMIAO - Ora, ora. Nao sou pela vinganca.
BERNARDIM - Eu tambeém nao. Sou pela justical
DAMIAO - Ficarei em Antuérpia uns dois ou trés dias...
BERNARDIM - Apenas?

DAMIAQO - .. para matar saudades vossas. E logo seguirei para Lovaina, a juntar-
-me a mulher e aos filhos. Quero dispor de uns meses para arrumar uns
assuntos na Universidade e preparar o meu regresso a Lishoa.
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BERNARDIM - Pensas regressar a Portugal? Es mais corajoso do que eu, que ainda
nao me refiz do meu desgosto e da minha colera.

(D. Catarina levanta-se e precipitadamente, dirige-se para o marido, com uma
carta aberta,)

D. CATARINA - Escuta, Bernardim, o que te manda dizer teu pai. (L&) <Os Jesuitas
instalaram-se ja em Coimbra, com armas e bagagens.»
BERNARDIM - Alegrai-vos, 6 Ninfas do Mondego!

JERONIMO (dirigindo-se a Bernardim) - A proposito de Jesuitas: sabes que o
Padre Simao Rodrigues deu inicio as suas aulas no Coleginho de Santo Antao?

BERNARDIM - No Coleginho de Santo Antao?

JERONIMO - Sim, homem. O Mosteiro de Santo Antao-o-Velho, a Mouraria, que o
piedoso D. Joao 111 Thes cedeu, nao ha muitos meses.

D. CATARINA - E o Colégio de D. Fradique?

JERONIMO - Funciona. Mas sob a direccao de um outro jesuita, cujo nome agora
me escapa. Pessoa de muita confianca de Simao Rodrigues. E de D. Fradigue
Alvarenga, naturalmente.

D. CATARINA - Outra, Bernardim. (L&) <Em Lishoa é voz corrente que o Padre
Simmao Rodrigues serd o primeiro Provincial da Companhia de Jesus-.

BERNARDIM - E se falassemos de cobras e lagartos, Catarina? Nao seria mais
agradavel? (Passa a mao pela vista, perturbado,)

(D. Catarina afasta-se, prosseguindo em voz baixa a leitura da carta.

Damiao de Gois, passando por wum alatide, que esta sobre a mesa, toma-o e
senta-se a tocar uma melodia da época.

Jeronimo aproxima-se de Bernardim e colhe-o por um braco, muito cordial-
mente,)

JERONIMO - Como vou eu, Bernardim, dar contas a teus pais desta missao que
me trouxe a Antuérpia?

BERNARDIM - Eu proprio lhes escreverei. E tu mesmo serds o portador.
JERONIMO - Com muito prazer.
BERNARDIM - Longamente aguardaram as minhas noticias. Mas serei verda-

deiro, acredita. Tu acrescentaras o que te aprouver. (Pausa,)Nao te esqueca
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dizer-Thes que a conjuncao de duas estrelas funestas, pairantes ainda no hori-
zonte de Lishoa, me fez cometer alguns desatinos. (Pausa,) De que nao me
arrependo.

(Por algum tempo ainda, ouve-se o alaude com que se entretém Damiao de
Gois,)

[-.]
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O TEXTO DRAMATICO NA DISCIPLINA DE PORTUGUES

ANA ISABEL VASCONCELOS
GLORIA BASTOS

n A importancia do texto dramatico na aula de
Portugueés

S g S S A S R SR 4 As praticas textuais sobre
producoes dramaticas apresentam potencialidades, do
ponto de vista formativo, que nao queremos deixar de
sublinhar, como enquadramento fundamental das refle-
xoes que tecemos neste artigo.

Encarado num plano pedagogico mais alargado, sao
evidentes as oportunidades proporcionadas no sentido de
o aluno poder experimentar diferentes tipos de operacoes
estruturantes: cognitivas, afectivas e semioticas. Os exer-
cicios possiveis a diversos niveis - leitura, compreensao,
interpretacao, producao escrita, improvisagao, simboli-
zacao, memorizagao, repeticao (importante trabalho
metalinguistico e metacognitivo), representacao, - dao
bem conta do papel fundamental de um trabalho neste
dominio.

Do ponto de vista didactico, e concretamente no cam-
po da disciplina de Portugués, sao igualmente significa-
tivas as areas possiveis de intervencao. Tal como nos
outros modos literarios, pode-se estudar diversas épocas,
autores, estéticas, géneros.. Mas a verdade é que o texto
dramatico apresenta determinada especificidade que su-
gere hipoteses de trabalho so possiveis quando efectuadas
sobre um dispositivo enunciativo proprio.

1.1 Especificidade do discurso dramatico

0 primeiro contacto que temos com uma obra escrita
¢ de caracter fisico. Como alguém referia, uma viagem das
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maos e dos olhos, que nos deixa uma primeira impressao, quantas vezes
determinante para a sua leitura’. Se acreditarmos que um texto significa nao so
pelo seu conteudo, mas tambeém pela forma que o objectiva, consideraremos
importante esta vertente iconica.

A mancha grafica que delimita o texto dramatico revela-nos um dispositivo
enunciativo proprio, formalmente marcado por dois tipos de discurso: dialogico,
ou texto principal, e nao dialogico, ou texto segundo ou secundario, como lhe
chamam alguns teorizadores’. Optando por este modo de representacao escrita,
0 autor materializa determinada construcao ficcional, que ira desejavelmente
funcionar como real construido, uma unidade autonoma, entao estruturada e
fora das maos do seu criador. E nessa estrutura que notamos, desde logo, a
auséncia explicita de narrador que conduza e explique o fio da accao. Como ¢
entao garantida a narracao neste real construido?

Existem, dentro da accao dramatica, formas narrativas que, por exemplo,
referem acontecimentos passados fora dos limites temporais e/ou espaciais do
texto. E da responsabilidade das diversas personagens o relato e a alusao a esses
acontecimentos, possuindo elas mesmas a funcao de narradores.

Normalmente essas formas narrativas fornecem, ao leitor, informacoes
essenciais para o estabelecimento da fabula, sendo assim aproveitadas para
expandir as dimensoes da peca. Deste modo, uma vez que a narracao nao ¢ usual-
mente garantida por um narrador tnico mas assegurada pelos actores de um
relato, o leitor contacta com diversas concepgoes da realidade, consoante o pon-
to de vista expresso. A funcao de tais relatos ¢ também interpretativa, pois nao
se trata de um narrador omnisciente que perspective a narrativa de uma forma
globalizante, mas de diferentes personagens com leituras diversas do mundo.

Podemos desta forma afirmar que o texto dramadtico é, por exceléncia, o
tipo de texto em que se alargam os niveis de ambiguidade desse real. O leitor
encontra-se em situacao privilegiada devido a possibilidade de tomar contacto
com as diversas concepcoes da realidade, consoante o ponto de vista da perso-
nagem, aprofundando a sua percepcao dos conflitos humanos. E o real filtrado,
mas com filtros diferentes, que proporciona diferentes angulos de visao, dife-
rentes versoes, e nao o real como reflexo de verdades objectivas e eternas.

Assumimos assim que o texto dramatico é, antes do mais, dialogo. Como
refere Ryngaert (1992: 24), a palavra do autor disfarcada e partilhada por um ou
mais emissores constitui o essencial da ficcao. Mesmo que, em determinada
composicao dramatica, intervenha apenas uma personagem, podemos estar

"Este aspecto foi salientado num estudo efectuado por Maria Alda Loya Soares da Silva, A Leitura como Viagem
wuma abordagem de “Os Lusiadas’na Fscola, Lisboa, Editorial Presenca, 1988, especialmente cap. ¢ 2.
" CL, por exemplo, Aguiar e Silva, Teoria e Metodologia Literarias, Lishoa, Universidade Aberta, 1990, p. 205,
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perante um falso monologo, pois pode tratar-se de um dialogo com uma figura
ausente ou consigo propria. Por vezes os dialogos podem também nao con-
substanciar uma verdadeira troca entre as personagens, tratando-se afinal de
monologos interligados (/: 110 e ss.).

No discurso dramatico, a palavra dita pela personagem obedece a uma
«dupla estratégia de enunciacao-, uma vez que, por um lado, serve para estabe-
lecer a comunicacao entre as personagens e, por outro, destina-se a fornecer
informacoes que, neste tipo de discurso, nao conseguem ser transmitidas de
outra forma. Num romance, pelo contrario, as personagens nao tém que veicular
toda a informacao que o autor quer transmitir ao leitor. Existe para tal uma
personagem, que ¢ tao ficticia como as restantes, mas que normalmente o leitor
toma por real, chegando a identifica-la com o autor. O narrador pode alargar-se
em descricoes de ambientes, de lugares, de personagens e tudo o que achar
conveniente, sem as restricoes de economia que o texto dramatico impoe'.

No drama, tudo tem que ser sinteticamente exposto ou corre o risco de
perder a eficacia dramatica. Se o autor dramatico tem também em mente ser
representado, devera ter em atencao aspectos que se prendem com a exequi-
bilidade das cenas que cria, embora hoje em dia as modernas tecnologias colo-
quem a disposicao do encenador possibilidades até agora impensaveis e que
ultrapassam eventuais dificuldades.

E um facto que poderao existir textos dramaticos que se nao destinam a
representacao, mas apenas a leitura. Foram os chamados “dramas de gabinete’ e
hoje ironicamente apelidados de “teatro no sofa’. Todos nos ja lemos textos dra-
maticos que dificilmente vemos projectados na cena. E nao é por acaso que
muitos nunca subiram ao palco e que outros o fizeram por escassas vezes e nem
sempre com o sucesso desejado. Talvez que determinados textos, embora apre-
sentados na forma dramatica, sejam mais aliciantes quando usufruidos na
leitura e se tornem menos interessantes quando representados.

A assuncao de que uma obra dramatica precisa de subir ao tablado para “se
completar’ parece-nos um raciocinio que contribui para o desvirtuar do lugar
soberano que a literatura dramatica ha muito ja conquistou. Se é verdade que a
sua especificidade reside na exibicao de marcas textuais que inequivocamente
apontam para a representacao, isso nao significa que esse texto se consubs-
tancie apenas quando sobe ao palco.

Tal como Jiri Veltruski tao claramente expos num artigo que escreveu sobre
as relacoes entre o texto dramatico e o teatro, consideramos também que <o

' Cf. entre outros, 0 romance Os Maias e a adaptagao teatral do original, da responsabilidade de José Bruno
Carreiro, Lisboa, INCM, 1984. Para que os alunos possam perceber de forma eficaz as diferencas existentes entre
estes dois modos, e constituindo aquele texto de Fca de Queiros leitura obrigatoria para os alunos do

secundario, poder-se-a confrontar excertos das duas obras.
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| drama ¢ uma obra de literatura por direito proprio; nao requer mais do que a

. simples leitura para penetrar na consciéncia do publico~. (Veltruski, 1978: 164). O
£ que geralmente acontece é que pode ser utilizado como componente verbal de
um espectaculo teatral, tal como podera ser usado um texto que pertenca a
"1 qualquer um dos outros modos (narrativo ou lirico), desde que devidamente
34 adaptado a uma forma discursiva, inerente por natureza ao texto dramatico.

A errada identificacao de “teatro” com “texto dramatico’, e vice-versa, leva a
que, a nivel da pratica escolar, se possa cair na tentagao de transferir o estudo do
texto dramatico, do campo do literario apenas para o campo do espectacular,
. substituindo a leitura dos textos por uma ida ao teatro ou, pior ainda, pela
" projec¢ao de um filme baseado em determinada obra, supostamente de leitura

obrigatoria.

Ryngaert aponta para o perigo que tal pratica pode representar, quando os
alunos nao estao conscientes de que se trata de dois niveis de produgao. Filmes
baseados em textos dramaticos podem ser encarados como se do proprio texto
escrito se tratasse, confundindo um argumento com a obra que lhe serviu de
base e que proporcionou a criacao de outra obra, agora do foro cinematografico.
Assim, a sétima arte ou a propria representacao apresentar-se-ia como a obra
por exceléncia, contribuindo ainda mais para relegar a pratica da leitura para
segundo lugar.

Nao queremos obviamente com isto dizer que a ida ao teatro nao seja da
maxima importancia e a este assunto voltaremos mais adiante. O que queremos
sublinhar, em sintonia com este especialista, é que «a analise do texto e a analise
do espectaculo sao processos diferentes mesmo se complementares. Nenhum
espectaculo explica por milagre o texto. A passagem do texto ao palco corres-
ponde a um salto radical. E certo que o espectador experimenta a vontade de
voltar ao texto, como leitor. Mas as numerosas ligacoes que subsistem entre o
texto e o palco nao podem satisfazer-se com a ilusao mecanicista de uma mera
complementaridade- (Ryngaert, 1992: 31).

Quando decidimos levar os alunos ao teatro, optamos, naturalmente, por
uma representacao que tenha estreita relacao com a pratica curricular. Funda-
mental é que os alunos estejam de alguma forma preparados para aquilo a que
vao assistir, quer pelo estudo prévio do texto que serviu de suporte ao espec-
taculo, quer pela leitura do seu programa, ou por qualquer actividade que os
predisponha para o que vao ver. Da maior utilidade sera a elaboracao de uma
‘ficha de apreciacao do espectaculo’, a preencher pelos alunos antes e/ou apos a
representacao. De salientar que essa ficha deve incidir preferencialmente sobre
elementos especificos da linguagem teatral, levando o aluno a observar e
registar aspectos ligados a forma como o encenador trabalhou as diversas
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linguagens que tem ao seu dispor (cenario, luz, som, movimentacao cénica,
vestuario, acessorios, etc.).

0 texto dramatico nos programas de Portugues

A categorizacao da producao literaria tem sido objecto de estudo sobretudo
no ambito da Teoria da Literatura. Assentou-se na existéncia de trés modos de
discurso e os programas da disciplina de Portugués organizam os seus conteti-
dos, fundamentalmente, em funcao desta triade. No que diz respeito ao ‘modo
dramatico’, os programas colocam a disposicao do Professor um novo e alargado
leque de leituras, que abrange diversos géneros.

Quanto aos estudos dedicados ao tratamento e exploracao didactica do
texto dramatico, estes sao praticamente inexistentes entre nos, o que tem
levado a que geralmente se descure a leitura e analise deste modo literario bem
como o seu adequado tratamento na aula de Portugués. Por outro lado, sabemos
que ha formacao inicial dos Professores, este aspecto nao se encontra particu-
larmente contemplado, continuando a ser tratado por vezes superficialmente
na formacao subsequente.

Percorramos entao o conteudo dos programas do 3.° ciclo do ensino bésico e
do ensino secundario, atentando, para ja, nos objectivos visados.

- 0s objectivos do 3.° ciclo do ensino basico

Nos objectivos enunciados para os trés anos deste ciclo podemos identificar
alguns aspectos que vao ao encontro de algumas perspectivas por nos ja assi-
naladas. Logo a cabeca temos <ler e ver pecas de teatro, ou extractos de pecas
seleccionadas- (p. 28), 0 que inequivocamente remete para a dupla dimensao do
texto dramatico.

Também as operacoes de ‘visualizacao” da representacao estao ai contem-
pladas: lmaginar ou reconstituir espacos a partir de indicacoes cénicas ou de
informacaoes contidas em réplicas- (p. 29), no 7° e 8° anos; «descobrir ou recons-
tituir o retrato fisico e psicologico das personagens a partir das réplicas e
indicagcoes cénicas-, <identificar ou imaginar o espaco e o tempo da acgao- (p. 29),
no 9.° ano. Temos aqui remissoes para dois dos passos essenciais na abordagem
do texto dramatico. Por um lado, uma analise textual que dé conta de uma espe-
cificidade discursiva que ja destacamos; por outro, a pesquisa de elementos cria-
dos pelo proprio autor, a sua ‘visao" da potencial e possivel dimensao especta-
cular daquele texto. Um outro aspecto visa o imaginario do leitor, colocando-o
no papel de autor de uma possivel ‘mise en scene”.
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Significa isto que alguns dos dados estao lancados nos proprios programas.
Pensar, pois, no texto dramatico enquanto fenomeno literario mas tambeém
como praxis teatral em poténcia nao é sinonimo de que se vai fazer teatro na
aula de Portugués, mas sim de que a abordagem do texto dramatico se pode
tornar realmente mais ‘viva’ e consentanea com o tipo de texto que ¢.

- Os objectivos do ensino sectinderio

Relativamente ao ensino secunddrio ha uma observacao prévia que
gostariamos de registar. Encontravamo-nos praticamente no final da redaccao
| deste artigo quando foi publicada uma nova versao do programa de Portugués
para o ensino secundario (Janeiro de 1997) e que devera entrar em vigor no
proximo ano lectivo. De qualquer forma, confrontando-se os dois textos,
mantém-se as observacoes quanto aos principios orientadores da abordagem do
texto dramatico.
No subcapitulo 2.3, dedicado a “Leitura” encontramos algumas linhas meto-
dologicas que em seguida transcrevemos, para podermos contextualizar alguns
comentarios que gostariamos de aqui registar:

A especificidade do texto dramatico leva-o a ser encarado como jogo,
considerados os objectivos e as exigéncias da cena. A relacao entre multiplicidade
de linguagens que o espectaculo teatral implica (cenario, iluminacao, som, objec-
tos, vestudrio, caracterizacao, marcacao, gesto, ..) pode servir para desencadear a
criatividade de maneira a manifestar-se o entendimento do texto ou da situacao
de que se partiu, fazendo-se dele uma recriacao na perspectiva do encenador.
Neste sentido, é recomendavel que o aluno dramatize cenas ou construa pe-
quenas pecas de teatro e mesmo guioes destinados a televisao.

Deste modo, assume o texto dramatico a sua dimensiao mais ampla de
espectaculo, enquanto o aluno se torna mais competente quer como leitor quer
como espectador. |...]

(Portugues A, pp. 28/29: Portugués B, p. 92)

Logo nas primeiras linhas fala-se de «texto dramatico- e «cena- como quase
de sinonimos se tratasse. Cria-se aqui uma certa confusao entre conceitos que
temos vindo a tentar distinguir como realidades autonomas, podendo embora
encontrar-se intimamente relacionadas. Também nao compreendemos exacta-
mente o que se pretende com a recomendacao de que o -aluno dramatize cenas»
significa isto um trabalho escrito de transposicao de um texto de outro modo
literario para o dramatico, com as necessarias adaptacoes; ou, por outro lado,
que se vai fazer “teatro” na aula de Portugués?
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Em seguida introduz-se, quanto a nos, uma bizarria, ao colocar-se prati-
camente no mesmo plano a producao de «pecas de teatror e de «guioes
destinados a televisao-. Sera que sc desconhece que a escrita de guioes tem uma
especificidade e complexidade proprias, entrando em linha de conta com outras
variaveis como, e referimos apenas a titulo de exemplo, o ‘ponto de vista’ da
camara, planos, etc. Nao nos parece aceitavel que se inclua desta forma, sem
mais esclarecimentos, duas realidades tao distintas, com risco de se fomentar o
seu entendimento distorcido.

21 Osautores e os textos - excertos e obras de leitura integral

No 3.° ciclo do ensino basico encontramos, pela primeira vez no 7.2 e 8.2 anos,
textos dramaticos nas propostas de leitura da obra integral, situacao que sauda-
mos, quer pela abertura a outras formas de escrita, quer pelas potencialidades
de trabalho oferecidas.

Em relacao aos autores e textos propostos temos, para o 7.2 ano, A Beira do
Lago dos Encantos, de Maria Alberta Menéres; para o 8.° ano surgem duas refe-
réncias: Falar Verdade a Mentir, de Almeida Garrett e Antes de Comecar, de
Almada Negreiros; para o0 9. ano, surgem, em alternativa, duas producoes vicen-
tinas, o Auto da Barca do Infernoe o Auto da India.

Reconhecemos que haja alguma dificuldade na procura de textos para as
faixas etarias aqui em causa. A esse nivel, e porque um dos maiores problemas
reside no desconhecimento das obras existentes, mais do que a indicacao de
autores/titulos pensamos que seria de toda a utilidade a existéncia de uma
listagem de obras possiveis, com uma breve apresentacao e talvez um pequeno
excerto representativo’. Em funcao do grupo de trabalho, e com um conhe-
cimento mais efectivo das diferentes possibilidades, o professor poderia entao
apresentar varias sugestoes a turma, escolhendo-se a(s) mais adequada(s) ao seu
perfil e preferéncias.

Para o ensino secundario e no que diz respeito ao assunto versado neste
artigo, as alteracoes observaveis no programa saido no principio deste ano
cinjem-se ao leque de opgoes quer relativamente a autores quer a obras. Assim,
quanto ao texto dramatico, impoem-se leituras obrigatorias numa perspectiva
sequencial tendo como referencial a Historia da Literatura. Comecamos no
10.°ano com Gil Vicente e Antonio Ferreira, no 11.° ano com a obra-prima do
teatro de Garrett e no 12.°2ano com um drama historico do teatro contempora-

* Recordemos, a este proposito, o exemplo do Boletim Cultural da Fundacao Calouste Gulbenkian, com um
numero dedicado exactamente aos <Tesouros de Teatro na Literatura Portugesa para Criangas-, VII Série,

Junho de 1992,
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neo da autoria de Sttau Monteiro. Esta op¢ao metodologica, que nao surgia na
anterior versao deste programa, é, quanto a nos, bem vinda. Trata-se no entanto
de uma perspectiva ha longos anos defendida por iniumeros professores.
Explicitam os autores do programa que a escolha das leituras obrigatorias deve
assentar -numa organizacao coerente e cronologica que permitira dar ao aluno
iniciado nos estudos literarios uma visao homogénea e arrumada da sua historia
literaria~. O facto de se abordar a literatura de uma forma diacronica e
sequencial, ao longo dos 3 anos de Portugués do ensino secundario, evita que se
estudem varias obras do mesmo autor, como leitura extensiva, varios anos
seguidos. Na versao anterior deste programa, o estudo de Gil Vicente era
proposto em 4 anos seguidos (9.2 ano e Portugués A do ensino secundario). Nao
querendo questionar a importancia de Gil Vicente no panorama da literatura
dramatica portuguesa, parece-nos excessivo que o mesmo autor seja tao
trabalhado, certamente em detrimento de outros que acabam por cair no
esquecimento. Além deste aspecto, uma tal incidéncia pode ter como
consequeéncia a desmotivagao do aluno, uma vez que contacta sempre com o
mesmo autor. Nao admira assim que ouvissemos o comentario «Qutra vez Gil
Vicentelr, se o professor nao fizesse previamente uma auscultacao relativa as
leituras efectuadas nos anos anteriores.

Com esta nova versao do programa a questao reside, quanto a hos, na
obrigatoriedade de todos os alunos lerem os mesmos textos, nao havendo um
leque de autores elegiveis, no ambito das leituras obrigatorias. Embora se respei-
tasse o principio metodologico de um contacto com a nossa historia literaria
tendo sempre como referencial a sua evolucao diacronica, pensamos que seria
da maior utilidade uma abertura no que diz respeito as sugestoes de leitura
obrigatoria por forma a proporcionar aos Professores e aos Alunos algum poder
de decisao. Além deste aspecto, nao compreendemos a rejeicao de autores, in-
cluidos na versao anterior, e agora eliminados. Falamos de Bernardo Santareno,
por exemplo, um marco indiscutivel na Historia do Teatro Portugués. Qual o
critério que presidiu a seleccao, como leitura obrigatoria para todos os alunos,
do texto Felizmente Héa Luar! de Sttau Monteiro, ¢ se preteriu o Judeu de
Bernardo Santareno? Porque nao deixar ao critério dos Professores a opcao por
um destes (ou de outros) autores. Importante serd o contacto dos alunos com a
producao dramatica de uma determinada época e nao a imposicao de determi-
nados textos, uma vez que, como se afirma no proprio programa, a proximidade
temporal a que nos encontramos destas obras nao permite uma escolha con-
sensual (cf. p. 93).

Vejamos, em quadro-sintese, as novas propostas de leitura para este nivel de
escolaridade:
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PORTUGUES A

ANO TITULO

AUTOR

10.° Farsa do Alfaiate
0 Pranto do Clérigo

Anrique da Mota

Farsa de Inés Pereira ou Auto da India’
Auto da Barca do Infernoou Auto da Alma’
Tragicomédia Pastoril da Serra da Estrela

Gil Vicente

Castro’

Antonio Ferreira

1.° Frei Luis de Sousa

Almeida Garrett

Guerras do Alecrim e Manjerona
Anlfitriao

Antonio José da Silva

120 Auito da Alma

Gil Vicente

D Joao e a Mascara

Antonio Patricio

0 Gebo e a Sombra

Raul Brandao

Felizmente Ha Luar!”

Luis de Sttau Monteiro

PORTUGUES B

100 Auto da Indiaou Auto da Feira ”

Gil Vicente

Frros Meus, Ma Fortuna, Amor Ardente

Natalia Correia

1.e Frei Luls de Sotisa *
Um Auto de Gil Vicente

Almeida Garrett

Os lVelhos

D. Joao da Camara

Bocage, Alma sem Mundo

Luzia Maria Martins

12.° 0 Avejao
(A Farsa)

Raul Brandao

D Joao e a Mdscara

Antonio Patricio

Felizmente Ha Luar!”

Luis de Sttau Monteiro

0 Vagabundo das Maos de Oiro

Romeu Correia

0 Dia Seguinte

Luis Francisco Rebelo

' Leituras obrigatorias.
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Apesar da diversidade que aqui encontramos, cremos que muitas destas
novas leituras ficarao apenas no texto dos programas, sem concretizacao na
pratica lectiva, uma vez que 0s programas sao extensos e sabemos que nao ha
tempo para ir aléem das leituras obrigatorias. A intencao, expressa nos
programas, de proporcionar ao aluno uma visao pluriperspectivada e a
reconhecida necessidade de recuperar valores patrimoniais da cultura regional
poderao ser objectivos nunca concretizados, porque agora relegados para o nivel
opcional. Por outro lado, sera mais simples, para o professor, trabalhar as obras
que ja conhece ou sobre as quais dispoe de elementos auxiliares, para além do
facto de algumas das obras acima indicadas nao se encontrarem facilmente
disponiveis no mercado livreiro. Mas esta ¢ uma questao que abordaremos no
ponto seguinte.

2.2 Instrumentos de trabalho - manuais escolares e edicoes didacticas

Sao varios os instrumentos de trabalho de que o professor pode dispor no
sentido de proporcionar uma aprendizagem simultaneamente estimulante e
com qualidade cientifica. Iremos debrucar-nos aqui sobre dois dos recursos mais
utilizados em sala de aula: 0 manual escolar e as edicoes de textos, mais signifi-
cativas quando se trata da leitura integral de uma dada obra.

- Os manuais escolares

Sabemos que o manual escolar continua a ser um instrumento de trabalho
privilegiado pelos professores; convira, no entanto, nao esquecer que a sua utili-
zagao devera obedecer a determinados critérios, um dos quais sera evitar que
toda a actividade docente se submeta apenas as propostas apresentadas no livro
escolhido. O manual devera sobretudo funcionar como um motor da apren-
dizagem e um recurso auxiliar ao lado de outros, e nao enclausurar o aluno em
metodologias fechadas.

Percorremos assim algumas das edi¢coes disponiveis para o 3.° ciclo do
ensino basico, no sentido de verificar quais as propostas por eles apresentadas
no dominio de uma abordagem do texto dramatico. Efectuamos apenas comen-
tarios gerais, sem apontar concretamente o livro em causa, uma vez que 0 nosso
objectivo reside sobretudo numa chamada de aten¢ao para algumas questoes
que julgamos essenciais neste contexto e que merecem uma reflexao mais
aprofundada de todos os professores.

Longe vao os tempos em que la muito no final do manual encontravamos
uma unidade dedicada ao estudo do texto dramatico. Exactamente por se en-
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contrar no fim do livro, também o seu estudo era adiado para o final do ano
lectivo, e com frequéncia para o ano seguinte, porque naquele, depois, ja nao
havia tempo para tal.

A forma de organizar os livros tem sofrido, entretanto, algumas alteracoes.
Todavia, um aspecto continua a ser 6bvio quando os folheamos: ho dominio da
leitura da obra completa destacam-se, de longe, as propostas dirigidas para o
texto narrativo. Em muitos casos nem sequer se apresentam excertos das obras
dramaticas sugeridas nos programas, o que poderia, eventualmente, ‘agucar o
apetite” para a sua leitura integral, e que ¢ pensamos, um dos papeis que o
manual devera desempenhar. Depois, por vezes, deparamos com a situa¢ao
inversa e que podera ter efeitos perversos, quer neste caso, quer no estudo de
outras obras. Trata-se da inclusao de um numero excessivo de excertos, o que
podera conduzir a substituir-se a leitura do texto completo pela leitura daqueles
‘pedacos’, com os evidentes prejuizos que todos conhecemos. Quando se revela
impossivel a inclusao de todo o texto no manual, o critério que devera prevalecer
¢ a apresentacao de um excerto significativo, eventualmente o incipit, pela
forma como, de imediato, podera localizar o leitor perante o tema e tom da obra.
Propostas como a pesquisa organizada de dados sobre o autor e a época, linhas
de leitura e a apresentacao de outros textos com os quais aquela obra possa
“dialogar’ (aspecto importante, para uma visao mais abrangente do fenomeno
literario, e por vezes tao descurado!) sao algumas das “funcoes’ que, nesses casos,
o manual escolar podera (devera?) preencher.

Também alguns textos de indole “teorica’, por vezes incluidos, merecem
uma analise cuidada, pela forma como poderao incutir ideias nao totalmente
correctas sobre o que ¢ realmente, o texto dramatico, caindo-se na confusao a
que ja aludimos, entre texto dramatico e teatro.

- As edicoes diddcticas

Nao ¢ de hoje a falta de interesse, quer por parte de editores e livreiros, quer
do publico em geral, pela edicao e leitura de “textos de teatro”. O texto dramatico
sera porventura o que ¢ menos procurado, e tambhém o menos oferecido, no
circuito livreiro. Nao temos o habito de ‘ler teatro’, pelo que a edicao do texto
teatral ¢ ainda muito restrita. Encontramos com menos dificuldade os textos
considerados classicos e que tradicionalmente sao contemplados nos curriculos
escolares. A edicao de textos modernos, ou mesmo actuais, acontece sobretudo
na altura da sua representagao, mas sempre com uma tiragem muito reduzida.
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No ambito deste artigo interessa-nos apenas verificar a existéncia e aces-
sibilidade dos textos contemplados nos programas da disciplina de Portugueés.
No que respeita aos textos de autores contemporaneos, como Maria Alberta
Menéres, Luis Francisco Rebelo, Luis de Sttau Monteiro, Luzia Maria Martins,
Natalia Correia e Romeu Correia, é com frequéncia necessario encomenda-los as
proprias editoras, e alguns (como ¢ o caso de Felizmente had Luar) encontram-se
esgotados ha anos, sem perspectivas de reedicao. Quanto ao texto Antes de
Comegar, de Almada Negreiros, apenas conhecemos uma edicao da respon-
sabilidade da Fundacao Calouste Gulbenkian, publicada em 1984 e que, cremos, de
dificil obtencao.

Gil Vicente e Almeida Garrett sao os autores mais publicados, e as edicoes
deste ultimo tém tradicionalmente apenas contemplado o drama Frei Luis de
Souisa. 0s seus outros textos, Um Auto de Gil Vicente e Falar Verdade a Mentir, so
mais recentemente mereceram edicoes didacticas.

Convira aqui explicitar o que entendemos por ‘edicao didactica” e qual o
papel que podera desempenhar no contexto escolar. Trata-se, pois, da edicao de
uma obra integral que, recorrendo a um texto fidedigno, estabelece uma media-
¢ao entre determinado texto e um potencial leitor situado em contexto escolar.
Essa mediacao nao se devera restringir a mera apresentacao do autor e da
época, como verificamos em algumas edicoes pseudo-escolares, mas devera
passar por propostas de leitura, abordagens analitico-interpretativas, enqua-
dramentos historico-culturais, glossarios, actividades complementares, etc.’

Continuemos o percurso encetado.

Anrique da Mota, contemporanco de Gil Vicente, possui duas composicoes
que pela sua extensao sao normalmente incluidas nos proprios manuais esco-
lares. No entanto, nao se apresenta ai uma abordagem profunda, nem dos textos
nem da sua importancia, pelo que saudamos a publicacao de uma edicao
didactica, que também inclui O Velho da Horta, de Gil Vicente. Ai se apresentam
aspectos fundamentais para a contextualizacao e compreensao destas produ-
coes medievais.

Quanto a Castro, existem edicoes didacticas disponiveis e com um bom
tratamento do texto. As Guerras do Alecrim e Manjerona, de Antonio José da
Silva, surgiram, em 1995, numa apresentagao diddctica do texto, e que tao neces-
sdria era, uma vez que a anterior datava de 1980; do Anfitriao, possuimos apenas
uma edicao de 1986 e que esta praticamente esgotada.

' Sobre este tema consultar também Carlos Reis, -Didactica da Literatura-, in Diddctica clo Portugues, Lishoa,
Universidade Aberta, 1990, pp. 151-153.
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De Raul Brandao existe disponivel uma edicao didactica que inclui os dois
dos trés textos propostos, O Gebo e a Sombra (Portugués A) e O Avejao
(Portugués B), precedidos de uma apresentagao do autor e da época bem como
propostas de leitura. Relativamente ao terceiro texto mencionado, intitulado
A Farsa, pensamos tratar-se de um engano pois, contrariamente ao que o titulo
podera indiciar, nao se trata de um texto dramatico, mas de uma produgao a
incluir no universo romanesco/modo narrativo.

Gil Vicente é, sem duvida, o autor que mais edigoes didacticas possui, sobre-
tudo os textos ja contemplados nos anteriores programas. O Auto da India, o
Auto da Barca do Inferno, a Farsa de Inés Pereira, o Auto da Feira e o Auto da
Alma, sao obras que conhecem diversas edicoes didacticas, algumas também
orientadas para alunos universitarios.

Surge aqui uma questao final. Devido a inacessibilidade de alguns textos
dramaticos de autores contemporaneos ou a inexisténcia de edicoes didacticas
dos seus textos que ajudem alunos e professores na sua pratica lectiva, teremos
que nos cingir a Gil Vicente e a Almeida Garrett, que hoje sabemos nao terem
sido os unicos pilares do teatro portugués? Trata-se, provavelmente, de um
problema de causa-efeito, efeito-causa. Nao se escolhe determinado texto
dramatico como leitura complementar porque é dificil a sua aquisi¢ao ou por-
que a edicao que existe implica tarefas complementares, e nao se faz uma
melhor distribuicao de determinadas obras, ou mesmo uma edicao destinada ao
ptiblico escolar, porque s6 os especialistas as procuram e para as editoras nao
compensa o investimento. Teremos que quebrar este circulo, podendo o
Ministério da Educacao e/ou o IBL (Instituto da Biblioteca e do Livro) assumir um
papel decisivo nesta problematica.

23 Sugestoes de abordagens do texto dramatico

Ja delineamos quais deverao ser os objectivos primordiais de um trabalho
com o texto dramatico na aula de Portugués - um estudo que inclua a compre-
ensao dos elementos que sao especificos da forma dramatica, face aos que tera
em comum com a forma narrativa ou lirica. Defendemos assim um modelo inte-
grador, que alie a analise textual a um entendimento mais alargado da comple-
xidade do modo dramatico, pela apropriacao que faz de signos de origem di-
versa.

Em que aspectos se podera, desta forma, alicercar a pratica pedagogica?
Muitas e variadas podem ser as formas de abordar o texto dramatico, trilhando-
-se este ou aquele caminho, seguindo-se esta ou aquela tendencia, utilizan-
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do-se até novas ciéncias e tecnologias que vém de algum modo estabelecer novas
formas de analise textual.

As exigéncias especificas inerentes a criagao do discurso dramatico reque-
rem uma igual especificidade nos métodos a adoptar na sua leitura e analise,
sobretudo em contexto escolar, onde devemos evitar a mera transferéncia de
instrumentos operatorios utilizados na abordagem de outros modos discur-
sivos.

A forma como se lé o texto dramatico, em contexto escolar, deve pois
revestir-se de alguma variedade, uma vez que estamos a lidar com uma ‘fala
escrita’, adequada a uma voz que a enforme. Sabemos ter sido pratica em anos
passados a leitura silenciosa, habito que se pretende que o aluno adquira e
desejavelmente prolongue pela vida fora. Por outro lado, cré-se que quando
efectuamos uma leitura em voz alta, se perde por vezes o sentido do que se lé.
Trata-se agora, no entanto, de um exercicio que treina a capacidade de diccao, de
entoagao, da propria significacao atribuida ao dito, ete. E nao temos que ler o
texto em continuidade. A sua estrutura presta-se bem a desmontagens diversas
até através do proprio acto de leitura’. Se aceitarmos que a forma como
iniciamos um texto comporta alguma descontinuidade, podemos entao estabe-
lecer percursos dificilmente aceitaveis noutro tipo de texto. Porque nao, pegar
numa so personagem e ler apenas as suas falas, tentando chegar a tracos da sua
caracterizacao, colocados depois em paralelo com as restantes personagens com
que se relaciona? Porque nao ler apenas as didascalias, tentando antecipar, a
partir dai, aspectos da intriga? Tratando-se, como ja sublinhamos, de um texto
que, em poténcia, remete para a sua representacao, a integracao textual de
apontamentos sobre espaco cénico, movimentacao, luminotecnia, etc. nao serao
clementos esptirios, dos quais passaremos ao lado numa leitura interpretativa,
mas com uma significacao precisa e determinante na criacao do “clima’ e
propositos essenciais da intriga. Recordemos, a titulo exemplificativo, o0 modo
como surge a figura do “Avejao” na peca homonima de Raul Brandao e a
incidéncia em termos orientados para um determinado campo semantico (os
sublinhados sao nossos): ‘No fundo mais negro agita-se a sombra da lamparina,
e nessa escuridao remexe logo outra sombra maior, que pouco a pouco toma
corpo.” (1995: 34). Lembremo-nos ainda da riqueza das didascalias em Felizmente
ha Luar! de Sttau Monteiro. Menos prodigas, mas nao de menor importancia,
sao as anotacoes de Gil Vicente, por exemplo, na apresentacao de algumas
personagens no Auto da Barca do Inferno.

" Sabemos que o processo de leitura ¢ muitas vezes descontinuo e as modernas tecnologias que exploram novas
formas de apresentar textos, disso tém tido consciéncia. E assim que tanto sucesso tem grangeado a utilizacao
do sistema de hipertexto, favorecendo a descontinuidade na leitura e abordagem de material eserito,

@ DISCURSOS. ESTUDOS DE LINGUA E CULTURA PORTUGUESA



Apresentamos, em seguida, mais detalhadamente, duas propostas de leitura
de dois textos dramaticos, onde se procura articular diferentes vertentes inter-
pretativas.

1. No estudo da obra completa, e na linha de propostas desenvolvidas por
Christiane Zurbach, parece-nos que um possivel e produtivo ponto de partida
consistira numa leitura orientada para a compreensao de tres questoes funda-
mentais:

— De que fala o texto?  — TEMA(S)
— 0 que conta o texto? — FABULA
— 0 que diz o texto? — DISCURSO/TESES

Ao nivel da identificacao do tema ou temas, dever-se-a procurar o maior
grau de generalizacao possivel, exercicio importante e que apresenta alguma
dificuldade para os alunos dos anos de escolaridade mais baixos. A fabula, como
sabemos, corresponde ao plano narrativo do texto, e em alguns textos torna-se
particularmente pertinente uma abordagem que permita visualizar as relacoes
estabelecidas entre as personagens e/ou outras forcas em jogo. Neste dominio, o
modelo actancial apresenta algumas potencialidades e vantagens a ter em
conta. Finalmente, quando nos questionamos sobre ‘o que diz o texto’, é neces-
sario ter presente que nos encontramos perante dois niveis discursivos: num
primeiro nivel temos a fala individualizada das personagens, cada uma delas
portadora, como ja registamos, de uma determinada visao do mundo: no con-
junto, teremos depois uma ‘coleccao’ de varios discursos que nos podera
conduzir, num segundo momento, para a ‘mensagem’ ou tese que a obra pre-
tende transmitir.

Perspectivemos agora estes aspectos em funcao de um texto particular,
concretamente uma das obras que se encontra no programa do 8° ano - Falar
Verdade a Mentir, de Almeida Garrett.

A questao do tema apresenta-se, neste caso, de identificacao relativamente
simples. Embora possa ser formulada de diversas formas, o nucleo tematico
central remete para os perigos do recurso a mentira, ilustrados neste texto a
partir de diferentes situacoes que seguem um percurso estrutural comum:

1° momento - Mentira de Duarte
- Desconfianca de Bras Ferreira
2.2 momento - Intervencao de José Félix
(corporizacao das figuras criadas por Duarte)
- Perplexidade de Duarte
32 momento - Aceitacao de Bras Ferreira
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Estes aspectos remetem-nos, de imediato, para a construcao da fabula. E
relativamente a um estudo da fabula, um dos instrumentos de analise que neste
caso concreto podera ser util ¢ o recurso ao modelo actancial que, aplicado as
varias cenas, podera clarificar tensoes e conflitos, assim como as possiveis
evolucoes. Sabendo que nao podemos aplicar esquemas similares para todos 0s
textos, em alguns casos certos instrumentos operatorios revelam-se todavia
tteis, salvaguardadas as necessarias cautelas de transposicoes abusivas’.

Concretamente em relacao a ‘historia” contada em Falar Verdade a Mentir,
um dos nucleos centrais que desde logo emerge, numa leitura primeira, é prota-
gonizado por Duarte. No que se refere a José Félix, de acordo com o papel tradi-
cional ocupado pelos criados, funciona como adjuvante. Mas a estrutura da
accao, a dinamica da obra, nao se reduz a isto. £ que José Félix nao se apresenta
como um mero adjuvante desinteressado; a sua actuacao tem uma motivacao e
finalidade precisas, curiosamente com algum paralelo com a situacao de Duarte,
mas também com aspectos distintos. Se ambos pretendem casar com as prome-
tidas, Amalia e Joaguina, respectivamente, a este desfecho desejado, José Feélix
junta um outro proposito explicito - o dote da criada. Na consecussao de
objectivos similares, as atitudes distinguem-se: Duarte quer casar com Amalia,
por isso mente; José Félix pretende casar com Joaquina, por isso finge (que se
situa numa esfera distinta do mentir).

Também um estudo das personagens podera ter resultados produtivos, no
sentido em que permite ultrapassar apreciacoes mais imediatas. Um levan-
tamento dos discursos das proprias personagens, do que as outras dizem sobre
aquelas, a listagem dos seus tracos pertinentes, permitira assinalar oposicoes e
semelhangas. Tomemos como exemplo o caso de Amalia e seu pai, Bras Ferreira.
So aparentemente serao personagens completamente opostas, atentando na
sua atitude em relacao a Duarte. Se, ao contrario de seu pai, Amalia perdoa as
mentiras do noivo, por outro lado ela partilha com Bras Ferreira alguns tracos
de caracter, nomeadamente o facto de ambos primarem pela «lisura e a verdade
no trato-, segundo palavras do proprio texto (p. 38), questao aludida em relacao
ao comerciante, e no que diz respeito a Amalia confirmada ‘em cena” atraveés dos
sceus actos (cf. desfecho da accao).

Uma ultima observacao. Tratando-se, como ja afirmamos, de um texto
essencialmente dialogico, estando ausentes as longas descricoes que tantas ve-

" Recordese, a este proposito, certas vertentes do drama contemporanco nas quais assistimos a um
enfraquecimento da fabula, tendéncia esta acompanhada por uma menor importancia concedida ao assunto e
em especial de uma diluicao da accao e dos conflitos que torna mais delicada a marcacao da dinamica que liga
sujeito e objecto. Torna-se dificil distinguir claramente as relagoes entre os actantes, em funcao de um sistema,
quando o trabalho do autor consiste precisamente em minar os esquemas narrativos antigos e em por em
evideéncia a auséncia de causalidade clara nos comportamentos humanos.
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zes desagradam aos adolescentes, o texto dramatico possibilita mais facilmente
uma atitude interpretativa fundamental que consiste em permanecer 0 mais
possivel perto do texto. Considerar os dados textuais de uma forma rigorosa é
essencial para a sua correcta compreensao, e sabemos que igualmente deter-
minante noutras aprendizagens.

2. Com o texto O Gebo e a Sombra, de Raul Brandao (leitura sugerida para os
alunos do 12° ano, Portugués A), gostariamos de ilustrar ainda outra vertente
interpretativa, num dominio pouco explorado.

Embora as condicoes que presidiram a elaboracao desse texto tenham uma
importancia significativa, e hovamente reconhecida, centremos agora a nossa
atencao no texto em si. Pretendemos, com esta proposta de andlise, levar os alu-
nos a um maior rigor, pelo que utilizaremos instrumentos que nos oferecam
uma maior objectividade. Evitamos assim, por um lado, criticas meramente im-
pressionistas dependentes da maior ou menor sensibilidade de cada leitor, e, por
outro, chamamos a atencao dos alunos para a importancia do sentido atribuido
a palavra no interior de um texto.

A metodologia consiste no ‘isolamento” de certas formas que os alunos
considerem polo e a volta das quais notem que se vai estruturando o discurso
das personagens. Apos varias leituras do texto, optou-se por efectuar o levan-
tamento de todas as ocorréncias da forma lexical ‘'vida’, mas sempre inseridas
em microcontextos, neste caso as falas das personagens, que nos proporcionem
o estabelecimento de campos léxico-semanticos que possam facilitar a descodi-
ficacdo e a sua compreensao. De salientar que teremos sempre em conta as
relacoes sintagmaticas estabelecidas (isto ¢ com outros elementos da frase) e as
associacoes paradigmaticas (com outros contextos frasicos), por forma a res-
tringir e a objectivar a significacao final.

Mas, para uma analise metodologicamente valida, ha que efectuar um
levantamento sistematico de todos os enunciados que incluem determinadal(s)
formal(s), no presente caso ‘vida'. Embora nao se trate de um texto que possamos
considerar longo, achamos interessante nao efectuar esta tarefa manualmente
mas com a ajuda cde meios informaticos, hoje ja ao dispor de muitos dos nossos
alunos.

Assim, apos a transposicao de todos os dialogos para uma base de dados,
estabelecemos determinadas condicoes de filtragem consoante o objecto de
estudo; no presente exercicio, todas as falas em que ocorresse a palavra “vida'.
Obtivemos, por este meio, listagens de onde extraimos o seguinte fragmento
(referente ao primeiro acto) que transcrevemos a titulo de exemplo:
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Emissor Destinatario(s) Localizacao Texto
Acto/pagina

GEBO Sofia 1-p. 60 Um desgracado... Filha, esquece-o. Uma vida monstruosa.
Outra vida.

SOFIA Gebo 1-p. 60 Outra vida?..

GEBO Sofia I-p. 60 Sim, uma vida de desgraca...

SOFIA Gebo [-p.61 Nada, cismo. Cismo na desgraca. Cismo no que sera a
outra vida que ele leva..

SOFIA Gebo I-p.o6l Talvez seja mal, mas queria compreender o que ¢ essa
vida horrivel e porque ¢ que ele, sabendo que faz mal..

Este processo de analise permite identificar o sentido que cada uma das
personagens atribui, no presente caso, a palavra ‘vida', facultando uma desmon-
tagem mais objectiva do tecido verbal. A partir da observacao de todas as ocor-
réncias da forma ‘vida', chegamos a um quadro que sintetiza o sentido que cada
personagem lhe atribui:

Vlda
g / o
o ‘\“‘\.,‘
— e
Gebo Soﬁﬂ )le ia Joao
~ . o
\\ - ‘ \\ /" ! ~
nossa vida vida de nossa vida | Vidade |outra vida |nossavida | vidade vida deles vidade | outra vida
Joao Joao Jodo Joao
rotina desgraca rotina dor verdade? habito esperanga mesquinhez angustia  desgraca?
desilusao inutilidade  fome rotina inutilidade desespero
dever pobreza ilusao negrume
sacrificio humilhagao sonho solidao

A partir deste, e de outros quadros que se formam com base no isolamento
de outros itens lexicais que vamos considerando relevantes para a compreensao
da obra, vamos construindo a nossa leitura do texto. Chega entao o momento
em que podemos favorecer a subjectividade do leitor/aluno, uma vez que este ja
compreendeu que qualquer significacao que queira inferir devera partir de uma
primeira leitura imanente do texto.
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Embora esta abordagem possa parecer demasiado mecanicista, pensamos
que o seu valor reside no habito que os alunos criam em ler e desmontar o texto
que o autor escreveu, tentando chegar as suas significacoes primeiras. Mesmo
que o dramaturgo recorra a um discurso poético, temos por certo que é normal-
mente com base no jogo lexical que o escritor consegue alcancar uma signifi-
cacao que transcende a primitiva, sendo portanto perfeitamente possivel partir
deste tipo de analise para chegar a esse segundo nivel de sentido.

3. Observacoes finais

Nao havendo propriamente aqui lugar a conclusoes, gostariamos de alinhar
alguns dos comentarios efectuados ¢ que julgamos importante retomar neste
momento.

Em primeiro lugar, procuramos colocar uma énfase particular no facto de o
texto dramatico apresentar potencialidades formativas que devem ser tidas em
linha de conta quando procuramos uma aprendizagem bem sucedida, exacta-
mente devido a uma especificidade discursiva que, solicitando uma determinada
atitude de leitura, permite um conjunto de actividades proprias a essa forma
textual.

Nesta linha de sentido, sublinhamos a necessidade de se ultrapassar uma
certa confusao reinante, até na letra dos proprios programas da disciplina de
Portugués, entre texto dramatico e teatro. Sem esquecer as relacoes que inequi-
vocamente existem entre essas duas formas de expressao, elas remetem, no
entanto, para duas realidades distintas, localizando-se o primeiro na esfera do
literario (dominando o discurso verbal) e 0 segundo no dominio do espectaculo
(com a partilha de varios discursos). E verdade que o texto dramatico pode
remeter para mas nao ¢ teatro/representacao, e neste sentido, na situacao
concreta da aula de Portugués (porque noutro contexto, o mesmo texto podera
servir outros propositos), os objectivos terao que se centrar essencialmente ao
nivel da andlise textual onde se incluem, como ¢ evidente, todos os aspectos que
na trama apontem para uma possivel representacao.

Como remate, citamos um paragrafo de Ryngaert, que tao bem sintetiza o
que ficou dito:

As propostas de descoberta do texto constituem, no seu conjunto, uma relacao
com a ‘superficie” do texto. A identidade do texto tal como se da a ler na sua
materialidade ¢ assim privilegiada. Tomemos a sério a nossa ‘inocéncia’ de
leitores, prontos a tudo observar porque prontos a com tudo nos espantarmos.
Tratemos cada obra como um territorio estrangeiro que se apresenta de forma
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original, com a sua geografia, os seus costumes e a sua lingua. Nem assim esca-
paremos aos problemas do sentido nem talvez a profundidade que esta logo na
superficie (Ryngaert, 1992: 61).

Ana Isabel Vasconcelos ¢ Assistente da disciplina de Histéria do
Teatro Portugués na Universidade Aberta. Mestre em Estudos Lite-
rarios Comparados, encontra-se a preparar uma tese de doutora-
mento sobre o Drama Historico Portugués.

Gloria Bastos ¢ Assistente convidada de Didactica do Portugués na
Universidade Aberta. Mestre em Cultura e Literatura Portuguesas, com
especializacao em literatura infantil, é também autora de diversos
livros para criangas. Colabora em varios projectos e encontra-se a
preparar a tese de doutoramento em Literatura Portuguesa.
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Referéncias 1. Textos dramaticos referidos no Programa de
bibliograficas Portugues’

BRANDAO, Raul (1995) - 0 Avejdo e O Gebo ¢ a
Sombra, Porto, Porto Editora. Apresentacao didac-
tica de Gloria Bastos e Ana Isabel Vasconcelos com
contextualizacao do autor e da obra, quadro sinop-
tico, analise textual e propostas de leitura.

CAMARA, D. Joao da (1983) - «0s Velhos- in Os
Velhos e Meia-Noite Porto, Liv. Civilizacao, 1983,
introducao de Luiz Francisco Rebello.

CORREIA, Natalia (1991) - FErros Meus, Ma
Fortuna Amor Ardente 2.2 ed, Lisboa, O Jornal .

CORREIA, Romeu (1989) - O Vagabundo das Maos
de Oiro, 5.2 ed., Lishoa, Noticias.

FERREIRA, Antonio (1990) -Castro, 8. ed, Porto,
Domingos Barreira. Introducao, glossario e notas
de Augusto C. Pires de Lima.

FERREIRA, Antonio - Castro, Lisboa, Comuni-
cag¢ao, 1990. Apresentacao critica, notas e sugestoes
para analise literaria de T. F. Earle.

GARRETT, Almeida 1995) - Falar Verdade a
Mentir, Porto, Porto Editora. Apresentacao didac-
tica de Gloria Bastos e Ana Isabel Vasconcelos com
contextualizacao, analise do texto e sugestoes de
leitura.

GARRETT, Almeida (1994) - Frei Luis de Sousa,
3%ed, Lishoa, Editorial Comunicacgao. Apresentacao
critica, fixacao do texto e sugestoes para analise
literaria de Maria Joao Brilhante.

* Nas edicoes didacticas apenas se referem obras anteriores a 1990, quando ainda estao disponiveis no
mercado e se nhao houve qualquer edicao posterior.
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GARRETT, Almeida (1996) - Frei Luis de Sousa, 9.7 ed, Porto, Porto Editora. Realizacao
didactica de Luis Amaro de Oliveira.

GARRETT, Almeida (1995) - Um Auto de Gil Vicente, Lisboa, Texto. Andlise da obra e
sugestoes de leitura de Maria Manuela Ventura Santos e Maria Neves L. Gongalves.

MARTINS, Luzia Maria (1967) - Bocage, Alma sem Mundo, Lisboa, Pub. Europa-América.
MENERES, Maria Alberta (1996) - A Beira do Lago dos Encantos, 2.2 ed., Porto, ASA .
MONTEIRO, Luis de Sttau (1980) - Felizmente hd Luar! 12 ed., Lisboa, Atica.

MOTA. Anrique da (1993) - -Farsa do Alfaiate- ¢ A Lamentacao do Clérigo-, in
Invengoes e cousas de folgar. Anrique da Mota ¢ Gil Vicente, Coimbra, Minerva.
Introducao, estabelecimento dos textos e sugestoes de leitura de José Oliveira Barata.

NEGREIROS, Almada (1984) -Antes de Comegar, Lisboa, Fundac¢ao Calouste Gulbenkian.

PATRICIO, Antonio (1991) - D. Jodo e a Méascara, Mem Martins, Europa-América.

REBELO, Luis Francisco (1978) - <O dia seguinte-, in 7Teatro de Intervengao, Lisboa,
Editorial Caminho.

SILVA, Antoénio José da (1995) - Guerras do Alecrim ¢ Manjerona, 4° ed., Porto, Porto
Editora. Apresentacao didactica de Albina de Azevedo Maia.

SILVA, Antonio José da (1986) - Anfitrido, Lisboa, Editorial Inquérito. Introducao,
leitura do texto, notas e glossario de Victor Jabouille e de Ana de Seabra.

VICENTE, Gil (1989) - Auto da Alma, 5.2 ed., Porto, Porto Editora. Introducao, anotacoes
¢ glossario de A. Ambrosio de Pina.

VICENTE, Gil (1990) - Auto da Barca do Inferno, 4° ed., Lisboa, Universitaria Editora.
Introdugao, sintese, comentario e glossario de Manuel dos Santos Alves.

VICENTE, Gil (1994) - Auto da Barca do Inferno, Porto, Porto Editora. Anotacoes e
comentarios de Mario Fiaza.

VICENTE, Gil (1994) - Auto da Feira, Porto, Porto Editora. Anotacoes e comentarios de
Angclina Vasques Martins.
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VICENTE, Gil (1990) - Auto da India, 32 ed. Lisboa, Universitaria Editora. Introducao,
comentario, sintese e glossario de Manuel dos Santos Alves.

VICENTE, Gil (1993) - -Auto da India-, in Auto da India: Auto dos Fisicos: A Farsa do
Velho da Horta, Lisboa, Ledo. Edicao actualizada de Gil Vicente. Adaptacao de Sara Vaz.

Revisao dos textos de Orlando Vitorino.

VICENTE, Gil (1994) - Auto da [ndia, Porto, Porto Editora. Anotacoes e comentarios de
Mario Fiuza.

VICENTE, Gil (1991) - Auwuto da India Lisboa, Editorial Comunicacao. Apresentacao
critica, notas e sugestoes para analise literaria de Manuel Simoes.

VICENTE, Gil (1996) - Farsa de Inés Pereira, Porto, Porto Editora. Estudo, analise, notas,

vocabuldrio e questionario de Albano Monteiro Soares.

2. Bibliografia teorica

MARTINEZ, Marie-Louise (1992) - -Les pratiques textuelles theatrales et
I’enseignement du francais-, Pratiques74, pp.33-53.

Portugucés. Organizacao Curricular e Programas, Ensino Secundario, 3.* ed. revista,
DGBS, 1992.

Portugués A e B - Programas (j0° 11° e 12° anos) Ministério da Educacao -
Departamento do Ensino Secundario, Janeiro 1997.

Programa Lingua Portuguesa. Plano de Organizacao do Ensino Aprendizagem, Vol. 11,
Ensino Basico, 3° Ciclo, GEBS, 1992.

SILVA, Victor Aguiar e (1990) - Teoria e Metodologia Literdrias, Lisboa, Universidade
Aberta, pp. 204-213.

VELTRUSKI Jiri (1978) - -0 texto dramatico como componente do teatror, in
Guinsburg et al (org), Semiologia do Teatro, Sao Paulo, Editora Perspectiva.

RYNGAERT, Jean-Pierre (1992) - Introducao a Anélise do Teatro, Lisboa, Ed. Asa.

ZURBACH, Christiane (1981) - «Expressao dramatica na escola-, Cadernos, 13, Associa-
cao de Professores de Portuguiés.
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DOSSIER

ASSOCIACAO INTERNACIONAL DE LUSITANISTAS



DOSSIER A.l.L. [

DIALOGO

No ambito do protocolo de colaboracao firmado entre a
Universidade Aberta (através do seu Pro-Reitorado para a
Promocao e Difusao da Lingua e Cultura Portuguesa) e a
Associacao Internacional de Lusitanistas, a revista Discursos
insere, no presente numero, um dossier consagrado aquela
Associacao. Para além de outros materiais que o integram,
entendeu-se que este dossier deveria integrar uma entre-
vista com o Prof. Helder Macedo, presidente da A.LL. desde o
Congresso de Hamburgo (em 1993) e reeleito no Congresso de
Oxford (em 1996). Esta é, pois, a oportunidade para que os
leitores de Discursos conhecam o pensamento do presidente
da AL, bem como muito daquilo que, no ambito da vigencia
da actual direccao, esta a ser e vai ser feito.

0 presidente da AlL. ¢ professor no King's College da Uni-
versidade de Londres e autor de estudos de reconhecida
valia sobre diversos escritores portugueses (Cesario Verde,
Camoes, Bernardim Ribeiro, etc). £ também director da
revista Portugtiese Studies.

Discursos — Que balanco faz da existéncia da ALL, desde a
sua fundac¢ao?

Helder Macedo - A AlL. teve uns anos iniciais dificeis. Foi
fundada pelo Professor Lawton, da Universidade de
Poitiers, que tera certamente sentido que havia lugar
para uma organizacao que congregasse os estudiosos das
culturas lusofonas, a semelhanca do que acontece com
outras associacoes internacionais de, por exemplo, hispa-
nistas, ou das culturas francofonas ou anglofonas. E tera
também tido em conta, talvez por experiéncia propria, o
isolamento em que trabalham muitos colegas ‘lusita-
histas’ que exercem as suas profissoes fora de Portugal e
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do Brasil, com os estudos lusofonos muitas vezes considerados como meros
apendices de um mais amplo e algo dissolvente hispanismo’. Mas o projecto
do Professor Lawton comegou por nao ser suficientemente apreciado. Esta a
ver: como americano, ele era um estrangeiro a ensinar em Franca: ensinava
uma cultura estrangeira e considerada periférica; e nem sequer a ensinava
em Paris, onde a tendéncia ¢ considerar tudo o que acontece no resto do pais
como marginal e periférico. Duplamente estrangeiro, duplamente periférico..
Mas ele ¢ que tinha razao, e nao quem lhe nao deu o devido crédito por ter
tentado fazer o que outros, com mais facilidade e melhores meios, poderiam
ter feito e nao fizeram. O facto é que a ALL. sobreviveu - em grande parte
gragas a ajuda da Universidade de Coimbra, devo dizer -, cresceu, diversificou-
-se, tornou-se numa realidade irreversivel. Conta anualmente com cerca de
quinhentos membros de mais de trinta paises. Que sao virtualmente todos os
paises onde ha universidades onde se ensina o portugués com um minimo de
autonomia. E uso, é claro, "portugués’ no seu sentido mais abrangente - que é
aquilo que o Professor Lawton teria procurado significar por ‘lusitanismo’ -
porque a ALL. reune professores e investigadores que, nos seus diversos
paises, se especializam nao so na cultura de Portugal, mas também do Brasil
(actualmente talvez mesmo a maioria dos membros da Associacao), de Africa
e até, embora de uma perspectiva mais historica do que propriamente
linguistica ou literaria, da Asia e da Australia. Em suma, a AIL. atingiu a
maioridade e ¢ hoje um instrumento de reconhecida importancia para o
desenvolvimento e o intercambio dos estudos lusofonos no mundo, ao mais
alto nivel. Doulhe um exemplo concreto, que ¢ um sintoma: o ultimo
congresso da ALL. - ja o quinto, realizado em 1996 - reuniu no magnifico
colégio Christ Church, em Oxford, quase trezentos participantes vindos de
todos os continentes, e as respectivas Actas terao cerca de duas mil paginas.
Convenhamos que nao ¢ mau, revelando uma vitalidade que outras organi-
Zzacoes internacionais congéneres talvez nao desdenhassem.

Discursos - Em termos gerais, quais as linhas de forca que tém orientado a sua
actividade como presidente da AlL, tanto no anterior como no actual
mandato?

Helder Macedo - Em duas palavras, consolidar e desenvolver. O que também
implica diversificar. Até ha poucos anos, as actividades da AlL. consistiam
fundamentalmente na realizacao de congressos trienais e na publicacao das
respectivas actas. O que ¢ fundamental, mas julguei nao ser suficiente. Assim,
entre varias ouitras iniciativas, temos vindo a compilar de ha uns anos para ca
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uma base de dados sobre a investigacao e publicacoes dos nossos associados,
de modo a permitir que cada um de nos possa acompanhar o trabalho dos
outros, facilitando contactos profissionais e, desse modo, ajudando a quebrar
0 isolamento em que muitos tém de trabalhar nos seus respectivos paises e
universidades. Mas também temos tomado outras iniciativas, de intervencao
mais directa. Por exemplo, tendo em mente a importancia economica, poli-
tica e cultural dos Estados Unidos da América e a circunstancia de os estudos
lusofonos nesse pais ainda nao terem atingido o seu justo potencial, em 1994
coordenamos em Washington - na Universidade de Georgetown - um encon-
tro de professores de lingua, literatura e historia de Portugal, do Brasil e da
Africa lusofona nas universidades americanas. O encontro teve a participacao
e o apoio das principais individualidades responsaveis pela politica portu-
guesa no estrangeiro, de representantes do governo brasileiro, e de funcio-
narios superiores de agéncias culturais americanas. Criamos assim uma
ampla plataforma que permitiu aos nossos colegas nos Estados Unidos
discutirem entre si - e perante quem os pudesse apoiar - possiveis articula-
coes docentes, accoes comuns, relacoes com disciplinas afins, politica coor-
denada de publicacoes, recrutamento de estudantes dentro e fora das
comunidades lusofonas, enfim, todos os factores sobre os quais accoes
futuras deveriam ser baseadas e que ficaram registadas no relatorio que o
entao Secretario Geral da AlL. - o Professor Carlos Ascenso André - elaborou
e facultou as entidades patrocinadoras e aos participantes. Dentro do mesmo
espirito - e por razoes ainda mais 6bvias e mais prementes - estamos a pla-
near para durante o corrente mandato da Direccao um encontro semelhante
em Africa, talvez na cidade do Cabo, com a participacao activa de represen-
tantes das universidades dos paises africanos de lingua oficial portuguesa.
Este encontro sera organizado em conjunto com a Universidade Aberta. Alias,
como sabe, a ALL. ja tem um protocolo de colaboracao com a Universidade
Aberta, de que o principal arquitecto foi o Professor Carlos Reis, como simul-
tancamente membro da nossa Direccao - actualmente Vice-Presidente - ¢
Pro-Reitor dessa Universidade. Mas ha ainda uma outra iniciativa, a ser
implementada durante o corrente mandato, cuja enorme importancia deve
ser sublinhada: a criacao de uma revista anual da ALL. Ja tem titulo, Veredas,
ja comecamos a receber colaboracao, e o primeiro numero saira em 1998. £
um velho sonho, tornado possivel pelos esforgos de varios entre nos, e que
acabou por ser concretizado sobretudo gracas a duas contribuicoes decisivas:
a do actual Secretario Geral da AL, Professor Sebastiao de Pinho, e do
Doutor Aguiar Branco, Director da Fundag¢ao Engenheiro Antonio de Almeida.
A nossa revista saira sob a égide dessa Fundacao, embora autonomamente
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coordenada pela Direccao da ALL. Quer isto dizer que o futuro da revista
ficard, a partida, assegurado para além de todas as possiveis contingéncias
circunstanciais. Era o instrumento de trabalho que nos faltava, a revista de
todos os estudiosos das culturas lusofonas espalhados por todo esse vasto
mundo.

Discursos — Quais as perspectivas de desenvolvimento, a médio e longo prazo,
de uma Associacao como a AIL? E em que relacoes institucionais deve
apoiar-se esse desenvolvimento?

Helder Macedo - A primeira parte da sua pergunta ja ficou, de algum modo,
respondida. A ALL. estda em pleno crescimento: por um lado, ja ¢ capaz de
intervir para encorajar a docéncia do portugués no plano internacional; e, por
outro, tera na revista um instrumento fundamental para a expressao dos
estudos universitdrios e, através deles, das culturas vivas associadas a
lusofonia em todo o0 mundo. Quanto a relacdes institucionais, nesta fase de
consolidacao e de crescimento a AIL. tem sobretudo beneficiado da cola-
boracao e do apoio de duas instituicoes: o Instituto Camoes e a Fundacao
Calouste Gulbenkian. Nao é certamente sem significado que o Presidente da
Republica de Portugal, ao querer honrar-nos fazendo-se representar no
congresso de Oxford, tenha designado como seu representante o Doutor José
Blanco, Administrador do Servigo Internacional da Gulbenkian; e que o Secre-
tdrio de Estado dos Negocios Estrangeiros, cujas responsabilidades governa-
mentais incluem a tutela do Instituto Camaes, também se tenha feito repre-
sentar no congresso. Mas ha outras instituicoes, pablicas e privadas, portu-
guesas, brasileiras e de varios outros paises, com que temos colaborado e de
cujo apoio temos beneficiado. Ja mencionei ha pouco a Fundacao Engenheiro
Antonio de Almeida, que tao generosamente assumiu os encargos financeiros
da nossa revista. Mas ha outras formas de colaborag¢ao e de apoio, talvez nao
tao evidentes mas também importantes. Por exemplo, do governo brasileiro,
ao ter financiado um vasto niimero de participantes no congresso de Oxford.
Uma coisa leva a outra: isso resultou num substancial crescimento de associa-
dos no Brasil, o que por sua vez tornou possivel que o proximo congresso, em
1999, va ser realizado no Rio de Janeiro. O congresso sera coordenado pela
nossa ilustre Vice-Presidente no Brasil, Professora Cleonice Berardinelli, e sera
o primeiro realizado fora da Europa. O que é outro sintoma de crescimento.
Mas o que julgo importante acentuar é o seguinte: todas as instituicoes que
tém colaborado connosco e que nos tém apoiado certamente o terao feito a
partir de uma esclarecida atitude universalista que as tera levado a consi-
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derar que os diversos interesses culturais nacionais dos paises da lusofonia
que visem a servir também podem ser servidos, e as vezes melhor servidos,
quando articulados com os equivalentes interesses das varias outras nacoes
que constituem a nossa comum diversidade de lusitanistas. Porque essa, em
ultima analise, ¢ a funcao, a utilidade e a razao de ser da AILL. E também a sua
forca: ser uma organizacao de facto internacional e, portanto, independente.

Discursos- Em sua opiniao, que lugar deve desempenhar a ALL. no universo dos
paises designados como lusofonos.

Helder Macedo - Acho que ja o sugeri: um lugar de convergéncia e de
cooperacao entre parceiros culturais.

Discursos- Como perspectivam a ALL. e o seu presidente o desenvolvimento da
Lingua e Cultura Portuguesa ho mundo?

Helder Macedo - Posso por a sua pergunta no plural, para que falemos em
lingua e culturas? Tanto a lingua portuguesa como as culturas que ela veicula
nao tém donos nacionais unicos. E disso deriva a minha resposta: se
assumirmos o nosso plural internacionalismo cultural nao teremos grandes
razoes para nos inquietarmos com o futuro. E talvez que também desse
modo o0s nao-lusofonos acabem por entender que as “periferias” lusofonas
constituem um entre varios outros ‘centros” da cultura universal. Que ¢ o
mesmo que dizer que, quando convergem, as periferias criam o seu proprio
centro.

(0

VEREDAS

Revista da Associacao Internacional de Lusitanistas

Correspondendo a sugestoes por diversas vezes emergentes no seio da
Associacao Internacional de Lusitanistas, a actual Comissao Executiva, atraves
do seu presidente, manifestou, no Congresso de Oxford, o proposito de criar uma
revista que traduzisse a identidade e a actividade cientifico-cultural da AlL. e
dos seus membros, nas diversas areas do saber em que laboram. De entao para
ca, a ideia da criacao dessa revista foi ganhando contornos mais nitidos, através
da clarificacao das orientacoes programaticas e dos apoios financeiros de que o
projecto carece.

ABRIL 1997 @



Na reuniao da Direccao da AlL, realizada no Rio de Janeiro em Setembro

- | passado, foram definidos o titulo, a estrutura, a periodicidade e o funciona-

mento da revista. Para além disso, a Direccao ratificou o acordo a que o
. Presidente da Direccao chegara com a Fundagao Eng. Antonio de Alimeida, do
Porto, no sentido de ser aquela prestigiada instituicao a administrar a edicao,
distribuicao e venda da revista; a ALL mantera, contudo, a propriedade de
Veredas, bem como a responsabilidade pela concepcao e programacao da
revista, cuja periodicidade sera anual.

0 primeiro numero de Veredas, organizado a partir de convites enderecados
a personalidades de reconhecido prestigio cientifico e universitario, sera publi-
cado em 1998.

ILLY

(==

ESTATUTOS
DA ASSOCIACAO INTERNACIONAL DE LUSITANISTAS®

Artigo 1.°

A Associacao denomina-se Associacdo Internacional de Lusitanistas e nao visa
quaisquer objectivos de natureza lucrativa.
Artigo 2.°

A sede da Associacao ¢ Place Dezanneaux, Sévres-Anxaumont, 86800
St. Julien I'Ars - Franca.
Artigo 3.°

Cabe a Associacao fomentar os estudos de lingua, literatura e cultura dos
paises de lingua portuguesa, organizar congressos e publicar as Actas, colaborar
com instituicoes nacionais e internacionais.

Artigo 4.°

Podem ser membros da Associacao docentes universitarios, pesquisadores e
estudiosos aceites pela Comissao Executiva e ratificados pela Assembleia Geral.

Com as alteracoes introduzidas em Assembleia Geral realizada em Oxford, em 2 de Setembro de 1996
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Artigo5.°

A Associacao tera a seguinte estrutura: Assembleia Geral, Comissao Executiva
e Conselho Fiscal.
Artigo 6.°

A Assembleia Geral

a) Compete a Assembleia Geral definir os programas de trabalho, eleger a
Comissao Executiva, fixar o montante da quota, aprovar ou nao os
relatorios do Presidente e do Secretario-Geral/Tesoureiro.

b) A periodicidade das Assembleias e dos Congressos ¢ de trés anos.

¢) O Presidente deve convocar a Assembleia Geral a pedido de um terco dos
membros efectivos.

d) A Assembleia Geral determinara, com trés anos de antecedéncia, o lugar e
coordenador do Congresso seguinte ou mandatara para esse efeito a
Comissao Executiva.

Artigo 7.°
A Comissao Execuitiva

a) A Associacao sera dirigida por uma Comissao Executiva composta por um
Presidente, dois Vice-Presidentes, um Secretario-Geral/Tesoureiro e cinco
Vogais.

h) A presenca de cinco membros, entre os quais o Presidente, ou, no impedi-
mento deste, sucessivamente os Vice-Presidentes, constituira guorum.

¢) O Presidente, os Vice-Presidentes e o Secretario-Geral/Tesoureiro nao
podem ter mais de dois mandatos sucessivos ho mesmo cargo.

& unico - o disposto na alinea anterior nao se aplicara ao Secretario-
Geral/Tesoureiro se houver coincidéncia, no mesmo ano, entre o limite do
seu mandato e o do Presidente da Comissao Executiva, caso em que 0
Secretario-Geral/Tesoureiro podera ser eleito por mais um mandato,
improrrogavel.

d) Todos os membros sao eleitos pela Assembleia Geral e exercerao as suas
funcoes até a posse da nova Comissao Executiva na Assembleia seguinte.
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e) A Comissao Executiva, com vista a sua operacionalidade, pode deliberar a
criacao de um Secretariado, composto por trés dos seus membros, entre
eles obrigatoriamente o Presidente e o Secretario-Geral/Tesoureiro, e nele
delegar funcoes.

f) Ao Secretariado eventualmente criado nos termos da alinea anterior
compete gerir a vida corrente da Associacao no intervalo das reunioes da
Comissao Executiva, devendo dar conta pormenorizada da sua actividade
a este orgao em todas as ocasioes que ele se retuna.

Artigo 8.2
0 Conselho Fiscal

0 Conselho Fiscal é composto por trés membros eleitos pela Assembleia Geral
e nao pertencentes a Comissao Executiva; compete-lhe julgar as contas apresen:
tadas pelo Secretario-Geral/Tesoureiro, em nome do Secretariado, se existir, ou
da Comissao Executiva.

Artigo 9.°

A quota trienal deve ser paga, o mais tardar, seis meses antes da Assembleia
seguinte, perdendo a qualidade de membro quem nao satisfizer esse requisito.
Artigo 10.°

Alingua dos Congressos ¢ o portugues, podendo, por deliberacao do plenario,
admitir-se outra lingua.
Artigo 11.°

0s Estatutos da Associagao so poderao ser modificados pela maioria de dois
tercos dos seus membros na Assembleia Geral, contanto que as propostas de
modificacao sejam apresentadas trés meses antes do Congresso.

Artigo 12.°

a) A Assembleia Geral tem poderes para conferir o titulo de Presidente
Honorario, se entender que, de entre todos os membros, alguém é
merecedor de tal distincao, por ter contribuido de forma especialmente
relevante e meritoria para a existéncia e dinamizacao da Associacao
Internacional de Lusitanistas.
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b) A proposta de eleicao do Presidente Honorario deve ser subscrita, no
minimo, por dez membros no pleno uso dos seus direitos.

c) A Comissao Executiva deve ouvir o Presidente Honorario quando
estiverem em causa decisoes que considere de especial importancia e
pode confiar-lhe missoes especificas de representacao.

s

VI CONGRESSO
DA ASSOCIACAO INTERNACIONAL DE LUSITANISTAS

A Associacao Internacional de Lusitanistas ira realizar o seu 6.° Congresso
Internacional no Rio de Janeiro de 6 a 12 de Julho de 1999. A sua preparacao esta a
cargo da Comissao Organizadora constituida pelas Professoras Doutoras
Cleonice Berardinelli (presidente), Teresa Cristina Cerdeira da Silva e Gilda da
Conceicao Santos, da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) e pela
Professora Doutora Laura Cavalcante Padilha, da Universidade Federal Flumi-
nense (UFF).

A Comissao estd a preparar a 1.2 circular com as informacoes sumarias do
Congresso. Mas, para qualquer informacao imediata, poderao os interessados
contactar o enderego provisorio de Cleonice Berardinelli, Rua Sousa Lima, 185,
apt® 201 -22081-010 Rio de Janeiro, RJ - Brasil. Telef.; 21-521.43.81: Fax: 21-267.66.86.
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LEITURAS




LE'TURAS ...................................................... :

* ARNAUT, ANA PAULA — Memorial do Convento. Histdria, ficc@o
e ideologia, Coimbra, Fora do Texto, 1996, 134 pp.

Este livro corresponde a uma dissertacao de mestrado, em
literatura portuguesa, apresentada a Faculdade de Letras da
Universidade de Coimbra. Compoe-se de quatro capitulos e
uma bibliografia (activa, passiva e teorica). Os capitulos tratam,
respectivamente, de <O narrador e o heroi: postulacoes teo-
ricas+ «0 narrador e o heroi: (re)criagao historico-ideologicar;
<Baltasar Sete-Sois ou a redencao do herdir; <Linguagem e
ideologia-.

A autora sublinha a particular leitura que Saramago faz da
historia oficial, ao procurar sobretudo preencher os vazios
entre os acontecimentos principais, isto é, 0s que se conhecem,
para entretecer uma teia de pormenores, comportamentos e
accoes com certa liberdade de invencao, de molde a que um
periodo e alguns factos ja determinados historicamente ga-
nhem um novo relevo e componham um novo quadro expli-
cativode uma época.

Sem perder de vista o texto do escritor, e analisando as
relacoes entre a <consciéncia autoral> e as instancias narra-
tivas, a autora explica como 0 romance em causa recria a
historia sob uma perspectiva ideologica que a <trivializa- e traz
a cena herodis nao ja épicos mas romanescamente -marginais-,
ou seja, populares, dominados e humilhados, ao servico da
arquitectura do convento e do desvelar das praticas anti-
-humanistas (como sejam os autos-de-fé).

A autora, depois de sintetizar contributos fundamentais da
teoria da narracao, adopta o tipo de abordagem de Susan
Lanser, menos tecnhicista e mais abrangente, a fim de poder
estudar, com pertinéncia e adequacao, o modo de formacao do
herdi em Saramago, tomando como exemplo dois romances,
nomeando aquele que servira para demonstrar a sua tese, qual
seja de que na imbricacao da historia, ficcao e ideologia se
constroi a significacao historico-didactica e documental de
determinados romances, em torno de herois (médios) que mo-
vem o mundo numa mescla de Historia inabaldvel e ficciona-
lizacao que abala os adquiridos, questionando-os.
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Para Saramago, o romance pode ser o memorial de um especifico convento e de um
heroi reconhecivel, mas ¢ sobretudo o rememorar refeito da historia de uma época, sob
o0 escopro da reelaboracao ideologica do saber numa linguagem (ve)actualizada, propicia
a uma nova concepcao receptiva no século XX. Dai que, ao cabo do estudo do discurso e
das instancias narrativas que nele se consubstanciam, a autora proceda a explicitagao
do mecanismo ideologico que serve a Saramago para fazer emergir uma narragao
desmistificadora das versoes grandiloquentes da Historia, afinal conforme ao posicio-
namento de homem interveniente na sua propria época.

Um livro a considerar na bibliografia saramaguiana.

Pires Laranjeira

» BEST, DAVID — A racionalidade no sentimento — O papel das artes na educacao,
Porto, Edicdes ASA, 1996, 288 pp.

Numa obra de leitura estimulante pela vivacidade do estilo, pela quase permanente
vis polémica e pela actualidade dos temas, David Best, professor de Filosofia na
Universidade de Wales, convoca uma diversificada panoplia de argumentos no sentido
de demonstrar a importancia e o valor formativo das artes na educacao. Partindo do
principio de que as artes, nas suas varias formas de expressao, mergulham as raizes em
reacgoes imediatas, sendo portanto inerentes ao estatuto cultural e antropologico do
homem, e nao manifestacoes ou representacoes simbolicas que transcendam a sua
dimensao de ser historica e socialmente integrado, o autor considera que os senti-
mentos resultantes do envolvimento com as artes nao sao de modo algum incom-
pativeis com a compreensao, por via racional e cognitiva, quer do processo de producao,
quer das caracteristicas formais dos objectos (literdrios, pictdoricos, musicais, baléticos,
etc) em que esse processo se manifesta ao longo do tempo ou numa determinada
sincronia.

Fiel a esta linha de raciocinio, investe persistentemente contra os que sustentam
posicoes teoricas de cariz metafisico-idealista, irremediavelmente presos, a seu ver, aos
paradigmas cartesiano e kantiano, erigindo, ao mesmo tempo, como um dos seus
principais objectivos desmontar criticamente o mito da separagao de dois dominios que
considera tao antagonicos, mas complementares: o cognitivo-racional ¢ o afectivo-
-criativo (cf. titulo). Como prova da consisténcia da sua posigao, invoca, por exemplo, 0
conceito de criatividade que devera ser entendido, para recorrermos a uma expressao
muito do agrado do autor, nos <imites da inteligibilidade-, e nao como <espaco exclusivo
da arte-. E acrescenta, a proposito: «|..] quanto maior for o dominio da disciplina, maior
sera a possibilidade de criatividade, como o exemplo da lingua torha bem claro- (p. 133).

Esta referéncia a linguagem como marca distintiva do homem e as linguas naturais
enquanto sistemas modelizantes primarios (para nos socorrermos de 1. Lotman, autor
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que de resto nunca ¢ citado) constitui-se em importante vector semantico da obra,
espécie de isotopia, como claramente transparece das frequentes citacoes de
Wittgenstein e da consideracao de lingua mais como partilha de significados, depen-
dente de variacoes contextuais e dos diferentes usos, do que na restrita acepcao de
codigo semiotico. As implicacoes educativas das artes e, em particular, da linguagem, ou
melhor, do seu ensino - o0 ensino da arte da(s) palavra(s) -, sao reconhecidas em termos
teoricamente muito ‘fortes” quando se afirma nao ser <0 homem que cria a lingua e as
artes, mas a lingua e as artes que criam o homenr (p.173).

Outro topico importante ¢ o da relagao entre a artee a vida, que o autor comega por
analisar distinguindo ‘a reaccao a arte’ da ‘reaccao emocional da vida”. Trata-se de uma
distincao tedrica quase inevitavel, mas também com obvia incidéncia no processo
formal de ensino das artes. Bastara pensarmos no efeito catartico do envolvimento
emocional do leitor (ou do espectador de uma representacao teatral) e no que tal
experiéncia pode significar como iniciacao, como possibilidade de libertacao e até como
aprendizagem de convengoes culturais que nos permitam compreender que a fruicao
da arte, gratuita ou empenhada, exige que saibamos suspender a nossa hatural
incredulidade. E neste sentido que David Best sustenta que as manifestacoes artisticas,
mais do que efeitos de imaginacao ou representacoes simbdlicas, tém uma realidade
propria, cuja natureza implica o conhecimento de convencoes, logo, a partilha de um
saber (transmitido pelo professor, no caso de ser objecto formal de aprendizagem). E é
também com base neste pressuposto que considera, por exemplo, a reaccao pessoal do
leitor ou do espectador a uma personagem de ficcao como sendo passivel de <produzir
uma mudanca de sentimentos sobre as pessoas ha vida- (p. 271).

Sao evidentes as implicacoes ético-pedagdgicas desta posicao, ainda que so com
algumas reservas a possamos aceitar. Mas ¢ aqui, neste “iluminado’ regresso a vida, so
possivel por mediacao da arte e simultaneamente através da compreensao das ‘coisas’ e
de um genuino empenhamento emocional, que a argumentacao do autor, a favor da
importancia central das artes na educacao, encontra o seu mais solido suporte.

Revelar «vertentes sobre a condicao humana- - eis o grande desafio, mais do que
objectivo, do ensino das artes, ou seja, do contacto esclarecido com as manifestacoes
concretas do processo de criacao artistica. No caso da literatura, tal correspondera a
aprendizagem e apropriacao (nos planos heuristico ¢ hermenéutico e a nivel semantico
e pragmatico) dos valores inerentes ao texto, lugar de convergéncia dos multiplos sinais
que marcam a ligacao do homem com o mundo ou, talvez melhor, com a vida. Donde
sera legitimo inferir que -0 empenhamento com a arte pode proporcionar o aumento de
profundidade e sensibilidade em relacao a experiéncia e compreensao vivencial- (p. 281) e
concluir com Coleridge, também citado pelo autor, da mais bela das formas: <Sabemos
que um homem ¢ poeta, quando faz de nos poetas-.

A rigqueza teorica e conceplual desta obra (premiada, em 1992, pela Standing
Conference on Studies in Education, como <0 mais relevante e original livro do anor)
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exigiria uma analise bem mais extensa e profunda. Na impossibilidade de sequer a
tentarmos neste breve apontamento, recomenda-se vivamente a sua leitura integral.
De lamentar, apenas, a fraca qualidade da traducao.

Jilio Taborda

> CAMARA, MARIA ALEXANDRA T. GAGO DA — Lisboa: Espacos Teatrais Setecentistas,
Lisboa, Livros Horizonte, 1996, 116 pp.

0 estudo da Arquitectura Teatral tem revelado, no ambito da Historiografia da Arte
em Portugal, um entendimento bastante superficial, permitindo considera-lo tema de
investigacao em aberto. Assumindo esta perspectiva, a autora procurou, neste livro,
preencher uma lacuna no que diz respeito ao nosso conhecimento dos espacos teatrais,
quer enquanto estrutura para-arquitectonica quer ja como edificio teatral protagonista
de determinada paisagem urbana.

Assim, divide-se este estudo em duas partes que se complementarizam, tracando-se,
ha primeira, um inventario dos locais que antecederam os «teatros de pedra e cal-, para,
na segunda parte, nos fixarmos no percurso de construcao dos diferentes espacos
teatrais em Lishoa - teatros régios e teatros publicos - entre 1706 e 1777. Na terceira e
ultima parte procede-se a caracterizagao do espago cénico no periodo barroco.

Integrada numa coleccao dedicada a cidade de Lishoa, esta obra vem, sem duvida,
fazer luz sobre alguns aspectos e enriquecer o nosso conhecimento relativamente ao
passado artistico vivido na capital.

Ana Isabel Vasconcelos

> DJIAN, HENRI; ROUSSEAU, JEAN-FRANGOIS — Le texte argumentatif, Paris, Hachette
Livre, 1995, 194 pp.

Trata-se de uma obra com um reduzido interesse do ponto de vista tedrico, mas, em
contrapartida, pode funcionar como um bom instrumento de trabalho do ponto de
vista didactico e pedagogico. Com efeito, logo no preambulo os autores assumem
claramente que a obra foi concebida tendo no seu horizonte a prova de francés exigida
no ‘baccalauréat’, exame final do ensino secundario em Franca. Neste exame, os alunos
tém de escolher entre a analise de um texto argumentativo, um comentario literario ¢
uma dissertacao sobre um tema literario. Assim, decidiram os autores facultar a alunos
e professores uma obra de vertente essencialmente metodologica, onde, a par de
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algumas consideracoes sobre a natureza e a especificidade do texto argumentativo
(retiradas das Instrucoes oficiais), se oferecem exemplos concretos de analise, sempre
segundo as exigéncias e a estrutura da prova de exame. Concretamente, sao submetidos
a analise textos de Montaigne, Moliére, Racine, Montesquieu, Voltaire, Rousseau,
Chateaubriand, Victor Hugo, Camus e Anouilh. Dade que o exame em guestao envolve
ainda uma dissertacao sobre um tema relacionado com o texto argumentativo entre-
tanto analisado, a ultima parte do livro é consagrada a preparacao dessa dissertacao,
tendo em vista o desenvolvimento da competéncia escrita do aluno e o incremento das
suas qualidades de raciocinio e de imaginagao.

Ana Cristina Macario Lopes

» GREEN, KEITH (ed.) — New Essays in Deixis. Discourse, Narrative Literature,
Amsterdam/Atlanta, Rodopi, 1995, 190 pp.

A deixis constitui actualmente um dos campos de investigacao preferidos pela
linguistica e pela filosofia da linguagem, embora, cada vez mais, va merecendo a devida
atencao também por parte de criticos e teorizadores da literatura. Na verdade, 0s
investigadores sao unanimes em afirmar o papel fundamental que a deixis desempenha
na propria construcao do texto literario, apontando frequentemente o texto lirico como
o exemplo mais significativo. Todavia, facilmente se constata que quase todos os
estudos disponiveis sobre esta matéria relevam da investigacao de linguistas e de
filosofos da linguagem. I neste contexto que emerge o presente volume, reunindo oito
ensaios que constituem contribuicoes muito diversas e muito positivas para o
conhecimento deste fenomeno, em particular no ambito da literatura. O ponto de vista
a partir do qual se percepciona a deixis em cada um dos ensaios, assim como o interesse
de cada autor acerca do assunto, ¢ bastante variavel. Tal facto parece comprovar, por
um lado, a complexidade do fenomeno e, por outro, a novidade de que se reveste este
tema para a critica e teoria literarias.

Por questoes metodoldgicas e uma vez que a analise exaustiva dos oito ensaios nao
caberia na dimensao desta nota de leitura, optamos por nos debrucar sobre dois deles —
o de Keith Green e o de Peter Jones — por serem aqueles onde sao preferencialmente
debatidas algumas questoes da teoria geral da deixis, (nos restantes seis, parte-se da
deixis para se perspectivar determinadas caracteristicas de textos literarios especificos
— nomeadamente as odes de Keats, a poesia modernista, etc.).

No ensaio inicial (<Deixis: A Revaluation of Concepts and Categories-), Keith Green
propoe uma nova tipologia de elementos e termos deicticos, distinguindo seis
categorias: 1) deixis referencial, 2) origo-deixis, 3) deixis espacio-temporal, 4) deixis
subjectiva, 5) deixis discursiva e 6) deixis sintdctica. Alerta, contudo, para a dificuldade de
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estabelecer uma rigida taxinomia da deixise argumenta de modo fundamentado contra
a tradicional ideia segundo a qual um deictico possui um aspecto invariavel (ho caso do
pronome pessoal ew, por exemplo, esse aspecto seria o significado de ‘pessoa que fala’) e
um aspecto variavel (no mesmo exemplo, o sentido de “a Teresa’'o Joao’, “a Rita’, etc, ou
seja, todos 0s que usarem o pronome pessoal ew). Segundo o autor, os deicticos carac-
terizam-se antes pelo facto de, potencialmente, poderem desempenhar determinadas
funcoes, e a actualizacao destas funcoes estar dependente da situacao e do contexto em
que os deicticos sao utilizados. A interaccao entre os deicticos e o género textual ¢,
portanto, semelhante a que se verifica entre o interpretante e a propria deixis para que
aquele possa construir situacoes/contextos relevantes e significativos que lhe permitam
compreender o sentido global dos deicticos.

0 ensaio de Peter Jones (<Philosophical and Theoretical Issues in the Study of Deixis:
A Critique of the Standard Account-) constitui, como o proprio titulo indicia, uma critica
a tradicional concepgao egocéntrica da deixis (exposta, por exemplo, nos trabalhos de
Buhler, Lyons, Levinson e Brown & Yule). Os dois principios basicos desta concepeao sao
o0s seguintes: 1) a deixis tem como funcao articular o dito com o hic et nunc 2) o ponto
zero da enunciacao (0 aqui e agora) ¢ egocéntrico.

Situando-se no quadro teorico do Marxismo, o autor da particular énfase ao aspecto
social da deixis (0s seus argumentos desenvolvem-se a partir da seguinte premissa: a
existéncia de um eu, mais do que pressupor, implica a existéncia de um fu, 0 mesmo
acontecendo com o aqui e 0 agora por outras palavras, os que defendem o egocen-
trismo como uma caracteristica essencial da deixis tendem a esquecer-se de que a
comunicacao ¢ um fenomeno eminentemente social) e conclui, apos um interessante
exercicio argumentativo, que esta ¢ fundamentalmente sociocéntrica.

Patilo Nunes da Silva

> LARANJEIRA, |. L. PIRES— A Negritude Africana de Lingua Portuguesa, Porto, Edicdes
Afrontamento, 1995, 533 pp.

0 que ¢ e em que termos se manifestou o discurso da Negritude Literaria Africana de
Lingua Portuguesa? De maneira explicita, e com o rigor metodoldgico que um trabalho
como este implica - tese de Doutoramento apresentada em 1994 a Faculdade de Letras
da Universidade de Coimbra -, Pires Laranjeira vai progressivamente respondendo a
esta interrogacao (que se adivinha desde o inicio do seu texto), debrucando-se sobre
questoes relacionadas com o -discurso (poético) do negro- (p. 17), -pratica significante
contra a literatura colonial- (p. 216) que tinha como objectivo nuclear fazer passar uma
mensagem de luta anti-colonial e de crenca na mudanca de regime politico- (p. 234).

Assim, na [ parte, intitulada <Historia e Teoria da Negritude-, o autor analisa, nos
capitulos 1 e 2, os antecedentes e os fundamentos culturais e ideologicos que se
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encontram na base do discurso da Negritude. Estuda, assim, os varios discursos do negro
- 0 Renascimento Negro norte-americano, o Indigenismo Haitiano, os Negrismos
Cubano e Brasileiro -, examina as molduras periodologicas desses discursos, 0os seus
impulsionadores e teorizadores, as ideias programaticas sobre as quais se construiram,
as suas publicagoes principais, as dreas culturais em que com maior incidéncia se
manifestaram. Depois, centra-se na historia e na teoria da Negritude de Lingua
Francesa. Referindo-se aos -elementos constitutivos da cosmovisao da Négritude-, o
autor sublinha que eles sao -0 modo de vida simples, o instinto, os habitos ancestrais, as
manifestacoes espontaneas, a inocéncia e pureza originais da raca e da cultura. Dividido
entre duas culturas, desenraizado, entre a civilizacdo de que descré e o ancestral fundo
negro, 0 negro expressa o desejo de regresso as origens, o ‘retour au pays natal;
recusando aos opressores (‘eles’) a dominagao do corpo, do espirito e do espaco- (p. 87).
Pires Laranjeira centra-se depois na <Formacao da Negritude Africana de Lingua
Portuguesa-: 0 processo de consciencializacao do sujeito -africano, negro e colonizado-,
levado sobretudo a cabo por jovens estudantes africanos em Lisboa e em Coimbra: as
fronteiras periodologicas; a dimensao associativo-cultural; os textos teorico-progra-
maticos, sublinhando, porém, a existéncia de uma Negritude latente antes de esta
<ideologia da desalienacao- (p. 239) se confirmar como -codificacao estético-ideologica
(p. 497) e como “corrente estético-literaria’. Ainda neste capitulo, Pires Laranjeira procede
a um muito enriguecedor levantamento e estudo sistematicos de um corpus da
Negritude Literaria Africana de Lingua Portuguesa, corpus esse que divide em alargado
e fundamental.

Na Il Parte (<Poesia, Representacao do Real e Ideologia-), o autor, depois de explicar o
alcance da Lingua Portuguesa, <instrumento de assimilacao-, como lingua de comu-
nicacéo e de expressao poética, inflecte para as razoes que, segundo ele, justificam o
facto de os textos literarios negritudinistas serem expressos em poesia, centrando-se
em seguida na recepcao desses mesmos textos, na andlise de varios epitetos que
qualificalralm a literatura africana de expressao portuguesa - 'negra’, “africana’, 'negra
de expressao portuguesa’, ‘portuguesa em Africa’, "negro-africana de lingua portuguesa’,
‘negro-africana de expressao portuguesa’, Tusofona’, etc. -, terminando o capitulo 4 com
uma abordagem do -quadro enunciativo e as categorias predicaticas da poesia- da
Negritude. No capitulo 5 (-Representacao e Ideologia-), 0 autor, recordando a relacao
inevitavel entre o texto literario e a Historia, aborda. entre outras igualmente
importantes, questoes atinentes ao pensamento marxista, que conduzem a um feixe de
reflexoes sobre as relacoes entre a Negritude de Senghor, o Realismo, o Neo-realismo e a
Negritude de Lingua Portuguesa, intermeando com reflexoes sobre a ‘literatura de tese’
e literatura engagée: adverte, contudo: a literatura negritudinista de Lingua Portu-
guesa nao é -uma literatura realista socialista, de partido, de classe, mas popular e
frentista- (p. 238).

Na Il e ultima parte, intitulada <O Discurso do Negro~, o conhecido autor de De Letra
em Riste analisa a ‘enunciacao’ na poesia da Negritude que ‘explica’ o <Grande
Verbalizado: o colonizado- (p.246), explicacao essa que, entao, passa pelo estudo das
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«relacoes predicaticas-, dos deicticos, do posicionamento do predicador em relacao ao
conteudo que enuncia, da categoria 'tempo’, do estilo, do nome proprio, etc. No capitulo 7,
estuda a -Modelizacao do Negro~ - a representacao fisica e psicologica e social do negro
colonizado, nos textos negritudinistas. A categoria ‘espaco’ nesses textos ¢ também
revista - presente em dualidades como campo / cidade, micro-espacialidade / macro-
-espacialidade, «regionalismo- / “globalismo’.

Finalmente, o autor recorre, localizadamente, a quatro «codigos~ o historico, o etno-
-antropologico, o mitico-simbolico e o ideoldgico; neles se sustenta para fundamentar e
Justificar a «Weltanschauung do negro- representada nos textos literarios negritu-
dinistas de Lingua Portuguesa; a presenca de um passado pos-colonial e pré-colonial, de
elementos que representam o <meio ambiente, social e cultural> do negro colonizado, do
simbolo, de lexemas significativos do ponto de vista ideoldgico (como Pétria, Pais, Povo
Negro, descjo, esperanca, certeza, Raca, negro, branco, mestico, etc.).

Por tudo isto, Pires Laranjeira revela-se, mais uma vez, um critico que, na sua ja
intima, fecunda e dilatada descoberta das Literaturas Africanas de Expressao Portu-
guesa, se revela atento a uma problematica que, no fundo, diz respeito a todo aquele que
directa ou indirectamente se identifica com a Historia e a Lingua Portuguesas. Esta
nessa identificacao, mas nao s, a razao primordial que obriga a leitura de A Negritude
Africana de Lingua Portuguesa, desde ja obra de referéncia no dominio dos Estudos
Africanos, e, mais particularmente, na bibliografia sobre a Negritude.

Dionisio Vila Maior

> PAIS, CARLOS CASTILHO (org.) — Teoria Diacronica da Traducao Portuguesa. Antologia
(Séc. XV-XX), Lisboa, Universidade Aberta, 1997, 277 pp.

Saiu em Maio de 1997, em edi¢ao da Universidade Aberta, uma antologia de textos
relacionados com a Traducao, organizada por Carlos Castilho Pais - que assina também
uma alargada Introducao a antologia propriamente dita - e prefaciada por Nuno Judice.
Aqui encontram-se representados seis séculos (séc. XV-XX) em textos de vérios tipos e
proveniencia - maioritariamente prefacios e introducoes a obras traduzidas, escritos
por tradutores, editores e até mesmo, num ou outro caso, pelo autor da obra traduzida,
mas também textos de critica, réplicas a prefacios, comentarios a traducoes e mesmo
alguns belos textos literarios nos quais a teoria <transborda o quadro estrito da tradu-
¢ao e se faz matéria do poemar, como escreve o antologiador (p. 19).

Num momento em que a Tradutologia comeca a congquistar um lugar proprio e de
direito - e ha muito devido - no cenario dos estudos superiores portugueses, uma obra
como esta, que reune textos que se encontravam dispersos e de acesso nem sempre
facil, pode considerar-se, sem quaisquer hesitacoes, um instrumento de trabalho de
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inegavel utilidade para quem se interessa pelas multiplas questoes envolvidas na
problematica da Tradugao, perspectivada quer de um ponto de vista tedrico quer de um
ponto de vista pratico.

0 que aqui se oferece -~ nao obstante as limitacoes que este tipo de obra sempre
implica no que respeita a inclusao/exclusao de textos - ¢ a possibilidade de o leitor actual
conhecer ‘modos de traduzir que foram sendo utilizados ao longo de séculos e descobrir
as concepgoes teoricas que presidiram a pratica da traducao e que se encontram
seminalimente inscritas nestes textos. Nao, entao, uma teoria no sentido de corpo de
conhecimento sistematizado e definitivo, mas <uma teoria vinda dos tradutores- (p. 18),
em esbocos ¢ fragmentos; uma teoria caracterizada pela diversidade ¢ até pela
contradicao, que o leitor pode apreender e re-organizar, com a vantagem de, pela leitura
das fontes, ter sido confrontado, em primeira mao, com a enorme complexidade
envolvida nesta area de estudos. E desejo expresso do organizador proporcionar
matéria de pesquisa que abra caminho a elaboracao de uma teoria da traducao, ja nao
vinda dos tradutores’, mas alcancada pelos investigadores.

Ao longo da leitura destes textos vaise esbocando uma historia das varias
concepeoes de traducao, tambem esta a pedir um estudo mais aprofundado e completo.
£ que, apesar das limitacoes, encontra-se aqui representado um amplo leque de
reflexoes e posicionamentos teodricos, que foram sendo registados desde que, em
Portugal, se iniciou a reflexao sobre a traducao. Desde, por um lado, um conceito de
traducao que privilegia a literalidade (‘ao pé da letra’, ‘rente ao texto) a concepcao
horaciana de traducao enquanto trabalho que deve atender mais ao sentido do que as
palavras (manter a chama, nao as cinzas’) e a concepeao de traducao orientada para a
funcao do texto de chegada, passando por questoes problematicas como a defesa da
lingua no exercicio das traducoes, a presenca do tradutor no texto (ha quem defenda
que o tradutor e a traducao devem passar despercebidos e quem defenda que o
tradutor deve deixar vestigios que mostrem tratar-se de uma obra traduzida) - de tudo
isto se encontram aqui testemunhos. Ha ainda os que defendem ser a traducao um
trabalho de todo impossivel e quem defenda que so ¢ possivel empreendé-lo aceitando a
partida uma certa margem de impossibilidade. Ha ainda quem defenda que para
traduzir nao é preciso teoria, apenas método. De tudo isto, e muito mais, se encontra
aqui registo.

£ importante salientar a existéncia, ho fim do volume, de um quadro sinoptico que,
nao sendo exaustivo, revela, contudo, importantes informacoes sobre obras traduzidas
e reflexao tedrica produzida no mesmo lapso cronologico. O volume termina com as
referéncias bibliograficas das obras a que pertencem os textos aqui reunidos.

Vivina de Campos Figueiredo
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> REUTER, YVES - Introduction a I'analyse du roman, 2.2 ed., Paris, Dunod, 1996,
165 pp.

0 livro compoe-se de trés partes fundamentais, A primeira, Eléments dhistoire du
roman, integra os capitulos <Roman et littérature- <Roman et societé- e -lllustrations:
personage et description-. A perspectiva adoptada pelo autor nesta introducao, é situar
0 romance no contexto da sua origem e evolucao historica, tendo sempre em conta as
transformacoes sociais, em correlacao com a definicao de um campo literario em que
esta forma da literatura, relativamente nova, ganha corpo e se afirma como um género
literdrio de grande prestigio, sobretudo a partir do século XIx.

A segunda parte, Approches méthodigues, ¢ a mais extensa, com oito capitulos de
fundamentos tedricos: <Les composantes principales des récits- <La fiction- la
narration (1). Linstance narrative- <La narration (2). Le temps~ <La mise en texte-
L hétérogeénéité du roman. L'exemple de la desciption-; -Savoirs et valeurs~ <L ouverture
du texte: realisme et transtextualité-. Com economia de instrumentos tedricos, o autor
sintetiza um amplo leque de questoes narratologicas, implicando a dilucidacao de todas
as categorias da diegese ¢ do discurso; por outro lado, servindo-se da pragmatica enun-
ciativa, considera a forma como, no texto do romance, se elaboram a progressao
tematica e os mecanismos de designacao e co-referéncia: se estruturam opcoes
retorico-estilisticas e se desenham campos lexicais e semanticos. Relevo especial ¢ dado
a duas questoes: uma delas, a descricao, é examinada considerando-se a égide do modelo
representativo e a sua superagao; a outra questao ¢ a dos saberes e valores convocados
pelo texto romanesco. Quanto a esta ultima, sao abordados os seus modos de
representacao (proveniéncia discursiva, tratamento sério, ironico ou ambiguo) e as
funcoes que desempenham (didactica, comunicativa, etc.).

Aultima parte, Commentaires de textes, é constituida por trés capitulos: <Etude dun
conte: La princesse sur un pois” d’Andresen- <Le début de Bel-Ami de Maupassant»;
<Etude dun roman: Germinal de Zola~. O objectivo ¢ simular a aplicacao de um
significativo numero de conceitos propostos na parte central do livro. Sistematicidade e
rigor estao presentes nesta parte eminentemente didactica do livro, que procura
aprofundar as questoes suscitadas pelos textos em apreco. Trata-se, obviamente, de
aplicacoes destinadas a compreensao por parte de um publico aprendiz de estratégias
de leitura do texto romanesco, abrangendo, pois, estudantes universitarios e aqueles
que, dos anos terminais do Secundadrio, prosseguirao estudos superiores de Linguas ¢
Literaturas. Por isso, e pela forma como esta organizado o livro, trata-se de um
instrumento de trabalho util a qualquer professor de literatura.

Assinale-se, nesse sentido, a eficacia da inclusao de “aplicacoes praticas’ nos capitulos
de apresentacao de nocoes teoricas, estratégia metodologica ausente em muitos livros
que se pretendem didacticos, Tais exercicios poderao ser utilizados na integra, pelos es-
tudantes, ou adaptados pelos professores.

De referir ainda dois aspectos metodologicos deste livro: a citacao, mais ou menos
sistematica, de textos teoricos e criticos, no intuito de diversificar os pontos de vista, e a
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apresentacao de bibliografias especificas, em cada um dos capitulos, a titulo de <lectures
conseillées-.

Yves Reuter tem a seu favor a circunstancia de ser, simultaneamente, um teorico (da
sociologia da literatura), um critico (da obra de Camus, entre outros) e um didacta. Neste
ultimo campo é autor de trabalhos na area da didactica do francés publicados, por
exemplo, na revista Pratiques.

Cristina Mello

> TopoLskl, JERZY (ed.) — Historiography Between Modernism and Postmodernism.
Contributions to the Methodology of the Historical Research, Amsterdam/Atlanta,
Rodopi, 1994, 221 pp.

0s nove ensaios reunidos neste volume tém como objecto de estudo as narrativas
historicas, vistas a luz de novas correntes filosoficas, em geral e do Pos-modernismo, em
particular.

A abrir o volume, o artigo de J. Topolski, que é também o organizador da obra,
intitulado <A Non-postmodernist Analysis of Historical Narratives-, defende a neces-
sidade do conceito de ‘verdade” em historiografia, nao perdendo de vista a ideia de que
nesta disciplina a ‘verdade” envolve sempre o contexto do historiador e que a sua nar-
rativa é uma estrutura complexa na qual ¢ possivel isolar trés aspectos: o informativo, o
persuasivo e o ideologico.

Em <The Origins of Postmodernist Historiography-, Frank Ankersmit contrapoe duas
epistemologias - aquela que subjaz a historiografia tradicional e a que subjaz a histo-
riografia pos-moderna. O principal argumento aqui apresentado é o seguinte: a ruptura
com a epistemologia tradicional levou a concentracao nos textos concretos e a tomada
de consciéncia de que a representagao do passado ¢ determinada pela estrutura
profunda e oculta do texto do historiador, o que nos fez perder a ingenuidade com que
olhavamos as narrativas historicas.

No seu artigo, intitulado <Getting the Story Straight: Narrative and Historical
Knowledge-, David Carr continua um debate, iniciado anteriormente, sobre a natureza e
o papel da narrativa na Historia. A ideia, defendida por muitos pensadores, de que a
narrativa, impondo uma estrutura estranha aos acontecimentos que representa, ofe-
rece sempre uma imagem distorcida da realidade, Carr contrapoe uma outra ideia
segundo a qual a realidade historica, consistindo em planos, accoes e experiéncias de
pessoas, detém ela propria, a partida, um caracter intrinsecamente narrativo e, por-
tanto, a narrativa historica continua, de outra forma, a propria realidade que repre-
senta. Sobre a capacidade da historiografia para dizer a verdade, Carr argumenta que ¢é
uma capacidade relativa e que, nao se podendo submeter o conhecimento historico a
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um paradigma geral, é necessario ter em conta outras narrativas (juridicas, politicas,
etc) que concorram para fazer passar a "historia’ o mais directamente possivel.

Em sintonia com as ideias adiantadas nos ensaios precedentes, W. Wrzosek, num
artigo intitulado <The Problem of Cultural Imputation in History. Culture versus
History- aborda o problema de o historiador, ou qualquer outro investigador, ser
portador de uma determinada cultura, diferente - as vezes diametralmente diferente -
daquela que estuda. Nao se podendo abstrair das caracteristicas do seu pensamento
(logica, conceito de tempo, ‘metaforas dominantes’, etc.) acaba por inevitavelmente as
imputar a cultura que estuda.

Jacques Tacq ocupa-se no seu artigo de questoes de causalidade e finalidade, dois
conceitos que ele defende estarem mais proximos do que normalmente se julga.

Dois artigos debrucam-se sobre o funcionamento de alguns paradigmas em histo-
riografia. O de Gwidon Zalejko aborda a historiografia soviética, alegando que, a luz do
conceito de paradigma proposto por Thomas Kuhn, os historiadores tenham procedido
a uma pesquisa -normal-, quer dizer, em conformidade com as regras metodologicas
tradicionais, embora a interpretacao soviética do Marxismo pré-determinasse os
resultados dessa mesma pesquisa. O artigo de Henryk Mamzer e Janusz Ostoja-Zagorski
questiona a universalidade do paradigma evolucionista procedendo a sua descons-
trugao na area da arqueologia.

Ha ainda a registar dois contributos nesta coleccao de ensaios: um, de Nicole Lautier,
que analisa as estruturas narrativas a partir do ponto de vista da didactica da historia, e
defende que esta reflexao faz mais sentido quando situada no ponto de interseccao
entre a epistemologia e a psicologia. Teresa Kostyrko faz algumas observacoes sobre a
questao da ‘esteticizacao’ na cultura e na pratica cognitiva contemporaneas.

0 volume termina com uma indicacao sumaria dos conteudos dos volumes anterio-
res desta coleccao (Poznan Studies in the Philosophy of the Sciences and the
Humanities).

Vivina de Campos Figueiredo
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EM TEMPO iR :

e Revista A revista Cerrados, publicada pelo Departamento
SIS M a g ; T
o i "i' Cerrados de Teoria Literdria e Literaturas da Universidade de
i ' P I . . y
'L:! | Brasilia, entra agora numa nova fase, visando parti-
|

. cipar mais decidida e sistematicamente nos debates
teoricos internacionais a respeito do fenomeno lite-
gl rario.

Nesse sentido, faz-se saber que se aceitam cola-
boracoes para os proximos numeros dedicados, um,
as <Relacoes Interculturais- (Marco de 1998) e, outro,
ao <Estatuto do Literario- (Setembro de 1998).

Para mais informacoes, contactar o Departa-
mento de Teoria Literaria e Literaturas da Universi-
dade de Brasilia (ICC Ala B Centro, Sobreloja, Sala B -
1305, Campus Universitario, Asa Norte, 70.910-900
Brasilia; Tel.: 3482756, Fax: 2737016).

Intercultu- Realizou-se nos dias 20 e 21 de Junho de 1997, na
ralidades: Universidade Aberta em Lisboa, o Curso Intensivo
Contextos <Interculturalidades - Contextos e Metodologias-,
e Metodo- integrado no programa curricular do Mestrado em
logias Relacoes Interculturais.

0 curso foi organizado no ambito do PIC ERASMUS
97-1-1089/05 pelo Centro de Estudos das Migracoes e
das Relacoes Interculturais do Instituto de Estudos
Pos-Graduados da Universidade Aberta e abordou, hu-
ma perspectiva interdisciplinar, a problematica da
interculturalidade nas suas vertentes contextuais e
metodologicas.

ABriL 1997 @



T Alexandre
Herculano -

Vai realizar-se na Escola Superior de Educacao de Santarém, de

12 a 14 de Setembro de 1997, um Coloquio que, assinalando os 120

anos da morte de Alexandre Herculano, visa, entre outros, os

Liberalismo e

seguintes objectivos:

Romantismo

1 Encontro sobre

Aprofundar os estudos sobre Alexandre Herculano e a sua
importancia no contexto da época;

. Promover o debate sobre as correntes filosoficas, politicas,
econdmicas, agrondmicas, sociais e culturais do seu tempo;

. Aprofundar os conhecimentos referentes a relacao de
Alexandre Herculano com o Concelho de Santarém;

. Proporcionar aos investigadores e professores um espaco de
debate de ideias e de troca de informacao cientifica actua-
lizada.

0 1 Encontro sobre Cultura Popular tera lugar na Universidade

Cultura Popular  dos Acores, nos dias 25, 26 e 27 de Setembro de 1997.

Sao objectivos gerais do Encontro:

. Intensificar o trabalho interdisciplinar sobre Cultura Popular;
. Apresentar métodos didacticos para o ensino da mesma;

. Proporcionar uma visao intercultural na investigacao cienti-
fica sobre esse dominio;

. Incentivar a colaboracao entre a Universidade dos Acores e
outras instituicoes universitarias na referida area de pesquisa;

Estreitar a colaboracao entre a Universidade dos Acores e
outras areas de cultura insular atlantica na referida especia-
lidade.

Para mais informacoes, contactar a Prof* Gabriela Funk (Depar-

tamento de Linguas e Literaturas Modernas, Universidade dos
Acores, 9502 Ponta Delgada Codex, S. Miguel, Acores, Tel/Fax:
(096)653580).
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Seminario 0 Centro de Estudos Luso-afro-brasileiros da Pontificia Universi-

«Nacao, Vieirae dade Catolica de Minas Gerais promove a realizacao do Seminario

Castro Alves- <Nacao, Vieira e Castro Alves- que se realizara de 1a 3 de Outubro de
1997. Estarao em foco os seguintes temas:

Literatura e Nacao;
. AObra de Antonio Vieira;
. Castro Alves e a Ideia de Nacao.
Mais informagoes poderao ser obtidas junto do CESPUC-MG

(Av.Dom Jos¢ Gaspar, 500, Prédio 4, Sala 103, 30535610, Belo
Horizonte - MG - Brasil: Tel: (031)319-1368; Fax: (031)319-1369).

Presenca da Portugal sera o Pais-tema da 49" Feira do Livro, que se realiza
Universidade em Frankfurt, entre 15 e 20 de Outubro de 1997.

Aberta na Feira A representacao portuguesa nesta manifestacao devera por em
do Livro de destaque a nossa cultura contemporanea nas suas diversas ver-
Frankfurt tentes: a Literatura, as Artes Visuais, o Teatro, a Musica, o Cinema, a

Arquitectura.

As actividades programadas que terao por cenario, nao apenas o
recinto da Feira, mas toda a cidade de Frankfurt, constituirao o
Festival PORTUGAL-FRANKFURT 97, que se inicia nos primeiros dias
de Setembro de 1997 e se prolongara até 20 de Outubro.

A participagao portuguesa na Feira do livro de Frankfurt pres-
tara especial atencao ao tema EXP0O98 («Os Oceanos, um patrimonio
para o futuro-), tomando os mares como metafora da circulacao
livre de ideias e experiéncias, que a mundializacao dos sistemas de
informacao veio tornar possivel neste fim de século.

A Universidade Aberta participa nesta Feira do Livro de dois
modos: por meio de um stand e organizando uma conferéncia.

No stand estarao expostas publicacoes da Universidade, como
livros, videos, produtos multimedia e material promocional e serao
prestadas ao publico informacoes de caracter geral.

A conferéncia, da autoria do Prof. Doutor Carlos Reis, intitula-se
A Questao da Lusofonia ou a Lusofonia em Questaor, nela esta-
belecendo o autor trés principios:
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5.° Congresso
Internacional
de Estudios
Galegos

Expolingua
Portugal

8.° Salao
Portugués
de Linguas e
Culturas

. O principio da globalizacao (o que une os povos da lusofonia
transcende a questao meramente linguistica);

. 0 principio da diversificacao (¢ necessario valorizar a diver-
sidade no espaco geografico correspondente as fronteiras
destes sete paises e desvanecer um certo lusocentrismo);

. O principio da relativizagao (a CPLP ¢ constituida por sete
paises demografica, cultural e economicamente desiguais ¢ a
propensao terceiro-mundista desta comunidade dificulta a
afirmacao do Portugués como grande lingua de cultura).

0 5.2 Congresso Internacional de Estudos Galegos realiza-se este
ano na Universidade de Tréveris (Alemanha), nos dias 8, 9,10 e 11 de
Outubro.

Se bem que o Congresso acolha comunicacoes e debates em
todas as disciplinas cientificas que se ocupem da Galiza como
objecto de estudo, a organizacao do Congresso propoe, todavia, a
todos os participantes, um tema prioritario: a imagem e o conceito
de "galego” fora e dentro da Galiza.

Para mais informacoes, contactar o Prof. Dieter Kremer
(Galicien - Zentrum, Universitat Trier, D-54286 Trier, Alemanha).

0 82 salao Portugués de Linguas e Culturas tera lugar este ano
no Forum TELECOM, Lisboa, entre 23 e 25 de Outubro.

Sao objectivos deste evento:

Informar o publico portugués das hipoteses de aprendizagem
de linguas estrangeiras, quer em Portugal quer nos paises de
origem;

- Promover a difusao da Lingua Portuguesa como instrumento
internacional de comunicacao:;
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. Reunir editores e representantes de materiais de apoio ao
ensino, a aprendizagem, a traducao e a utilizacao das linguas
estrangeiras;

. Organizar um congresso internacional dedicado a tematica
das linguas reunindo especialistas que apresentarao os mais
recentes estudos e desenvolvimentos acerca do tema.

Mais informacoes podem ser solicitadas a Organizacao (R. da
Esperanca, 4 - 22,1200 Lisboa , Tel:3966089; Fax: 3966223).

Metodologias 0O Curso Internacional subordinado ao tema -Metodologia ¢
de Recolha Recolha da Tradicao Oral-, a realizar na Universidade de Evora, de 27
da Tradicao a 31 de Outubro de 1997, pretende dar uma formacao especifica a
Oral todos os investigadores que se interessam e trabalham na area da

recolha do patrimonio oral, nomeadamente professores e funcio-
narios dos pelouros da cultura, ligados as autarquias e as regioes de
turismo.

Prémio de Instituido pela Camara Municipal da Guarda, este Prémio visa
Historia Local estimular a investigacao historica local em torno da identidade do
do Concelhoda  Municipio.
Guarda - 1997 Podem concorrer ao Prémio de Historia Local do Concelho da
Guarda todos os que pretendam elaborar trabalhos historicos ori-
ginais e inéditos relativos a Historia deste Concelho, das origens a
actualidade.
0s trabalhos deverao ser entregues na Biblioteca Municipal da
Guarda, até ao fim de Novembro de 1997.

Mais informacoes podem ser obtidas através do telefone 220220.

Concurso de 0 Centro de Estudos Luso-afro-brasileiros da Pontificia Univer-
Monografias sidade Catolica de Minas Gerais, no cumprimento de um dos seus
objectivos - incentivar pesquisas no campo da cultura luso-afro-
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-brasileira -, promove o terceiro concurso anual de monografias,
com os prémios CESPUC/Minas Gerais 3/97 e CESPU(/Brasil 3/97,
respectivamente sobre <A poesia de Castro Alves- e <Os Sermoes de
Vieira-.

O periodo de inscricao ¢ de 2 a 16 de Fevereiro de 1998,

Outras informacoes podem ser solicitadas ao CESPUC - MG -
Centro de Estudos Luso-afro-brasileiros da PUC de Minas Gerais
(Av. Dom José¢ Gaspar, 500, Corag¢ao Eucaristico, Prédio 4, Sala 103,
30535610 - Belo Horizonte/MG, Brasil, Tel: (031)3191368; Fax:

(031)3191369).
Congresso O Seminario Internacional de Estudos Nemesianos pretende
Internacional motivar uma vasta concorréncia de estudiosos e de trabalhos de
de Estudos natureza transdisciplinar ao promover a realizacao do Congresso
Nemesianos Internacional de Estudos Nemesianos, em Ponta Delgada, de 18 a 21

de Fevereiro de 1998,
A tematica do Congresso abrange as seguintes vertentes:
. 0 Poeta;
o Ficcionista;
. 0 Professor, o Ensaista e o Cronista;
. 0 Homem e a llha;
. Nemeésio e o Brasil;
« Rumos e tendéncias de critica sobre Nemésio.
Para mais informacoes, contactar o Departamento de Linguas e

Literaturas Modernas da Universidade dos Acores (R. da Mae de
Deus, 9502 Ponta Delgada Codex, Tel/Fax: (096)65 35 80).

III Congresso O 1l Congresso Nacional da A.P.L.C, a realizar em Lisboa, na Fun-
Nacional da dacao Calouste Gulbenkian, nos dias 9,10 e 11 de Marco de 1998, é con-
Associacao sagrado ao tema geral Literatura e pluralidade cultural-.
Portuguesa de Cada dia do Congresso sera dedicado a um tema mais especifico
Literatura e as sessoes, repartidas em manhas e tardes, abordarao, de varios
Comparada angulos e adoptando diversos pontos de vista, 0s seguintes temas:
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. Literatura e Testemunho;
. Identidade e Plurilinguismo;

. Figuracao do Mar como Busca de Alteridade.

Mais informacoes poderao ser obtidas junto da Comissao
Organizadora (Departamento de Estudos Portugueses, Faculdade de
Ciéncias Sociais e Humanas, Av. de Berna, 26 C, 1050 Lishoa).

Marrocos, Marrocos, Espanha e Portugal sao nacoes vizinhas, com séculos
Espanha de relacoes nao so no dominio geopolitico e econdmico como tam-
e Portugal bém no cultural e espiritual.
(1880-1969) - 0 Coloquio sobre as relacoes de Espanha e Portugal com
ParaNGToE Marrocos, em trés eixos fundamentais - Historia e diplomacia;
Espacosido cultura e sociedade e imprensa espanhola, p(.)rtuguesa el marro-
pidlogo quina -, a realizar em Rabaf, de 23 a ),.S.de Abril de 1998, visa abrir
novos espacos de debate, didlogo e analise de uma etapa crucial na
trajectoria dos trés paises.
Para mais informacoes, contactar Mohamed Salhi (Depar-
tamento de Espanol; Facultad de Letras y de Ciencias Humanas, B. P.
1040, Rabat, Marrocos, Fax: (212) 7 77 2068).
0 Atlantico: A Conferéncia Regional da Uniao Geografica Internacional tera
passado, lugar na Universidade de Lishoa, de 30 de Agosto a 2 de Setembro de
presente e 1998 e sera subordinada ao tema: <O Atlantico: passado, presente e
Fiitiito futuro-.

Para mais informacoes, contactar a Comissao Nacional de
Geografia (Centro de Estudos Geograficos, Faculdade de Letras,
Cidade Universitaria, 1699 Lishoa Codex, Tel: 79 65 469; Fax:
793 8690).

ABRIL 1997 @



Direcc¢ao, secretariado e assinaturas
Universidade Aberta - Delegacao de Coimbra
R. Alexandre Herculano, n.° 52
3000 COIMBRA (Portugal)
Telefone (039) 33300
Telefax (039) 29547

A Direccao e Redaccao aceitam, para eventual publicacao, os originais
que lhes forem remetidos, preferentemente de acordo com a politica
editorial da revista. Serao também objecto de apreciacao livros para
resenha e noticia. Aceita-se permuta.

Precos - 1996/97
Nuimeros avulso: 1.500$00
Assinatura anual (2 niimeros)
Portugal: 2.500500
Estrangeiro: Europa: $32 dolares
Outros continentes: $42 dolares
Cheques em nome de Discursos/ Universidade Aberta
Edicao e propriedade
Universidade Aberta
Arranjo grafico: Delega¢ao Centro da Universidade Aberta
Impressao: Grafica de Coimbra, Lda.
Deposito Legal n.° 55225/92
ISSN: 0872-0738




	1
	2

