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Resumo

A popularidade da chamada tematica sepulcral reflecte-se no numero de
variagbes com que foi tratada ao longo de Setecentos e de Oitocentos — a que
correspondem de um modo geral o Pré-Romantismo e o Romantismo,
respectivamente. O motivo recorrente do morto que regressa do além-tumulo por
causa da pessoa amada em vida é retomado em diferentes variacdes, e sdo as
relacbes de aproximagcdo e de afastamento entre algumas delas que aqui
exploramos.

Este estudo compara as baladas portuguesas “A Noiva do Sepulcro” de
Alexandre Herculano, e “O Noivado do Sepulcro” de Soares de Passos,
publicadas durante o século XIX, com baladas inglesas e escocesas de origem
maioritariamente incerta: “William and Margaret”, “Margaret's Ghost’, “Fair
Margaret and Sweet William”, “William’s Ghost” e “The Suffolk Miracle”. Estas
foram recolhidas e publicadas ao longo do século XVIlII em colectaneas que
visavam a recuperagao da tradigao lirica popular dos povos das llhas Britanicas. A
popularidade deste tipo de obra contribuiu para a sensibilizagdo dos romanticos
relativamente a exaltagdo das tradi¢des, da lingua e da cultura em torno do
conceito que comecgava a emergir: o de nagdo. Em Portugal varios autores
dedicariam parte da sua obra ao culto do passado nacional, entre eles Herculano
e Soares de Passos.

Apesar do surgimento da ideia de literaturas nacionais, encontramos na
poesia sepulcral de diferentes paises elementos de transtextualidade n&o apenas
em termos técnico-compositivos como em termos culturais, sobretudo em relagéo
ao revivalismo do passado — habitualmente medieval. A popularidade da forma da
balada popular e o seu revivalismo sédo sintomaticos desta nova sensibilidade, e é
precisamente nesta forma mista — que combina o lirico com o narrativo e o
dramatico — que este corpus textual é escrito, razdo pela qual a sua analise
literaria abrange desde a prosoddia as personagens, passando pela dramatizagao

do discurso em dialogo e pelo imaginario.

Palavras-chave: transtextualidade, Romantismo, balada, poesia, sepulcral.
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Abstract

Throughout the 1700s and the 1800s the popularity of what is usually
known as sepulchral poetry can be inferred from the amount of variations in which
it appears. These periods are usually known as the Pre-Romantic era and the
Romantic era, respectively. This dissertation analyses different examples of
variations of the common motif of the dead lover who returns from the grave,
sometimes presented in closer relation between some poems, other times, more
distantly, between others.

This study compares the Portuguese ballads “A Noiva do Sepulcro” by
Alexandre Herculano, and “O Noivado do Sepulcro” by Soares de Passos, both
published during the nineteenth century, with a selection of English and Scottish
ballads, most of uncertain origin: “William and Margaret”, “Margaret’s Ghost”, “Fair
Margaret and Sweet William”, “William’s Ghost” and “The Suffolk Miracle”. These
ballads had been collected and published during the eighteenth century in works
pertaining to the effort of recovering folk lyrical traditions of the peoples of the
British Isles. Some of these collections gained vast popularity, contributing to the
dispersal of this new sensibility of exalting the traditions, language and culture of
what was beginning to be perceived as “national”’. In Portugal, several authors
dedicated a part of their work to the cult of their nation’s past. Some of these
authors are Herculano and Soares de Passos.

Although the idea of national literatures was emerging, sepulchral poetry
from different countries shows us elements of transtextuality not only in regards to
technical elements of form and style but also in terms of certain cultural aspects,
relating primarily to the past — usually the Middle Ages. The enjoyment of the
popular ballad form and its revival are symptomatic of this new sensibility, and it is
precisely in this mixed form — which combines lyrical, narrative and dramatic
elements together — that this text corpus is written. We are thus compelled to
examine such different aspects as prosody, character analysis, the imaginary and

the use of dialogue for dramatic emphasis.

Keywords: transtextuality, Romanticism, ballad, poetry, sepulchral.
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Introducgao

O trabalho do académico, assim como o desejo de conhecimento do ser
humano comum, parte habitualmente de dois grandes elementos: a curiosidade e
o instinto. Esta dissertagdo nasceu da curiosidade despertada pelos fortes
elementos de transtextualidade encontrados nos exemplos concretos de poesia
sepulcral que, instintivamente, fomos investigando a fim de determinar quais os
limites do campo deste estudo comparado.

A transcendéncia de elementos de determinado contexto cultural tende a
constituir-se um aspecto fundamental na identificacédo e delimitagdo de conjuntos
de artefactos culturais de acordo com diferentes critérios, como autor, periodo,
género ou movimento. No estudo da literatura do Romantismo a consciéncia
critica dos varios processos de transtextualidade' deve passar pelo
reconhecimento de tensdes entre a nostalgia e a inovacgéao, a imitagcéo e a criagéo,
as quais devemos o tema desta dissertagao.

O fendbmeno de que nos ocuparemos prende-se com o cariz transcendente
da tematica sepulcral na poesia de um periodo que tende a ser determinado como
abrangente do Pré-Romantismo e do Romantismo. A nossa particularizagéo
dessa tematica prende-se com o motivo recorrente — que surge com diferentes
variagbes — do defunto que regressa ao mundo dos vivos por causa da pessoa
amada em vida.

O nosso trabalho de investigagao partiu, em primeira instancia, da relagao
entre dois poemas portugueses do Romantismo ligados pela proximidade dos
elementos paratextuais que sao os seus titulos e da arquitextualidade da tematica
de ambos. Em segunda instancia partiu da hipertextualidade de um desses
poemas portugueses, devido a um elemento paratextual encontrado em uma das
suas publicagdes (“imitado do inglés”),> bem como da arquitextualidade de ambos

os poemas portugueses em relagdo a um corpus textual®> mais alargado e

1 Os conceitos relacionados com fendmenos de transtextualidade usados ao longo da
dissertagéo correspondem aos que Gérard Genette (1982) prop0s.

2 A epigrafe deste poema corresponde a citagdo usada no titulo da dissertacao.

E Todas estas baladas foram transcritas (sic erat scriptum) para os anexos da dissertagéo a
partir dos documentos bibliograficos facsimilados dos quais foram recolhidas, que pertencem ao
dominio publico. Estes anexos foram elaborados com o intuito de facilitar a apreciagdo do estudo
comparado. A ordem de apresentagado dos anexos € alfabética em relagédo ao autor.



angléfono, com a mesma tematica, que circulava pela Europa ja no Pré-
Romantismo.

Os dois poemas portugueses que analisaremos s&o “A Noiva do Sepulcro”
(1838) de Alexandre Herculano e “O Noivado do Sepulcro” (1852) de Soares de
Passos, e os textos angléfonos aos quais nos referiremos sdo baladas populares
inglesas e escocesas recolhidas ao longo de Setecentos, que circulavam em
colectaneas. A recepgao destas colectaneas permitiu-lhes uma grande difusdo e
um grau de reconhecimento consideravel, ndo apenas durante o periodo
considerado como o Pré-Romantismo como ao longo do Romantismo também. As
baladas de que nos ocuparemos sao “Fair Margaret and Sweet William”, “William
and Margaret”, “Margaret's Ghost”, “William's Ghost” e “The Suffolk Miracle”.

A grande divulgacédo de algumas colecgbes de baladas e a existéncia de
diversas variagoes desta tematica sepulcral especifica ocasionaram a atribuigéo
da origem do tipo de histdria em si precisamente a estas baladas, por terem sido
apresentadas como o resultado da recolha da tradigdo popular. Diferentes
autores, como William Taylor e Walter Scott, deixaram reparos acerca das
proximidades e diferengas entre os varios poemas de poesia sepulcral que
apresentavam histérias semelhantes — o que os folcloristas viriam a designar por
motif. A nossa preocupagao aqui nao €, contudo, a de encontrar um hipotexto e
delimitar os seus hipertextos, antes encontrar os aspectos de aproximacao e de
afastamento entre este conjunto de baladas de uma tematica t&do popularizada, e
relacionar esses aspectos com o0s processos culturais (e, especificamente,
literarios) que marcaram o Romantismo.

Na consideracao das relagdes transtextuais entre as “A Noiva do Sepulcro”
de Herculano e “O Noivado do Sepulcro” de Passos surgem diversas questdes.
Em que diferirdo e em que se aproximardo as histérias e os enredos de dois
poemas com titulos afins?* Que elementos de variagdo do motivo recorrente em
questdo poderemos analisar? Tratando-se de duas baladas que partilham um
contexto de produgédo literaria e uma tematica, partilhardo aspectos
técnico-compositivos também? Havera confluéncia de elementos do imaginario?

Estdo sdo algumas questdes as quais tentaremos responder de modo integrado

4 Os termos “histéria” (story) e “enredo” ou “intriga” (plot) utilizados ao longo desta
dissertagdo obedecem aos critérios das definigcdes propostas por E.M. Forster (1927).



com as restantes baladas. Afinal, o elemento paratextual a que devemos a
inclusdo de um conjunto de textos angléfonos neste estudo comparado é a

Ay

epigrafe “imitado do inglés” que se encontra numa versao publicada do poema “A
Noiva do Sepulcro” de Herculano. Esta epigrafe coloca a necessidade de
confrontar o poema de Herculano com esses textos, mas dada a relagao entre o
poema de Herculano e o poema de Passos, e uma vez que € nossa intengao
analisar diferentes tipos de relacido transtextual na poesia sepulcral da literatura
do Romantismo, sentimos que ndo devemos aqui adoptar uma abordagem de
exclusao selectiva em relagéo a “O Noivado do Sepulcro”.

Importa ainda clarificar que, para considerar o conjunto de textos ingleses e
escoceses propostos, € necessario, em primeiro lugar, reconhecer o horizonte de
influéncia do poema “Lenore” de Gottfried Burger, publicado em 1773,
habitualmente apontado como uma das grandes inspiragbes para a poesia
sepulcral no Romantismo. Em termos de impacto no mundo literario oitocentista
inglés, a importédncia manifesta de “Lenore” & observada na quantidade e
diversidade de tradugdes e versdes publicadas, umas mais fidedignas e outras
mais livres. Muitas delas foram publicadas num sé ano: 1796, o mesmo em que
The Monk de Matthew Gregory Lewis foi publicado — e nele contida a balada
“Alonzo the Brave and the Fair Imogine”. Mas apesar de a balada de Blrger ter
ecoado de modo notdério na poesia inglesa, o gosto inglés pela tematica amorosa
sepulcral é-lhe anterior, como o demonstram as baladas populares que
analisaremos.

Numa das fases iniciais desta dissertagdo € necessario, para falar da
tematica comum aos dois poemas portugueses, mencionar a tentativa de
atribuicdo da origem do motivo recorrente do regresso do morto ao mundo dos
vivos, motivado por amor, a “Lenore”. Esta génese tem sido disputada ao longo
dos tempos, tendo primeiramente sido atribuida a influéncia do folclore angléfono
e ao proprio folclore dos povos germénicos. Cada vez mais o estudo dessas
origens e das suas influéncias abrange um maior numero de conjunturas culturais.
Na area de investigagao do folclore, nomeadamente em relagao a diversos povos
da Europa, tém surgido associagbes a povos eslavos entre os quais se encontram

versdes de historias acerca de um cavaleiro que regressa da morte por causa da



sua amada, para a levar consigo para o além-timulo,® — que é o motivo
encontrado no poema de Burger. O poema de Blrger € apenas um ponto de
passagem para reflectir acerca de fendmenos de contaminagédo cultural, “Lenore”
nao constitui um dos objectos concretos da nossa analise mas ajuda-nos a dar-
Ihe maior amplitude contextual.

Ainda a respeito da importancia de “Lenore” na poesia sepulcral, por
estarem relacionados com esta tematica e este motivo, mencionaremos de modo
breve a versdo “Leonor” (1834) de Alexandre Herculano do poema de Burger,
bem como “Alonzo the Brave and the Fair Imogine” de “Monk” Lewis e a versao
“Affonso e Isolina” (1835) de Herculano do poema de Lewis.

A recorréncia de variagées do motivo do regresso de um morto pela pessoa
amada denota a popularidade do motivo em si, pelo menos aquando da recolha
das baladas populares inglesas e escocesas incluidas neste estudo comparado.
Duas das colectdneas em que circulavam que tiveram maior reconhecimento
foram The Tea-Table Miscellany: or, A Collection of Scots Sangs (1723-37) de
Allam Ramsay, e Reliques of Ancient English Poetry (1765) de Thomas Percy.

A epigrafe “imitado do inglés” contida no titulo desta dissertacdo, que
pertence a versao de “A Noiva do Sepulcro” de Herculano publicada em Poesias
(1850), tem vindo a intrigar académicos de renome na area dos Estudos
Comparados, nomeadamente a Professora Doutora Maria Leonor Machado de
Sousa, cuja obra proporcionou importantes pistas ao longo do desenvolvimento
deste trabalho de investigacdo. Contudo, lembramos que o principal intuito deste
trabalho ndo é o de desvendar a fonte de imitacdo do poema de Herculano.
Tampouco pretendemos reduzir o poema de Soares de Passos a um plano
secundario em relagdo ao de Alexandre Herculano, como alguns criticos fizeram
no periodo contemporaneo aos autores. Teremos em conta o que € a imitagao
mas sobretudo o que foi, durante 0 Romantismo — e para esse efeito temos a obra
tedrica de Herculano para nos guiar. No entanto, o nosso fio condutor sdo os
fendmenos de transtextualidade: a contaminagao de determinados elementos que
vao sendo adoptados (assim como outros vado sendo abandonados), surgindo

num lado e no outro, cabendo ao comparatista encontra-los e relaciona-los.

5 SARGENT, KITTREDGE, 1904: 593.



O nosso objectivo é explorar diferentes hipoteses de aproximacao e de
distanciamento entre as diferentes camadas e elementos que integram estes
textos: aspectos formais, relacionados com a métrica e a prosddia, aspectos
discursivos, relativos a linguagem e ao cariz lirico dos textos e a aspectos
textuais, como a tematica, o imaginario e os seus motivos, bem como elementos
do cariz narrativo destas baladas: a accdo e as suas personagens. Que
afinidades poderemos encontrar num conjunto de poemas com autores diferentes,
produzidos em alturas distintas e em linguas diferentes? E necessario considerar
que estes poemas, uns autorados e outros nao, além de terem sido produzidos
em linguas diferentes sdo também de fases historicas diferentes, embora estejam
relacionadas com o Romantismo. De que modo as narrativas se aproximam ou
diferem, tratando todas um motivo recorrente na poesia sepulcral? Que elementos
simbdlicos poderdo partilhar? Que elementos técnicos encontraremos que
possam denotar relagdes de transtextualidade?

Além destas questdes, que nos guiardo num plano alargado a todas as
baladas incluidas neste estudo comparado, poderao surgir outras que ocasionem
reflexdes diferentes das antecipadas, ou poderemos encontrar perguntas as quais
esta dissertagcdo ndo pode responder, mas as quais outras possam. Embora
reconhegamos 0s nossos limites, cabe-nos desafia-los dentro das hipéteses para
as quais encontremos fundamentacdo pertinente. Queremos ainda estabelecer
que nos pareceu viavel a decisdo de analisar um conjunto numericamente
consideravel de poemas devido a brevidade e a simplicidade de varios deles,
elementos que sao habituais na balada enquanto poema narrativo.

O facto de, até aos nossos dias, ndo ter sido encontrada a fonte de
imitacdo que tera originado a epigrafe “imitado do inglez [sic]” que acompanha a
versao publicada em Poesias do poema “A Noiva do Sepulcro” de Herculano
resulta, por um lado, numa lacuna, mas por outro lado, concede a oportunidade
de propor relagdes entre diferentes textos literarios sem a imposi¢cao de um limite
definitivo que, de outro modo, as poderia espartilhar.

Em suma, analisaremos o conjunto de textos definido enquanto grupo de
manifestacdes concretas dos processos literarios essenciais para a difusdo do

movimento romantico: a circulagdo de material literario frequentemente traduzido



e adaptado para ampliar o seu alcance em termos de possiveis leitores — uma vez
que a literacia em linguas estrangeiras era um privilégio de poucos, na altura — e
a forma como essa transformacdo pode ter passado pela inspiracdo ou pela
imitacdo, fenodmenos estes ligados a processos do que hoje designamos
transtextualidade. Destes processos literarios relacionados com a autoria, a
tradugdo e a adaptacdo depende, além da criagdo, da circulagcdo e da
transformacdo de conteudos literarios, a propria disseminacido de elementos
culturais que, por um lado, foram utilizados para reforgar a ideia de identidade
nacional — basilar para o Romantismo — mas que, por outro, resultaram na
consciéncia da transcendéncia de tematicas e de motivos além dessas fronteiras
convencionadas.

A articulagcédo do lirismo com a narrativa que, grosso modo, caracteriza a
balada — género dos poemas que nos propomos apreciar — torna fundamental
para a metodologia desta dissertagdo a utilizagdo conjunta de elementos de
analise textual usados no estudo dos dois modos: a métrica, a linguagem, as
personagens, o narrador, entre outros. Utilizaremos a técnica do close reading
preconizada pelo New Criticism e, sobretudo, a perspectiva sincronica para
interpretar, examinar e comparar os elementos textuais mais pertinentes para a
tematica sepulcral no contexto do Romantismo. Contudo, por vezes utilizaremos a
perspectiva diacronica para analisar aspectos que nos parecam demonstrar
fendbmenos de evolucio ou transformacéo literarios, de modo a compreendermos
o movimento Romantico enquanto conjuntos de manifestagdes dindmicas, por

oposicao a estaticas.



Capitulo 1. O Romantismo



O periodo histérico designado por Romantismo abrange intervalos
cronoldgicos um pouco diferentes de acordo com diferentes contextos. Os
problemas gerais inerentes a tarefa de periodizagéo, devido ao processo organico
com que modelos dominantes se contrapdéem e sucedem, e sobretudo por este ter
sido um movimento que se manifestou em diversos paises, dificultam o
estabelecimento de limites para esse intervalo de tempo, que para alguns
estudiosos inclui um conjunto de datas e, para outros, outras datas.

O movimento roméntico dependeu largamente do surgimento de conceitos
como o de nagao, o de Weltliteratur (Goethe), o de Volkgeist (Herder), bem como
dos apelos a utilizagdo da lingua de cada povo na produgéao literaria do que
designamos hoje por cultura, assim como dos apelos a necessidade de as artes
expressarem as tradi¢des do folclore dos povos de cada nagao. A ideia de que a
Idade Média corresponderia ao periodo em que se poderiam encontrar as origens
ideoldgicas e culturais dos povos europeus, antes da recuperagdo dos canones
classicos, popularizou-se por influéncia de figuras como Herder. Vultos como
Schlegel e, mais tarde, Herculano, falaram também da necessidade de produzir
conteudo nas suas préprias linguas.

O periodo medieval tornou-se num dos interesses centrais, ndo sé em
termos filoséficos como formais e estéticos, que se manifestaram na literatura e
nas outras artes. Os apelos que compeliram os intelectuais da época a olhar para
a Historia e para a filosofia para compreender o passado — e, assim, poder formar
um pensamento critico informado — tiveram uma aceitacdo generalizada, o que
explica o desenvolvimento do conhecimento sistematizado, especialmente na
area da historiografia e nas areas da actividade de producéo e critica literarias. A
sua interseccao tende a ser outro dos aspectos que caracterizam as varias
expressdes do Romantismo, ja que muitos autores, sendo também consumidores
de literatura, a criticavam, traduziam e adaptavam. Apesar do esforco de
levantamento historico por parte de varios pensadores do Pré-Romantismo, do
Proto-Romantismo e do Romantismo, esse revivalismo medieval manifesto nas
letras e nas artes era tendencialmente romantizado, idealizado, sintomatico de

uma tendéncia evasiva.



1.1. O panorama inglés

Entre os elementos que influenciaram o movimento romantico inglés
destacam-se a influéncia do movimento alemao Sturm und Drang — integrado por
figuras como Schiller e Goethe — e a existéncia do grupo designado por
Graveyard School. Os poetas desta escola do inicio do século XVIIl escreviam
textos de tom melancdlico na tematica sepulcral, em poesia ou em prosa,
influenciados por poemas como “The Grave” (1743), do poeta escocés Robert
Blair, “Night Thoughts” (1742-45) de Edward Young, e “Elegy Written in a Country
Churchyard” (1751) de Thomas Gray. O sentimentalismo que caracteriza a poesia
dos chamados Graveyard Poets € dominado pela exaltagdo da dor, expressa em
lamentos motivados pela perda e/ou pelo arrependimento. Durante o periodo de
Setecentos surgiram também teorias acerca da beleza, da dor, do prazer e do
sublime, entre elas o ensaio Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of
the Sublime and Beautiful (1757) de Edmund Burke. O efeito de sublimacao
causado pela dor — quer pelo medo, quer pela perda — contribuiria para produzir
uma sensacdo de transcendéncia emocional que, de um modo abrangente,
podemos encontrar na poesia do Romantismo.

Na opinido de alguns criticos, também o ciclo de poemas épicos de
nacionalismo romantico Ossian (1760-1810), do poeta escocés James
Macpherson, pode ser associado a Graveyard School, dada a presenga comum
de uma estética do mito e da crenga que, no caso de Ossian, esta ligada a
ancestralidade celta. Além do efeito estético, a exaltacdo do cariz simbdlico da
mitologia — que, no entanto, existia ja na poesia Neoclassica — ajuda também a
produzir sensagdes de transcendéncia emocional. A presenga de aspectos
mitoldgicos e divinos na poesia sepulcral do Pré-Romantismo e do Romantismo
tende a oscilar entre o religioso cristdo e a supersticao paga. Ainda relativamente
ao ciclo Ossian, este foi apresentado pelo autor como sendo um conjunto de
histérias transmitidas oralmente do gaélico escocés — recolhidas (alegadamente)
e traduzidas para o inglés por Macpherson, ainda que se dispute a origem
(autoria) dos textos. Apesar disso a sua difusdo através de tradugbes e
adaptacgdes pela Europa generalizou-se, e a sua boa recepgao contribuiu para a

propagacao da ideia de que a recolha do folclore dos povos podia contribuir



amplamente para a consubstanciacdo de literaturas (e culturas) nacionais.
Macpherson tinha ja antes publicado Fragments of Ancient Poetry collected in the
Highlands of Scotland (1760) sem ter conquistado o sucesso literario desejado.
Outras colectaneas de tradigao lirica popular tiveram mais sorte, como Reliques of
Ancient English Poetry (1765) de Thomas Percy.

Na poesia, entre as duas geragdes principais estd a dos chamados “lake
poets” e a dos chamados poetas saténicos — como Byron. O Romantismo inglés
destacou-se, em primeira instancia, pelo uso de linguagem vernacular e pela
inspiragdo na tradigcdo popular, de que é exemplo Lyrical Ballads, with a Few
Other Poems (1798) dos “lake poets” Wordsworth e Coleridge. S6 um pouco mais
tarde a poesia do Romantismo inglés propriamente dito comegou a manifestar
elementos de subjectividade pessoal da experiéncia e dos sentimentos —
sobretudo da melancolia — mais caracteristicos da lirica roméntica, através da
obra de autores como Shelley. Na narrativa, o passado histérico assumiu a
centralidade. Romances como Ivanhoe (1820) de Walter Scott popularizam o
género além das fronteiras das Ilhas Britanicas.

1.2. O panorama portugués

O Pré-Romantismo portugués foi marcado pelas influéncias filosdficas e
estéticas de propostas estrangeiras, sobretudo de autores francofonos,
angloéfonos e germénicos. Os saldes literarios que eram organizados por figuras
emblematicas dos circulos da elite intelectual da época, como a Marquesa de
Alorna e Madame de Staél, e os muitos peridédicos que se publicaram,
contribuiram para a difusdo de obras estrangeiras que foram sendo traduzidas,
adaptadas e imitadas. Estipula-se, alias, que tenha sido o contacto de Alexandre
Herculano em jovem com a Marquesa de Alorna, durante as tertulias que esta
organizava, que lhe permitiu familiarizar-se com a literatura pré-romantica e as
novas ideias que circulavam pela Europa.

A libertagdo dos canones classicos rigidos impostos pelo Neoclassicismo —
que o estandarte do Romantismo anunciava a medida que se aproximava —
permitiu aos autores portugueses experimentar diferentes elementos formais,

discursivos, estéticos e tematicos na sua escrita, sem a imposicado de regras.
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Essa nova liberdade que as propostas romanticas trouxeram ao panorama
portugués fomentou uma escrita pessoal, de expressao emotiva, que se afastava
do decorum literario que outrora limitara, na poesia, o discurso e a perspectiva do
Eu-poético. Foi também gracgas a esta liberdade que o Romantismo portugués foi
conquistando a sua autonomia em relagao ao panorama europeu.

Os esforgos de sistematizacdo do conhecimento que ajudaram a produzir
uma consciéncia critica acentuada nos escritores e pensadores portugueses,
particularmente em figuras como Teofilo Braga, Alexandre Herculano e Almeida
Garrett, foram em parte influenciados por ideologias como a do movimento
francés do enciclopedismo. O entendimento e a organizagcdo do préprio
Romantismo portugués foram, em grande parte, definidos por Tedfilo Braga, que o
dividiu em duas fases, de acordo com as duas geragdes que distinguiu. A primeira
geragdo, a que pertencem Herculano e Almeida Garret, distingue-se pela
prevaléncia tematica do passado, expresso sobretudo em narrativa, quer em
romances como O Arco de Sant’/Ana (1845-1850) de Almeida Garrett, quer em
textos de menor extensdo, como os que encontramos em Lendas e Narrativas
(1831) de Alexandre Herculano — em que o autor mistura criagdo sua com recolha
de folclore. Para este panorama contribuiu também Garret com o seu Romanceiro
(1843 e 1851).

A segunda geragdo, em que se inclui Soares de Passos, foi designada por
Tedfilo Braga como a geragcdo do Ultra-Romantismo, e €& conhecida por
caracteristicas que reforcam um sentimentalismo lirico. O confronto da
sensibilidade do bom senso e do bom gosto do Ultra-Romantismo com os novos
ideais da Geragao de 70 — integrada por jovens figuras como Antero de Quental,
Jaime Batalha Reis e Ega de Queirds — motivou a disputa conhecida como
“Questdo Coimbrd”. A criagdo colectiva em 1868-69 pelos trés escritores
sobremencionados do heterénimo Carlos Fradique Mendes, um poeta da escola
dos “satanistas do Norte” (nas palavras de E¢ca) como Baudelaire, importa esse
quadro estético do Romantismo mais tardio para Portugal, onde teve pouca

expressao, enquanto comecga a trazer também valores do Realismo.
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1.3. Arecepcao literaria, a tradugao e a adaptacgao

A partir sobretudo de Setecentos, o discurso critico comegou a adquirir
grande importancia no panorama das letras aquando do desenvolvimento da
actividade jornalistica. A difusdo de varios aspectos praticos do conhecimento, da
literatura e de outras manifestagdes culturais, contribuiu para que o espirito critico
se disseminasse pela Europa. Como dissemos a respeito de Portugal: os autores
do Romantismo caracterizaram-se por serem o0s principais — antes, os mais
criticos e informados — consumidores da nova literatura, a qual iam traduzindo e
adaptando, o que muito influenciou a recepcao das obras além das fronteiras
linguisticas dos originais. Um exemplo de como estes processos influenciaram o
curso da literatura encontra-se ja no Pré-Romantismo, em Setecentos, na
traducado de Shakespeare por autores alemées, que exaltaram e cultuaram o seu
geénio literario. A obra de Shakespeare influenciou a obra de autores alemaes
como Schiller e Goethe. Fernanda Costa fala-nos do papel da traducdo na

Alemanha neste periodo:

A actividade de traducao é na Alemanha do século XVIII construtiva e indispensavel,
como normalmente acontece em sistemas literarios secundarios, ja que a importagao
de originais através da tradugdo se torna indispensavel a revitalizacdo das letras
nacionais.

(COSTA, 2010: 22)

Todavia, actividades profissionais como a tradugdo eram geralmente
menosprezadas em relagao a producao escrita literaria, embora muitos escritores
acumulassem estas e outras ocupag¢des remuneradas.

A traducado tinha ja sido fundamental para o Neoclassicismo, sobretudo
devido a recuperagao de tradug¢des em linguas vernaculas dos classicos feitas na
Idade Média e no Renascimento, mas foi no Romantismo que tradutores e
autores como Herculano contribuiram ndo apenas para o reconhecimento da
tradugdo no panorama das letras, como para o discurso critico que ajudaria a que
se fossem desenvolvendo metodologias que a formalizassem. Mesmo fora de
Portugal era comum para os escritores iniciarem a sua carreira ao nivel da
publicagcdo com textos traduzidos, mais facilmente publicados por desconhecidos
do que textos originais.® Walter Scott foi um dos escritores cujas primeiras

publicagdes correspondem precisamente a traducdes, entre elas “William and

6 LOURENCO, 2010: 101.
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Hellen” (1796), do poema “Lenore” (1773) de Burger.

A tradugcdo durante o Romantismo estava longe de orientagbes
metodologicas concretas, mas temos varios exemplos de como existia ja um
entendimento basico a nivel de diferencas entre tipos de traducdo e de
adaptagdo.” Na segunda parte da colectdnea de poesias de inspiragdo arabe
West-éstlicher Divan (1812-1819) de Goethe, intitulada “Abhandlungen zu
besseren Verstandnis des West-Ostlichen Divans” (que significa “notas e tratados
para melhor compreender os divas Este-orientais”), o autor distingue trés niveis

de traducao:

Goethe's distinction between the three levels—or epochs—of translation runs contrary
to the hierarchies in translation we are used to working with today. Goethe favors an
exact rendering of meaning, form, images, and style from one language to the next,
not at the expense of the receiving one, but rather for its enrichment! He finds
translations which attempt to convey spirit and style of the original work by using
equivalents of syntax and idiom (the French School) of only limited value, and he
allows the free/prose adaptation, which conveys the spirit but has to alter style,
structure, grammar, and idiom of the original only as a first "reading help".

(WALTJE, 2002)

Entre autores portugueses que exerceram a tradugao e a adaptagao com
consciéncia critica, destacamos Herculano.® A perspectiva critica do proprio
acerca do seu trabalho denota a consciéncia de diferencas entre traducdes e
adaptacgdes e, no geral, nota-se o seu esforgo por nacionalizar elementos formais
e textuais que vai utilizando, fazendo-os corresponder ndao sé a lingua
portuguesa, como a sua realidade cultural — precisamente o tipo de tradugao
apreciada por Goethe. Diz Fernanda Costa a respeito do contributo de Herculano
para a recepgéo literaria de Burger em Portugal o seguinte:

E possivel até certo ponto situar o momento mais intenso de estudo da lingua alema
e de interesse pela tradugédo de algumas obras, pelos meados da década de 30,
embora os dados rigorosos escasseiem, mas parece pertinente aceitar que o autor
estudou o alemao ainda muito jovem, porém sem ter adquirido grande proficiéncia na
escrita, ao contrario da leitura. D. Carolina Michaélis classificou como “magnificas
adaptacdes” as tradugbes de Herculano de “O Cagador Feroz” e “Leonor”, de Burger
(na sua auto-apreciagdo o autor foi, contudo, bem mais modesto). Seja como for, o
peso da tradugdo na sua obra publicada e conhecida é infimo, embora alguns
exemplos sejam testemunhos fundamentais sobre a sua forma de utilizagdo das
fontes. Algumas das tradugbes concluidas foram publicadas em jornais da época,
especialmente no Repositério Literario e n’O Panorama, constituindo exemplos do

7 Carlos Castilho Pais muito tem contribuido para as areas de Estudos de Traducdo e de
Estudos Portugueses, nomeadamente em relagédo a actividade da tradugdo em Portugal ao longo
da Histdria.

8 A Dissertagdo de Mestrado em Estudos de Tradugédo de Maria Silva de Oliveira (2008) na
Universidade Aberta, sob a orientacdo do Professor Doutor Carlos Castilho Pais, intitulada
“Alexandre e a Tradugao” explora o papel do tradutor/autor no panorama portugués em detalhe.
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maior interesse para avaliar a originalidade de Herculano enquanto intérprete e leitor
€ a sua preparagdo como escritor, o dialogo criativo e insubmisso que manteve com
as fontes sempre que as usava para a sua propria produgdo, mantendo uma
autonomia quase total mesmo no caso de tradugdes directas, a que talvez por isso

preferiu chamar “versoes”.
(COSTA, 2010: 20-21)

A sistematizacdo da historia da literatura e as dindmicas de consciéncia

critica acerca da interpretacao literaria contribuiram para o desenvolvimento de

teoria literaria que libertava o autor das regras de imitagdo classicas. Todavia,

sendo o Romantismo um movimento de contrastes e de transicdo, ndo é

surpreendente que alguns canones classicos tenham sido mantidos.
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Capitulo 2. Poesia sepulcral
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2.1. “A Noiva do Sepulcro” e “O Noivado do Sepulcro”

O poema “A Noiva do Sepulcro” foi primeiro publicado no periédico O
Panorama - Jornal Litterario e Instructivo da Sociedade Propagadora dos
Conhecimentos Uteis, dirigido pelo préprio Alexandre Herculano, a 30 de Junho
de 1838. Nesta publicagdo a epigrafe do poema é “xacara [sic]”. Em 1850, o
poema foi publicado na colectanea Poesias, ai com a epigrafe “imitado do inglez
[sic]”.

“O Noivado do Sepulcro”, da autoria de Soares de Passos, foi também
primeiramente publicado em periddico e s6 depois numa colectanea de poemas. A
primeira publicagdo do poema foi em Margo de 1852, n'O Bardo, Jornal de
Poesias Ineditas. Mais tarde, foi publicado numa colec¢cdo de poemas a qual
chamou, como Herculano, Poesias — publicada em 1856. Tedfilo Braga, que
escreveu o “Escorgo Bibliografico” que acompanhou a primeira edigao, considerou
que: “No texto definitivo da mais popular das suas composi¢cdes, O Noivado do
Sepulcro, em geral as modificagbes que adoptou na edigdo de 1854 sao inferiores
a redacgdo primitiva d'O Bardo [...]";° falando ainda de uma estrofe omitida na
edicdo de 1856, acrescentou: “ndo se compreende porque a desprezou”.'®

A tematica sepulcral em Portugal foi particularmente popular durante o
Romantismo, a julgar pelos varios poemas em torno de noivados e desamores do
sepulcro que circulavam, como os que levantou Maria Leonor Machado de Sousa
em A literatura “negra” ou de terror em Portugal, séculos XVIIl e XIX (1978), e a

respeito dos quais considera o seguinte:

O tema da separacgao dos casais teve sempre grande actualidade na vida portuguesa.
Desde a necessidade de ir combater os mouros ao embarque nas naus da india e ao
desaparecimento nas guerras do Ultramar, sempre o nhamorado era levado para longe
da amada, que as vezes esperava uma vida inteira por alguém que ja morrera. [...]
Nas baladas que, com ligeiras variantes, tratam este tema, € geralmente clara a
influéncia das versdes de Herculano. Entre elas ha que distinguir trés anénimas: O
Cavaleiro da Cruz, Maldicdo e O Dia do Noivado. As duas primeiras adoptaram a
quadra popular, mas a ultima tem um esquema métrico mais trabalhado.

(SOUSA, 1979: 23-24)

Os poemas sepulcrais do Romantismo n&o inauguram, porém, a expressao

melancolica do amor ou o tom elegiaco na literatura portuguesa. Portugal tinha ja

9 BRAGA, 2014: 8-9.
10 Ibidem: 9.
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na heranca da tradicdo medieval trovadoresca correntes liricas como esparsas e
endechas, cangcbes de amor e de amigo, que tratavam como tema principal a
morte e a perda e/ou amores nao correspondidos ou amores corteses, recatados,
impedidos, que eram lamentados. Disse Almeida Garret a propdsito desta relacéo

entre o gosto romantico e o medievalismo:

Em geral a poesia da meia-edade, singela, romanesca, apaixonada, de uma especie
lyrica-romantica que nao tem typo nos poetas antigos, comquanto deixou seu cunho
impresso no character das linguas e poesias modernas de todo o sul e occidente da
Europa, nado teve comtudo imitadores nem se cultivou e apperfeicoou nunca mais,
quasi desde o completo triumpho dos classicos, sendo agora recentemente depois
que as balladas de Burger, os romances poéticos de Sir W. Scott e alguns outros
ensaios inglezes e alemaes, mas principalmente os do famoso escocez, introduziram
este gbsto e o fizeram da moda. Fatigados de grego e romano em architecturas e
pinturas, comegamos a olhar para as bellezas de Westminster e da Batalha [...].
(GARRET, 1853: 6-7)

A popularidade da poesia sepulcral suscitou no panorama das letras varias
criticas em relagcao ao plagio e a imitagdo. De acordo com José-Augusto Francga,
Camilo Castelo Branco tinha acusado de imitagdo o poeta Soares de Passos a
respeito d“O Noivado do Sepulcro”, apontando para base da sua afirmacao a
coleccao de poemas Comédie de la Mort (1838) de Thedphile Gautier —
provavelmente devido ao tratamento melancélico da morte, ao ambiente soturno,
ao tom de lamento e a centralidade do cemitério. Camilo apontara também como
fonte de inspiragdo para o poema de Soares o poema de Burger, traduzido por

Herculano.’ José-Augusto Franga ainda acrescenta o seguinte:

A prépria palavra «sepulcro», evocando na sua sonoridade uma imagem espectral,
pertence ao vocabulario da época [acerca d“O Noivado do Sepulcro” de Passos],
Palmeirim publicara no ano anterior “A Virgem e o Sepulcro”, Herculano tinha imitado
ja, em 1838, "A Noiva do Sepulcro”, de Spencer, que uma revista de Lisboa iria
publicar de novo, a pedido de um assinante, em Novembro de 1852. Arnaldo da
Gama imitara em breve Passos, com “A Paz no Tumulo”.

(FRANCA, 1999: 320)

A popularidade do poema de Soares de Passos, tenha sido obtida por
conta da sua referencialidade a uma tematica ja de si popular, tenha sido por

meérito literario, suscitou ainda a suspeita de plagio, de que falou Tedfilo Braga:

A extrema vulgarizagdo desta balada chegou a produzir a ilusdo mental de um poeta

provinciano, que protestava té-la escrito e recitado a familia nas férias escolares em

1853, acusando Soares de Passos, depois de morto, como indigno plagiario.
(BRAGA, 2014: 9)

" FRANCA, 1999: 320.
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2.2. A importancia de “Lenore”

Em 1834 Alexandre Herculano adapta o poema “Lenore” (1773) de Burger
para “Leonor”, publicado em 1834 no Repositorio Litterario. O poema foi também
incluido na terceira parte da obra Poesias (de 1850), intitulada “Versbes”. O uso
da expressao “versdo” ao invés de “tradugdo” demonstra consciéncia e respeito
pela actividade literaria no geral — como autor ou como tradutor —, apesar da falta
de metodologia formal e de exactiddo de termos na actividade da tradug&o na
altura.

Em Portugal, versdes e tradugdes de “Lenore” de Burger seriam atribuidas
como fonte de inspiracdo de varios poemas, como "O Noivado do Sepulcro" de
Soares de Passos, que José-Augusto Franga considera ter sido imitado da verséo
inglesa “Leonora” por William Robert Spencer (1796)."2 No ano de publicagdo de
“‘Leonora” o poema de Burger foi traduzido por Scott em duas baladas, que
intitulou “The Chase” e “William and Helen”. Contudo, ha ainda uma tradugao para
inglés intitulada “Lenora” também de 1796, autorada por William Taylor e
publicada num periédico (Monthly Magazine), e que foi depois revista e publicada
novamente, no mesmo periddico, sob o titulo “Ellenora”. S6 no ano de 1796
encontram-se cinco tradugdes e sete versdes em inglés do poema que sao dignas
de nota,’® entre elas duas versdes da autoria de William Taylor que se tornaram
particularmente populares: “Lenora” e “Ellenora”, e ainda uma adaptacao, “William
and Helen” de Walter Scott — publicagdo com que se estreou um entdo jovem
desconhecido no mundo das letras. Especula-se que as alteragdes que
motivaram a publicagdo da segunda versdo de Taylor tenham derivado do seu
confronto com outras tradugdes publicadas, nomeadamente as de W. R. Spencer
e de Walter Scott,’* o que podera explicar as alteragbes ao titulo — que procurou

a ”

tornar mais “inglés” — e a linguagem que simplificou, tornando-a mais acessivel.
Com a recepgao, popularizagéo e tradugéo de “Lenore” de Burger surgiu a
sua associagéo a baladas da tradi¢cao popular inglesa. William Taylor, que além de

ter traduzido duas versbes do poema de Birger, se dedicou ao estudo da

12 FRANCA, 1999: 320.
3 EMERSON, 1915: 60.
4 Ibidem, 34.
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literatura alema, notou tracos de similaridade nas baladas “The Suffolk Miracle”!®
e “Sweet William's Ghost”,'® esta Gltima recolhida e publicada em The Tea-Table
Miscellany: or, A Collection of Scots Sangs (1723-37) pelo poeta Allan Ramsay e,
com pequenas variagdes ndo muito significativas, na colectdnea de baladas
populares intitulada Reliques of Ancient English Poetry (1765) de Thomas Percy.
De acordo com o trabalho de investigacdo e o levantamento de folclore e de
literatura popular por parte de Francis James Child, “Sweet William's Ghost” tera
tido origem numa célebre balada escandinava, cujo titulo em inglés menciona:
“The Betrothed in the Grave”.'”” Também a histdria contada em “A Suffolk Miracle”
sera comum a histdrias populares durante o século XIX nas culturas de povos
eslavos e austro-alemaes, tendo mais tarde sido também recolhida da cultura de
outras regides europeias.'® Ainda no contexto de analise de “A Suffolk Miracle”, o
poema de Burger é por vezes mencionado como estando relacionado com essas
historias populares, mas a sua inspiracao € associada a uma forma popular desse
conto encontrada na tradigdo alema (“Low German ballad”)."®

Outras baladas populares com a mesma tematica foram recolhidas por
Thomas Percy e publicadas em Reliques, obra que tivera grande difusdo e
assumido reconhecimento. Ainda a respeito da relagdo do poema de Burger com

as baladas populares inglesas e escocesas:

Although the question of Burger's sources for "Lenore" has not been answered
definitively, there is no doubt of the influence exercised on the German poem by the
ballad "Sweet William's Ghost" from Thomas Percy's folk poetry collection Reliques of
Ancient English Poetry. Herder, for whom the Reliques were a great inspiration and
model for his own work on Volkspoesie, included a German translation of "Sweet
William" in his Ossian essay.

(DILLMAN, 2008: 87)

A publicacédo de “Lenore” ocorrera no seguimento dos apelos de Herder a
importancia da publicagcdo de literatura em lingua alema, bem como do
conhecimento da cultura popular representativa do que definiu como Volkgeist
(“espirito do/de um povo”). No ano de publicagdo do poema, Blrger escreveu em
carta ao seu amigo, Heinrich Christian Boie — autor, publicador e membro do

grupo literario “Dichterbund” ou “Hain” em Gottingen, em cuja universidade

15 TAYLOR, 1829: 51.

16 EMERSON, 1915: 31.

7 SARGENT, KITTREDGE, 1904: 164-165.
18 Ibidem, 272.

18 CHILD, 1860: 217-218.
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trabalhariam importantes figuras como Goethe e os Irmaos Grimm —: ,Ich denke,
Lenore soll Herders Lehre einiger Malken entsprechen.” (18 de Junho de 1773),
isto € “creio que Lenore deva estar em conformidade com a doutrina de Herder”.

Em 1777 Herder publicaria o seu ensaio Von Ahnlichkeit der Mittlern
Englischen und deutschen Dichtkunst (que significa algo como “acerca das
similaridades entre as poesias medievais inglesa e alema”) comparando o legado
lirico angléfono com o que, a seu ver, se tratava de uma profunda lacuna no
equivalente alemao — nao a nivel da inexisténcia de uma heranca literaria alema,
mas da falta do conhecimento, da difusdo e também do apre¢o desses conteudos.

Grosso modo, neste ensaio Herder cita por alto a obra de recolha de
baladas populares por Percy (Reliques) e a obra de Shakespeare (entre outros
autores) como exemplos de testemunhos dos elementos culturais que constituem
0 passado e a cultura dos povos e da histéria dessa nagcédo (embora nao utilize
ainda o conceito Volksgeist, que apenas cunharia em 1801). Fala ainda de mitos e
lendas ingleses (o Rei Artur e a Tavola Redonda), classicos (Aquiles) e nordicos
(as Valquirias) para compelir o publico-alvo do seu ensaio a renunciar as
actividades de mera tradugcdo e imitagdo, e a recuperar aquilo a que chama
“Physiologie des ganzen Nazionalkdrpers”. Isto €, de um modo geral, a recuperar
a fisiologia de tudo o que constitui o conceito de uma dada nagéo, incluindo a
historia, a mitologia, as cangdes e melodias populares e a poesia no geral.

Em Poesia — Imitagdo — Belo — Unidade (1835), Herculano exalta o que
considera serem os valores do Romantismo. No entanto, alguns valores do
Classicismo parecem ainda ser privilegiados, como os conceitos do “bom”, do
‘belo” e da “imitagao” como medidas de mestria literaria. Neste ensaio, o autor
fala também da diferenga entre copiar e imitar, que aqui € importantissima devido
a epigrafe “imitado do inglez [sic]” e a busca do trajecto da influéncia da tematica
sepulcral no seu poema — e no de Passos. Neste ensaio, a semelhanca de
Herder, Herculano apela a necessidade de criar monumentos nacionais proprios,
como 0s monumentos gregos e romanos, sendo aqui a literatura o monumento a
que se refere, mais concretamente a literatura representativa da histéria dos
portugueses — o que fundamenta a sua prolongada referéncia a Camdoes. Ainda a

semelhanga da mensagem geral do ensaio sobremencionado e da obra de Herder
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na sua generalidade, Herculano fala da necessidade de substituir, na poesia

narrativa, aquilo que é estrangeiro pela mitologia da sua propria nagao.

2.3. “Affonso e Isolina” e “Alonzo the Brave and the Fair Imogine”

A balada “Alonzo the Brave and the Fair Imogine” foi incluida no romance
The Monk (1796), cuja popularidade valeu ao autor, Matthew Gregory Lewis, a
alcunha “Monk”. O romance em si foi mais do que popular: o seu conteudo lascivo
e blasfemo valeu-lhe a infamia com que foi recebido pela sociedade sua
contemporanea.

A balada em si adquiriu também uma fama propria entre os intelectuais:
considera-se que contribuiu para a renovagdao do panorama poético inglés, mais
concretamente no que concerne a prosodia, pelo uso do que veio a ser conhecido
como “Alonzo metre”.?® Dado o mediatismo que envolveu a sua recepgido, o
“‘Alonzo metre” passou a designar um tipo de estrofe proprio: composto em
quintilha com o esquema “a[4], b[3], a[4], a[4], b[3]", sendo que as letras
correspondem ao esquema rimatico e os numeros ndo a quantidade de silabas
mas ao numero de silabas ténicas — sem que haja um numero fixo de silabas
métricas ou de pés ao qual obedecer,?' isto €, com uma forma possivelmente
irregular, considerada pouco erudita. Este elemento de consideravel liberdade
(antes, irregularidade) no numero de silabas — contanto que seja seguido o ritmo
da sucessao de tonicas e atonas — e a predilec¢cao pelo anapesto, afastaram a
prosodia inglesa da tradicdo métrico-silabica francesa, que era influenciada pela
herancga latina da métrica quantitativa. Estes elementos reaproximaram a literatura
da tradigdo qualitativa que regeria, em larga escala, a poesia alema e a poesia
inglesa.?> A popularidade do “Alonzo metre” ocasionou, inclusivamente,
significativo debate em torno da prosddia inglesa de Oitocentos e da questdo da
escansdo®® o que, em si, também tera contribuido para gradualmente se
abandonar a rigidez dos canones classicos, a medida que novas propostas

estabeleciam o Romantismo inglés.

20 THOMSON, 2012: 77.

21 ELBERT, 2016: 159.
22 Ibidem, 159-160.
2 ELBERT, 2016: 159-160.
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De um modo geral, dada a importancia do “Alonzo metre” para o panorama
inglés das letras da sua contemporaneidade, podemos dizer que contribuiu para a
introdugdo na escansdo oitocentista inglesa de um ponto de referéncia ao que
nesse periodo se comegava a constituir como o seu folclore literario —
especificamente, as baladas medievais — e que contrapbs a tendéncia classica
que entdo dominava, mas que nio desapareceu por completo.?* A valorizagao da
acentuacao silabica do “Alonzo metre” — em detrimento da métrica silabica, que €,
por isso, deixada em aberto — e a preferéncia pela sucessao de silabas atonas
(batidas fracas) de modo a frisar as tdnicas (batidas fortes), traduzem-se numa
maior importancia do ritmo e privilegiam a oralidade do poema. A relagdo de
hierarquia da métrica qualitativa em relacdo a quantitativa premeia a cadéncia e,
por isso, a musicalidade do poema, e remete, desse modo, no caso do “Alonzo
metre” e no contexto inglés, para a tradicdo medieval inglesa.

Devido a relagéo tematica com o poema de Blrger, o poema de Lewis foi
recebido por varios criticos como um exemplo bem-sucedido de adaptacao
poética para o inglés.?® Consta ainda que foi devido ao contacto de Walter Scott
com a tradugao do poema de Burger por William Taylor e com a balada de Lewis,
que o escritor veio a ler o poema original de Burger, leitura da qual tera resultado
a producao da sua versao, “William and Helen”, com que se estreou no panorama
da publicagdo.?6

Herculano traduz e publica em 1835 “Affonso e Isolina”, a sua versao da
balada “Alonzo the Brave and the Fair Imogine” de Lewis, contida em The Monk —
que nao traduz por inteiro mas tinha ja lido na sua totalidade.?” De acordo com a
anadlise de Maria Leonor Machado de Sousa, a base para a traducdo por
Herculano desta balada tera sido uma versdo em francés de The Monk.?® O
levantamento de Joana Lourengo de catalogagcdes de leitura do romance
traduzido para o francés em Portugal indica que existiam tradugbes francesas

disponiveis para leitura na época. E exemplo o titulo Moine, traduit de I'’Anglais

24 Ibidem, ibid.

25 Dizemos aqui adaptacao, pois Lewis ndo seguiu a métrica original do poema. Contudo,
varios dos seus contemporaneos apreciaram a relagéo entre o espirito do original e o esforgo de
adaptacao para o inglés.

26 EMERSON, 1915: 61.

27 LOURENCO, 2010: 102.

28 SOUSA, 1978: 201.
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encontrado no catalogo publicado em 1839 das obras disponiveis para aluguer no
gabinete de leitura em casa de Pedro Bonnardel,?° o maior gabinete de leitura em

Portugal, na época.3°

2.4. Baladas populares inglesas e escocesas

As baladas inglesas e escocesas de que nos ocuparemos nesta
dissertagdo foram recolhidas ao longo de Setecentos: periodo designado
normalmente como Pré-Romantismo.

As chamadas “imitacdes” de baladas com um aspecto popular parecem
populares ao longo do periodo de Oitocentos. O revivalismo da forma popular da
balada esta relacionado com o entusiasmo com que a recuperacao do folclore foi
recebida pela Europa, ligado ao que ja foi designado por “a predictable
preoccupation of romantic scholarship”®' a respeito da sistematizacdo do
conhecimento e, particularmente, da histéria literaria. Um forte indicador da
popularidade destas baladas, que motivou as suas imitagcdes, € encontrado no
titulo da colectanea editada por Joseph S. Moor The pictorial book of ancient
ballad poetry of Great Britain, historical, traditional and romantic: to which are
added, a selection of modern imitations and some translations (1853). Francis
Child recolheu desta obra a balada “The Suffolk Miracle” para a sua colectanea
em 5 volumes English and Scottish Popular Songs (1882-1898), na qual incluiu
todas as variacbes encontradas para cada balada. Moore, por sua vez, havia
recolhido uma versdo de “The Suffolk Miracle” de um broadside32 da colecgéo de
baladas setecentistas e oitocentistas do Duque de Roxburghe (1704-1804)
comprada pelo British Museum em 1845, sendo que, naturalmente, a origem da
balada em si ndo sera posterior a data da morte do Duque.33

Consta na introdugdo a English and Scottish Popular Ballads edited from

the Collection of Francis James Child uma importante nota relativamente a “The

2 LOURENGCO, 2010: 102.
30 ESTEVES, 1984: 219.

81 FELDMAN, RICHARDSON apud GARRY, EL-SHAMY, 2005: xvii.
32 Broadsides eram panfletos em que circulavam baladas com ou sem anotagdo musical,
rimas e noticias, impressos em papel barato, que os tornavam acessiveis
83 Nao nos foi possivel aceder a esta colecgdo para consultar uma possivel data de

publicagao do broadside recolhido.
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Suffolk Miracle”, que fala da sua relagcdo com o chamado “Lenore cycle” e da
relacdo entre baladas e imitagdes, que o editores desta obra dividem em duas
categorias: as baladas realmente tradicionais e as baladas compostas num estilo
revivalista, para impressao e distribuicdo em broadsides:

«Broadside ballads» are two main classes, which are really quite distinct: those that
are traditional and those that are not. In the seventeenth century there was a great
demand for printed ballads, and there grew up a class of professional «purveyors to
the press», as Mr Child calls them, who were kept busy in supplying materials for the
single-page issues which were hawked about by pedlars and with which every
alehouse seems to have been papered. Many traditional ballads were printed in this
form, usually in debased versions. Now and then a good old ballad was made over by
some hack-writer, and when this was the case, the broadside text, though a pitiful
specimen of Grub Street versification, may preserve the substance of a lost traditional
ballad. [...]. Still more remarkable is «The Suffolk Miracle» (No. 272), which is the only
representative in English of the so-called Lenore cycle. The great majority of the
broadside ballads, however, belong to the second, or non-traditional class, and have
no claim to be admitted into a collection like that of Professor Child. It is to rubbish of
this character that the scornful allusions to ballad-mongers in Shakespeare and the
other Elizabethan dramatists have reference. Hundreds of such pieces have been
reprinted by the Ballad Society. They are generally composed in some form of the
ballad stanza, and they use some of the commonplaces of the ballad style, but they
are destitute of merit, and, though they are of value to the student of language and
manners, they have nothing to do with the subject of this essay.

(SARGENT, KITTREDGE, 1904 : xxvii-xxvviii)

A balada “Fair Margaret and Sweet William” recolhida por Percy é
considerada pelo autor como uma variagdo de uma balada contida na obra
dramatica Knight of the Burning Pestle,>** cuja autoria — devido a publicagédo
conjunta sob os nomes Beaumont e Fletcher — atribuiu a Fletcher, embora hoje
saibamos que pertence apenas a Francis Beaumont. O texto dramatico foi
encenado pela primeira vez em 1607 mas apenas publicado em 1613. De acordo
com Percy, apesar de denotar alteragdes, seria possivel encontrar esta balada
nos actos segundo e terceiro, sob o nome “Fair Margaret's Misfortunes; or Sweet
William's frightful dreams on his wedding night, with the sudden death and burial of
those noble lovers”.3® De acordo com o poeta, estes primeiros versos (o distico e
a quadra que lhe segue) da balada inserida no texto dramatico supramencionado
deram origem a uma das mais belas baladas em inglés ou em qualquer outra
lingua,®® referindo-se a “Margaret's Ghost”, que inclui também na sua colecténea.

Os primeiros versos de que fala sao:

34 PERCY, 1870: 358.

35 Ibidem, ibid.

36 No original: “These lines have acquired an importance by giving birth to one of the most
beautiful ballads in our own or any other language” (Ibidem, 359)
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You are no love for me, Margaret,
| am no love for you,

When it was grown to dark midnight,
And all were fast asleep,
In came Margarets grimly ghost,
And stood at Williams feet.
(BEAUMONT apud PERCY, 1870: 359)

No paragrafo seguinte Thomas Percy informa o leitor acerca das
modificagdes a que sujeitou a balada desde a primeira edicédo de Reliques, as
quais teriam sido produzidas gracas a informacao que lhe foi passada por uma
senhora sua conhecida, a quem a balada tinha sido repetidamente cantada
durante a infancia.3” Nao nos é claro se Percy ainda se esta a referir, em relagao
a estas modificacdes e ao facto de a balada ter sido cantada na infancia dessa
sua conhecida, a “Margaret's Ghost”, ou a “Fair Margaret and Sweet William”, a
cujo texto introdutdrio esta informacao pertence.

O poema “Margaret's Ghost” é praticamente idéntico a “William and
Margaret”, as variagdes entre ambas as versdes sao escassas e pouco relevantes
aqui; a sua autoria tende a ser atribuida ao mesmo escritor escocés: David Mallet
(ou Malloch). Se esta atribuicdo autoral estiver correcta, insere a origem
cronoldgica dos poemas no periodo de Setecentos.

O poema tem, de acordo com a transcricdo de Thomas Percy (Reliques),
18 estrofes em vez de 17, mas a primeira estrofe aparece em distico — cujo
segundo verso tem a indicagédo “&C.” que alude a uma nota de Percy em relagéo
as variacoes da balada que encontrara em diversas publicacdes, e ao facto de a
versao por si recolhida exibir tracos de adaptacdo de uma balada popular para o
formato atribuido a autoria de Mallet. Percy acrescenta, alias, que esta pratica de
alteracdo € muito comum no que diz respeito as baladas e as cancgdes
populares.38

Devido a enorme proximidade entre “Margaret’'s Ghost” e “William and
Margaret”, seria redundante analisar formalmente os elementos idénticos em
ambos os poemas. Deste modo, raramente mencionaremos especificamente
“Margaret’s Ghost” ao longo desta dissertagdo, embora por vezes seja produtivo

analisar tracos desta balada que se destaquem em relagdo a “William and

37 Ibidem, ibid.
38 PERCY, 1870: 427.
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Margaret”. Apesar da grande similaridade entre os dois poemas, a inclusao de
“‘Margaret’s Ghost” no nosso corpus textual deve-se ao facto de exemplificar um
grau de variagdo nestes poemas ligados pela sua tematica e a sua forma
baladistica. Isto €, embora n&o difira muito de “William and Margaret” e, por esse
motivo, nao fornega muitos pontos préprios a analisar na dissertagdo, a sua
presenga aqui é relevante na medida em que o poema exemplifica uma variagao
muito préxima de outro poema dentro do motivo sepulcral em aprego. Esta
proximidade para a qual ndo conhecemos explicagdo concreta suscita reflexdes
acerca dos processos de revisao pelo préprio autor bem como do facto de a
popularizagao destas baladas levar a que, com a perda do nome do autor — ou
seja, com a sua inclusao no dominio popular, por assim dizer — fossem publicadas
ao longo dos tempos alterando-se-lhes (ou modernizando-se-lhes) partes. Em
suma, a presenca de “Margaret’'s Ghost” nesta dissertagdo contribui sobretudo
para enriquecer o entendimento de processos que influenciaram a difusdo destes
textos e os fizeram chegar ao Romantismo.

Na introdu¢cdo e na nota final a “Margaret's Ghost” em Reliques, Percy
comenta a atribuicao da autoria desta balada a David Mallet por ter sido assumida
pelo proprio. Mallet ter-lhe-a dito ter-se inspirado nos primeiros versos transcritos
acima, de uma balada que pensava perdida, mas que Percy atribui a balada
sobremencionada — a respeito de “The Suffolk Miracle” —, contida em Knight of the
Burning Pestle. Percy distingue, no entanto, a simplicidade desses primeiros
versos da balada original, que se enquadrava mais no estilo das baladas
populares, dizendo-nos ainda que o poema tera primeiro circulado em peridédicos
do ano de 1724 ou em anos anteriores.*®

James B. Twitchell explica que as variacdes destas baladas com o mesmo
motivo — o regresso do defunto ao mundo dos vivos por causa da pessoa amada
— e personagens com os mesmos nomes (Wiliam e Margaret), mantém

correspondéncia com a balada tradicional que lhes estara na origem:

Here it is the female who returns from the dead to send her lover to the grave, but
again the motivation is unconsummated love, not blood lust. This motif of the lover
returning from the dead is repeated through the century in such poems as John Aikin's
“Arthur and Matild” where the dead bride-to-be coaxes her unwary lover to share her

39 Citagcdo das palavras de Mallet por Percy, sem referéncia bibliografica original: The two
introductory lines (and one or two others elsewhere) had originally more of the ballad simplicity.”
(PERCY, 1870, 426)
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charms, which, by the way, include the grave. The variations on the William and
Margaret theme multiply in number but not in quality; they remain singularly true to the
traditional version. The names could be changed, the locale could vary, but the
paradigm of dead lover returning to gather the living counterpart continues. Then near
the end of the century, perhaps under the influence of German Gothic and nascent
English Satanism, the tenor changes. The dead lover turns sadistic. He now wants
more than a consummation of love in death; he wants life, the life of his lover. And he
will have this life at the expense of love.

(TWITCHELL, 1997: 35-35)

O poema de John Aikin foi republicado por Walter Scott em An Apology for
Tales of Terror (1799), juntamente com a sua versdo de “Lenore” de Blrger,
“William and Helen” e, entre outros poemas, curiosamente, “Alonzo the Brave and
the Fair Imogene” de “Monk” Lewis. Apesar das semelhancas do poema de Aikin
com as baladas populares inglesas e escocesas recolhidas por Ramsay e Percy,
o0 poema de Aikin foi assumidamente inspirado no poema de Blrger, motivo pelo
qual ndo o incluimos na nossa analise. Ainda assim, importa entender os lagcos de

“Lenore” com a popularidade da balada sepulcral nas llhas Britanicas:

In a note from his Poems (1791) Aikin supplies the following information: “The idea of
this piece was taken from a ballad translated by an ingenious friend from the German
of Buirgher. The story and scenery are however totally different, and the resemblance
only consists in a visionary journey.” “Arthur and Matilda” is noteworthy in that it
evokes Burger’s poetics of terror only to assign its presentation of otherworldly effects
to a “visionary” or psychological cause. This use of the so-called “explained
supernatural” became the favorite procedure of Ann Radcliffe, whose first novel to
employ the technique, The Romance of the Forest, also appears in 1791. In his
Letters from a Father to a Son (1793), Aikin reveals his interest in disordered
psychological states in a passage that could well serve as a gloss on “Arthur and
Matilda”: “The mind strongly impressed with an image which has been haunting it
during sleep, is scarcely able to dispel the phantom, whilst the violent emotion which
rouses from sleep, still, in the midst of darkness and solitude, keeps possession of the
feelings” (283). Aikin’s poem is a minor literary work with little discernible influence, as
most imitators of the “ancient ballad” will prefer supernatural presentations of terror as
more in keeping with their Germanic and folk inspirations. His use of the “explained
supernatural” nevertheless anticipates a rich vein of psychological literary terror that
will characterize later Gothic fiction. [sic]

(SCOTT, 1799)

A balada “Sweet William's Ghost” tem origem desconhecida, tanto autoral
como periodolégica. Nao sabemos até que grau podera ser considerada uma
imitacdo de uma balada antiga, como a que Walter Scott menciona na citagéo
acima. O que sabemos acerca deste poema é que € encontrado em varias fontes.
Em Reliques of Ancient English Poetry, de Thomas Percy, faz-se acompanhar da
epigrafe “A Scottish Ballad”. Esta balada exibe algumas variagbes nao muito
substanciais em relacdo a versao publicada anteriormente, em Tea-Table

Miscelany de Allan Ramsay, da qual Percy a recolhe, observando, contudo, que a
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estrofe final aparenta ser moderna.*’ Esta observagdo demonstra que ja neste
periodo havia consciéncia critica acerca das liberdades de adaptacdo neste(s)
(tipo de) processo(s) de recolha de baladas populares.

Importa ainda referir que as baladas populares inglesas e escocesas a que
nos referimos estao, desde a sistematizagao da classificagao de tipos de histérias
tradicionais por Antti Aarne (1910), associadas ao tipo 365, inicialmente intitulado
“Lenore” e/ou “Der tote Brautigam tragt seine Braut davon” (grosso modo, “o noivo
morto leva a sua noiva consigo”), a proposito do poema de Burger. Mais tarde,
com as revisdes de Stith Thompson e o alargamento desta sistematizagdo do
folclore a outras narrativas e culturas, o sistema passou a classificar as historias
em relagdo ao motivo e passaram a existir também, devido as variagées em que é
encontrado, entradas mais detalhadas. A respeito do motivo que nos ocupa, é
possivel encontrar mais narrativas que o incluem na subcategoria “E200 — E599.
Ghosts and Other Revenants” da categoria E “The Dead” no Motif-index of folk-
literature (1955) de Thompson. Esta categoria apresenta diversidade de
referéncias consideravel para variagbes desse motivo recorrente, que péem em
evidéncia a sua transcendéncia ao longo dos tempos e em diversos contextos

culturais.

40 PERCY, 1870: 361.
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Capitulo 3. Estudo comparado
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3.1. Aspectos formais

3.1.1. Abalada

Em termos formais, a balada pode definir-se como um poema narrativo
curto, com um enredo e uma estrutura métrica simples, dividido em estrofes e
caracterizado por impessoalidade na forma como € narrado, sendo que é este
ultimo atributo aquele que mais importa na apreciacdo da qualidade ou das
qualidades de determinada balada em relagcdo a sua inclusdo no campo da
literatura. A balada n&do tem autor, ou pelo menos nao aparenta té-lo. Quem conta
a historia deve, nessa tarefa, permanecer tanto o seu autor, como o desconhecido

que primeiro Ihe da a forma.*’ Em relag&o as suas origens e caracteristicas:

A balada tradicional € uma forma lirica de origem popular ou folclérica disseminada
por toda a Europa, desde a Idade Média, caracteriza-se por ser um canto narrativo,
sobre um unico episodio, de assunto melancélico, histoérico ou sobrenatural e também
por apresentar uma forma mista, variada, que aglutina elementos da poesia
dramatica, lirica e narrativa. Outra caracteristica destacada diz respeito a presencga de
um processo dramatico de pergunta e resposta, viabilizando o desdobramento da
fabulagdo desenvolvida, cuja conclusédo é adiada ao maximo para manter a tenséo e
o mistério. A balada corresponde, em portugués ou espanhol, ao termo romance ou
“rimance”.

(MOISES apud SIQUEIRA, 2018: 28)

Ainda que dificilmente se dispute a categorizagdo de “balada” em termos
de estrutura interna destes poemas, devemos entender que os seus tragos
formais se inserem na tradicdo livre de balada de génese germanica, por
oposicdo a tradigdo francesa, com forma fixa.*? Diz ainda a respeito da balada

Maria Leonor Machado de Sousa:

Quanto a xacara, sinénimo de romance (ou, na forma arcaica, rimance), trata-se do
termo que, na literatura peninsular, corresponde a balada europeia, curto poema
épico cantado e, na forma popular, transmitido oralmente. Talvez por falta da nogao
de que nado correspondia a nossa terminologia tradicional, foi igualmente utilizado
para poemas traduzidos e originais. No entanto, a ndo ser nos casos em que tais
composig¢des surgiam no teatro, esses poemas nao eram musicados, e dificiimente se
tornam claras, até na obra de um mesmo autor, as razdes que levavam a escolher um
ou outro termo.

(SOUSA, 1979: 23)

N&o sera por acaso que o termo “xacara” tenha sido usado como epigrafe

na primeira versao publicada de “A Noiva do Sepulcro” de Herculano, n'O

41 No original: “The teller of the story for the time being is as much the author as the
unknown (and for our purposes unimportant) person who first put it into shape.” SARGENT,
KITTREDGE, 1904: xi.

42 MOISES, 2012: 51.
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Panorama.*?

No que concerne a relacdo entre a musica e a balada, temos na tematica
sepulcral angléfona e portuguesa dois exemplos concretos de poesia musicada.
Ha a balada popular “Sweet William's Ghost” a qual é atribuida, nas suas formas
mais comuns, a origem escocesa, balada esta que William Taylor considerou estar
na génese do poema “Lenore” de Birger** e cujo texto era frequentemente
publicado em broadside (panfleto) ou em periddico, juntamente com anotagdo
musical: composigdes que, como a histdria, iam exibindo algumas variagdes.*® E
temos o poema de Soares de Passos, que sabemos ter-se vulgarizado entre o
povo “sem ter contudo condi¢cdes de popularidade; no Porto ouvimo-lo bastantes
vezes cantado pelas ruas, em noites de luar, mas deturpadas as palavras cultas
pelos mais deploraveis plebeismos”.46

E precisamente devido ao vinculo deste tipo de poema narrativo com a
musica e a oralizagdo que aspectos como a métrica e a prosodia sao relevantes:
€ sobretudo através destes elementos formais que achamos o ritmo de um poema
— que marcamos O seu compasso. Também o elemento da popularizagdo é
relevante na medida em que permitiu que o género da balada florescesse ao
longo do seu revivalismo no movimento romantico.

Devido a natureza da balada, o modo narrativo dos poemas analisados é
bastante simples, consistindo de tempo narrativo passado e de uma ordenacéao
frequentemente linear da cronologia, com excepg¢éo de algumas analepses, como
veremos. O tipo de narrador tende a ser extradiegético, sem intromissdes. Em
termos de focalizagdo*” € omnisciente. O narrador tende a abster-se de fazer
observacdes e de expressar pontos de vista, distanciando-se assim do que narra:
a narragao esta, pois, afastada da narrativa, da histéria em si, mas o narrador
demonstra saber objectivamente o que se passou. Nas baladas analisadas o
narrador expressa-se na terceira pessoa de forma a acentuar esse afastamento

ou auséncia do que conta e de como conta, impessoalizando o discurso.

43 O Panorama. Jornal Litterario e Instructivo da Sociedade Propagadora de Conhecimentos
Uteis. N° 61 (30 Junho 1938).

44 EMERSON, 1926: 31.

45 SARGENT, KITTREDGE, 1904: 167.

46 BRAGA, 2014: 9.

47 O conceito de focalizagdo usado corresponde ao que Gérard Genette (1972) utilizou.
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3.1. A estrutura externa

“A Noiva do Sepulcro”, poema inteiramente composto em quadra, divide-se
formalmente em trés partes e possui um total de 84 estrofes: a primeira parte com
9 estrofes, a segunda com 39 e a terceira com 36 estrofes.

“O Noivado do Sepulcro” € um poema consideravelmente mais curto, com
apenas 19 estrofes em quadra. Talvez pela sua dimensido nao tenha carecido de
divisdo formal em partes: a propria estrutura interna o consubstancia, como
veremos adiante, ja que a narrativa € mais sumaria do que a do poema de
Herculano — tanto na quantidade de elementos que a compdéem como na
complexidade do seu desenvolvimento. Esta relacdo entre brevidade e
simplicidade narrativa e auséncia de divisdo formal em partes é observada
também nas baladas “Fair Margaret and Sweet William”, “William and Margaret”,
“The Suffolk Miracle” e “William's Ghost”.

O poema de Alexandre Herculano, “A Noiva do Sepulcro”, € escrito
inteiramente em redondilha maior, ou heptassilabo. Por sua vez, “O Noivado do
Sepulcro”, de Soares de Passos, é composto por decassilabos.

Nas primeiras tradugbes de “Lenore” (1774) de Blirger para o inglés?,
entre as quais esta a versao de William Robert Spencer (1796) que José-Augusto
Franca considera estar na base da “imitacdo” — palavra usada pelo autor — de
Herculano, “A Noiva do Sepulcro”,*® apenas as versbes de William Taylor
(“Lenora”, de 1796, e “Ellenore”, publicada mais tarde, no mesmo ano) e “William
and Helen” (1796) de Walter Scott sdo compostas em quadra. Diferem, por isso,
do poema de Burger, constituido por oitavas. No entanto, o numero total de versos
em “Lenora” de Taylor (mas ndo de “Ellenore”) e “William and Helen” de Scott é,
ainda que diferente do poema de Blrger — o qual tem 256 versos — relativamente
préximo (264 versos). Esta aproximagao é-nos pertinente dado que o poema “A
Noiva do Sepulcro” de Herculano tem 336 versos. Mesmo o poema de Spencer,
que alegadamente serviu de base para o de Herculano,*® tem apenas 256 versos

(32 oitavas), o0 mesmo que o de Birger — o que, entre outros motivos, lhe valeu,

48 EMERSON, 1915.
49 FRANCA, 1999: 320.
50 Ibidem, idib.
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aquando da sua publicacao, criticas favoraveis enquanto esforco de traducéo,
incluindo por parte de Walter Scott.>"

A versdo de “Lenore” de Burger escrita por Herculano, intitulada “Leonor”
(1834)%2 conta com 65 estrofes, 64 delas em quadra, sendo que uma, a 462, é em
terceto. Contando com um total de 259 versos (256 + 3), tem uma extensao mais
facilmente comparavel ao poema de Burger e as suas primeiras tradugdes para o
inglés (que mencionamos no paragrafo anterior), do que “A Noiva do Sepulcro”.

Por sua vez, “Affonso e Isolina” (publicado em duas versdes, em 1835 e em
1836) de Herculano conta com 20 estrofes em quadra (80 versos), e “Alonzo the
Brave and the Fair Imogine” (1790) de Lewis, em que “Affonso e Isolina” se
baseou, conta com 17 estrofes — 15 quintilhas e 2 sextilhas (4% e 132 estrofes) —,
perfazendo um total de 87 versos. Em termos de brevidade e de auséncia de
divisbes formais, o poema de Passos, com 76 versos, esta amplamente mais
préximo dos ultimos dois mencionados (“Alonzo the Brave and the Fair Imogine” e

L]

“Affonso e Isolina”) do que d"“A Noiva do Sepulcro” de Herculano.

Em relagdo a “Affonso e Isolina”, € ainda de mencionar que Maria Leonor
Machado de Sousa atribui a muitas das diferencas encontradas na traducéo de
Herculano do original a influéncia de uma tradugao francesa.” Estas diferengas
ocorrem quanto a extensao, a distribuicdo da esséncia do que trata cada verso e
a propria linguagem utilizada nos versos para comunicar uma mesma ideia. E
precisamente devido aos varios fluxos que assistem na producdo escrita de
Herculano — isto é, das diferentes influéncias no seu processo de criagdo e de
adaptacao — que se torna dificil precisar até que ponto a “A Noiva do Sepulcro” é
um poema “imitado do inglez [sic]’, isto €, se segue um modelo ou referéncia e
em que aspectos encontramos similaridade ou referencialidade.

“A Noiva do Sepulcro”, com os seus 336 versos e a sua divisdo tripartida,
esta talvez mais proxima do formato utilizado previamente pelo poeta em
“‘Leonor”, de 259 versos e divisdo bipartida — uma inovagao em relagdo ao poema
de Burger e mesmo em relagdo as primeiras tradugdes para o inglés analisadas

por Oliver Farrar Emerson (1915). Estas duas caracteristicas reforcam o cariz

51 EMERSON, 1915: 46.

52 E a versdo de 1860 que aqui temos em apreco. Ndo é do nosso conhecimento a
existéncia de variagdes, dado o0 escasso acesso a publicagdes deste poema.

53 SOUSA, 1978: 201.
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literario formal do poema, afastando-o nesses aspectos da tradicdo da balada
popular, mais curta e com uma estrutura por vezes mais simples — como veremos
a respeito das baladas populares inglesas e escocesas de que nos ocuparemos
mais adiante. E de mencionar ainda que, por sua vez, “O Noivado do Sepulcro”
tem uma estrutura externa mais curta e, nesse aspecto, mais proxima das
baladas populares angl6fonas em apreg¢o. Na questdao da métrica, no entanto, ha
importantes aspectos de destaque a analisar.

A escolha da quadra — forma que prevalece nas baladas inglesas e
escocesas aqui apreciadas — foi feita por varios dos que traduziram e adaptaram o
poema de Burger, incluindo Herculano, o que pode ter influenciado mais tarde “A
Noiva do Sepulcro” ou mesmo “O Noivado do Sepulcro” de Passos. Como
referido, varias das primeiras tradu¢des do poema de Burger publicadas em inglés
adoptaram a quadra. Em relagdo ao uso deste tipo de estrutura externa em

“Leonor”, diz Fernanda Costa:

Como vimos, Herculano reconhece em Blirger a inovacgao de trazer para o alemao
literario o habito e o ritmo préprios das tradigbes populares da sua lingua e
compreendendo isso mesmo no idioma estrangeiro, tenta transp6-lo para a lingua
portuguesa usando a redondilha maior e a quadra, falhando por vezes a rima, mas
aligeirando o ritmo com interjeicdes e pausas, e replicando habilmente, como se
disse, a linguagem de tonalidades onomatopaicas e as aliteragbes de cariz
popular. A fidelidade ao original é sem duvida uma preocupagdo, mas a
intencionalidade que reconhece no texto do autor alemao, no sentido de recuperar
estruturas e formas literarias e prosddicas da tradicdo popular, torna-se
determinante e leva Herculano a replicar o movimento, buscando a tradicao mais
popular da poesia portuguesa, a quadra em redondilha maior.

(COSTA, 2010: 23)

Contudo, a quadra ndo €& especifica da tradigdo popular portuguesa:
também as varias baladas populares inglesas e escocesas de tematica sepulcral,
com os quais tem sido relacionada a génese de “Lenore” de Burger, utilizam a
quadra. Estas baladas exibem varios elementos que consideramos de maior
interesse para a analise comparada em relagdo aos poemas portugueses em
questado, como veremos adiante.

Em termos de esquema rimatico, “A Noiva do Sepulcro”, assim como
“Affonso e Isolina” e “Leonor”, de Herculano, sdo poemas compostos de forma fixa
em rima alternada simples, do segundo com o quarto verso, sendo que o primeiro
e o terceiro versos sao brancos. O esquema rimatico é, portanto, “x, a, x, a”. Este

€ observado também em algumas das baladas populares escocesas e inglesas,

34



nomeadamente em “William and Margaret” e “Fair Margaret and Sweet William”.
Por seu turno, “O Noivado do Sepulcro” usa rima cruzada completa — ou seja, no
padrdo “a, b, a, b” — ao longo de todo o poema, da qual entre essas baladas
populares angléfonas temos apenas um uso irregular, em algumas estrofes de
“Sweet William's Ghost”. Todos os poemas sobremencionados apresentam rimas
novas em cada estrofe, isto €, ndo ha um padréao de rima exdgeno a cada estrofe.

O esquema rimatico simples adoptado por Herculano em “A Noiva do
Sepulcro” — isto é, de rima cruzada com versos brancos — revela um gosto que se
distancia da insisténcia na rima do lirico neoclassico e se aproxima de um gosto
medievalizante. Este tipo de rima alternada é popular também na tradicéo
medieval da chamada ballad stanza. Esta distingue-se da chamada métrica
comum inglesa (common metre), que tende a privilegiar o esquema de rima
cruzada “a, b, a, b” — a que Soares de Passo usa no seu poema —, e que é
também frequente na tradigdo popular portuguesa.

‘A Noiva do Sepulcro” apresenta sobretudo rimas consoantes (e.g.
“deserto” / “perto”, “eras” / “feras”). Gramaticalmente, embora haja um pouco mais
de énfase em rimas ricas (e.g. “sepultura” / “tristura”), as rimas pobres surgem
com frequéncia (e.g. “maldade” / “verdade”).

“O Noivado do Sepulcro” é, neste aspecto, bastante similar ao poema de
Herculano, embora encontremos no poema de Passos trés rimas raras: “fallaz”
[sic] / “jaz”, “cor” | “pallor” [sic], “alvor” / “amor”.

O poema “A Noiva do Sepulcro” de Herculano € composto em redondilha
maior e o poema de Soares de Passos em decassilabo®. Estes tipos de verso
evocam tradicbes métricas diferentes, que nos permitem ver de que forma o
Romantismo utilizou modelos e inspiragdes de diferentes origens periodoldgicas.

A redondilha maior corresponde a um tragco do quadro estético da tradicao
literaria medieval ibérica vernacular, cujo imaginario influencia também — como

veremos adiante — a propria histéria do poema. Ao uso da redondilha maior

54 Em Portugal, a contagem silabica fez-se, durante grande parte do Romantismo, utilizando
0 padréo grave, isto é, contando além da ultima silaba ténica. Apesar de em Setecentos ter sido
proposta a adopgéao do sistema de contagem usado na versificagdo francesa — o sistema agudo —,
foi s6 a partir de 1850, com a publicagdo do Tratado de Metrificagdo Portuguesa de Anténio
Feliciano de Castilho que o sistema passou a ser comummente adoptado. CHOCIAY, R. —
“Versificacdo” In BUESCU, Helena Carvalhdo [Coord.] — Dicionario do Romantismo Literario
Portugués. Lisboa: Editorial Caminho, 1997. ISBN 97221-1101-9. p. 574.
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corresponde o que é designado por “medida velha”. Por sua vez, a utilizagao do
verso decassilabo corresponde a “medida nova” que, por influéncia do gosto
italiano, voltou a dominar a poesia por altura do Renascimento em recuperacao
dos ideais estéticos (literarios, aqui) da Antiguidade Classica. No caso particular
da geragédo de Soares de Passos, foi ele que com o0 seu poema “[...] além de
enriquecer o reportorio dos cantores de serenatas do Porto, deu um novo modelo
métrico ao Ultra-Romantismo, a quadra decassilabica”.>® Dificil seria ignorar o
facto de a evolugdo (ou transformagé&o) do gosto acabar por ser, na esfera
comparativa de dois poemas de um mesmo periodo, mas de escritores de
geracoOes diferentes, representativa dos processos naturais de modificagdo de um
determinado estilo ou escola devido a alteragbes no gosto. No caso do
Romantismo portugués e no contexto desta analise comparada especificamente,
relembramos que Herculano pertence a esta primeira geragcdo e que Passos
pertence a segunda.

Apesar das relagdes antagonicas que frequentemente se estabelecem na
periodizacdo historica, € sabido que, culturalmente, os periodos ndo se sucedem
como unidades definidas, antes ha um processo orgéanico de transicdo — em que
esse presente € o momento transitério da presenca de elementos que dominaram
o passado, tal como de elementos que eventualmente dominaréo o futuro, grosso
modo —, ora rompendo com a norma vigente através de novas propostas, ora
recuperando normas outrora adoptadas e relegadas. Esta complexidade de
relagbes pode explicar a abrangéncia das influéncias no Romantismo, nas suas
diversas correntes, mas também dificulta afirma¢des gerais. Diz Carlos Reis a

respeito da analise periodoldgica de elementos da obra literaria o seguinte:

O que deste modo parece sugerir-se € a inutilidade de tentar encontrar, para a criagéo
literaria, denominadores comuns de natureza periodoldgica. Para Garrett (e para os
roménticos de um modo geral) ndo faz, pois, sentido considerar a criagdo literaria
como pratica passivel de classificagcdo, do ponto de vista do que seriam
denominadores de periodo e de escola; o que tem que se compreender como
resultado de uma concepgao individualista e idealista da literatura, concepgao
inseparavel dos valores que regiam o Romantismo. [...] o que ndo impede que
reconhegcamos eventuais dificuldades, oscilagcbes ou zonas de aplicagdo difusa,
quando se trata de utilizar aqueles e outros conceitos da mesma natureza.

(REIS, 2001: 382)

As complexas relacdes entre as influéncias no Pré-Romantismo e no

55 SOUSA, 1979: 25.
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Romantismo podem, em alguns casos, justificar as afirmagcdes normalmente
usadas para definir este movimento como opositor dos valores classicos. Todavia,
a caracteristica realmente comum aqui prende-se com a nostalgia e a

recuperacao de modelos da tradigao literaria:

In the late Enlightenment the absoluteness of neoclassical models lost its cultural
hold, to be replaced by a linear history of literature within whose constructions we still
customarily think. [...] The potential vacuum left by the large shift in literary models
was averted for British culture by the poets simultaneously being recovered by
antiquarian scholars. A revolution in poetry was the simple effect. The liberating nature
of this rediscovery of a poetic tradition probably results as much from its initial freedom
from scholarly strictures as from the national genius it embodied. More precisely,
scholarship and discovery went hand in hand; when the critics were not poets
themselves, they were never distant from circles of writers. Whether it is Scott
unwittingly preparing for his later career through research on Renaissance ballads and
medieval romances or Coleridge translating his subtle creative gifts into critical
paradigms, the bridge is essential and constantly being crossed.

(CURRAN, 1990: 21)

No Pré-Romantismo portugués os elementos estéticos neoclassicos
estiveram, alidas, muito presentes, até pela sugestdo das suas origens “no
Maneirismo, presente na obra de Camdes, modelo exponencial dos poetas pré-
romanticos da primeira fase do Pré-Romantismo portugués”.5¢ O préprio Camdes,
cuja poesia Soares de Passos admirava explicitamente na sua prépria obra,
utilizou tanto a “medida velha” como a “medida nova” em Os Lusiadas.

Também a estrutura externa do poema de Herculano nos evoca o passado.
Aqui, o periodo especifico é a ldade Média. A forte regularidade métrica — que
contrasta com o “Alonzo metre” do poema de Lewis — esta mais proxima do
Classicismo, de composi¢cbes sacras medievais (que seguiam os valores
classicos) e de composi¢des profanas como as cantigas de amigo de mestria, do
que de tipos de composigdo trovadoresca como as cantigas de amor de
descordo.®’

Ha uma série de elementos formais que influenciam essa sensacéao

medievalizante na leitura d“A Noiva do Sepulcro”. Em termos de estrutura externa
chamamos a atencdo para o uso da chamada “medida velha”. A quadra em
redondilha maior foi importada de Espanha para Portugal, na Idade Média,*® e

tornou-se, discutivelmente, na mais popular estrutura poética na tradigcao

56 CUNHA, 1992: 293.
57 CARREIRO, 2011: 10.
58 SIMOES, 2000: 569.

37



portuguesa.®® Alids, no caso de “A Noiva do Sepulcro”, que Herculano diz ter
imitado do inglés, e de poemas adaptados do inglés como “Affonso e Isolina”, a
que chamou versdes, “o falar-se geralmente de «versdes» e ndo de «tradugdes»
justifica-se, sobretudo, pela adaptacdo a métrica popular, na forma de quadra de
redondilha maior”.%°

Apesar de, como temos mencionado, a forte regularidade métrica de “A
Noiva do Sepulcro” ser uma caracteristica favorecida pelos valores classicos,
importa dizer que o poema de Herculano se serve frequentemente da técnica de
enjambement ou encavalgamento para manter a métrica do verso e,
possivelmente, para facilitar também a rima. Este processo de composicdo nao
era favorecido pelo Classicismo, embora existam, naturalmente, exemplos do seu
uso por diversas grandes figuras da Antiguidade Classica. Em Inglaterra foi
bastante usado em verso narrativo durante o periodo Isabelino, mas também
durante o Romantismo teve bastante popularidade, nomeadamente por quebrar a
regularidade métrica do Classicismo.

Passos da algum uso ao enjambement no seu poema embora este ndo lhe
seja tdo necessario, uma vez que a sua métrica Ihe permitiu construir versos mais
longos.

O enjambement proporciona maior fluidez discursiva sem sacrificar a
regularidade da métrica, o que resulta em maior liberdade compositiva poética.
Por outro lado, também prolonga a tensdo de um verso para outro: suspende a
interpretacéo do significado de um verso até que se termine o verso seguinte.

Também em “Alonzo the Brave and the Fair Imogine” de Lewis ocorre por
vezes 0 enjambement de versos e, como nele, também em “Lenore” de Burger e
na adaptagdo de Herculano, “Leonor”, mas também nas baladas populares
sepulcrais “William and Margaret” e “The Suffolk Miracle”.

O uso da “medida nova” por parte de Soares de Passos pode dever-se ao
seu gosto por Cambes ou quiga ser enquadrado na influéncia do Arcadismo,
antecessor do Romantismo e que ainda tinha alguma influéncia durante o periodo
da segunda geracdo de romanticos em Portugal. O decassilabo foi também

favorecido pela estética naturalista, no contexto do Realismo que, por altura da

59 SIQUEIRA, 2014: 35.
60 SOUSA, 1979: 83.
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publicagdo d“O Noivado do Sepulcro” (1852), comecgava ja a influenciar a
literatura em Franga, chegando mais tarde a Portugal. Esta confluéncia de valores
estéticos a partida antagonicos — de um lado, os valores da expressividade
romantica, de outro, os valores do racionalismo classico — pode dever-se a
aparente influéncia de Théophile Gautier sobre Soares de Passos, 0 qual era
acusado de imitar em “O Noivado do Sepulcro” por Castelo Branco.®' Gautier
influenciou o Romantismo francés e inaugurou o Parnasianismo: movimento que
marcou o Realismo com o seu radical “l'art pour I'art” e com o uso da lirica de
métrica regular exacta, preferencialmente em decassilabo ou em alexandrino.

Esta relagcdo de Passos com o gosto pelo Classicismo foi ja observada no
poema ao nivel da estrutura interna, mais concretamente, em relacdo a tematica e
ao imaginario:

Este amor estranho, tdo saboreado pelos nossos poetas desde a Idade Média até aos
tempos modernos, tem de certeza, raizes muito longinquas: fomos encontra-las na
Antiguidade classica. Os apaixonados Tristdo e Iseu tém um precursor elegiaco
latino, o admiravel Propércio. [...] No comeco da elegia XIX do Livro |, dirigida a sua
amada Cintia, confessa-lhe ja ndo recear a triste mansao dos mortos [...].

(AZEVEDO, 1937: 17)

Como aprofundaremos adiante, além da transtextualidade da tematica
sepulcral em si, é possivel encontrar referéncias que justificam a referencialidade
do préprio imaginario, que aqui associamos especificamente a expressao
“mansao da morte” que marca o primeiro verso do poema de Soares de Passos.

Os versos decassilabicos do poema “O Noivado do Sepulcro” de Passos
sao divididos maioritariamente em pentametros trocaicos, embora encontremos
muitas vezes um pirriquio no centro de um ou outro verso. Estas sucessdes de
varias silabas atonas no centro de alguns versos enfatizam o ritmo marcado pelas
silabas tonicas. Outro elemento que o reforga é a rima cruzada (“a, b, a, b”), muito
usada na tradigdo popular medieval ibérica®? devido a forte componente musical,
que facilmente explica a sua popularidade e a adaptacédo para cantiga popular
mesmo na sua contemporaneidade, circulando mesmo entre quem n&o lhe
conhecia o autor, de cujo poema se foram “alterando as palavras eruditas”.6

O ritmo é, portanto, um factor preponderante na possibilidade de

declamacao da balada em melopeia, com ou sem acompanhamento musical e,

61 FRANCA, 1999: 320.
62 SIMOES, 2000: 569.
63 FRANCA, 1999: 320.
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como vimos, o poema sepulcral de Soares de Passos ndo € um exemplo isolado
de balada sepulcral musicada. Pelo menos um século antes circulavam pelas
llhas Briténicas varias baladas em broadsides — alguns desses panfletos com
anotacdes musicais para serem cantadas e/ou acompanhadas por instrumentos —,
como as que Allan Ramsay e Thomas Percy (entre outros) foram recolhendo.

Apesar da sua regularidade métrica, “A Noiva do Sepulcro” € um pouco
confuso quanto a prosdédia. Como dissemos anteriormente, ha uma forte
tendéncia anapéstica, que se sente sobretudo nos ultimos pés dos versos (e.g.
estrofe 1, versos 1, 2 e 4). Os trimetros que formam cada heptassilabo tém um
ritmo ora jambico, ora trocaico, com o ocasional pé espondeu pelo meio. Estas
caracteristicas resultam numa sucessao de ritmos rapidos um pouco irregulares,
com tendéncia a enfatizar o final. O anaspesto no final destes versos — pé
formado por duas silabas atonas que precedem a silaba ténica — prolonga ou
arrasta um pouco esse ritmo final, enfatizando a cadéncia e formando uma
pequena suspensao que, ao terminar, exacerba esse final.

"William and Margaret", poema recolhido por Allan Ramsay e publicado em
The Tea-Table Miscenally: or, a Collection of Choice Songs, Scots and English, in
Four Volumes, é composto por 17 estrofes em quadra. Esta relativamente préximo
em extensdao de “O Noivado do Sepulcro” de Soares de Passos, que tem 19
estrofes. O seu esquema rimatico €, contudo, "X, a, x, a", como ocorre ndo no
poema de Passos mas no de Herculano.

A métrica é regular ao longo do poema: cada quadra consiste numa
sucessao de verso octossilabico, verso hexassilabico, verso octossilabico e verso
hexassilabico. Essa regularidade €& conseguida, em parte, através de
enjambement — como mencionado ja —, em parte, omitindo silabas através da
abreviacdo com apoéstrofe, mas talvez em maior parte devido a predominancia do
pé iambico: ora em tetrametro, nos versos octossilabicos, ora em trimetro nos
versos hexassilabicos.

Nesta balada as rimas sdo externas e predominantemente perfeitas,
embora nas estrofes 6, 7 e 14 existam rimas imperfeitas: “complain” / “man” (esta
€ excepcionalmente imperfeita), “oath” / “troth” e “adieu” / “you”, respectivamente.

Em termos do valor da rima, ha uma distribuicdo equilibrada de rima rica (e.g.
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“asleep” / “feet”) e de rima pobre (e.g. “cloud” / “shroud”). Ha um total de 7 rimas
ricas e de 7 rimas pobres.

‘William and Margaret” € composto sobretudo por tetrassilabos e por
trissilabos jambicos, o que lhe da um ritmo muito regular e rapido, devido a
sucessao de pés com silaba atona e silaba ténica.

A balada “William and Margaret” é praticamente idéntica a “Margaret's
Ghost”. Em termos de métrica, o distico com que se inicia 0 segundo poema &
octossilabico no primeiro verso e hexassilabico no segundo. Observa-se a mesma
métrica de "William and Margaret" nas quadras: sucessao de verso octossilabico,
verso hexassilabico e verso octossilabico. O distico e a primeira quadra de
“‘Margaret’s Ghost” sdo, no seu conjunto, uma variagdo da primeira quadra de
‘William and Margaret”, outros versos apresentam-se por vezes alterados
favorecendo o lirismo da versao recolhida por Percy (“Margaret’s Ghost”) de que

sao exemplo os seguintes versos:

“And aid the secret fears of night,
To fright the faithless man”
(“William and Margaret”, estrofe 7, versos 3 e 4)

“Now yawning graves give up their dead,
To haunt the faithless swain.”
(“Margaret’s Ghost”, estrofe 8, versos 3 e 4)

O poema “Margaret’'s Ghost” é, portanto, praticamente o mesmo poema
que “William and Margaret”, seja em termos de histoéria, seja em termos do enredo
que motiva essa histéria, seja em termos do nome das personagens, da
linguagem e da estrutura externa do poema. A maioria dos versos é, de facto,
idéntica, sendo que as poucas alteracdes denotadas pouco ou nada acrescentam
de novo, motivo pelo qual, como estabelecemos anteriormente, pouco falaremos
deste poema especificamente, dirigindo antes a nossa atencéo para "William and
Margaret".

‘Fair Margaret and Sweet William” contém 20 estrofes, isto &€, mais 3
estrofes do que os poemas sobremencionados, atribuidos a David Mallet. Esta
diferenca é curiosa atendendo ao facto de que, de acordo com Percy, estes trés
poemas terdo tido a mesma inspiracdo. Com apenas 3 estrofes a mais, no
entanto, “Fair Margaret and Sweet William” condensa bastante acgdo na sua

narrativa, como veremos no subcapitulo que concerne a acgéao.
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Em “Fair Margaret and Sweet William” a métrica silabica do poema é
irregular, mas ha um padrdao observado ao longo das estrofes: o primeiro e o
terceiro versos de cada quadra tendem a ter mais silabas do que os segundo e
quarto versos. Os versos curtos oscilam entre 6 e 7 silabas e os longos entre 8 e
10. O esquema rimatico é “x, a, x, a”’, mas as rimas tendem a ser desvirtuadas, no
sentido em que ha grande abundancia de rimas imperfeitas (e.g. “hair” / “near”,
“asleep” / “feet”), por contraste com os poemas atribuidos a David Mallet, por
exemplo.

A anadlise prosodica deste poema € um desafio devido ao seu
anisosilabismo, isto é, a sua heterometria (ou irregularidade) ao nivel das silabas.
Contudo, notamos uma frequéncia maior no uso do pé jambico, embora se
encontrem alguns anapestos também.

“‘Sweet William's Ghost” tem 16 estrofes apenas, € a balada mais curta
entre as baladas populares escocesas e inglesas aqui consideradas. Tem um
numero de silabas irregular ao longo de cada verso e de cada estrofe e ndo
apresenta esquema rimatico — todos os versos sao brancos.

Nao ha esquema rimatico regular. A rima ocorre ora de modo imperfeito nos
primeiros versos, no padrao “a, b, a, b”, com rima perfeita nas estrofes 4 e 7, ora
no padrao “x, a, X, 8’ — que € o caso das estrofes 9 a 16. Algumas das rimas no
padrdo “a, b, a, b” sdo feitas através da repeticdo dos nomes das personagens,
“‘Marg'ret” e “Willy”.

As rimas que encontramos ao longo da balada tendem a ser pobres (e.g.
‘me” / “thee”) e varias delas sdo imperfeitas (e.g. “lend” / “chin”).

O ritmo do poema €, em grande parte, marcado pela repeticdo de estrofes
e, parcialmente, de alguns versos. Em relagédo as estrofes repetidas: a 2% e a 32
sdo essencialmente a mesma, exceptuando o facto de o sujeito e o predicado
serem alterados: na 32 estrofe William responde a Margaret repetindo os seus
quatro versos, para lhe dizer que quem esta a porta nido é o pai, nem o irméo,
mas ele mesmo. As estrofes 4 e 7 sao, por sua vez, exactamente a mesma, sem
alteragdes. Em relagao aos versos, nas estrofes 12 e 13 os trés primeiros versos
de cada uma delas sao bastante idénticos. Na estrofe 12 Margaret pergunta a

William se ha espago a cabeceira, aos pés ou ao lado de William no seu sepulcro
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e, na estrofe 13, William repete a estrutura e a maioria das palavras dos versos de
Margaret mas em jeito de resposta.

Esta balada €& composta sobretudo por pés jambicos: hexassilabos
compostos maioritariamente por trimetros jambicos, octossilabos por tetrémetros
jambicos e decassilabos por pentametros jambicos. Nos versos com numero de
silabas impar — os heptassilabos e os eneassilabos — encontramos alguns
anapestos entre os jambos. Em termos prosodicos e métricos este poema e “Fair
Margaret and Sweet William” tém varias parecengas devido a sua irregularidade.

A balada “The Suffolk Miracle” tem a extenséo de 28 estrofes, sendo a mais
longa entre as baladas populares escocesas e inglesas analisadas. O esquema
rimatico € “a, a, b, b” em cada estrofe, sem repeticdo das rimas fora de cada
estrofe.

Em termos de sonoridade encontrarmos diversos tipos de rima imperfeita
(e.g. “known” / “upon”, “she” / “immediately”, “knew” / “t00”), em termos de rima
gramatical ha maior prevaléncia de rima rica (e.g. “compare” / “fair”), embora
encontremos também bastante rima pobre (e.g. “grievd” / “relievd” [sic]).

Em relagdo a prosddia, “The Suffolk Miracle” € o poema mais regular e,
nesse aspecto, difere do poema de Herculano, do poema de Passos e das
restantes baladas inglesas e escocesas. O poema €& predominantemente
composto em tetrdmetro iambico. O conjunto destes pés resulta num ritmo
acelerado bastante regular.

Dada a frequéncia da rima, a extensdo do poema e a relativa simplicidade
do género do poema narrativo baladistico, de inspiragdo vernacular, ndo é
inesperado observar que, a nivel das rimas, nao exista excepcional virtuosismo
nem em termos gramaticais nem em termos fonicos.

Um dos aspectos mais notaveis em relagcdo a sua estrutura externa
prende-se com a métrica: todos os versos sao octossilabicos. Essa regularidade
contrasta particularmente com a irregularidade métrica de “Sweet William's Ghost”
e de “Fair Margaret and Sweet William”. A regularidade métrica de “The Suffolk
Miracle” aproxima esta balada de “A Noiva do Sepulcro” de Herculano e de “O
Noivado do Sepulcro” de Passos como nenhuma outra das mencionadas, ainda

que o numero de versos de cada um destes trés poemas seja distinto.

43



Nos varios poemas analisados predominam as rimas perfeitas e ha uma
distribuicdo bastante equilibrada de rimas ricas e de rimas pobres. No geral, as
rimas ndo sdo excepcionalmente virtuosas nem desvirtuadas, nem em relagéo ao
seu cariz fonico, nem em relag&o a classe gramatical.

Os aspectos formais levantados ao longo deste subcapitulo, como a
métrica, o esquema rimatico simples ou irregular, a simplicidade da rima em si —
na sua gramaticalidade e sonoridade — e a énfase prosodica do ritmo, revelam
uma relativa simplicidade formal evocativa da lirica vernacular que durante o

Romantismo foi reavivada, como reacg¢éao a rigidez dos canones neoclassicos:

It is thus against something of a sense of crisis that the revival of Renaissance and
medieval poetry occurs. And it is within the same context that the celebration of
vernacular poetry, whether in old ballads or in contemporary Scottish songs, links up
with the "naturalness" of Renaissance verse. The fame of Percy's Reliques obscures
the importance of other antiquarian recoveries of vernacular poetry.

(CURRAN, 1990: 25)

Essa tradicdo vernacular de inspiragdo nas liricas renascentista — de
influéncia classica — e medieval (mais irregular, ligada a oralidade) verificou-se
também em relacdo a “A Noiva do Sepulcro” e “O Noivado do Sepulcro”,
nomeadamente em relagdo ao uso da redondilha maior (“medida velha”) e do
decassilabo (“medida nova”).

Uma caracteristica comum — com maior ou menor expressdo — a estes
poemas € o elemento da fala de personagens. A presenga de conversagao
dialégica ou monoldgica € um elemento que dramatiza as baladas em apreco.
Lembremos que na publicagcdo de “A Noiva do Sepulcro” de Alexandre Herculano
n'O Panorama, a epigrafe do poema nao é “imitado do inglez” mas “xacara”,
termo que aqui nos presta valiosa ajuda na interpretacdo deste tipo de poema
narrativo. “Na xacara prevalece a forma dramatica, diz o poeta pouco, as vezes
nada — falam os seus personagens muito”.%* A respeito das baladas populares
inglesas e escocesas ha outra relagao entre o dramatico e o lirico. Thomas Percy
associa as baladas populares “Fair Margaret and Sweet William” e “William and
Margaret’/’"Margaret's Ghost” — que considera variantes da primeira — a uma
balada contida no texto dramatico Knight of the Burning Pestle, que ele cria estar

na sua origem.%°

64 GARRETT apud CORREIA, 1997: 583.
65 PERCY, 1870: 358.
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No Romanceiro de Almeida Garret o autor associa a xacara a endecha,%
uma composicao poética considerada de “arte menor”, com estrofes em quadra,
geralmente em hexassilabo ou heptassilabo e com rima assonante. As endechas,
também denominadas romancilhos, sdo normalmente de tematica funebre ou
triste e parecem surgir associadas a tradigdo lirica ibérica.®” Ha ainda a
associagao ao romanceiro que, “enquanto género [...], constitui o representante
poético-narrativo da balada europeia na Peninsula Ibérica, apresentando,
contudo, caracteristicas proprias em relacdo as viser dinamarquesas, as bilinas
russas ou as baladas escocesas e inglesas.”

Os varios elementos formais que identificAmos permitiram-nos comecar a
entender de que forma o revivalismo da balada popular se manifestou, neste
caso, formalmente, em poemas sepulcrais concretos. Além das caracteristicas
préprias de cada poema e dos poemas portugueses em relagdo aos poemas
ingleses e escoceses, continuaremos a identificar também os elementos de

transtextualidade.

3.2. Aspectos discursivos

O poema “A Noiva do Sepulcro” caracteriza-se sobretudo pelo recurso a
linguagem erudita. Ha ainda a utilizagdo discreta de um elemento linguistico
evocativo do periodo em que se supde decorrer a acgido do poema.®® O elemento
linguistico arcaizante ao qual nos referimos especificamente fora ja utilizado por
Herculano em “Leonor”. Falamos da forma antiga do pronome pessoal mim: “mi”.

L]

Tanto em “Leonor” como n*™A Noiva do Sepulcro” € usada mais frequentemente a
forma moderna “mim”, mas em ambos os poemas a forma “mi” ocorre em
situagdes de didlogo: duas vezes no primeiro poema (“Oh dor, oh pobre de mi! -~

[estrofe 11, verso 4], “No murzelo, atras de mi.” [estrofe 33, verso 4]), e uma vez

66 GARRET, 1853: 10.

67 “Endecha”. In Oxford Living Dictionaries: Espafiol [Em Linha]. Disponivel em: https://es.oxf
orddictionaries.com/definicion/endecha [2012-12-06].

68 ESCARDUCA, Carla — “Romanceiro”. In CEIA, Carlos [Coord.] — E-Dicionario de Termos

Literarios [Em Linha]. Disponivel em: http://edtl.fcsh.unl.pt/business-directory/6967/romanceiro/
[2016-12-09].

69 Note-se que o facto de os poemas portugueses em aprego estarem escritos no portugués
de Oitocentos dificulta ao leitor dos nossos tempos a detecgao de linguagem marcadamente
antiquada para a época — ndo no contexto lirico, mas no da linguagem corrente.
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em “A Noiva do Sepulcro” (“Sois ja senhora de mi.” [estrofe 19, verso 4]). Também
por ser usado em situacdes de fala, € de certa forma evocativo da tradicdo da
lirica trovadoresca galego-portuguesa, cujas cantigas de amor e de amigo
estavam estruturadas em mondlogo ou, por vezes, em dialogo — como na cantiga
de amor “En grave dia, senhor, que vos oi” (D. Dinis, Cancioneiro da Biblioteca
Nacional 572, Cancioneiro da Vaticana 176), ainda que esta estrutura seja menos
frequente.”®

O uso do titulo honorifico “dom” para o protagonista, e o tratamento
honorifico feminino “dona” para as personagens femininas a quem conhecemos o
nome no poema, também reforcam essa localizacdo temporal para os tempos da
Idade Média.

A intriga, ou o “caso mysterioso”, como |lhe chama o narrador na estrofe 8
(ainda na primeira parte), comega a ser contada a partir da segunda parte do
poema. O tempo verbal exclusivamente utilizado na primeira estrofe desta
segunda parte € no presente (“ergue”, “cavalga”, “passa”), marcando o inicio da
accdo, que assim se destaca do final da primeira parte. Seguidamente
apresentam-se tempos verbais sobretudo no presente (“segue”, “revestem’,
“brilha”, “incita”, “pde”), no infinitivo (“descubrir [sic]’, “estar”, “sair”, “parar’) e
alguns no gerundio (“buscando”, “guiando”) indicando uma continuidade da acgéo,
embora também existam alguns verbos no pretérito perfeito, sugerindo,
naturalmente, etapas que vao terminando ao longo da histéria, para que a sua
dindmica prossiga.

As figuras de estilo mais utilizadas por Herculano no poema sao,
sobretudo, tropos de imagem como a metonimia e a metafora, figuras de
construcado como o hipérbato e a anastrofe, e a repeticido da primeira palavra de
um verso ao longo de versos imediatamente seguintes.

Em termos de metonimia, podemos tomar como exemplo os versos “O
nobre senhor alcaide / A rédea solta correu [sic]” (estrofe 11, versos 3 e 4). Aqui,
gquem correu a rédea solta foi o cavalo que o alcaide montava nesse percurso, e
nao o proprio alcaide.

“O Noivado do Sepulcro” tem descricdbes de um pendor fortemente lirico,

70 LANCIANI, 2000: 135.

46



que adquirem particular expressao no tratamento do espaco, da morte e do amor.
A linguagem utilizada esta repleta de figuras semanticas que a diversificam,
enriquecem e enaltecem. Sao frequentemente usados o hipérbato, diversos tipos
de metonimia, a hipérbole e a metafora.

Em termos de metafora referimos como exemplo o tratamento do espaco,
que nunca é expressamente designado como cemitério. Inicialmente descrito
através da expressao “mansao da morte”, onde é adquirida a “paz tranquila! Dos
vaivens da sorte [sic]’ (estrofe 1, verso 3).

A certeza acerca do tipo de espago € conseguida a partir da ampla
sinonimia para sepultura (inclusive) usada ao longo do poema: campa, sepulcro,
tumba; bem como do recurso a elementos visuais como o cipreste e a “marmorea
cruz [sic]” (estrofe 3, verso 4) — dos quais falaremos um pouco mais no
subcapitulo referente ao imaginario.

A morte é referida explicitamente em varias ocasibdes, tanto em relagcéo a
personagem masculina, descrita como “pobre morto” (estrofe 7), como a feminina,
cujo aspecto é caracterizado através da metonimia “mortal pallor [sic]” (estrofe 12,
verso 4) aquando do seu surgimento na acg¢do. A morte é ainda referida
implicitamente através da metonimia “mansdo final”, cujo significado é
evidenciado pela forma como é descrita em oposigéo a vida (estrofe 15, verso 4).

O amor ¢ descrito explicitamente e hiperbolizado através da caracterizagao
“‘eterno” (estrofe 6, verso 4), sendo a sua ideia ainda elaborada contextualmente
através das descri¢coes “engano” e “illuséo fallaz [sic]”. Isto €, nos mondlogos que
constituem os primeiros momentos de discurso directo no poema, a personagem
masculina lamenta-se acerca de um amor que, por ser eterno, continua mesmo
depois da sua morte fisica, mas transmite de forma implicita que esse amor nao
tera sido correspondido por descrever o seu objecto como alguém enganador.
Esse amor é ainda caracterizado, neste contexto, como uma “cruel paixao”, por
continuar a fazer sofrer o morto que a lamenta.

A hipérbole é também usada para dramatizar o peso da morte por amor,
expresso pela personagem principal da seguinte forma: “Ai quao pesada me tem
sido a lousa / Sobre este peito que bateu por ti!” (estrofe 8, versos 3 e 4).

Um exemplo de metafora é a caracterizagao temporal da ac¢ao — “Ja meia
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noite com vagar soou” (estrofe 1, verso 2) — que se infere ser a madrugada. Outro
exemplo é a “amplidao celeste” (estrofe 3, verso 1) que, neste caso, designa néo
0 céu mas o que esta acima do subsolo, de onde a personagem masculina se
ergue. Outros exemplos sdo os “eccos tristes [sic]” (estrofe 5, verso 4) usados
para referir o mondélogo da personagem masculina que a seguir a esse verso se
inicia, e o “fundo suspiro de cruel paixao” (estrofe 9, verso 4) que “entre solugos
arrancou do seio” (estrofe 9, verso 3), para expressar a continuagdo desse
monaologo.

Ambos os poemas se servem de palavras eruditas, como “impio [sic]”
(estrofe 42, verso 3) em “A Noiva do Sepulcro” e “fallaz [sic]” (estrofe 7, verso 3)
em “O Noivado do Sepulcro”, assim como de adjectivagdo que reveste os poemas
de um tom marcadamente lirico, enfatico. Em relagdo a este ultimo aspecto
destacamos as expressdes “férrea espora” (estrofe 14, verso 2) e “escarpados
outeiros” (estrofe 15, verso 4) em “A Noiva do Sepulcro”, e “feral cypreste [sic]’
(estrofe 3, verso 3) e “sinistro alvor” (estrofe 17, verso 2) em “O Noivado do
Sepulcro”.

O hipérbato é, possivelmente, a figura de retérica mais utilizada, e uma das
caracteristicas que, a par das descri¢des vividas, mais depressa permite ao leitor
aperceber-se da qualidade lirica do poema. Quase todo o poema é escrito em
hipérbato, mas daremos aqui alguns exemplos mais expressivos, que ilustram o
estilo particular do autor: “Funerea campa com fragor rangeu”, “D'entre os
sepulchros a cabecga ergueu (estrofe 2, versos 2 e 4), “Foi celebrado, d'infeliz
amor” (estrofe 17, verso 4), “Quebrada a lousa por ignota mao” (estrofe 18, verso
4).

Em "William and Margaret" as principais figuras de estilo que destacamos
sdo a aliteracao, pela frequéncia com que é usada, bem como a assonancia e a
consonancia. Em suma, a énfase dada a qualidade fonética do poema convida a
oralidade, e o ritmo enfatiza a sua musicalidade ritmada e bastante regular — e
simples.

O pendor lirico da linguagem € denotado, por exemplo, nas analogias
visuais com que € descrita Margaret: “her face was pale like April morn”, “And clay

cold was her lily hand” (estrofe 2, versos 1 e 3, respectivamente). A expresséo
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“lily” € também uma metonimia para a brancura da mao a que se refere. Em
“Sweet William's Ghost” a mesma expressao € usada para descrever as maos da
personagem Margaret: “She stretch'd out her lilly-white hand” (estrofe 10, verso 1),
nao como metonimia — ja que a qualidade branca é explicitada — mas como
simbolo, como analisaremos no subcapitulo acerca do imaginario dos poemas.

Outros exemplos de lirismo na linguagem sdo encontrados ao longo das
estrofes 4 e 5, na comparacéo do aspecto de Margaret com a rosa que, através
da sua mudancga de cor — de cor-de-rosa para um tom palido — proporciona uma
imagem da alteracdo do tom de pele da personagem em vida e na morte. Outro
exemplo sdo as metaforas “virgin heart” (estrofe 9, verso 3) para um coragao que
nunca amou, e “fatal place” (estrofe 16, verso 1), para cemitério. Temos ainda
uma prosopopeia na estrofe 15: “the morning smil'd [sic]” (verso 1) e outra
metafora, desta vez para Sol, ainda em relagdo ao seu raiar na manha: “And rais'd
her glist'ring head: [sic]” (verso 2).

O termo “bower” (casa [de campo], quarto [feminino?]), de origem nos finais
do século XV,! é frequentemente utilizado em “William and Margaret”, “Sweet
William's Ghost” e, sobretudo, em “Fair Margaret and Sweet William”. Esta
expressao, devido a sua origem antiga, arcaiza o discurso, dando a ilusdo de que
0s poemas sd0 mais antigos do que a sua origem presumida indica. O termo
“‘bower” pode ainda ser considerado uma catacrese, na medida em que o seu
significado por vezes parece variar, designando umas vezes a casa de alguém e
outras uma divisao dessa casa.

Nas baladas “Sweet William's Ghost” e “The Suffolk Miracle” — e também
em “Alonzo the Brave and the Fair Imogine” de Lewis — encontramos “thou”,
pronome pessoal com origem situada no século XV. Em “Fair Margaret and Sweet
William”, “William and Margaret” e “Sweet William's Ghost” — e ainda no poema de
Lewis, novamente — encontramos “thy”, pronome possessivo com origem
equivalente a de “thou”. Em varias destas baladas encontramos ainda o pronome
pessoal obliquo “thee”. Desta feita podemos afirmar que, entre os poemas em
apreco, “A Noiva do Sepulcro” ndo é a unica balada em que se utilizaram

pronomes arcaizantes de modo a adequar a linguagem a ideia de a historia

m “Bower”. In Oxford Living Dictionaries [Em Linha]. Disponivel em: https://en.oxforddicti
onaries.com/definition/bower [2016-12-07].
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pertencer a tempos historicos remotos.

“Sweet William's Ghost” € um poema com linguagem relativamente simples
e pouco recurso a figuras semanticas. O lirismo da sua linguagem € marcado por
expressdes arcaizantes e pela repeticdo de expressoes, de palavras e de sons, e
por algumas inversdes sintacticas, como “Nor yet will | thee lend” (estrofe 5, verso
2) e “The dead corp followed she” (estrofe 11, verso 4).

Em relacdo a repeticdo de expressdes, palavras e sons, destacamos
“grievous groan” pela afinidade fonica e pela sua repeticdo nas estrofes 1 (verso
2) e 15 (verso 2), e “Then up and crew the red red cock. / And up then crew the
gray” (estrofe 14, versos 1 e 2), em que ha a repeticdo de “red” e a afinidade
sonora de “the”/"then” e a repeticdo de “up”. Ha ainda a repeticdo da expressao
“faith and troth” por cinco vezes, ao longo do poema, que apresenta consonancia
a nivel do digrafo em terminam as duas palavras: o som de “th”.

Em “Sweet William’s Ghost” encontramos os termos “tirl” (“And ay he tirled
at the pin”, estrofe 1, verso 3) e “kirk” (“Till you take me to yon kirk-yard”, estrofe 8,
verso 3, “My bones are buried in yon kirk-yard”, estrofe 9, verso 1), usados
sobretudo na Escdcia. Consideramos que isto tenha facilitado a sua identificacédo
como “balada escocesa” por Thomas Percy.”? “Kirk-yard” (que significa
“cemitério”) é uma expressdo de origem medieval”® cujo uso também déa a ideia
de o poema ter uma origem arcaica, como da também a palavra “yon” (que
significa “aquele/a”).” Ha ainda o uso de um verbo escocés, “to kilt”, na estrofe 11
“‘Now she kilted her robes of green” (verso 1), cujo significado é “to tuck up, to
truss. A woman is said to kilt her coats, when she tucks them up”.”® Curiosamente,
no dicionario de onde retiramos esta citacdo, um dos exemplos de utilizacdo para
o verbo é precisamente a estrofe deste poema, com a referéncia bibliografica
“Ritson's S. Songs, ii. 203.” (sendo aqui o0 “S.” a abreviatura de Scotftish).

O uso deste tipo de palavras reforga o pendor popular e regional do poema,

2 PERCY, 1870: 361.

73 “Kirkyard”. In Merriam-Webster.com [Em Linha]. Disponivel em: https://www.merriam-
webster.com/dictionary/kirkyard [2016-10-11].

4 “Yon”. In Merriam-Webster.com [Em Linha]. Disponivel em: https://en.oxforddictionaries
.com/definition/yon. [2016-12-19].

75 “To kilt” In JAMIESON, John -- An etymological dictionary of the Scottish language; to

which is prefixed, a dissertation on the origin of the Scottish language [Em Linha]. Paisley: A.
Gardner, 1879. Vol. Ill. p. 29. Disponivel em: https://archive.org/details/etymologicaldictO3jamiu oft
[2016-12-05].
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tornando mais facil a identificagdo da sua origem. Por outro lado, o uso de termos
arcaizantes dificulta a sua identificagdo cronoldgica. Em Reliques Thomas Percy
observa que, nesta balada recolhida da colectédnea Tea-Table Miscelany de
Ramsay, a estrofe final parece ser moderna.”® Ha, portanto, a implicagdo de que,
sendo uma balada antiga, tera havido, no minimo, uma alteragado mais recente da
sua forma, embora possa também ser interpretado como um fundamento para a
balada em si ser mais recente do que Ramsay e Percy poderiam considerar. Por
outro lado é possivel que esta balada seja de facto antiga, dado que se considera
ser uma das varias formas de uma balada escandinava célebre que, por sua vez,
€ similar, em parte, a um poema andénimo da recolha de poemas antigos da
tradigdo noérdica: “Elder Edda”.””

Em “Fair Margaret and Sweet William” encontramos poucas figuras
semanticas também. Embora ndo abunde, o hipérbato € talvez o mais significativo
recurso estilistico neste poema (e.g. “A rich wedding you shall see”, “Then came
the spirit of Fair Margaret”).

As figuras de linguagem usadas sao sobretudo de som: “fast asleep”
(estrofe 5, verso 2), “bride-bed” (estrofe 6, verso 3), “brown bride” (estrofe 15,
verso 1), “seven brethren” (estrofes 11 e 14, versos 3 e 1, respectivamente).

A semelhanca de “Sweet William's Ghost”, também encontramos bastante
repeticdo de palavras e de expressdes de um verso para outro, como por
exemplo: “Deal on, deal on, my merry men all / Deal on your cake and your wine”
(estrofe 16, versos 1 e 2). Encontramos também alguns pleonasmos “I dreamt a
dream, my dear ladyé” (estrofe 8, verso 1), “Fair Margaret dyed to-day, to-day”
(estrofe 17, verso 1).

Este poema contém elementos arcaizantes como a terceira pessoa do
verbo “methought”. “methinks” (estrofe 12, verso 3), que podemos traduzir por
“‘parece-me” e que é frequentemente encontrado nos sonetos e na obra dramatica
de Shakespeare. Outro destes elementos ndo é uma palavra mas um conceito, na
estrofe 16, relativo a pratica de comer e beber (bolo e vinho, neste caso) num rito

funéreo a que correspondera o funeral (ou talvez o velério). Thomas Percy

7 Percy, 1870: 361.
77 SARGENT, KITTREDGE, 1904: 164-165.
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menciona em nota ao poema ser uma pratica arcaica.”® Este ritual € encontrado
também em praticas culturais da tradicdo portuguesa. Segundo Alexandre
Parafita, a pratica € conhecida por “p&do do defunto”, e “é uma ultima refeicao que
o falecido “oferece” as pessoas que se incorporaram no seu funeral, em jeito de
agradecimento pelas preces de cada um [...]"."°

Em “The Suffolk Miracle” o caracter narrativo do poema sobrepde-se ao
dramatismo das falas: é mais frequentemente descrito pelo narrador o que
acontece do que ha dialogo entre as personagens. O cariz lirico do poema é
marcado sobretudo pelo hipérbato, pela linguagem descritiva e pelo uso de
linguagem arcaizante com que a acgao € narrada.

Em relagdo a linguagem descritiva, colocamos o exemplo do verso 2 da
estrofe 7: “Who was her heart's espouséd friend [sic]”. Em relagdo ao uso de
elementos linguisticos evocativos de periodos histéricos antigos, destacamos a
forma “cam'st” (estrofe 18, verso 3) do verbo “to come” — vir, em portugués.
“‘Cam'st” é bastante usado por Shakespeare na sua obra dramatica.

O hipérbato € uma figura de sintaxe importante, ja que dramatiza a
enunciagao. A par da linguagem em si erudita, enfatiza a qualidade lirica do
poema. Encontramo-lo em abundéncia também nas adaptagcbées “Leonor” e
“‘Affonso e Isolina”. Esta construcdo sintactica evoca-nos a tradigao de lirica
medieval. Herculano, que foi mais do que um nostalgico, ocupou-se da recolha e
sistematizagdo historicas e dai tera buscado influéncias tematicas bem como
formais, ndo s6 na produgao de obra original como na produgao e reprodugao de
textos ligados a heranga histérica portuguesa, como € possivel apreciar nas
“suas” Lendas e Narrativas (1831).

De uma forma muito simples, o uso do hipérbato distancia o poema da
sintaxe oral, mas ndo o torna inverosimil por isso: pelo contrario, aproxima-o da
verosimilitude das tais fontes histéricas que motivaram a publicacdo de, por
exemplo, “A Dama Pé-de-Cabra”. O hipérbato esta presente também em “Affonso
e Isolina”, e no original “Alonzo the Brave and the Fair Imogine” de Lewis.
Também na adaptagdo “Leonor’” do poema “Lenore” de Burger encontramos

frequentemente a inversdo da ordem sintactica, mas aqui, tratando-se de uma

78 PERCY, 1870: 359.
IS PARAFITA, 2000: 20.
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adaptacao de um poema alemao, nao devemos ignorar o facto de a lingua ter por
norma uma ordem sintactica normal que na nossa lingua parece inversa.

Também nas baladas inglesas e escocesas ha um uso frequente do
hipérbato, evocativo da escrita de Shakespeare, figura histdrica que se comegou
a cultuar como o bardo da lingua inglesa desde o Pré-Romantismo, como, alias,

aconteceu com Cambdes em Portugal, também a partir de cerca de Setecentos.

3.3. Aspectos textuais

3.3.1. Acgao e enredo

Em “A Noiva do Sepulcro” (Herculano) a acgdo no poema localiza-se num
tempo e num espaco que, apesar de ndo inteiramente concretos, evocam a época
medieval e uma qualquer zona junto a fronteira com Espanha, onde outrora houve
um castelo, isto €, uma povoacédo feudal. Na segunda parte do poema é
mencionado o rio Lima, o que transporta a imaginagao do leitor para a zona da
Serra do Gerés.

Também o nome do cavaleiro, dom Sueiro, nos da uma referéncia
espacio-temporal importante em termos do imaginario em que o poema se apoia,
ja que é um nome que integra nobiliarios da Peninsula Ibérica e outros
documentos da genealogia relativa as familias nobres do Condado Portucalense e
da Peninsula Ibérica na sua generalidade, entre eles as Provas da Historia
Genealogica Da Casa Real Portugueza (1739-1748) recolhidas por Anténio
Caetano de Sousa.

O poema conta a historia de dom Sueiro, alcaide de linhagem nobre,
estimado por todos (“Noivados, torneios, festas, / Ninguém sem elle fazia [sic]’),
mas cuja viuvez precoce e aparentemente pouco sentida (“Mas por este golpe o
alcaide / Nado mostrou grande tristura.”) ocasionou entre o povo suspeitas em
torno dessa perda. Seguindo a tradigdo tematica da balada, o que se conta é
apresentado como se fosse uma lenda: uma sequéncia de eventos que mistura
circunstancias fantasticas de permeio com factos, e que integra determinados

imaginario e tradigdo populares, a semelhanga do que acontece, por exemplo na
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lenda recolhida e adaptada por Herculano “A Dama Pé-de-Cabra” (1851).
O que a primeira vista poderia ser uma histéria de amores perdidos

L]

idealizada e tragica como a d“O Noivado do Sepulcro” (Passos), revela-se
gradualmente como uma histéria de enganos. Dom Sueiro segue em cagada a
cavalo e encontra uma estranha donzela que o intriga e cativa, e a quem
persegue e faz juras de amor a troco de um novo encontro, com o qual esta
acaba por comprometer-se. Antes de o consentir justifica a hesitagcdo com o seu
conhecimento do passado de dom Sueiro, mencionando dona Dulce, a falecida
esposa do alcaide, e dona Elvira, que a donzela alega ter sido seduzida pelo
cavaleiro.

Quando cai a noite e chega o momento ansiado, dom Sueiro depara-se,
primeiro, com o fantasma de dona Elvira, que lhe faz um aviso para se arrepender
dos seus crimes e, depois, com a donzela misteriosa. Ao renovar 0s seus votos
de devogao a donzela, esta transfigura-se, assumindo o assustador semblante do
cadaver de dona Dulce, de “labios apodrecidos”, “mortal halito” e, no geral, “figura
horrivel”. E neste momento do poema que as suspeitas levantadas ao longo da
accao sao confirmadas. Dona Dulce, a finada esposa de dom Sueiro, fora
envenenada mortalmente, e dona Elvira, conquista que Ihe seguiu, tivera o
mesmo destino. Estas revelagdes, que confirmam as acusag¢des da donzela da
floresta acerca da conduta de dom Sueiro, derrubam o ideal cavalheiresco — e
dom Sueiro é, afinal, um cavaleiro — bem como qualquer associagdo ao modelo
de amor cortés: nobre, puro, casto. Aquele que no inicio da balada parecia
prezado por todos — ja que “Noivados, torneios, festas / Ninguém sem elle fazia
[sic]” (estrofe 5, versos 1 e 2) — acaba por se revelar um cobarde e um homem de
ma indole: alguém de amores frivolos, promessas vas, ou seja, alguém sem
honra, valor basilar para os ideais de cavalaria.

A histdria termina com os relatos de pastores da assombragao do alcaide
condenado a vaguear por ali, perseguido pelas mulheres que iludiu e matou,
ficando a cumprir as juras de amor outrora feitas, que no além-tumulo assim se
eternizam.

A primeira parte da divisdo formal do poema € uma introducao a historia:

esta introducdo insere a histéria num espaco e num tempo especificos, e
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apresenta os contornos da intriga: dom Sueiro e o “mysterio [sic]” que envolvia a
morte da sua esposa. Uma vez que, como vimos, a acgao é inserida no passado,
esta constitui-se como uma analepse em relagdo ao tempo do narrador. O tempo
da narrativa em si desenrola-se ao longo de um dia: comeg¢ando cedo, com o
erguer de dom Sueiro logo no primeiro verso da segunda parte, e terminando de
madrugada, sabendo-se disso apenas que € depois da meia noite — hora em que
“troa o sino” na estrofe 58.

Em “O Noivado do Sepulcro”, de Soares de Passos, a ac¢ao tem uma
amplitude cronoldgica menor que a do poema de Herculano, passando-se ao
longo de uma madrugada. Também em termos espaciais a amplitude é menor: a
accao confina-se a um cemitério (“Vai alta a lua! Na mansédo da morte / Ja meia
noite com vagar soou”, estrofe 1, versos 1 e 2).

A primeira personagem € um fantasma com semblante de monge — nao se
sabe se literalmente se assemelha a um monge, devido ao seu aspecto, ou se ha
aqui uma sugestdo de amor proibido e casto, o que faria sentido atendendo ao
modo como se vai desenrolando a acg&o. Ao vaguear por entre as campas —
entre as quais aquela de onde se ergueu — lamenta-se pelo amor que teve em
vida e tem ainda na morte (“E que na tumba nao cessei de amar”, estrofe 6, verso
2) — nao se sabendo aqui se fala da sua tumba ou da da sua amada — e julga ter
sido abandonado pela mulher que amou, por nao ser por ela visitado ha trés dias.
No meio deste sofrimento surge a voz daquela a quem devotou o seu amor, uma
“formosa virgem”. Aqui, ao contrario do que se passa com o poema de Herculano,
concretiza-se o ideal amoroso do amor casto que, apesar de nao estar
contextualizado historicamente, por ndo existirem referéncias temporais, nos
remete para a ideia de amor cortés que, depois da lirica medieval, tornou a ser
grande tematica literaria com o Romantismo.

Para enfatizar as circunstancias tragicas de ambos os amados se terem
finado, a “formosa virgem” conta que sucumbiu a morte por causa do desgosto
causado pela perda do seu amado (“Deixei a vida... que importava o mundo, / O
mundo em trevas sem a luz do amor?”), ainda que tenham vivido o que sera
(implicitamente) um amor ndo consumado, quic¢a proibido (“Foi celebrado, d'infeliz

amor [sic]”). O poema termina com a ansiada unido dos amados, ja esqueletos,
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numa sO6 campa. A morte é aqui a concretizacdo das juras de amor eterno
trocadas e, apesar de tragicas, as circunstancias sobrenaturais do encontro sao
favoraveis, pois possibilitam enfim a unido dos amados, ainda que no
além-tumulo.

O contraste entre os poemas é nitido: o poema de Herculano inicia-se com
toda a promessa de um romance cavaleiresco, mas revela-se uma sequéncia de
enganos, desilusbes e vinganga, sendo dom Sueiro uma personagem que se
prova o contrario do que o ideal que representaria € — corajoso, honrado, nobre
de espirito (ndo apenas de linhagem), enfim, um cavaleiro ndo s6 de mestria a
cavalo como de conduta e valores. Ja o poema de Soares de Passos inicia-se
com o que poderia ser o contexto de um desamor e uma histéria de enganos, mas
que acaba por ser um reencontro de dois amados que podem enfim ficar um com
o outro, ainda que isso so seja possivel com (e na) sua morte. Este facto concede
ao poema de Passos um final tragico mas feliz, de idealizagdo amorosa.

A primeira parte do poema “A Noiva do Sepulcro” constitui-se como uma
introducéo a histéria em si. O narrador fala-nos no presente, sendo que a acgao
que narrara se circunscreve a um passado distante. As marcas temporais que
estabelecem o presente passam pelo uso do presente do indicativo (“vé-se”,
“trepam”, “cingem”) e do gerundio (“vendo-se”) nas primeiras estrofes e séo
usadas em relacdo a elementos descritivos espaciais. Esses elementos, um
castelo e seus muros, estdo, no presente do narrador, em ruinas, sendo que se
infere das estrofes que se sucedem que a histéria tenha ocorrido quando esses
marcos arquitectdénicos eram “formosos e fortes” — como sao descritos em relagao
ao seu passado.

A contemporaneidade do passado do castelo e do cavaleiro é também
inferida precisamente da contiguidade histérica do periodo em que castelos eram
ainda utilizados e ainda existiam cavaleiros. E nesta primeira parte que nos é
dado a conhecer o protagonista: o alcaide dom Sueiro, em torno de quem teria
existido um “mysterio de maldade [sic]” que, de acordo com o povo, poderia ser
mentira tanto como verdade. A maioria dos tempos verbais usados pelo narrador
para se referir a essa personagem e ao contexto em que vivera sdo no passado,

encontram-se tanto no pretérito perfeito como no imperfeito (“fazia”, “montaria”,
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“partiu”, “mostrou”, “criam”, “corria”). A incerteza que precipita a curiosidade do
leitor de modo a desafia-lo a continuar a leitura € dada ndo apenas pela forma
explicita como esse mistério € mencionado, como pelo uso do pretérito imperfeito
que, em simultédneo, indica a possibilidade da continuidade da acg&o — ou seja, da
possibilidade de desvendar esse mistério —, que € precisamente o que acontece a
partir da segunda parte do poema.

Tanto em “O Noivado do Sepulcro” como nas baladas inglesas e escocesas
cuja acgao analisaremos a partir do paragrafo seguinte, ndo ha propriamente
marcas linguisticas ou marcas descritivas que nos permitam particularizar o tempo
da acgdo em relagdo a um periodo da Histéria, como é possivel fazer com o
poema de Herculano, “A Noiva do Sepulcro”.

A historia de “William and Margaret” tem alguma afinidade com o poema de
Alexandre Herculano, na medida em que trata a aparicdo do fantasma de uma
personagem feminina ao seu amado, motivada pela quebra do juramento de amor
que este |he fizera.

A acgao é comegada a contar como pertencendo ja ao passado e segue
uma dindmica de sucessao cronoldgica regular, com excepg¢ao da analepse nas
estrofes 4 e 5. O tempo da narrativa encaixa-se no periodo de uma madrugada e
no inicio de uma manha. A acgdo comecga a ser narrada a partir da meia noite, na
primeira estrofe e, chegando a estrofe 14, Margaret menciona o aviso do galo,
simbolizando o raiar do dia, sendo que na estrofe seguinte o narrador fala da
cotovia e do sorrir da manha para descrever essa passagem de tempo.

Na primeira estrofe da-se conta do aparecimento do fantasma de Margaret
aos peés de William (“In glided Margaret's grinly ghost, / And stood at William's feet”
[sic]), enquanto todos dormiam (“When all were fast asleep”). A estrofe seguinte
consiste numa descricao da figura do fantasma no momento da acg¢ao e, nas duas
estrofes seguintes, numa analepse que serve para caracterizar Margaret em vida
e, assim, demonstrar o contraste entre os dois estados. Na estrofe 5 é-nos
indicada a causa da sua morte — 0 amor — e a natureza prematura dessa morte:
“‘But love had, like the canker worm, / Consum'd her early prime:”, “She dy'd
before her time”.

A partir da estrofe 6 comega o monodlogo de Margaret a William. Apesar de

57



este poema ser intitulado “William and Margaret®’, a personagem principal é
Margaret. O facto de apenas Margaret falar singulariza esta balada em relagao
aos restantes poemas, onde o dialogo, parco ou abundante, € a norma. Este
monologo dura 9 estrofes — terminando na estrofe 14, com o amanhecer.

Ao dirigir-se a William, na estrofe 8, Margaret fala-lhe de como traiu a sua
confianga (“Thy pledge and broken oath”) e pede-lhe que devolva a sua virtude de
donzela (“And give me back my maiden-vow”). Na estrofe 9 da a entender, como
forma de questionar o seu caracter, que William abandonara o mesmo rosto que
outrora ocasionara elogios (“How could you say, my face was fair, / And yet that
face forsake?”).

Em suma, o mondlogo de Margaret proporciona ao leitor ndo s6 um relato
da conduta de William em relacdo a Margaret — embora a sua perspectiva seja
unilateral — como um conjunto de elementos caracterizadores da personagem
William: um rakehell, como dom Sueiro.

Com o raiar do dia, nas ultimas trés estrofes, € indicado que William se
levanta da cama empalidecido e trémulo (“Pale William quak'd every limb; [sic]’) e
que, em desvario (“Then, raving, left his bed”), se dirige ao cemitério (“He hy'd to
the fatal place”). A mencédo do estado de alteragao visivel de William depois do
que sucedeu ao longo da noite coloca, de certa forma, a suspeita de que a acgao
ao longo do poema podera ter sido apenas um pesadelo.

Depois de deslocar-se ao local de descanso final de Margaret, William
deita-se na erva e, invocando trés vezes o nome de Margaret, chora sobre a sua
sepultura. No penultimo verso da ultima estrofe encosta o seu rosto a sepultura de
Margaret e, no ultimo verso, é descrita uma acgdo que consideramos um
eufemismo para a sua morte: “And word spoke never more”. Estes versos finais
dao a entender que William tera sucumbido fatalmente a sua culpa, embora néo
saibamos que grau de culpa exactamente ele tem. Voltando atras, a estrofe 11,
nos primeiros dois versos Margaret diz “How could you swear, my lip was sweet, /
And made the scarlet pale”, o que, tomando em consideragdo o verbo “to make”,
podemos considerar uma acusagao. Tera William roubado a vivacidade de
Margaret através da desilusdo amorosa, ou tera tido um papel mais activo na

morte da personagem, como dom Sueiro? Esta € uma questdo que o poema nao
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nos pode esclarecer, mas que enriquece a nossa analise.

Como estabelecemos ja, “William and Margaret” e “Margaret’'s Ghost” séo
essencialmente o mesmo poema, ja que apresentam poucas alteragdes de um
para outro. A alteragdo mais significativa € a diferenga no titulo, e devido a
centralidade da personagem Margaret em relagdo a William, consideramos que
“‘Margaret’s Ghost” € um titulo mais adequado.

Em “Fair Margaret and Sweet William” a accédo decorre ao longo de trés
dias que se sucedem de modo linear. No primeiro dia, descrito como um longo dia
de Verao, sao-nos apresentadas as personagens principais como um casal (“two
lovers”, estrofe 1, verso 2).

Na primeira estrofe, ultimo verso (“And could not talk their fill”) €-nos dada a
ideia de um desentendimento entre os dois amados, e na segunda estrofe William
fala acerca de um casamento a realizar-se no dia seguinte. Na estrofe 3 o leitor é
informado de que a noiva ndo € Margaret, a qual vé os noivos passar (“There she
spyed sweet William and his bride [sic]’, verso 3). Na quarta estrofe Margaret sai
do quarto, ao qual nunca mais regressaria viva (“But ne'er came alive in't again”).

Na estrofe 5 ha um avanco rapido do tempo até a noite do dia do
casamento. Os quatro versos da estrofe evidenciam similaridades com as versoes
atribuidas a David Mallet (“William and Margaret” e “Margaret’s Ghost”), estrofes 1

e estrofes 2 de cada versao (respectivamente):

“When day was gone, and night was come,
And all men fast asleep,
Then came the spirit of fair Marg'ret,
And stood at Williams feet”
(“Fair Margaret and Sweet William”)

twas at the fearful midnight hour,

When all were fast asleep,

In glided Margaret’s grimly ghost,

And stood at William’s feet

(“William and Margaret”)

Estas similaridades concernem ao momento temporal da acg¢ao e a posi¢cao
espacial de Margaret em relagao a William, quando primeiro lhe aparece.

A estrofe 6 constitui-se como um pequeno mondlogo de Margaret,
dirigindo-se a William: esta pergunta-lhe se estd acordado ou a dormir. No seu
mondlogo alude as suas vestes — uma mortalha — referéncia encontrada também

nas versdes atribuidas a Mallet. A alusdo a mortalha confirma o verso da quarta
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estrofe que citamos, acerca de como Margaret nao mais voltaria ao seu quarto em
vida. A partir desta estrofe a histéria vai diferindo cada vez mais das versdes de
Mallet. Para comecgar, ao dirigir-se a William, Margaret deseja-lhe sorte no leito
nupcial (“God give you joy of your gay bride-bed”).

Na estrofe seguinte o dia raia e William dirige-se a sua noiva, dizendo-lhe
que tem motivo para chorar (“My dear, | have cause to weep”). Nas estrofes que
se sucedem William conta o estranho sonho que teve, em que viu duas coisas — 0
quarto cheio de “vinho” tinto (I dreamt my bower was full of red “wine”) e o leito
nupcial cheio de sangue (“And my bride-bed full of blood”) — que a sua noiva
reconhece como maus pressagios (“Such dreams, such dreams, my honoured sir,
/ they never prove good”).

Na estrofe 10 William avisa os amigos de que, com a permissdo da sua
noiva, vai ao encontro de Margaret. Nas estrofes 9 e 10 chega a casa de Margaret
e € um dos seus irmaos que o recebe e lhe mostra o cadaver. Na estrofe 13
William tenta beijar o corpo de Margaret nos labios dizendo “Though a smile |
cannot win”. Isto exalta os sete irmaos desta, que lhe pedem para ir beijar a sua
noiva e deixar Margaret em paz (“You may go kiss your jolly bride, / And let our
sister alone.”). A isto William responde tentando defender-se, na estrofe 15,
dizendo que ao beijar a sua noiva apenas faz o que é correcto, ja que nunca
prometera devotar-se a cadaver algum (‘I never made a vow to yonder poor
corpse / By day, nor yet by night.”). O “yet” aqui parece pressagiar alguma coisa,
sensagao que a estrofe 16 agudiza quando William diz “Deal on (...) / (...) on your
cake and your wine: / For whatever is dealt at her funeral to-day, / Shall be dealt
to-morrow at mine”. Quando a personagem fala do seu funeral no dia seguinte, o
que poderiamos entender enquanto forga de expressao, acaba por pressagiar o
que lhe acontece, que é narrado nas estrofes seguintes: William morre no dia
seguinte a Margaret, ele de desgosto amoroso e ela do mais puro amor (“Fair
Margaret dyed today, today, / Sweet William dyed the morrow: / Fair Margaret
dyed for true love, / Sweet William died for the sorrow. [sic]”).

Na estrofe 18 ha uma prolepse, em que o que é narrado decorre ainda no
passado, mas num tempo menos afastado em relagcdo ao da accéo. Os primeiros

versos (“Margaret was buryed in the lower chancél, / And William in the higher:”)
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revelam que Margaret foi enterrada numa parte da igreja mais afastada do altar —
essa “lower chancél” sera uma nave ou um transepto da igreja, dependendo de
quantas zonas a planta tera —, e William na parte mais proxima, no presbitério.
Nos versos seguintes é relatado que do peito de Margaret brotou uma rosa, e do
de William uma planta com espinhos (“Out her breast there sprang a rose. / And
out of his a briar.”).

Na penultima estrofe € narrado como essas plantas cresceram até ao tecto
da igreja, e que nao podendo crescer mais, se entrelagcaram, formando o que é
designado como “o né dos amores verdadeiros” (And there they tyed in a true
lovers knot”), o que muito espantou todos (“Which made all the people admire”). O
poema conclui na estrofe 20 dizendo que essas plantas foram mandadas cortar,
ou ainda la podiam ser avistadas no presente em que nos fala o narrador.

A ultima estrofe do poema de Passos termina em prolepse — assim como
as duas ultimas estrofes do poema “A Noiva do Sepulcro” de Herculano —, o que
reforca a circunscricdo do enredo ao passado. Em ambas ha a referéncia a
testemunhas de impactos decorrentes destas narrativas. Temos em “A Noiva do
Sepulcro” os pastores que contam que € possivel avistar-se a meia noite, nas
margens do rio Lima, estranhas figuras vestidas de branco, e em “O Noivado do
Sepulcro” as testemunhas abstractas que acharam dois esqueletos numa sé
sepultura, e a testemunha material da pedra tumular quebrada, na sepultura que
havia ficado vazia.

A existéncia de testemunhos de situacdes relacionadas com os contornos
sobrenaturais das histérias que se contavam serve entdo de reforco da
veracidade dessas historias, o que se constitui como um importante elemento de
evocacao de narrativa popular. O que queremos aqui dizer € que, como era
sabido ja por Herculano na sequéncia da sua recolha de folclore, era comum a
associacao de episodios ou elementos inexplicaveis a factos — de que é exemplo
0 uso da lenda da “Dama Pé-de-Cabra” na fundamentagao das origens do Conde
D. Pedro no Terceiro Livro de Linhagens, de onde Herculano a retirou e
adaptou.80

A estratégia de conclusdo de “Fair Margaret and Sweet William” tem

80 MONTEIRO apud ALVES, 2014: 56.
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afinidade com a conclusao do poema de Soares de Passos. Tanto “Fair Margaret
and Sweet William” como “A Noiva do Sepulcro” terminam com a alusao a
testemunhos fisicos da historia contada, de modo a reforgar a veracidade (antes,
a verosimilhanga) dessa narrativa. A principal diferenca quanto a esses
testemunhos fisicos ndo se prende necessariamente com a forma da sua
manifestagcdo mas com o facto de, na balada popular inglesa, ser estabelecido o
desaparecimento desse testemunho — ou ainda “hoje” |a estaria (“Or they had now
been there”), e de na balada de Passos esse testemunho ainda existir quando a
histéria foi contada. Lembremos que a conclusdo de “A Noiva do Sepulcro” de
Herculano termina com a alusdo aos testemunhos verbais de avistamentos das
assombragodes relacionadas com o destino das personagens do poema.

Na balada “Sweet William's Ghost”, embora os protagonistas sejam
também um William e uma Margaret, e se trate de uma histéria tragica de amor
que envolve a morte e a apari¢gao sobrenatural de um defunto, o defunto &€ William
e a historia em si difere o suficiente das baladas anteriores para se destacar.

Em termos cronolégicos e espaciais é também bastante simples: a historia
tem a duragdo de pelo menos uma madrugada, terminando durante o raiar da
manha, e passa-se no que se cré ser o quarto de Margaret, embora o termo
“‘bower” possa designar uma casa (de campo) também. Em termos de sucesséo
cronoldgica a historia € narrada de modo linear.

A narrativa inicia-se com a chegada de um fantasma a porta de Margaret,
que entre gemidos de agonia (“with many grievous groan”) faz brandir a cavilha da
dobradica da porta (“And ay he tirled at the pin”) sem que Margaret responda. Na
estrofe seguinte, contudo, ela inicia o dialogo perguntando se quem la vem é o
pai, o irmao ou o seu amado “Willy”, vindo da Escécia (“Or is it my true love Willy /
From Scotland new come home.”). Da estrofe seguinte consta a resposta, em que
o fantasma se identifica como sendo Willy. Na estrofe que lhe sucede ele continua
a dirigir-se a Margaret, pedindo-lhe que Ihe responda e que acredite/confie nele
como ele confiou nela (“I pray speak to me, / Give me faith and troth, Marg'’ret, / As
| gave it to thee”). A isto, na estrofe a seguir responde Margaret poder apenas
fazé-lo depois de ele entrar e Ihe beijar a bochecha e o queixo. (“The faith [...] /

Nor yet will | thee lend, / Till thou come within my bower, / And kiss my cheek and

62



chin”).

Na estrofe 6 William avisa-a: “I| am no earthly man / And shou’d | kiss thy
rosy lips, / thy days will not be lang”, o que a informa de que o seu Willy ndo é
exactamente o homem que conhecera e que, ao toca-la (beija-la), a condenaria a
morte — um eufemismo para morrer de facto. E através das palavras de William
que Margaret se da conta da transformagao daquele que Ihe era familiar em algo
sobrenatural: o fantasma de William.

A estrofe 7 € uma repeticdo da estrofe 4: William pede a Margaret que lhe
responda e que confie nele. Os dois primeiros versos da estrofe 8 sdo uma
repeticdo dos dois primeiros versos da estrofe 5 — a resposta de Margaret — mas
nos dois versos seguintes Margaret estabelece que esse tipo de intimidade (o
beijo) ndo sera concedido até que William a leve ao adro da Igreja e case com ela
com um anel (“Till you take me to yon kirk-yard, / And wed me with a ring”).

William responde-lhe na estrofe 9 que no adro de uma Igreja longinqua,
além-mar, esta sepultado o seu corpo (“My bones are buried in yon kirk-yard, /
Afar beyond the sea”), e que é o seu espirito que se lhe dirige naquele momento
(“And it is but my spirit, Marg'ret, / That's now speaking to the.”).

As estrofes 10 e 11 sdo sobretudo descritivas. Em termos de acgéo passa-
se, em suma, que Margaret decide confiar no seu amado. Contudo, no verso 4 da
estrofe 11 a accédo é posicionada no tempo em relacdo a estacdo do ano: o
Inverno (“And a'the live-lang winter night”).

Margaret pergunta a William, na estrofe seguinte, se ha espaco para ela
onde ele foi sepultado (“Is there any room [...] / Wherein that | may creep?”), ao
que ele lhe responde, na estrofe a seguir, que o seu caixado foi feito a justa
(“There's no room [...] / My coffin's made so meet.”).

Nos primeiros dois versos da estrofe 14 sdo mencionados elementos que
déo a ideia do raiar do dia: o cantar do galo vermelho e o alegrar do cinzento do
céu (“Then up the crew the red red cock, / And up then crew the gray”). Nisto,
William diz a Margaret que é altura de ir embora. Contudo, estranhamente, ndo
diz que é altura de ele préprio se ir embora, antes se dirige a Margaret (“Tis time
[...] / That you were going away”), o que pode parecer um pouco confuso aqui,

mas fara sentido adiante.
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Na estrofe 15, a penultima deste poema, o fantasma de William para de
falar e emite um gemido descrito da mesma forma que aqueles com que se fez
anunciar no inicio do poema (grievous) antes de desaparecer envolto em neblina
(“Evanish'd in a cloud of mist [sic]”), deixando Margaret sé (“And left her all
alone”).

Perante o desaparecimento do fantasma de William, na estrofe seguinte
Margaret suplica que este — seu amor verdadeiro e unico — fique com ela (“O stay,
my only true love, stay,”). A ideia desse amor idealizado, nobre, é reforcada pelo
verso “The constant Marg'ret cry'd [sic]”, que caracteriza Margaret como alguém
constante. A prépria atitude perante o fantasma de William, perguntando-lhe se
pode juntar-se-lhe no sepulcro quando este lhe aparece, valida esta ideia. O verso
termina descrevendo o momento em que esta morre, desolada pela perda de
William (“Wan grew her cheeks, she close'd een, / Stretch'd her soft limbs and
dy'd. [sic]”), o que reforga uma ultima vez no poema essa nobreza de sentimentos.

A balada “The Suffolk Miracle” €, em suma, uma tragédia amorosa: conta a
histéria de um amor dividido pela vontade humana, o que traz aos dois amados a
morte. Um rapaz e uma rapariga que se conhecem e que se enamoram Sao
separados pelo pai da jovem, um agricultor rico e proeminente na zona em que se
passa a acg¢ao, que provavelmente fazia tengdes de casar a filha com um partido
melhor. O rapaz morre de desgosto amoroso mas regressa do além-tumulo pela
sua amada, sem que, contudo, esta saiba que ele havia morrido.

A par do titulo, € na primeira estrofe que se localiza geograficamente a
accdo: na regido de Suffolk. E também no titulo e nesta estrofe que a narrativa é
apresentada como uma historia tdo fantastica como nenhum estranho tera antes
ouvido: “A wonder stranger ne'r was known / Then what | now shall treat upon
[sic]”. E ainda nesta primeira estrofe do “milagre de Suffolk” que temos a Unica
identificacdo na primeira pessoa do narrador, caracteristica completamente
distinta desta balada em relagdo aos poemas analisados previamente.

Nas primeiras estrofes temos a breve mengao do estatuto socioeconémico
relativamente elevado do agricultor e uma curta descricdo interna e externa da
sua filha — virtuosa e bela. Nas estrofes 3 e 4 é-nos apresentado o enredo que

motiva a historia: um rapaz que vivia nas imediagbes da filha do agricultor
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apaixona-se por ela e ela corresponde, o pai da jovem desaprova o afecto e isso
leva-o a enviar a filha para a casa do tio, para separar os dois amados.

Na estrofe 5 ha a mencédo de uma distancia de 40 milhas em relagédo a
casa do tio da rapariga, circunscrevendo os dois espagos principais da acg¢ao a
essa area. Ao longo das estrofes 6 e 7 ha a descricdo de como essa
impossibilidade fisica que separa os dois jovens causa grande transtorno
emocional ao rapaz, que se lamenta pelo facto de o pai da jovem n&o conseguir
ver que ele a ama de facto (“He sighd and sobd continually / That his true love he
could not see [sic]’).

Na estrofe 8 sucede a consequéncia fatal deste desgosto amoroso que a
medicina ndo pbde aliviar (“He mournd so much that doctor's art / Could give no
ease unto his heart / Who was so strang(e)ly terrified, / That in short time for love
he died” [sic]), contudo, como ficamos a saber através da estrofe 9, a jovem nao é
informada acerca da morte do seu amado e assim continua a ama-lo a distancia
(“But constant she did remain”).

Seguidamente, na estrofe 10, apds cerca de um més de o rapaz ter sido
sepultado, aparece a rapariga, que ainda estava na casa do seu tio. O rapaz
aparece-lhe no cavalo do pai da jovem, juntamente com o capuz da mae da
rapariga e um salvo-conduto, de modo a provar que tinha vindo por ordem deles.
O tio consente que o rapaz leve a sobrinha de volta a casa dos pais e nisto se
inicia a rapida sequéncia a cavalo, que em apenas duas horas |hes permitiu
deslocarem-se essas 40 milhas. Devemos mencionar aqui que este momento tem
sido relacionado com a sequéncia a cavalo no poema “Lenore” de Blrger por
varios autores e criticos como prova de uma relacdo entre os dois poemas. Nas
baladas populares aqui em apreco, assim como no poema de Herculano e no
poema de Soares de Passos, ndo ha qualquer sequéncia de acgao relacionada
com a deslocagao a cavalo de dois amados — vivos ou mortos.

E nesta sequéncia a cavalo em “The Suffolk Miracle” que aparece, contudo,
uma variagdo do motivo recorrente do testemunho do momento sobrenatural:
durante a cavalgada o rapaz queixa-se de uma dor na cabecga e, a volta dela, a
rapariga prende o lengo que trazia consigo. Na estrofe 25 esse lengo é

descoberto pelo pai da jovem amarrado a cabega do defunto em decomposigéo

65



na campa.

Regressando a estrofe 16, mesmo depois de a jovem ser entregue na casa
de seus pais e de estes a terem recebido muito surpreendidos, ndo € revelado a
moga que o seu amado havia falecido. Antes, o seu pai vai averiguar junto do pai
do jovem acerca do que se tera passado. S6 depois disso, e de o agricultor ter ido
mandar abrir a campa do rapaz para ver se estava mesmo morto, e de ver o lengo
da sua filha amarrado a cabeg¢a do defunto, € que o homem relata a filha o
sucedido. Este desgosto precipita a morte da rapariga, na estrofe 27, e a estrofe
28 termina com uma mensagem de consciéncia moral: “Part not tru love, you rich
men, then / But if they be right honest men / Your daughters love, give them their
way, for force oft breeds their lives' decay”.

Como vimos a respeito dos dois primeiros versos da primeira estrofe, o
tempo do discurso situa o tempo da acgdo no passado. Com excepgao de “A
Noiva do Sepulcro”, todos os poemas analisados sao narrados a partir do inicio
da accao, isto é: ab ovo.

Na primeira estrofe do poema o narrador circunscreve a histéria ao
passado, mas nao parece ser um passado muito distante do do tempo do
narrador, a julgar pelo uso do advérbio de tempo “lately”.

Nao é possivel precisar o tempo cronolégico além da mengao do curto
espaco de tempo entre o vinculo amoroso formado entre os dois jovens e a morte
do rapaz por desgosto amoroso, na estrofe 8, e da mengao do periodo de cerca
de um més ou mais entre a morte do pretendente a filha do agricultor e a sua
apari¢ao sobrenatural diante dela. A duragdo desse momento sobrenatural € o de
uma noite: ndo ha elementos que nos déem conta de uma passagem do tempo
além disso. Na sequéncia de o pai da jovem ter ido falar com o pai do rapaz e de
ter ido averiguar se o rapaz estava mesmo enterrado, é-nos dito novamente que
ele estava morto ha cerca de um més — o0 que indica que a sequéncia de eventos
entre a aparicdo do defunto a sua amada e o momento de descoberta no tumulo
do lengo que ela Ihe pds na cabeca € curto.

Ao contrario do que acontece nas baladas supramencionadas, o dialogo é
escasso. Entre Margaret e Wiliam ha apenas uma troca de palavas em dois

versos por parte de Margaret — “Thou art as cold as any clay; / When we come
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home, a fire wee'l have [sic]” (estrofe 15, versos 2 e 3) — e de nem um verso por

{113

parte de William: “I'le set the horse up,” the he said” (estrofe 16, verso 3).

Em “The Suffolk Miracle” o motivo do defunto que regressa ao mundo dos
vivos pela pessoa amada parece um pouco anticlimatico no que concerne a
revelagdo do morto — que ao leitor é bastante ébvio assim que fica a saber da
morte do rapaz, na estrofe 8 — mas que a sua amada é apenas um relato verbal,
no fim do poema. Este tratamento do motivo em questdo difere amplamente, em
termos de accéao, de “A Noiva do Sepulcro”. No poema de Herculano, o momento
em que o fantasma de dona Elvira aparece ao alcaide é fundamental para que
haja um desenvolvimento: o aviso contido nas palavras de Elvira sumariza a
causa do desenlace da accédo e se, por um lado, o permeia de fatalidade na
estrofe 61, especialmente com o verso “Negro o sepulchro te espera [sic]’, por
outro, na estrofe seguinte, lembra a dom Sueiro de que tem uma oportunidade de
escolha em relagado ao seu destino: “Pensa, monstro, emquanto é tempo [sic]".

O primeiro momento sobrenatural em “A Noiva do Sepulcro” torna
fundamental para o desencadeamento do final da trama o comportamento de dom
Sueiro no derradeiro encontro com a donzela: ao renovar as (vas) juras de amor
eterno & mesma, o alcaide precipita a transfiguracdo da donzela. E nessa
transfiguracdo, em que a donzela assume a forma decrépita da finada dona
Dulce, que esta revela o fim de dom Sueiro, ao estabelecer o seu castigo:
condenado assim a passar a eternidade junto de quem votou amar para sempre.

Os dois momentos sobrenaturais no poema de Herculano, “A Noiva do
Sepulcro”, enquadram-se em variagdes do motivo da transfiguragdo visual ou
verbalmente explicita de uma personagem aparentemente normal (embora por
vezes suspeita) — em um fantasma, esqueleto ou cadaver — que surge em varias
baladas sepulcrais. Entre elas esta “Lenore” de Birger e “Alonzo The Brave and
the Fair Imogine” de Lewis e, de certa forma, também em “Sweet William's Ghost”,
COmMo vimos.

Ha uma outra obra relacionada com esta tematica que demonstra
afinidades mais particulares com as duas aparigdes sobrenaturais diante de dom
Sueiro, e a forma como se relacionam com o seu destino, em “A Noiva do

Sepulcro”. Referimo-nos a The Monk (no seu ultimo capitulo), mais
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concretamente ao momento em que, em lugar de Matilda, aparece perante
Ambrosio um demoénio e ao momento em que Ambrosio invoca esse deménio
intencionalmente.

No romance de Lewis o protagonista, Ambrosio, encontra-se a dada altura
em desespero devido a sua condenagao no auto-de-fé a que foi sujeito e invoca
forgas ocultas através de um livro que Ihe foi dado por Matilda — figura que ao
longo do romance o instigou a cair em tentagdo de varias formas, com sucesso.
Aparece-lhe entdo, inesperadamente, uma figura demoniaca que, em vez de
conceder absolvigédo, o avisa da inevitabilidade da sua puni¢cdo (mesmo se adiada
por um pacto com o deménio).

Quando esta figura monstruosa primeiro surge, o seu aspecto provoca em
Ambrosio um estado de terror que o silencia (“Terrified at an apparition so different
from what he had expected [...] deprived of the power of utterance”),®' embora
apenas por momentos. Como vimos, em “A Noiva do Sepulcro” dom Sueiro fica
num estado similar quando o fantasma de dona Dulce |he aparece — um terror que
o silencia e da lugar ao mondlogo da finada esposa do alcaide. Outra afinidade
prende-se com o facto de, em The Monk, a apari¢ao inesperada do demonio (em
lugar de Matilda) perante Ambrosio confirmar a culpa desta personagem nos
crimes que cometera, como acontece quando o fantasma de dona Elvira (antes
de aparecer o fantasma de dona Dulce) aparece a dom Sueiro.

Em The Monk, quando, mais tarde, Ambrosio invoca o demonio (que ai ja
aparece descrito como sendo Lucifer) para com ele tentar selar um pacto que Ihe
permita adiar a tortura e a danacao, este acusa Ambrosio de ter morto Elvira e
Antonia — o que era ja do conhecimento do leitor por esta altura — e revela-lhe que
estas eram, na verdade, mae e irmé suas, respectivamente. Esta relagdo tem um
impacto importante para a personagem, ja que Ambrosio tinha sido, em bebé,
deixado no mosteiro de que veio a ser abade, onde crescera sem saber da sua
familia. A revelagdo do demonio agrava, por isso, a severidade destes crimes mas
também a sua ironia: o facto de Ambrosio ter eventualmente conhecido mae e
irma e de tanto mal Ihes ter feito.

O aparecimento surpreendente e a descricdo monstruosa da figura

81 LEWIS, 1907: 348.
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sobrenatural revelada perante Ambrosio, a revelacdo dos crimes por si cometidos
por parte dessa aparicdo e do valor que a personagem tivera em vida, aos olhos
dos outros, e o momento de revelagdo em que culmina a trama — que precipita o
destino final da personagem masculina — correspondem a uma sucesséo de
elementos similar a dindmica da acgédo nas estrofes que pertencem ao final da
intriga em “A Noiva do Sepulcro”, a partir do aparecimento do fantasma de dona
Dulce. Este fantasma — cuja figura é descrita de modo horrifico (embora de modo
diferente da figura que aparece em The Monk) — revela entdo o seu assassinio e
o de Elvira as maos do alcaide. Condena-o ainda a permanecer unido na morte as
suas vitimas, concretizando assim as juras de amor eterno com que ludibriou
aquelas que foram alvo fatal da sua sedug¢ao — um fim também ele irénico.

Ainda em relagdo aos encontros sobrenaturais com defuntos nestes
poemas, alguns deles ocorrem em circunstancias oniricas, ficando um pouco por
explicar se terdo acontecido ou n&o: € o caso particular de “Fair Margaret and
Sweet William”, em que, como vimos, da apari¢gao do espirito de Margaret fica, em
William, apenas a recordagdo de um sonho acerca de “vinho” e de sangue.

Ha uma outra analise que fundamenta a existéncia do sobrenatural neste
tipo de poema. De acordo com Ana Marcia Alves Siqueira (2014), em analise a “A
Noiva do Sepulcro”, essas experiéncias do sobrenatural estariam ligadas ao
contexto da sensibilidade cristd que permeava a escrita de muitos roméanticos —
contrastando com o Romantismo de escritores como Byron, cuja escrita
Herculano abnegou.®? De acordo com Siqueira, a existéncia de manifestagdes
sobrenaturais no poema de Herculano seria justificada pelo rompimento com a
ordem natural das coisas que os crimes praticados por dom Sueiro significariam,
sendo que essas manifestacbes teriam ocorrido de modo a permitir a punigao
justa do cavaleiro. Isto é, sé uma forga maior poderia voltar a equilibrar essa
ordem. Nao obstante as diferengas entre as duas hipoteses, a ideia principal é a
de que o papel do sobrenatural no poema de Herculano ndo € meramente
estético mas também simbdlico e, nesse contexto especificamente — ou seja,
independentemente do pendor religioso de uma qualquer andlise —, o

sobrenatural é profundamente simbdlico também no poema de Soares de Passos.

82 Herculano abnegou Byron devido ao seu “septicismo absoluto, a negacéo de todas as
idéias positivas” (HERCULANO, 1909: 70).
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A interpretacéo do papel do sobrenatural em relagdo ao sentido de religidao
e de moral que motivavam as sensibilidades da sociedade contemporanea ao
Romantismo ndo € exclusiva a Siqueira nem ao poema de Herculano — ou ao de
Passos. Em carta ao publicador da primeira versao de J. T. Stanley de “Lenore” de
Blirger, a propdsito da publicagdo de uma nova versao,?? disse o autor: “Since
your first publication of the poem, | have often doubted whether it is not calculated
(as far as its effects could extend) to injure the cause of Religion and Morality, by
exhibiting a representation of supernatural interference, inconsistent with our ideas
of a just and benevolent Deity”.2* Esta preocupacgéo podera justificar a escolha de
Stanley de subverter o final do poema original de Burger por um final feliz — como
0 que encontramos (embora de modo diferente) no poema de Soares de Passos.

No final d“O Noivado do Sepulcro” encontramos dois elementos também
presentes na versdao de Stanley. O primeiro tem a ver com o facto de, na
penultima estrofe, a noite e a intriga ao longo da qual decorre, terminarem com o
progressivo raiar do dia, como indica o uso do pretérito imperfeito no verso
“Quando risonho despontava o dia”. Esta passagem da noite para o dia ocorre
também na adaptacdo “Leonora” (1796) feita por J. T. Stanley do poema de
Blrger — mas nédo no original —, que se destaca das tradugdes e versdes
apreciadas por Emerson pela sua grande quantidade de liberdades, entre elas a
alteragao de Stanley ao final original do poema, que nao € encontrada entre esses
outros textos.

Apesar de Stanley ter sido bastante descritivo na sua versdo dessa
progressao para o dia, a ideia essencial de que, com o fim da noite, cessam as
manifestagdes sobrenaturais, mantém-se. A estrofe 40 de “Leonora” & constituida
por uma série de descri¢cdes vividas da transformacao do céu e do espaco natural
da acgdao em dia. Os finais destes dois poemas sdo, no entanto, bastante
diferentes na forma como ocorrem, embora confluentes em termos tematicos.

Em relacdo a alteragdo do final de Burger do resultado desse encontro
sobrenatural num fim feliz para as personagens principais: é revelado ao leitor

que, na verdade, tratou-se apenas de um sonho da personagem Leonora e que

83 Ha indicagao de pelo menos 3 versdes de “Leonora” publicadas por Stanley sé em 1796,
0 que se devera ao seu sucesso (EMERSON, 1915: 18).
84 STANLEY apud EMERSON, 1915: 20.
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quem a acorda é William, que estaria afinal vivo. Apesar de diferir do poema de
Passos, o facto € que William e Leonore terminam unidos, como o par d“O
Noivado do Sepulcro”, algo que contrasta com o poema de Herculano, assim
como com o poema de Burger e o poema de Lewis. Relativamente as baladas
inglesas e escocesas em aprec¢o, ndao ha praticamente informagéo acerca de
unides fisicas entre amores depois da morte, com excepg¢ao de uma uniao fisica
simbodlica em “The Suffolk Miracle”.

Em “Wiliam and Margaret” o aspecto sobrenatural manifesta-se numa
relagcdo simbdlica com a fé e a virtude — e com o amor. Apesar de a primeira
estrofe indicar explicitamente que William dormia no inicio da ac¢do — e de na
sexta estrofe Margaret |he dizer “Awake!” — nas estrofes seguintes (7 e 8) € dito
também que é durante a madrugada que os fantasmas vagueiam e que, com a
ajuda dos medos que a noite consigo desperta naqueles que nao tém fé, os
atormentam. No contexto da mentalidade religiosa da época, é natural que estes
elementos suscitem a interpretacdo de que William seja assombrado nao sé
devido a sua culpa mas também, simbolicamente, pela sua culpa — que a noite
assume a forma da pessoa a quem errou com promessas vas de amor, ferindo-a
mortalmente (no sentido figurado de Margaret ter morrido por amor).

Em relacdo ao narrador, como referimos em relagcado aos tragcos da balada
enquanto poema narrativo, a tendéncia €& para este ter uma presenca
extradiegética®® ao longo de todo o poema, nunca demonstrando participagdo na
accao. Se quisermos falar em focalizacdo, podemos dizer que nestes poemas ha
um narrador omnisciente neutro, que fala sempre na terceira pessoa. O discurso é
frequentemente pautado por discurso directo livre, para apresentar mondlogos e
dialogos, sem que o narrador acompanhe estes dialogos de observagdes suas.
Todas as indicagdes do narrador em relagdo a estes dialogos sdo descritivas da
acgcao a partir de uma posicdo de observador, ndo demonstrando, portanto,
qualquer conhecimento dos pensamentos das personagens. Ha um conhecimento

abrangente do que se passou na acgao.

85 Utilizamos este conceito de acordo com a sua teorizagdo por parte de Gérard Genette
(primeiro cunhado em 1970).
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3.3.2. Personagens

Apesar de serem poemas narrativos, a sua brevidade coloca O&bvios
impedimentos a um maior desenvolvimento das personagens, que por iSso aqui
podemos descrever como planas.8

Em “A Noiva do Sepulcro”, apesar de o nome do poema poder indicar um
protagonista feminino, como acontece em “Lenore” de Blrger, ou da possibilidade
de se tratar de uma histéria com dois co-protagonistas — um casal —, como sucede
em “Alonzo the Brave and the Fair Imogine” de Lewis e também n"“O Noivado do
Sepulcro” de Soares de Passos, a personagem principal € masculina.

Dom Sueiro, o “nobre alcaide” é caracterizado como “Nobre por sua
linhagem. / Nobre por bom cavalleiro”. As suas qualidades de cavaleiro sao
reconhecidas pelos seus pares, como se infere pelos versos “Noivados, torneiros,
festas / Ninguém sem elle fazia: / Ninguém, sem o convidar / Ajustava montaria” —
importancia essa merecida pela nobreza das qualidades referidas. Apesar da
consideragcdao em que era tido, o povo especulava em torno da morte da sua
esposa, devido a aparente indiferenca demonstrada por dom Sueiro aquando da
perda dessa “Mulher, que elle muito amara”.

No inicio da segunda parte formal do poema, dom Sueiro sai de manha
numa cacgada, actividade que, interpretada em conjunto com a fungcéo de alcaide
que exerce e o castelo em que vive — e que, alias, “oferece” a donzela da floresta,
quando a tenta conquistar (estrofe 25, verso 3) —, lhe confere um elevado estatuto
social.

Ao longo da progressao da acgéo iniciada com a segunda parte da balada,
dom Sueiro vai demonstrando possuir poucas das virtudes tradicionais
cavalheirescas que tomariamos por garantidas depois da caracterizagdo inicial da
personagem. E na primeira tentativa de sedugdo da “dama formosa” com que se
depara o alcaide nas cercanias da floresta que o leitor € confrontado tanto com a
alegacdo da seducdo por dom Sueiro de outra jovem, Elvira, como com as
suspeitas do destino que esta tera tido. E também a donzela da floresta que

caracteriza dom Sueiro como um “homem fraudulento” (estrofe 27, verso 2). Na

86 Utilizamos aqui a definicdo proposta por E. M. Forster (1927).
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estrofe 72 dom Sueiro é ainda descrito pelo narrador como “mesquinho” (verso 3).

A luz destes factos, Dom Sueiro pode ser caracterizado como um rake ou
rakehell: um sedutor mal-intencionado, um dissoluto, como estabelecemos ja no
subcapitulo relativo a acgdo. Em relagdo a terminologia usada aqui, importa referir
a diferenca entre personagens caracterizadas como rakes e como libertinas. Diz

The Encyclopedia of British Literature 1660-1789 diz o seguinte:

[...] terminological challenges arise from the occasional overlap between a “rake” (in
the sense of an impulsive, instinct-driven personality, attracted primarily to physical
pleasures such as sex, drugs, gambling or violence) and a “libertine” (in the sense of a
more philosophical, intellect-driven type, pursing not only pleasures of the flesh but
also of the mind) [...].

(CZENNIA, 2015: 978)

Este tipo de personagem esta relacionado com uma tematica concreta: a
do binémio virtude/desonra, que exploraremos adiante, no subcapitulo que
concerne as tematicas dos poemas.

As personagens femininas neste poema s&o antagonistas de dom Sueiro: a
donzela da floresta, dona Dulce e dona Elvira.

A donzela da floresta, ou a “formosa donzella [sic]” (estrofe 16, verso 3), é
descrita de modo breve como alguém que se move de forma etérea, como se
fosse de outro mundo (“Celestes s&o seus meneios / Nao mortal, anjo parece,
estrofe 17, versos 1 e 2), e de pele incrivelmente branca (“Da sua tez a brancura /
Alva agucena escurece.” estrofe 17, versos 3 e 4). Essa aparéncia alva e celestial
poderia prenunciar uma personagem feminina idealizada pela sua virtude;
contudo, com o desenrolar da accdo, essa mesma caracterizagao revela ter um
outro significado: esta personagem €, de facto, um ser sobrenatural — mas ndo um
anjo —, e a sua brancura evocativa dos fantasmas em que se transfigura.

A personagem de Elvira é descrita como “linda” — uma vez pela dama da
floresta (estrofe 28, verso 3) e outra pelo narrador (estrofe 51, verso 1) — mas
também como alguém “pobre” (estrofe 32, verso 2), no sentido de desafortunada,
e “infeliz” (estrofe 51, verso 1), devido ao que dom Sueiro Ihe fizera: “Nos dias da
juventude, / Perdera nos bracos delle / Flor de innocencia e virtude.” (estrofe 51,
versos 2-4). Aqui a sua inocéncia pode referir-se de facto ao caracter da
personagem, mas também ser relativo a idade e, juntamente com a alusdo a
virtude, a virgindade.

Dona Dulce, falecida esposa de dom Sueiro, aparece-lhe sob a forma de
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fantasma para o acusar de a ter envenenado e a jovem Elvira, e para o condenar
pelos seus crimes. Dona Dulce ndao € descrita em relagdo a sua aparéncia em
vida, a descricdo que nos aparece no poema € quanto ao seu aspecto
sobrenatural horrifico, na morte: “Com os labios descarnados”, “E os labios
apodrecidos” (estrofe 74, versos 1 e 3), “Mortal halito de serpe”, “Sua figura era
horrivel [sic]”, “Tocada apenas gelava.” (estrofe 75, versos 1, 3 e 4).

Em “O Noivado do Sepulcro” as unicas personagens Sao um par amoroso:
uma personagem masculina e uma personagem feminina. Estes, por motivos
alheios ao leitor, ndo puderam em vida ser felizes juntos, mas encontram-se na
morte. Como acontece em “The Suffolk Miracle”, nenhuma das personagens tem
nome.

A personagem masculina € a primeira a surgir na narrativa e é
sumariamente descrita como um “branco phantasma, semelhando um monge,”
(estrofe 2, verso 2), com uma expressao carregada, referida no poema através da
expresséo “fronte exhausta” (estrofe 9, verso 2).

Ainda que nao existam indicios claros em relacdo a impossibilidade da
unido dos amados em vida, as duas grandes alternativas sdao a de um amor
proibido devido a descrigao fisica da personagem masculina (“semelhando um
monge”), ou de uma morte prematura da personagem masculina, quica pelo
desgosto de amor, quiga por outro motivo. Contudo, ndo havendo mengao desta
morte como prematura e, a luz da referéncia a aparéncia de monge, e mesmo ao
tipo de amor entre as duas personagens (puro, cortés), poderiamos especular que
esta personagem poderia, porventura, ter sido um monge cavaleiro. A alusédo a
brancura da figura do fantasma, na segunda estrofe, e ao manto que arrastava, na
quarta estrofe, poderiam confirmar esta associacdo a Ordem dos Templarios —
que, pela sua devogao e votos de pobreza e, mais importante aqui, castidade,
eram simultaneamente cavaleiros e monges. Da indumentaria desta ordem de
cavalaria faziam parte o manto branco com a cruz em vermelho, sendo que o
“Branco phantasma [sic]” poderia ser uma referéncia ndo a palidez natural de um
corpo defunto, mas ao branco no contexto desse imaginario medieval especifico.

A existéncia de uma ligagdo a Ordem dos Templarios nao seria

despropositada — embora reconhececamos que é uma hipétese arrojada —,
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considerando o fascinio que exerceu sobre intelectuais do periodo romantico com
interesse na histéria medieval — seja do ponto de vista meramente historiografico
ou (também) literario, de que é exemplo o romance Ilvanhoe de Walter Scott
(1820). Embora esta hipdtese seja um pouco rebuscada, ndo €& totalmente
despropositado pensar que o poema de Passos possa apresentar-nos este tipo de
referéncia, até por Portugal ter tido uma presenca templaria notavel, ja entao
explorada até por Herculano no Tomo Il de Lendas e Narrativas (1831) através de
“O Mestre Assassinado: Cronica dos Templarios” (1320) — um dos seus esforgos
historiograficos romantizados.

A personagem feminina é descrita como uma “formosa virgem” (estrofe 11,
verso 3) de “férmas divinaes, airosas [sic]”, com “Longas roupagens de nevada
cor’ a cobri-las e uma “singela c'rba de virgineas rosas” na cabega, cercando-lhe
a “fronte d'um mortal pallor” (estrofe 12, versos 1-4). As caracteristicas realgadas
sdo, portanto, a beleza e a virtude, uma idealizagdo analoga a da personagem
Margaret de “Sweet William's Ghost” e a Margaret de “Fair Margaret and Sweet
William”. No poema de Soares de Passos, os elementos simbolicos da cor e das
rosas reforcam a ideia de pureza em relacdo a personagem feminina, como
veremos no subcapitulo acerca do imaginario.

Nao ha propriamente uma descri¢do do caracter das personagens além do
que se subentende da sua conduta em relagdo ao amor que partilham um pelo
outro, mesmo no além-tumulo.

O poema “Wiliam and Margaret” fala exclusivamente de duas
personagens, Margaret e William, relacionadas por motivos passionais: Margaret
amou William em vida e tera morrido de desgosto amoroso por este nado ter
cumprido as juras de amor que lhe fez. Margaret volta ao mundo dos vivos para
se lamentar e assim assombrar William como puni¢gdo. Margaret ndo nos é dada a
conhecer em vida exceptuando nas estrofes 4 e 5, que funcionam como analepse
para explicar o seu estado presente na ac¢ao do poema.

Em “William and Margaret” esta € assumidamente apresentada como a
figura do fantasma da pessoa que foi, embora ndo seja caracterizada de modo
muito grotesco, antes etérea, palida, envolta numa mortalha, sem vestigios da

vivacidade que tivera (bochechas e labios rosados) mas sem um aspecto que
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provoque susto ou medo, tanto quanto é descrito. As suas caracteristicas de
virtuosidade sao referidas pelas mengbes a um voto de pureza (virginal) —
‘maiden-vow” —, ao seu coragdo virginal (“virgin heart’) como analogia para um
coragao que nunca amou, e pelos dois ultimos versos da estrofe Il: “And why did |,
young witless maid, / Believe the flatte’ring tale?”, mais concretamente a sua auto
descricdo como “witless” perante as palavras doces que William Ihe disse para a
conquistar.

Como vimos nos subcapitulos anteriores, apenas Margaret fala neste
poema, sendo que € a sua perspectiva que prevalece. Devido a sua centralidade
ao longo da balada consideramo-la a personagem principal; Wiliam &
secundarizado pela sua participagdo menor na acgao.

A caracterizagao de William é feita por Margaret, de forma implicita e
explicita. Esta personagem traigcoeira e mal-intencionada seduziu Margaret para
se aproveitar dela, causando-lhe um desgosto amoroso fatal. Descrito como “false
man” (estrofe 14, verso 3), William é, portanto, um rakehell. Lembremo-nos de
que dom Sueiro € descrito de modo similar (“homem fraudulento” estrofe 28,

verso 2), e que tal como William, fez promessas que ndao cumpriu:

Mas como crer nos teus dictos,
Dictos de um homem fraudulento?
(“A Noiva do Sepulcro”, estrofe 29, verso 1)

Why did you promise to love me,
and not that promise keep?”
(“William and Margaret”, estrofe 10: versos 1 e 2)

O lamento com que William encerra o poema pode dever-se a um de dois
motivos: a sua culpabilidade assumida ou a um sentimento de culpa causado por
um mal-entendido ou um impedimento genuino da sua parte, que podera ter
causado o desenlace tragico da historia de Margaret. Estas duas hipdteses s&o
aqui relevantes tendo em conta as variacbées do motivo do retorno do defunto ao
mundo dos vivos por causa do/da seu/sua amado/a. O que queremos aqui dizer é
que, depois de apreciar os varios poemas, € dado que nesta balada a perspectiva
da acgéo é sobretudo unilateral — de Margaret —, temos algumas reservas em
relagcdo a vilanizagao de William, que consideramos aqui um pouco relativa, por
comparagao a dom Sueiro.

Ao contrario do que se passa entre as personagens de “A Noiva do
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Sepulcro”, apesar de William ser um rakehell este ndo antagoniza a sua vitima
quando ela torna a aparecer-lhe, ja morta. O motivo que nos leva a fazer esta
afirmacao prende-se com o facto de William n&o oferecer resisténcia a Margaret:
ao longo da acgéao ele sujeita-se de modo passivo ao fantasma que o assombra,
sem o tentar expulsar, como faz dom Sueiro perante a aparicao da esposa finada
(estrofe 73).

Ndo ha descricdo fisica de Wiliam no poema, exceptuando quando
empalidece de medo (verso 3, estrofe 15). Em termos animicos apenas se
conhece a sua reacgao ao aparecimento de Margaret. Estes elementos
secundarizam-no em relacdo a Margaret e tornam-no uma personagem muito
rudimentar e unidimensional, sensagdo quebrada apenas pela humanizacdo que
o seu lamento de culpa lhe pode dar — se o interpretarmos como sincero e nao
como resultado do medo da sua puni¢ao (a assombragao por parte do fantasma
de Margaret).

Em “Sweet William's Ghost” a personagem Margaret é descrita, na ultima
estrofe (verso 2), como “constante”, isto no contexto da sua afeigao por William —
que descreve, no verso seguinte, como “only true love”. A breve caracterizagao de
Margaret como “constant” quebra a objectividade geral com que a acgéo é
narrada para introduzir um ponto de vista — uma focalizagdo. Por um lado, a
focalizagdo pode ser considerada interventiva, se considerarmos esta
caracterizagdo de Margaret enquanto algo subjectivo: relativamente a
personalidade ou a forma de ser da personagem. Por outro lado, esta focalizagao
pode ser omnisciente se essa constancia for atribuida a partir de um
entendimento total da accédo observada: de acordo com o tanto quanto € narrado,
Margaret manteve-se fiel na sua afeicdo a William.

E ainda importante considerar que a enfatizagdo do caracter de Margaret
ao longo do poema se pode dever a transtextualidade da sua tematica. De acordo
com a recolha de Allan Ramsay, sabemos que pelo menos na data de publicagéo
da sua colectanea de baladas populares inglesas e escocesas existiam historias
em que personagens com o mesmo nome — Wililam e Margaret — eram
encontradas em variagdes da histéria de amor sepulcral. Nestas variagdes era,

por vezes, uma inconstancia nos afectos que motivava o defunto a aparecer
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diante da pessoa amada em vida. Um exemplo desta variacdo & “William and
Margaret’/”"Margaret's Ghost”’, que a esse respeito apresenta afinidades com o
poema de Alexandre Herculano, “A Noiva do Sepulcro”.

O que diferencia “William and Margaret” das outras baladas inglesas e
escocesas €, acima de tudo, a variagdo no enredo em si — que consigo altera a
histéria. Falamos aqui da ligagdo entre as personagens principais: o facto de
Margaret amar genuinamente William, um afecto que William retribui falsamente,
com o intuito de a seduzir. Finda a conquista, Margaret encontra um final tragico,
nao as maos do sedutor, como em “A Noiva do Sepulcro”, mas por desgosto
amoroso, tanto quanto diz o poema. A semelhanca do que acontece em “A Noiva
do Sepulcro”, a accédo € desencadeada pela quebra da jura de amor feita pela
personagem masculina a uma personagem feminina — ou personagens, no poema
de Herculano — e é essa transgressdo que justifica o castigo sobrenatural da
assombragao e, no caso de algumas variagdes deste motivo, como em “A Noiva
do Sepulcro”, como indica Ana Siqueira (2014) a punig&o.

Neste poema ha a alus&o a outras personagens — o pai de Margaret, Philip,
e o irmao de Margaret, John — mas estas nao estdo presentes na acgao, pelo que
nao as podemos sequer considerar figurantes.

Em “Sweet William's Ghost” parece haver um esforgo consideravel por
demonstrar que Margaret é alguém honesto, pelo menos nos seus afectos: é
alguém que ndo deixou de amar William, que renova os seus votos de amor
(chamando-lhe “only true love”) e que se mostra disposto a acompanha-lo até a
sepultura. Margaret é aquela cujas palavras sao confirmadas pelas acgoes,
contrastando com personagens equivalentes a sua posigéo: o ser mortal a quem o
defunto aparece, motivado pelo amor que a esse individuo teve em vida e que
perdura na morte. Podemos analisar esse contraste com, por exemplo, o William
de “William and Margaret”, que quebrou o voto de amor e de confianga dado pela
Margaret deste poema depois de ela lhe entregar o coragéo e a virtude (estrofe
8). Também dom Sueiro de “A Noiva do Sepulcro” fez juras de amor que quebrou,
nao a uma mas a duas mulheres, sendo que apdés uma terceira tentativa de
conquista — da misteriosa dama da floresta — se desenlaca o fim do alcaide.

Na estrofe 6 William avisa Margaret: “I am no earthly man / And shou’d |

78



kiss thy rosy lips, / thy days will not be lang”, o que a informa de que o seu Willy ja
ndao € do mundo dos mortais e o seu toque (o beijo, especificamente) a
condenaria — um eufemismo para a morte. E através das palavras de William que
Margaret se da conta da transformagdo daquele que lhe era familiar em algo
sobrenatural: o fantasma de William. Essa figura n&o é descrita fisicamente, como
acontece no caso de outras figuras sobrenaturais.

Lembremo-nos também de que em “O Noivado do Sepulcro” de Soares de
Passos o poema comeca com os lamentos de um defunto em relagdo ao
abandono por parte da sua amada, facto que com o avangar do poema se revela
falso, embora a auséncia temporaria da amada fundamente o receio que motiva
esse lamento. A semelhanga da Margaret de “Sweet Wiliam's Ghost’, a
personagem feminina da balada de Passos demonstra a natureza verdadeira e
constante do seu caracter morrendo pelo seu amor, sendo a diferenga principal
em termos de accado o facto de Margaret terminar o poema assim, e a
personagem feminina de “O Noivado do Sepulcro” comegar assim na narrativa,
jazendo no cemitério onde o seu amado foi enterrado.

Em “Fair Margaret and Sweet William”, a nivel da caracterizacdo de
Margaret, esta é-nos apresentada como alguém belo (“fair’), de cabelo loiro
(“yellow hair’) e que em vida teria tido um ar vivaz, como é indicado pelo “cherry
red” que perdeu na morte. A alusdo a “fair” é importante, dado que designa nao
apenas qualidades e atributos fisicos (pele clara, cabelo loiro, beleza no geral)
como atributos interiores, ao designar também aquilo que é bom e justo.®” Ou
seja, funciona simultaneamente como caracterizagdo interna e externa da
personagem. Em termos de caracterizagao interna, o leitor pode confirmar essa
forma de ser através da conduta de Margaret ao longo do poema, a luz dos
acontecimentos, em vida e na morte.

William é descrito no titulo e ao longo do poema como “sweet”, tanto pelo
narrador como por Margaret. Devido a relagdo entre as personagens no poema,
podemos interpretar “sweet” como estando associado ao termo sweetheart,
vulgarmente usado para designar alguém amado. Em termos objectivos, a

conduta de William ao longo do poema é demasiado dubia para lhe valer o

87 “Fair’. In Cambridge Advanced Learner’s Dictionary & Thesaurus [Em Linha]. Disponivel
em: http://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/fair [2016-12-05].
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atributo “sweet”. Dificilmente podemos considerar uma intrusdo narrativa aqui.
Neste contexto, faz mais sentido que a caracterizagdo de William seja, na
verdade, uma designacdo do que representa para Margaret. Em termos de
caracteristicas fisicas ndao ha descricdo para William, mas ha a mengao da
aparéncia da sua noiva (“jolly brown bride”), que inferimos ser morena, e que
assim contrasta com Margaret.

Neste poema aparecem ainda personagens secundarias. Algumas destas
personagens sao os sete irmaos de Margaret, que ndo séo descritos além do seu
numero e género, mas tém uma fala nos dois ultimos versos da estrofe 14: “You
may go Kiss your jolly brown bride, / And let our sister alone”. A outra personagem
secundaria € a noiva de Willliam, descrita como morena pelos sete irmaos, e que
tem uma fala — em que consiste a estrofe 9 na sua totalidade. A sua participagao
reduz-se, contudo, a repetir parte do que William Ihe houvera dito em relagéo ao
sonho que teve e a dizer-lhe que esse sonho nao parece pressagiar boas coisas.

Por fim, ha também figurantes: os “merry men” de William, que podemos
considerar seus amigos ou companheiros. A Unica alusdo a estas personagens é
em relagao ao numero (“By one, by two, by three;” estrofe 10, verso 3), quando
William se Ihes dirige para os informar de que vai a casa de Margaret.

No poema “The Suffolk Miracle” as personagens nao tém nome e ha mais
personagens no total. Outro aspecto de interesse é o facto de, como acontece
com o0 poema de Soares de Passos — “O Noivado do Sepulcro” —, os dois amados
nao contrastarem em termos de caracter, como tende a acontecer nos poemas
supramencionados. Contudo, ao contrario do poema de Passos, ha uma
personagem com uma conduta menos digna: a pessoa que causa a separagao
entre os amados, o pai da jovem.

No poema, o pai da rapariga é, em termos explicitos, unicamente retratado
quanto ao seu estatuto socioeconémico. Esse estatuto, a par da conduta do
homem ao longo do poema, reforca o que esta implicito: o seu caracter dubio.
Dizemos aqui dubio pois nunca € de facto explicado o seu motivo para a
separacao do casal. A ultima estrofe do poema constitui-se como um apelo — ou
aviso — a consciéncia dos homens, para que nao separem as suas filhas de um

homem honesto que as ame. Esta estrofe reforga a ideia de o impedimento se
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prender com inconvenientes menos dignos — possivelmente de ordem pecuniaria.
Contudo, ndo podemos afirmar que o pai da rapariga € um individuo interesseiro
ou mal-intencionado, ja que o sustento da filha é um motivo valido para a
preocupacao de qualquer pai — esse sustento era dependente, na época, do pai
(enquanto ela estivesse solteira) ou do marido (depois de casada).

A personagem feminina é descrita interna e externamente no inicio do
poema: “He had a daughter fair and bright” (estrofe 2, verso 1), “Her beauty was
beyond compare, / She was both virtuous and fair” (estrofe 2, versos 3 e 1). O
rapaz seu amado é descrito apenas como alguém jovem (estrofe 3, verso 1).

As personagens secundarias sdo o tio da rapariga — que vive a 40 milhas
da povoacéao onde decorre a acgdo, e que aloja a sobrinha em favor ao seu irméo,
pai da jovem —, o pai do rapaz e o sexton — espécie de sacristdo incumbido
também de cuidar do cemitério de uma igreja.88

A caracterizagao da personagem feminina como “fair” em “The Suffolk
Miracle” ndo é exclusiva deste poema: como vimos, esta expressao € usada
também para descrever a personagem Margaret de “William and Margaret”, e a
Margaret de “Fair Margaret and Sweet William”. Também em “Alonzo the Brave
and the Fair Imogine” encontramos esta caracterizagao: € indicada no elemento

paratextual do titulo, alias.

3.3.3. Espacos da acgao

Em “A Noiva do Sepulcro” de Alexandre Herculano a histéria é circunscrita
a um lugar real: as margens do rio Lima, nas proximidades de Espanha. Apesar
de, no inicio do poema, ser mencionado um castelo e uma fortificagdo com muros
“formosos e fortes” (estrofe 3, verso 1) — os quais estdo ja em ruinas no tempo do
narrador —, os varios momentos da accido decorrem na natureza.

A descrigdo da natureza que inicia a segunda parte do poema pinta um
espaco natural em estado selvagem: uma floresta (estrofe 16, verso 1). As duas
menc¢des a outeiros, nas estrofes 12 e 15, descrevem-nos um terreno acidentado.

A flora que compde a paisagem € descrita em relagéo aos arbustos (zimbros e

88 “Sexton”. In Cambridge Advanced Learner’s Dictionary & Thesaurus [Em Linhal.
Disponivel em: http://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/sexton [2016-12-05].

81



urzes) e as arvores (pinheiros) que presumimos predominarem (“Que revestem
pela encosta / o zimbro, a urze e o pinheiro”, estrofe 12, verso 4). Presumimos
ainda que esta natureza seja essencialmente verdejante, dada a alusdo a pouca
abundancia de flores (“E no meio da paizagem / Uma brilha e outra flor [sic]”,
estrofe 13, versos 3 e 4).

Ha também elementos naturais instaveis, considerados perigosos mas que
em dom Sueiro ndo suscitam medo: “Nada Ihe pde embaraco; / Nem resonantes
ribeiros, / Nem as chans apauladas, / Nem escarpados outeiros [sic]” (estrofe 15).
Falamos aqui das aguas que surgem de duas formas: sob a forma de ribeiros
ressonantes — isto €, que deverdo correr com rapidez ou por entre pedras ao
longo das quais a passagem da agua produza som — e sob a forma de terrenos
pantanosos.

Entre o fim da segunda parte do poema e o inicio da terceira, dom Sueiro
termina a cagada na floresta e regressa ao seu castelo seguindo um trilho ao
longo do rio. A edificacdo de castelos nas margens de rios era bastante comum na
época medieval dado que privilegiava o controlo da circulagdo nesses corpos de
agua, que tendiam a ser a via de deslocagao mais rapida — especialmente para o
transporte de mercadorias — por contraste com as estradas, frequentemente em
mas condigdes e com o acréscimo da presenga de foras-da-lei. Além de
proporcionar abastecimento de agua doce, também facilitava o abastecimento de
mantimentos em ocasido de cerco. Em suma: a descricdo da topografia que
rodeia o castelo reforga a verosimilhanga da evocacgao do periodo medievo.

Dom Sueiro s6 volta a sair do castelo quando cai a noite, para se ir
encontrar com a donzela da floresta no cemitério (estrofe 41, verso 2) localizado
no adro de uma igreja, sob o “teixo solitario” (estrofe 42, verso 1), como ela havia
sugerido. Quando o alcaide se aproxima deste espaco, ouve as doze badaladas
através das quais o sino soa a meia noite — hora combinada para o encontro. A
par da referéncia a um adro, € também o soar do sino que marca a presenga
implicita de uma igreja nas imedia¢cdes do cemitério (estrofe 55, verso 2). De
caminho para a zona erma em que se localiza o adro (estrofe 55, verso 2) ha

ainda uma fonte descrita como “ruidosa” (estrofe 56, verso 4 e estrofe 64, verso 4)
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— novamente um elemento de agua que na sua sensorialidade parece adensar a
tensao.

A associagao de cemitérios a fantasmas tem uma longa histéria como se vé
pela sua presenca no folclore.8 Muitas das supersticdes em torno de cemitérios e
de apari¢des e fendbmenos visuais sobrenaturais no geral séo hoje atribuidas a um
fendbmeno quimico natural denominado fogo-fatuo (do latim ignis fatuus), que
consiste na fosforescéncia que irradia de campas ou de zonas pantanosas devido
aos gases (metano e fosfina) gerados no processo de decomposi¢cao de matéria
organica, que em contacto com o ar entra em combustao espontanea, causando o
efeito visual que lhe da o nome. Ja em Setecentos varios cientistas tinham
comegado a tentar explicar este fenomeno, o que ajudou a gradualmente por
termo ao misticismo que desde a ancestralidade acompanhara o avistamento de
ignes fatui.

Em relacdo a “O Noivado do Sepulcro” de Soares de Passos, ndo ha uma
contextualizagdo cronoldgica ou geografica. Em termos de espago da acgéo,
circunscreve-se a um espaco exterior: o cemitério. Ao contrario do cemitério de “A
Noiva do Sepulcro”, este € mais amplamente descrito. S&0 mencionados um
cipreste (estrofe 3, verso 3), uma cruz em marmore (estrofe 3, verso 4), bem
como campas (estrofe 4, verso 3), uma outra cruz (estrofe 5, verso 1) e ainda um
cruzeiro (estrofe 17, verso 3). Em suma, a percepg¢do visual do cemitério
enquanto espaco cristdo € bastante acentuada.

Como acontece em “A Noiva do Sepulcro”, ha uma alusdo ao soar da meia
noite no inicio da descricdo do cemitério — que, no caso de “O Noivado do
Sepulcro”, coincide com o inicio do poema em si. Esta alusdo pressupde a
presenga de uma igreja nas imediagdes do cemitério.

Em “Wiliam and Margaret” o espago onde se da a acgao é interior,
presumivelmente o quarto de William, onde este dorme quando lhe aparece o
espectro de Margaret. Este espago nao é descrito.

A Ultima parte da acg¢ao, a que correspondem as duas ultimas estrofes,
decorre no cemitério onde Margaret esta sepultada, mencionado através da

metafora “fatal place” (estrofe 16, verso 1). Acerca do cemitério sabemos apenas

89 NEWELL, 1904: 44.
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que esta coberto de erva verdejante, sobre a qual Wlliam se deita (“And stretch'd
him o'er the green grass turf [sic]’, estrofe 16, verso 3).

Na balada “Fair Margaret and Sweet William”, como vimos em analise da
accao, 0 espaco circunscreve-se a uma localidade — uma paroquia, como indica o
verso 1 da estrofe 20 (“Then came the clerk of the parish”). Contudo, o local onde
se inicia a historia é exterior e natural: uma colina (“Two lovers they sat on a hill”,
estrofe 1, verso 2) — da qual ndo é apresentada descrig&o.

Na manh& seguinte ocorre o casamento de William com outrem e Margaret
vé 0S noivos a passar da janela da sua casa ou do seu quarto. A expressao usada
para descrever este espaco interior privado € “bower” e, como explicado no
subcapitulo acerca da linguagem, pode significar casa (de campo) ou quarto
(especialmente de rapariga ou mulher): “Fair Margarét sat in her bower-window
[sic]” (estrofe 3, verso 1). O facto de se usar o pronome possessivo no singular
para se referir a essa janela pressupde que seja do quarto, ja que,
presumivelmente, mesmo uma pequena casa de campo tera mais do que uma
janela. Outro motivo que nos leva a interpretar bower aqui como quarto tem a ver
com O verso seguinte, de acordo com o qual Margaret estava neste espaco a
pentear o cabelo (estrofe 4, verso 1). Neste verso — “Then down layd her ivory
combe, [sic]” — ha ainda uma implicagcdo em termos de percepg¢ao do espaco:
ivory pode designar a cor ou o material de fabrico do pente. A ser marfim — um
material exotico — podemos inferir que a familia de Margaret tem algum poder
econdmico, ja que o material mais comum para um pente seria madeira ou,
eventualmente, osso. A tratar-se de um pente de marfim, a ideia do quarto de
Margaret €, além de um espaco privado, um espago com algum conforto — quica
relativo luxo atée.

O espaco onde decorre a manifestacdo sobrenatural do fantasma de
Margaret perante William € um outro espago privado: o quarto em cujo leito de
nupcias repousam os noivos (“God give you joy of your gay bride-bed”, estrofe 6,
verso 3). Seguidamente, o espago para onde a acgdo passa € a casa de
Margaret, onde Wiliam vé o seu cadaver, ficando a saber da sua morte.
Novamente, ndo ha descricdo do espaco, mas sabemos que apesar de privado

(por ser uma habitagdo), deve ser uma divisdo de convivio comum, pois ai
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decorria o veldrio por essa altura, onde se comia e se bebia: “Deal on, deal on, my
merry men all, / Deal on your cake and your wine.” (estrofe 16, versos 1 e 2).

O dultimo espaco descrito no poema corresponde ao local onde foi
sepultada Margaret e, mais tarde, William: a igreja. Sabemos pelos versos 1 e 2
da estrofe 28 que a igreja tera pelo menos duas zonas além do altar (que é a
base para qualquer capela ou igreja, em termos de planta): “Margaret was buryed
in the lower chanceél, / and William in the higher”. Estas zonas corresponderao a
nave e ao presbitério, respectivamente. Inferimos ainda que a histéria se
circunscreve a um periodo relativamente antigo, em que os enterros ainda se
faziam sob o ch&o da igreja — antes de estes espagos comecgarem a ficar cheios e
de surgirem cemitérios nos seus adros.

Em “Sweet William's Ghost” a acgao decorre no quarto de Margaret, a porta
do qual aparece o fantasma de William: “There came a ghost to Marg'ret's door”
(estrofe 1, verso 1), “Till thou cime within my bower” (estrofe 5, verso 3). Este
espaco interior privado ndo € descrito. A alusdo ao cantar do galo que anuncia a
manha, na estrofe 14 (verso 1), parece circunscrever a acgao a uma zona
relativamente rural.

O adro da igreja (“kirk-yard” no poema, ou kirkyard na grafia actual) &
referido por duas vezes. Na primeira, por Margaret, para expressar o desejo de se
casar com William: a referéncia a este local evoca o contexto do seu uso em ritos
de celebragao alegres e vivazes como o do matriménio. Na segunda, por William,
para se referir ao sitio onde o seu corpo jaz: aqui, o adro de igreja € o cemitério,
frequentemente localizado na zona imediatamente exterior as igrejas antigas. E,
portanto, um espago carregado de emotividade feliz e triste.

A balada “The Suffolk Miracle”, de todas aquela em que mais ac¢ao e mais
espacgos sao condensados, passa-se numa regiao do condado de Suffolk, como
indica o seu nome. A acgao circunscreve-se a um perimetro de cerca de 40
milhas, entre o local onde habitam as familias dos amados, e o local onde mora o
tio da rapariga, para onde esta € enviada com o intuito de separar o casal (“Forty
miles distant was she sent”, estrofe 5, verso 1). As unicas referéncias implicitas a
locais especificos inseridos nesta regido, sao precisamente em relagdo a

residéncia destas familias, e ao cemitério onde o rapaz € sepultado.
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O unico destes locais em relacdo ao qual podemos inferir caracteristicas
mais concretas € em relagédo a casa da familia da rapariga. Sabemos pelo verso 3
da estrofe 18 que a casa tem dois andares (“Down stairs he ran, and when he see
her”) e que tera um estabulo, ja que possuem pelo menos um cavalo — aquele que
0 rapaz usa para ir a casa do tio da rapariga busca-la. Estes elementos n&o séao,
contudo, surpreendentes em termos contextuais, ja que logo na primeira estrofe
do poema o pai da rapariga é apresentado como alguém de elevado estatuto
socioeconomico no condado de Suffolk.

Nestas baladas inglesas e escocesas recolhidas durante o
Pré-Romantismo, por comparagdo aos dois poemas sepulcrais portugueses do
Romantismo, os espacos onde decorrem os momentos de cada narrativa sao
pouco caracterizados. Estes espacos sdao menos atmosféricos, contribuindo
pouco para a dramatizagdo da acgido. Sao representados sobretudo de modo
objectivo, isto €, menos lirico.

Um padrédo que denotamos nesta pequena analise em relagao aos espagos
de cada narrativa € que predominam um espaco interior relacionado com a esfera
privada, o quarto — normalmente no contexto do sono/sonho — e o0 espacgo exterior
do cemitério.

Em termos de espagos naturais temos a alusédo a dois tipos distintos. De
um lado, o monte onde estdo sentadas as personagens William e Margaret no
inicio do poema do Pré-Romantismo “Fair Margaret and Sweet William”, num dia
de Verao — o que muito levemente esboga um locus amoenus. Do outro, a floresta
ou bosque (como intercala Herculano) em “A Noiva do Sepulcro” que pelo seu
estado selvagem e todos os seus elementos descritivos incorpora o locus

horrendus que caracteriza a natureza do Romantismo.
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3.4. O imaginario

Apesar de o imaginario de cada um dos poemas em aprego abranger
diferentes elementos que poderiamos interpretar numa analise mais ampla, este
subcapitulo tratara apenas aqueles que consideramos mais interessantes para o
nosso estudo comparado.

No poema “A Noiva do Sepulcro” de Alexandre Herculano varios elementos
usados para descrever os espagos naturais que surgem ao longo da acgédo
podem ser interpretados de forma simbdlica. No verso “O zimbro, a urze e o
pinheiro” (estrofe 12, verso 4) acerca das espécies que crescem na floresta
ficamos ndo apenas com a ideia de uma flora silvestre, como de elementos que
podem ser interpretados como visualmente hostis e/ou potencialmente perigosos.

O pinheiro, embora seja mais simbdlico de conceitos como a resiliéncia e a
fecundidade nao apenas pela sua capacidade de crescer em zonas aridas como
pela sua folhagem perene, pode aqui ser interpretado pelo seu simbolismo visual:
0 conjunto das suas agulhas e da rugosidade do tronco produzem efeitos visuais
e tacteis de hostilidade.

Em Portugal o termo “pinheiro” pode designar varias espécies: o pinheiro-
bravo, o pinheiro-manso e o pinheiro-silvestre. Este ultimo, Pinus sylvestris, tende
a ser encontrado a norte do pais, especialmente na Serra do Gerés. Na sua
resina e nos Oleos segregados através da sua madeira encontra-se o extracto de
terebintina que, além de ser tradicionalmente usado como diluente de pigmentos
na pintura a 6leo, tem propriedades antibacterianas e anti-sépticas. Era, por isso,
usado para tratamentos medicinais desde, pelo menos, a Antiguidade Classica.
Devido a terebintina a resina do pinheiro-silvestre pode, contudo, causar irritacao
na pele.

Urze é a denominacdo vernacula para arbustos da familia das ericaceas,
com folhagem também perene. A espécie Calluna vulgaris que pode designar é
comum nas llhas Britanicas, particularmente na Escécia, tendo-se tornado num
dos seus simbolos. Tende a crescer em zonas graniticas. Em Portugal ha,
essencialmente, duas urzes: a urze-lusitana (Erica lusitanica), que cresce

principalmente no centro e a sul do pais, e floresce sobretudo em tons de branco
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e de rosa, e a urze-roxa (Erica cinerea) ou urze-de-Portugal, que abunda no norte
do pais — e que, como nas llhas Britanicas, floresce em tons de lilas e roxo. A sua
folhagem tem uma aparéncia espigada que lembra as agulhas dos pinheiros e
que, como acontece nos pinheiros, Ihe da um aspecto mais hostil em termos
visuais e tacteis.

Zimbro corresponde a uma denominagao comum para arbustos do género
Juniperus de plantas coniferas com espécies que podem ter bagas (ou, em
termos técnicos, pseudo-bagas) que, quando ingeridas, produzem um efeito
toxico.

O outro elemento natural possivelmente toxico é o teixo, e surge associado
a noite. O ponto de encontro combinado entre a dama misteriosa que aparece a
dom Sueiro e 0 mesmo € sob o “teixo solitario” que cresce no cemitério (estrofe
32), é este o local onde o primeiro momento sobrenatural se da, propriamente:
onde o fantasma de Elvira aparece e o avisa em relagdo a necessidade de se
arrepender das suas traigoes.

O teixo ou Taxus baccata, hoje espécie rara em Portugal, cresce
naturalmente na zona do Gerés, por onde corre o rio Lima, nas margens do qual a

L]

accao d"“A Noiva do Sepulcro” se passa. Esta arvore cresce lentamente e pode
atingir grande longevidade, na ordem dos milhares de anos de idade. Por esse
motivo e por ser uma arvore de folhagem perene, tem sido utilizada na literatura e
no folclore no geral como metafora para antiguidade, para renovagao, para vida e,
sobretudo, para a morte. Devido ao veneno que produz — a taxina (cujos efeitos
toxicos podem chegar a ser letais) — estad associado a morte e a rituais em torno
da morte de acordo com o folclore de tribos druidicas.®

William Wordsworth falou do teixo no seu poema “Yew-Trees” (1803)
descrevendo esta arvore como um simbolo ancestral da regido tratada no poema
(Vale de Lorton, em Cumbria), e, por isso, do seu valor histérico e do seu estatuto
iconico. Sendo uma pratica natural ao longo da histéria usarem-se locais ja
considerados sagrados por populagdes locais aquando do estabelecimento de um
local de culto para uma nova religidao — de que sao exemplo a Sé de Lisboa,

monumento edificado sobre uma antiga mesquita, e a Igreja da Madalena nas
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suas proximidades, por sua vez edificada junto ao local onde outrora houve um
templo romano a Cibele —, é natural que nas llhas Britanicas e na Galiza seja
possivel encontrar teixos em cemitérios cristdos de origem — tanto quanto se
saiba — posterior & desses teixos. E de mencionar que algumas destas areas
foram outrora habitadas por povos druidicos para quem o teixo era, no geral, uma
arvore sagrada, nao sO pelo simbolismo sobremencionado como pelas
propriedades psicoactivas que poderdo ter contribuido para a utilizacdo desta
espécie como entedgeno — isto €, um alterador de consciéncia.

Consta que ha muito se cré que a inalagdo do aroma do teixo,
especialmente no Verdo, quando € mais intenso, seja suficiente para provocar
perturbagdes da visdo; mesmo na Antiguidade, naturalistas como Pliny the Elder,
Ihe observaram efeitos nocivos causados pela mera respiragao do odor que exala
da arvore.®

A tragédia Romeo and Juliet (1595) de William Shakespeare implica que
havia ja na altura um conhecimento muito rudimentar do efeito psicoactivo do odor
do teixo na sabedoria popular quando o criado de Romeo, Balthasar, na terceira
cena do acto quinto, diz ter adormecido debaixo de um teixo e sonhado com o
confronto que na verdade precipitou a morte do co-protagonista da tragédia,
possivelmente para se desresponsabilizar por n&o ter ajudado o seu amo.
Actualmente, sabe-se que apenas a ingestdo das suas sementes pode provocar
realmente alucinacbes e que o podlen lancado pelos pés didicos masculinos e
pelos pés mondicos se limita a causar comichdes, sonoléncia e, no maximo, a
induzir ataques respiratorios em asmaticos. Devido a presenca de tribos celtas no
actual Reino Unido (em particular, no Pais de Gales) bem como em Portugal e em
Espanha, nao seria totalmente despropositado considerar que podem existir
supersticdes ligadas ao teixo no folclore destas regides, nomeadamente em
relacdo a sua toxicidade e a sua ligagao ancestral a morte.

No poema de Soares de Passos, em que o cemitério é o local primario da
accao, também uma arvore com conotagdes especificamente lugubres aparece
mencionada mais do que uma vez: o cipreste — designagao popular para arvores

da familia das Cupressaceae. Em Portugal a espécie predominante € designada

o1 PLINY, 1855a: 360.
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cipreste-portugués (Cupressus lusitanica). Tanto o teixo como o cipreste séo
arvores ancestralmente ligadas a morte e frequentemente encontradas em
contextos de arquitectura funeraria ja desde a Pré-Histéria: nas Ilhas Britanicas as
suas folhas sdo muito usadas em guirlandas para funerais.®? William
Shakespeare, na peca Twelfth Night (1623), inclui o teixo e o cipreste numa
cangao entoada por Feste, o tolo (the fool), a respeito de uma morte por amor —
antes, por desgosto amoroso (acto segundo, quarta cena).

Outro elemento do imaginario que importa ter em consideragdo é o mocho.
Os versos “E s6 |he quebra o socego / O mocho e a fonte ruidosa [sic]” (estrofe
56, versos 3 e 4) em “A Noiva do Sepulcro” e “O mocho pia na marmorea cruz
[sic]” (estrofe 3, verso 4) em “O Noivado do Sepulcro” aludem ao som emitido pelo
animal. Mocho é uma designagdo comum para as aves de rapina da familia
Strigidae, a que pertencem nao s6 espécies diversas de mocho como de coruja,
na sua maioria solitarias e noctivagas.

Na Antiguidade Classica a coruja era associada a sabedoria por ser, na
Grécia Antiga, o simbolo da deusa Atena — deusa da sabedoria. O bufo-real (Bubo
bubo), em particular, € uma espécie relativamente comum em Portugal,
especialmente em regides do interior. Na sua Natural History (Naturalis Historia)
Pliny the Elder diz que o avistamento de um bufo ou corujao (denominagdes
comuns para diversas espécies de Bubo) pode, por vezes, constituir um mau
pressagio, e que é no geral uma ave funérea. Menciona ainda o facto de o som
produzido pelos bufos ou corujdes nao ser o piar meldédico de uma ave comum
mas uma espécie de grito. Podemos, por isso, presumir que o piar deste tipo de
animal seja aqui um elemento que reforga a componente do medo: piar esse que
¢ ainda mais marcante devido ao contraste com o relativo siléncio da noite.®

Em “O Noivado do Sepulcro” de Passos e em “A Noiva do Sepulcro” de
Herculano ha ainda dois elementos naturais que surgem ndao como referéncia a
espagos naturais, mas para descrever personagens. Referimo-nos a rosa e a
agucena, respectivamente. Estes elementos surgem também em algumas das
baladas inglesas e escocesas em apreco. E ainda de mencionar que na Natural

History de Pliny the Elder o lirio e a rosa surgem associados devido a sua
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importancia na Roma sua contemporanea: a rosa em primeiro lugar e o lirio logo
em segundo — ambas cultivadas nos jardins. No seu capitulo acerca da natureza
das flores e guirlandas, entre as doze espécies de rosa mencionadas a roseira
com espinhos é estabelecida como a menos prezada.® Esta hierarquizagdo
adquire especial relevo a luz do simbolismo da rosa em “Fair Margaret and Sweet
William”.

O verso “Singela c'rba de virgineas rosas [sic]” (estrofe 12, verso 3) em “O
Noivado do Sepulcro” descreve a coroa de rosas que adornava a cabeca da
personagem feminina. “Rosa” designa vulgarmente a flor das plantas da familia
Rosaceae, que pela sua delicadeza surge associada a beleza e ao amor. A
descrigado destas rosas como “virgineas [sic]” reforga o elemento de pureza e de
virtude no simbolismo desta flor. A rosa como flor surge com maior importancia no
poema “Fair Margaret e Sweet William”. Em “Sweet William's Ghost” — assim
como em “Margaret's Ghost” — aparece também mas com menor importancia e
em referéncia a tonalidade a que da o nome: cor-de-rosa. Em “William and
Margaret” a alusdo a rosa é usada para evocar o aspecto visual da cor mas
também caracteristicas simbdlicas de vivacidade.

Em “A Noiva do Sepulcro” a agucena € mencionada nos versos “Nao
mortal, anjo parece: / Da sua tez a brancura / Alva agucena escurece.” (estrofe
17), associada a brancura da pele da donzela da floresta. Agucena é uma
denominacao vernacular para varias espécies da familia das Liliaceae, a que
pertencem os lirios — e também da familia Amarilidaceas, a que pertencem os
narcisos. Em Portugal € comum chamar-se agucena branca ao lillium candidum.
O adjectivo latino candidus — ou candido, em portugués — refere-se a qualidade de
uma tonalidade de branco muito pura, bem como a pureza, a inocéncia e a
ingenuidade no geral. A agucena branca ou o lirio branco aparecem mencionados
também em “William and Margaret” e em “Sweet William's Ghost”.

Na estrofe 10 de “Sweet William's Ghost” e na estrofe 2 de “William and
Margaret” surge a descrigdo da brancura e da pureza da mao das personagens

Margaret através da alusédo simbdlica ao lirio:

Her face was pale like April morn,
Clad in wintry cloud;
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And clay cold was her lily hand
That held her fable shroud.
(“William and Margaret”, estrofe 2)

She stretch'd out her lilly-white hand,
And for to do her best,
Hae there's your faith and troth, Willy,
God send your soul good rest.
(“Sweet William's Ghost”, estrofe 10)

A estrofe 18 de “Fair Margaret and Sweet William” esta revestida de
simbolismo: o sepultamento das duas personagens principais, uma mais longe e
outra mais perto do altar da igreja, vai além do que supomos relacionar-se com a
hierarquia das sepulturas cristds de acordo com o estatuto social, dentro das
igrejas, aqui ligado aos estados de solteira e de casado em que morreram. A
distancia espacial do altar, no seu simbolismo da proximidade e do afastamento
de Deus, é ironizada através do factor de do peito do corpo sepultado de Margaret
florir uma rosa, e do peito de William brotar uma planta com espinhos.

A rosa esta associada, no geral, a virtude (dependendo da sua cor, que nao
€ aqui especificada) e ao amor. Neste contexto, esta associada também a algo
bonito e delicado, ja que, por contraste, esta a planta com espinhos que nasce da
sepultura de William. “Briar” € o termo usado para descrever essa planta incerta,
sendo que, por vezes, é utilizado para designar plantas especificas, como roseiras
bravas e/ou roseiras com muitos espinhos. Nao obstante a planta em questao,
sabemos que apresenta espinhos e interpretamo-los enquanto manifestacéo
simbdlica do caracter de William. A auséncia de mengao a capacidade floragao da
planta pode significar uma incapacidade de amar, tendo em conta o contraste com
a rosa que aflora do peito de Margaret. Em suma, depois da morte das duas
personagens ha uma manifestagao fisica simbolica do tipo de pessoa que foram
em vida: uma metamorfose.

Em “Sweet William's Ghost”, no verso “And shou'd | kiss thy rosy lips”
(estrofe 6, verso 3), a alusdo a rosa é, em primeira instancia, em relagédo a
tonalidade cromatica e nado necessariamente a flor, embora possa ser aqui
interpretada de modo simbdlico também: as pétalas rosadas de uma rosa
evocam, na sua textura e na sua cor, os labios de um ser humano. Quando
particularmente delicadas, as pétalas podem, de certa forma, assemelhar-se a um

ideal fisiondmico de boca feminina jovem.
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Na estrofe 4 de “William and Margaret” a rosa como flor é usada para
evocar a tonalidade cromatica e simbolizar a vivacidade da aparéncia de
Margaret: “Her bloom was like the springing flow'r / That sips the silver dew; / The
rose was budded in her cheek; / Just opening to the view”.

Nos versos “But love had, like the canker worm, / Consum'd her early
prime:”, “She dy'd before her time” (estrofe 5), a analogia de Margaret com a rosa
tem particular importédncia em relagdo a expressao “canker worm”. Esta designa
normalmente o estado de larva de espécies como a Alsophila pometaria, que se
alimenta, entre outras coisas, de rosas. Uma das pragas das roseiras, prefere
geralmente as folhas mais jovens. E, portanto, uma forma destrutiva que faz
perigar a integridade fisica dessa flor — e da rapariga que simboliza. Nesse
sentido — até por a rosa surgir por vezes associada ao amor — podemos colocar
aqui a hipotese de interpretagcdo do simbolismo de relagbes sexuais que a
expressao “maiden-vow” (estrofe 8, verso 3) suscita, a respeito do que Margaret
pede a William para Ihe devolver.

Outro elemento do imaginario que importa mencionar € o termo “clay’,
usado em “William and Margaret” e em “The Suffolk Miracle” para designar a
matéria de que Deus criou o primeiro Homem, de acordo com a mitologia de
criacao do Antigo Testamento (em particular, em Job 33:6). Ja anteriormente, na
mitologia grega, o mito da criagdo do Homem por entidades divinas surgia
associado ao barro: o titd Prometeu moldou o barro formando a figura a qual a
deusa Atena, soprando, deu vida. Em “William and Margaret” a palavra “clay”
aparece por duas vezes: “And clay cold was her lily hand” (estrofe 2, verso 3);
“That wrapt her breathless clay” (estrofe 16, verso 4). Em “The Suffolk Miracle”
aparece apenas uma: “Thou art as cold as any clay” (estrofe 15, verso 2). Nas trés
situagdes o barro pressupde matéria inanimada, sem vida, o que refor¢ca aqui o
simbolismo da morte mas também de um sentido de intervencdo divina que
refor¢a a interpretacado dos elementos destas narrativas de acordo com uma moral

cristd, como veremos no subcapitulo seguinte, em relagcédo a tematica.
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3.5. Atematica

Nos poemas sepulcrais em apre¢o 0s principais temas sao a morte € o
amor e, das relagdes entre os dois surge o tema da virtude. Como analisamos no
subcapitulo relativo a accdo e ao enredo, o amor e a morte relacionam-se,
essencialmente, mediante duas variacdes: ora o amor € impedido pela morte, ora
a morte é causada por amor. No subcapitulo relativo as personagens vimos que
nestas variagbes o tema da virtude surge enquanto atributo de uma ou mais
personagens, sendo que € habitual haver outra personagem que, ou se lhe opde
em termos de caracter, ou pelo menos demonstra uma conduta menos digna, ou
entdo ha, no minimo, o receio (ou a suspeita) por parte da personagem virtuosa
de ter sido iludida pela pessoa amada.

As assombragdes sdo tema frequente na tradigao oral portuguesa: a figura
da “alma penada” surge normalmente associada a inquietude provocada pela

preocupacgao com assuntos pendentes, deixados em vida:

Na literatura oral, muitas sao as histérias que se transmitem, com maior ou menor
convicgdo de quem narra, sobre esta figura do maravilhoso. Falam de mortos mal
mortos, de vivos perseguidos e atormentados por eles e, mesmo, de vivos que 0s

desrespeitam. Designadas pelo povo como “almas penadas”, “almas perdidas” ou

simplesmente “almas do outro mundo”.
(PARAFITA, 2000: 18)

Em “A Noiva do Sepulcro” a morte de dona Dulce e de Elvira é causada
directamente por dom Sueiro. O alcaide jura-lhes amor para as conquistar e,
depois de obter o que deseja — sendo desejo aqui a palavra-chave -,
assassina-as. A dama da floresta transfigura-se no fantasma das duas mulheres,
primeiro para o avisar e depois para efectivamente o punir, dado que este nao
modifica 0 seu comportamento apds o aviso. A morte de dom Sueiro é o castigo
pelo seu incumprimento das juras de amor — a sua falta de virtude(s).

Na balada “O Noivado do Sepulcro” desconhecem-se as causas da morte
da personagem masculina. O poema inicia-se com o seu lamento — ou as suas
suspeitas — de ter sido abandonado pela pessoa amada. Estas suspeitas sao
dissipadas quando a personagem feminina aparece e explica que morreu por
amor. E precisamente a forga desse amor que parece ser o motivo do encontro
sobrenatural dos dois falecidos, e € por ser um amor tdo nobre que o

consideramos virtuoso.
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Nos poemas “Wiliam and Margaret” e “Margaret's Ghost” que, como
explicado, sao essencialmente o mesmo, Margaret morre por desgosto amoroso
devido ao incumprimento das promessas de amor por parte de William. William é
um homem desvirtuado, cuja morte é causada pelo sentimento de culpa que a
aparicéo do fantasma de Margaret — e as acusacdes que lhe faz — suscita(m). A
semelhanga de dom Sueiro, William € um rakehell.

Na balada “Sweet William's Ghost” a personagem William morre
inesperadamente e regressa dos mortos para aparecer diante da sua amada,
Margaret. Esta pede-lhe para se |he juntar na morte e acaba mesmo por morrer
quando o fantasma desaparece e o desgosto amoroso se instala. Ambas as
personagens se revelam constantes no seu afecto e o seu amor € nobre e
virtuoso, como acontece no tratamento destes temas no poema de Soares de
Passos.

Em “Fair Margaret and Sweet William” a relagdo do amor e da morte com a
virtude é um pouco menos linear. A personagem Margaret morre de desgosto
amoroso depois de William se casar com outra, mas tanto quanto o poema revela,
William nao se teria comprometido com juras de amor a Margaret e, portanto, nao
teria rompido com prometido algum. Margaret aparece-lhe em sonhos na noite de
nupcias para lhe desejar sorte e, ao acordar, William vai averiguar o que é feito de
Margaret, descobrindo entdo que esta havia morrido. Sabendo o leitor que as
personagens partilham um passado amoroso — como analisamos em relagcédo a
primeira estrofe, em que as personagens sao descritas como amados (“lovers”) —,
mas nao exactamente qual, é dificil entender o caracter de William, mas a conduta
de Margaret demonstra virtude, ja que mesmo no seu desgosto ndo deseja mal a
William. A sua aparigdo sobrenatural ndo serve para se vingar — como acontece
nos poemas em que ha uma quebra de jura de amor —, antes para entregar uma
mensagem amavel do além-tiumulo. E precisamente devido a virtude demonstrada
por Margaret que, como vimos no subcapitulo do imaginario, brota do seu
sepulcro uma rosa, e da de Wililam — que entretanto morre de tristeza pelo
destino de Margaret — uma planta com espinhos (“briar”, possivelmente uma

roseira brava).
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“The Suffolk Miracle” &, entre os poemas supramencionados, o Unico em
que se assume a intengao moral implicita na narrativa, em relacado a virtude de
conduta e a nobreza de sentimentos — nomeadamente do amor (romantico e
parental). Como analisamos em subcapitulos anteriores, na ultima estrofe do
poema é feito um aviso para que os pais abastados de raparigas casadoiras nao
rejeitem pretendentes honestos que as amem, motivados por inconvenientes nao
especificados — mas que neste contexto se infere serem de natureza monetaria. A
morte da personagem masculina é causada por desgosto amoroso decorrente da
separagao da jovem que este amava, por culpa do pai da rapariga. Avangando
para a conclusdo da histéria: depois da ocultagdo durante cerca de um més da
noticia da morte do seu amado, e da aparicdo deste perante a amada, para a
levar de volta a casa dos pais, a rapariga morre, devido ao choque e ao profundo
desgosto. Em suma: a conduta menos nobre do pai da jovem causa nao apenas a
morte de um inocente, como de dois: entre eles a filha que o homem tanto amara
— como indica a primeira estrofe. A luz da interpretagdo de Ana Marcia Alves
Siqueira (2014) em relacdo as transgressdes morais e a sua relagdo com o
sobrenatural em “A Noiva do Sepulcro”, a morte da filha do agricultor de “The
Suffolk Miracle” pode ser interpretada como uma espécie de punig¢ao pela falta de
virtude no seu comportamento para com o0 par amoroso — especialmente por ser
um amor nobre, virtuoso.

A importancia da conduta virtuosa parece ser generalizada nos exemplos
de poesia sepulcral mencionados, quer em relacdo ao sobrenatural, quer em
relagdo a morte especificamente. No poema “Lenore” de Blirger a personagem
principal que lhe da o nome, ao blasfemar contra Deus na sua inconformidade
com o desaparecimento do seu amado, precipita um castigo que desafia as leis
naturais e, enfim, a sua morte. No poema “Alonzo the Brave and the Fair Imogine”
de Lewis, Imogine quebra as juras de amor eterno feitas a Alonzo, que parte em
guerra para a Palestina, ficando noiva de outrem — o0 que € agravado pelo facto de
nem sequer ter esperado um ano desde a partida de Alonzo. O espectro de
Alonzo torna a aparecer para castigar Imogine no dia do seu casamento com
outro. Apesar de diferentes, estas histérias coincidem no padrdo de transgresséao

e castigo analisado por Siqueira (2014), segundo a qual o aparecimento de
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elementos sobrenaturais nestas historias é justificado pelo rompimento da ordem
natural das coisas que a blasfémia, o pecado ou a quebra de um pacto eterno — o
de amor — simbolizam.%® Na sua apreciagédo de “A Noiva do Sepulcro”, “Affonso e
Isolina” e da adaptacao “Leonor” de Herculano, Siqueira aponta como elemento
fundamental para a compreensao do papel do sobrenatural nas historias destes
poemas a religiosidade crista, ndo so6 pela sua presenga na cultura portuguesa da
época,® como por influéncia da sensibilidade alema que o poema “Lenore” de
Birger exemplifica®” e ainda, especificamente, pelo importante papel da
moralidade para Herculano a luz de ensaios como Poesia — Imitacdo — Belo —
Unidade (1835).

A respeito da hipdétese da influéncia da sensibilidade alema importa
salientar que, a nivel do sobrenatural, o poema de Bulrger, apesar de ser mais
grafico nas suas descri¢des do horrivel — isto €, apesar de ter uma presenga
estética mais marcante e explicita no que concerne ao macabro — do que a
adaptagao “Leonor” de Herculano bem como do poema “A Noiva do Sepulcro”, o
modelo de “pacto, transgressao e castigo” que serve de base para a analise de
Siqueira mantém-se. O que pretendemos dizer aqui € que nestes trés poemas o
macabro € mais do que um conjunto de elementos estéticos a descrever os
contornos da acgao: esta directamente relacionado com um sentido de equilibrio
entre bem e mal. Com maior ou menor impacto, 0 macabro cumpre uma tarefa
pratica que pode ainda ser relacionada com uma necessidade de equilibrio
daquilo que é devido, ndo s nesses trés poemas como nos poemas ingleses e
escoceses apreciados. Ou seja, os temas “morte”, “amor” e “virtude” articulam-se
de modo diferente em cada variagdo do motivo do defunto que regressa dos
mortos por amor, para aparecer diante da pessoa amada, mas sempre a luz de
um processo de (re)equilibrio.

O tipo de personagem masculina que nos aparece em “William and
Margaret” e em “A Noiva do Sepulcro” tem bastante relevo na literatura
oitocentista, estando associado nao apenas ao bindmio virtude/desonra —

especialmente popular na esfera de leitura dita feminina — como ao tema da

95 SIQUEIRA, 2014: 29.
% Ibidem, 30.
o7 Ibidem, 36.
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libertinagem. O contraste entre virtude e desonra é predominante em histérias
com um pendor moral preponderante, que serviam de aviso a raparigas e
senhoras em relacdo aos perigos representados pelas atengbes de
conquistadores dissolutos, ou rakehells, personagem de que dom Sueiro e
William de “William and Margaret” sdo exemplos. A existéncia de personagens
deste tipo na literatura do Romantismo esta normalmente ligada a uma fungao de
instrucdo importante na conservacédo das virtudes e da reputagdo de raparigas
inexperientes, para quem a leitura era uma das poucas formas de conhecer o
mundo sem consequéncias.

Importa dizer que histérias que abordavam a tematica da virtude foram
bastante populares no periodo de Oitocentos, como se pode concluir pelo
sucesso de obras como o romance epistolar Pamela: Or Virtue Rewarded (1740)
de Samuel Richardson, que constitui uma das mais populares obras dentro desta
tematica neste periodo — tendo sido traduzida para varias linguas desde a sua
publicagao original e influenciado o género do romance nesta tematica. Outras
obras também populares foram Clarissa (1747-8), do mesmo autor, e Charlotte
Temple (1791), de Susanna Rowson. Em relagcdo a este ultimo romance, no
prefacio a autora refere-se aos factos narrados como se se tratasse de factos
reais e alude a importancia da leitura desta narrativa no contexto da prevencgao de
um destino semelhante ao da protagonista. Nenhuma versdo publicada por
Herculano de “A Noiva do Sepulcro” tem, dentro do nosso conhecimento, qualquer
nota introdutdria ou paratexto no geral que sugira esta tematica, nem a possuem
versdes de “William and Margaret” que consultdamos (como “Margaret's Ghost”),
pelo que ndo se sabe com que grau de intencionalidade moral estas histérias
foram estruturadas. No Romantismo, a presengca de um certo sentido de
moralidade veio ainda por influéncia dos valores classicos, contexto no qual
importa mencionar a Ars Poetica de Horacio. Herculano assumiu de modo
declarado em ensaio a importancia que dava ao bom e ao belo, pelo que nao

podemos ignorar a seéria possibilidade de a histéria d”A Noiva do Sepulcro” ter
tido uma base ideoldgica consciente: em prol da moralidade.
Sabendo-se que Herculano tera lido o romance The Monk além da balada

que adaptou, podemos falar aqui seguramente do seu conhecimento (empirico ou
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nao) do tema da libertinagem que tornou o romance de Lewis tdo polémico. A
personagem principal, Ambrosio, um monge beneditino, é primeiro dada a
conhecer ao leitor como alguém de excepcional virtude. Com o desenvolvimento
da acg¢ao, Ambrosio é corrompido por varias tentagdes, caindo sucessivamente
em pecado até se tornar num homem dissoluto. Ao longo de varios
momentos-chave, esta personagem afunda-se cada vez mais naquilo que
resultara no seu destino fatidico: a sua danacdo. Ambrosio n&o resiste ao pecado
da soberba, mostra-se impiedoso perante as falhas e infortunios alheios, cede ao
pecado capital, passando depois a seduzir intencionalmente, a matar e a estuprar,
e a matar novamente. Parte-se entdo de um protagonista conhecido entre os seus
pares pela sua virtude para um vildo: herege, sedutor e assassino. Em “A Noiva
do Sepulcro”, ainda que ndo haja uma transformagéo do protagonista, ha uma
mudancga na percepg¢ao do seu caracter: € inicialmente apresentado como alguém
nobre mas que, pelos seus actos ao longo da histéria, acaba por se revelar
pérfido. Em “William and Margaret” ndo ha uma transformacéo da percepgao de
William, este é prontamente apresentado de acordo com o seu verdadeiro
caracter, assim que Margaret se Ihe dirige.

O amor e a morte sdo temas fundamentalmente ligados a fragilidade
humana. E natural que a ideia de um desgosto amoroso ou as ansiedades
existenciais ligadas a efemeridade da vida precipitem sentimentos agudos, como
0S que se expressam tendencialmente nas literaturas do Pré-Romantismo e do
Romantismo. Por seu turno, a virtude € uma idealizagao ligada a um sistema de
valores morais de conduta importantes para a sociedade da época. Queremos
dizer que sédo as formas como estes temas sao tratados — e ndo os temas por
eles mesmos — que nos permitem entender o contexto que tornou este motivo

popular a ponto de ser retomado em tantas variagdes.
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Consideragoes finais

Em termos de estrutura externa, “A Noiva do Sepulcro” e o “Noivado do
Sepulcro”, “William and Margaret”, “Margaret's Ghost”, “Fair Margaret and Sweet
William”, “William's Ghost” e “The Suffolk Miracle” apresentam uma similaridade
fundamental: sdo poemas compostos em quadra, forma que tendia a ser
privilegiada pelas liricas populares inglesa e portuguesa.

Os poemas ingleses e escoceses aqui apreciados, cujas origens s&o
incertas quanto a data e a autoria, foram recolhidos e publicados em colectaneas
ao longo de Setecentos precisamente por serem baladas populares. Estes textos
eram encontrados habitualmente em broadsides, isto €, em panfletos que
continham baladas (com ou sem anotagao musical), rimas e noticias, com ou sem
ilustragdes, impressos em papel barato de modo a torna-los acessiveis — por
oposicdo a um periddico ou a um livro —, factor que contribui para a sua
propagacao. Uma das colectaneas que adquiriu particular sucesso foi Reliques of
Ancient English Poetry (1765) de Thomas Percy. De caminho, tornou-se numa das
referéncias usadas no apelo a necessidade de recuperacédo de elementos
tradicionais da lingua e da Histéria dos povos como forma de consolidar as
identidades nacionais que se iam construindo pela Europa em torno das
conjunturas geopoliticas e socioculturais que representariam. Uma das figuras
que langou apelos as letras para esta necessidade foi Johann Gottfried Herder —
do movimento Proto-Romantico Sturm und Drang. Herder tera inspirado Gottfried
Blrger a escrever “Lenore” — como vimos pela passagem que citamos de uma
carta de Burger ao seu amigo e editor, Boie. Apesar de ter sido publicado ainda
em Setecentos, “Lenore” atingiu particular popularidade ao longo de Oitocentos,
como € notdrio pela quantidade de tradugdes e adaptagdes as quais foi sujeito.
Além das muitas versdes em inglés, foi também adaptado para o portugués por
Alexandre Herculano.

A recepgao favoravel de “Lenore” parece ter reacendido a chama da
popularidade do motivo do defunto que volta dos mortos por causa da sua amada
— que brilhara anteriormente, na poesia popular —, por ter precipitado o surgimento

de diferentes versbes e traducdes em diferentes linguas. Em Portugal a
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recuperacao da tradicdo da poesia teve um importante papel no Romantismo, e
Herculano foi uma das incontornaveis figuras no apelo e na execugao dessa
tarefa. Inclusivamente, na sua adaptagcédo “Leonor” (1834) utilizou elementos da
tradicao literaria portuguesa, como a quadra — em vez da oitava, usada no original
— e a redondilha maior,%® que usou também em “A Noiva do Sepulcro”.

O poema “O Noivado do Sepulcro” de Soares de Passos € composto por
versos decassilabos, a que corresponde a designagao “medida nova”, que entrou
para o canone literario a partir do Renascimento por influéncia italiana, em
recuperacao de ideais classicos. Por sua vez, a redondilha maior ou heptassilabo
corresponde a designagao “medida velha”, caracteristica da tradicdo medieval
ibérica, periodo em que a poesia ainda se destinava a declamagdo melddica
pelos proprios trovadores ou por jograis. lronicamente, ndo foi o poema de
Alexandre Herculano que circulou oralmente em melopeia, mas o poema de
Soares de Passos, e por esse motivo adquiriu grande popularidade entre o
povo.99

Entre as baladas populares inglesas e escocesas encontramos alguma
diversidade quanto a métrica quantitativa, umas vezes regular e outras irregular.
Cada quadra de “William and Margaret” € composta por duas sucessodes de verso
octossilabo e verso hexassilabo. “Fair Margaret and Sweet William” € composta
de modo irregular, com versos entre 6 a 10 silabas, embora o primeiro e o terceiro
versos tendam a ser mais longos do que o segundo e quarto versos. O poema
“Sweet William's Ghost” foi o que demonstrou maior heterometria silabica. Por
contraste, composto por versos octossilabos, “The Suffolk Miracle” € dos poemas
mais regulares neste conjunto, a semelhanca do que acontece em “A Noiva do
Sepulcro” e “O Noivado do Sepulcro”. Uma caracteristica mais ou menos comum
€ 0 enjambement, que vai marcando presencga nestes poemas — umas vezes de
forma mais acentuada do que outras — o que tera facilitado o fluir do discurso e
das ideias bem como, possivelmente, o cumprimento de parametros métricos
minimos.

A andlise da prosodia foi dos maiores desafios nesta dissertacao,

98 COSTA, 2010: 23.
i BRAGA, 2014: 9.
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precisamente pela discrepancia entre ritmo silabico e ritmo acentual. Escolhemos
privilegiar o ritmo acentual devido a ligagdo ancestral da balada a musica.
Contados e comparados os pés, apesar de haver uma grande diversidade de
ritmos, o jambo e o anapesto pareceram-nos predominar ao longo deste corpus
textual.

Em relagdo aos esquemas rimaticos, de um modo geral predomina, entre
estes poemas, a rima cruzada. Surge no padrdo “a, b, a, b” em “O Noivado do
Sepulcro” e, com versos brancos (“x, a, X, a”’) em “A Noiva do Sepulcro”, “William
and Margaret” e em “Fair Margaret and Sweet William”. Em “Sweet William's
Ghost” ndo ha um padrdo rimatico concreto, havendo por vezes estrofes no
padrao “x, a, x, a” e outras “a, b, a, b” — isto €, quando uma estrofe tem padréo
rimatico, tende a ser cruzado. “The Suffolk Miracle” é o poema que aqui se
destaca devido ao uso da rima emparelhada, com o esquema rimatico “a, a, b, b”.
Um ponto comum a todos os poemas é o de terem rimas que nao reincidem ao
longo de estrofes diferentes, com a excepgdo de poemas em que ha estrofes
repetidas.

Quanto a sua extensado, a maioria ndo tem divisdo formal: apenas “A Noiva
do Sepulcro” de Herculano esta dividida em 3 partes. No entanto, é também o
poema mais extenso: com 84 estrofes. “O Noivado do Sepulcro” de Soares de
Passos tem uma extensdo de 19 estrofes. Os poemas ingleses e escoceses
oscilam entre as 16 e as 20, com excepcao de “The Suffolk Miracle”, com 28.

Os aspectos discursivos que prevalecem sédo a presenga de falas de
personagens nos poemas, o uso de linguagem descritiva e do que nos pareceu
serem arcaismos, bem como o uso do hipérbato.

Em termos de figuras de estilo, embora encontremos varios tropos de
imagem como a metonimia e a metafora — que enriquecem a linguagem em
termos semanticos, a par da adjectivagcao tendencialmente abundante —, € uma
figura de retérica que se destaca pela sua predominéncia: o hipérbato. As
alteracbes da ordem sintactica usadas coloquialmente para uma sintaxe mais
presente na literatura antiga reforcam ndo sé esse pendor antiquado de que
falamos em relacdo ao uso dos arcaismos, como dramatizam a enunciacido. Deve

dizer-se que, além das componentes lirica e narrativa, ha uma componente
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dramatica generalizada através, sobretudo, da presenga de dialogo nestes
poemas narrativos. Essa troca de falas € quebrada apenas em “William and
Margaret”, por se restringir ao mondlogo (de Margaret) — e, no geral, a perspectiva
desta personagem. “The Suffolk Miracle” merece ainda aqui destaque por ser,
entre estes poemas, o que menor grau de diadlogo apresenta, ocupando escassos
Versos.

No que concerne a linguagem que consideramos arcaizante, nem sempre
foi facil detecta-la devido a origem remota de alguns destes poemas, bem como a
evolugdo que as linguas portuguesa e inglesa sofreram desde entdo. Apesar
disso, pensamos ter encontrado exemplos validos para consubstanciar esta
hipétese de interpretagao.

A analise dos aspectos textuais foi aquela que melhor nos permitiu
examinar a transtextualidade da poesia sepulcral, precisamente por concernir
elementos da tematica em si, e por nos mostrar que variagdes podemos encontrar
para o motivo do regresso de uma personagem feminina ou masculina do
além-tumulo, motivada/o por amor ou por desgosto amoroso, para entdo aparecer
diante da pessoa amada. Além da o6bvia variagdo do género das personagens
defunta e viva de cada par, também a acgdo e o enredo de cada poema
apresentam diferengas fundamentais, quer em termos do que causa a morte de
uma personagem — ou mais, no caso de “A Noiva do Sepulcro” —, quer do que
motiva o seu retorno ao mundo dos vivos, a reac¢ado causada e o final de cada
histéria. Também a duragao do tempo de narrativa de cada poema varia, havendo
em comum apenas a predominancia da noite nos momentos em que se dao as
aparicbes sobrenaturais. Outro ponto em comum, mas que € habitual neste
género, € a neutralidade do autor, que tende a ser extradiegético.

As principais variagdes que orientam a dindmica da acg¢ao séo em relagao
ao enredo: estas variacbes permitiram-nos entender em que aspectos textuais
podemos encontrar transtextualidade quanto a tematica sepulcral.

Nestes poemas, quando o amor nado € correspondido, a morte da
personagem diante da qual aparece o defunto tende a resultar da culpa, tenha
essa personagem participado com maior ou menor intengdo no sofrimento do

defunto. Este ou morre de desgosto, ou morre as maos da personagem que a
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iludira com promessas de amor. Em “A Noiva do Sepulcro” as mortes de dona
Dulce e de Elvira foram causadas intencionalmente por dom Sueiro, que
corresponde ao tipo de personagem designado por rakehell. Em “William and
Margaret” a causa da morte de Margaret ndo é esclarecida, mas parece-nos ter
sido por desgosto amoroso, apds o incumprimento de juras de amor por William —
e a sua provavel consumacao fisica, a julgar pelos elementos de linguagem que
destacamos. Embora n&o saibamos se William & tdo pérfido como o alcaide
assassino do poema de Herculano, a sua conduta vale-lhe, da nossa parte, a
associagao ao tipo de personagem rake. “Fair Margaret and Sweet William”
apresenta uma variagdo um pouco mais distinta, j4 que o seu enredo € mais
difuso: a relagéo entre William e Margaret ndo é esclarecida. E-nos indicado que
terdo um passado amoroso, mas aparentemente, segundo as palavras de William,
no inicio do poema, ndo ha um compromisso entre os dois, € assim ele informa
Margaret de que se vai casar. Esta morre de desgosto amoroso mas nao regressa
da morte para o assombrar: antes lhe deseja felicidades no matriménio. William
morre, no entanto, consumido pela culpa do destino de Margaret, que sé descobre
depois do estranho sonho que tem na noite em que Margaret Ihe aparece.

Nos poemas em que o amor € correspondido mas ainda assim inquieta os
mortos, o motivo aparenta ser normalmente o do impedimento da unidao em vida.
Apesar de a causa da morte ser, frequentemente, o desgosto amoroso, a eventual
morte dos dois elementos do par amoroso parece aliviar a tensdo na narrativa,
dado que esse amor que nao se finda na vida, mesmo que impossivel ao longo
desta, tem a possibilidade de se eternizar na morte devido a circunstancias
sobrenaturais, legitimadas pela virtude desse amor. “O Noivado do Sepulcro”,
“‘Sweet William's Ghost” e “The Suffolk Miracle” representam variagées neste
sentido.

Em “O Noivado do Sepulcro” e em “Sweet William's Ghost” as personagens
masculinas falecem por motivos obscuros. Ja no poema de Soares de Passos a
personagem masculina surge morta no poema a lamentar-se no cemitério por se
julgar abandonada pela sua amada — que depois lhe aparece, revelando que
morrera por amor, motivo do desaparecimento temporario —, e na balada

escocesa William aparece diante da sua amada para |Ihe dizer que morrera na
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Escdcia e, ao desaparecer, precipita a morte de Margaret por desgosto amoroso.
Em “The Suffolk Miracle” a personagem masculina do par amoroso morre de
desgosto devido a separagao imposta pelo pai da rapariga. Esta personagem
masculina regressa dos mortos para levar a sua amada de casa do tio — para
onde tinha sido enviada — de volta para a casa dos pais. A rapariga, que nao sabia
da morte do seu amado, é informada do facto apenas perto da conclusao do
poema: nisto, sucumbe ao desgosto e falece.

As personagens destas baladas s&o caracterizadas de forma bastante
rudimentar e plana. As personagens principais tendem a posicionar-se entre a
vitude e a falta dela, umas vezes através de descrigdes explicitas, outras
implicitamente, através da sua conduta e do fim que tém. A virtude das
personagens tende a depender, em ultima analise, da consténcia nos afectos, da
bondade e da honra. A honra manifesta-se de duas formas: em expressdes que
implicam um amor casto — como acontece em “O Noivado do Sepulcro” — e, de
um modo mais geral, na forga do amor que é capaz de trazer um espirito ao
mundo dos vivos.

Nestes poemas a falta de virtude parece ser definida sobretudo pela
negligéncia da importancia do amor, como acontece em “The Suffolk Miracle”. A
macula a um amor nobre pode resultar mais especificamente de perfidia
calculada — como acontece com dom Sueiro, em “A Noiva do Sepulcro” —, como
da incapacidade de honrar um compromisso amoroso — ndo sabemos se
deliberadamente ou ndo — demonstrada pelas personagens William de “William
and Margaret” e de “Fair Margaret and Sweet William”. Estas personagens
desvirtuadas tendem a ser punidas pelo seu fraco caracter de uma de trés formas.
Podem ser punidas através da perda de alguém querido, como o agricultor em
“The Suffolk Miracle”, que perde a filha tdo estimada ao negar-lhe a possibilidade
de se unir ao seu amado.

A punigao pela falta de virtude pode manifestar-se também sob a forma de
assombracgédo pelos defuntos a quem foi causado desgosto amoroso, como em “A
Noiva do Sepulcro™® e “Wiliam and Margaret”. Outra forma de punigdo

observada prende-se com o sentimento de culpa pelo sofrimento causado,

100 SIQUEIRA, 2014.
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despertado aquando da descoberta das consequéncias dos danos provocados,
em “Fair Margaret and Sweet William”. Apenas no poema de Soares de Passos 0
motivo do regresso do defunto ao mundo dos vivos € desencadeado pelo
incumprimento dos votos de amor por parte de uma personagem feminina, como
acontece em “Lenore” de Blrger — apesar de o elemento da blasfémia ser por
vezes apontado como o mais importante —, no poema “Alonzo the Brave and the
Fair Imogine” de Lewis, e nas adapta¢cdes de Herculano dos dois textos. No
entanto, como vimos, em “O Noivado do Sepulcro” é revelado que o abandono
fora apenas aparente: a personagem feminina mantivera-se fiel ao seu amado,
tendo-o0 seguido para a sepultura ao sucumbir, eventualmente, a dor da sua
perda. A relagdo da puni¢cédo ou da vinganga, da virtude e do amor, com 0 género
das personagens e as variagdes das relagdes entre elas, propde implicagbes que
ficaram aqui por explorar e que muito podem vir a contribuir para uma
compreensao mais especifica das perspectivas de género na transitoriedade que
caracteriza o Romantismo dada a sua confluéncia de diferentes valores — antigos
€ NoVos.

Ao contrario do que acontece no poema de Burger e no poema de Lewis,
as personagens femininas principais das baladas inglesas e escocesas e nas
duas baladas portuguesas s&o caracterizadas de modo essencialmente virtuoso.
Apesar de algumas sucumbirem a promessas de amor e de entregarem a sua
castidade fora dos lagos do matrimonio, este aspecto n&o parece pesar no
tratamento do seu caracter. As personagens Elvira em “A Noiva do Sepulcro” e
Margaret de “William and Margaret” ndo sao estigmatizadas por essa falha, antes
apresentadas como vitimas do ludibrio de homens pouco honrados. Isto leva-nos
a componente moral do tipo de histéria que gira em torno de rakehells que, como
mencionamos, foi particularmente popular durante o periodo de Oitocentos.
Também “The Suffolk Miracle” tem uma componente de indole moral, que é
explicita no aviso contido na ultima estrofe, em que o narrador urge os pais
abastados de mogas em idade casadoura para que nao rejeitem pretendentes que
as amem realmente, por motivos alheios a nobreza desse amor. Estes elementos
moralizantes conferem a estes poemas uma fungao exdgena a narrativa: a fungao

de ensinar, educar e avisar. As historias contidas funcionam assim como
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exemplos dos perigos € males acerca dos quais avisam, fungdo comum as
histérias da tradigao popular no geral.

A virtude com que as personagens femininas sdo predominantemente
tratadas nos poemas que apreciamos concerne sobretudo a qualidades de
bondade e de fidelidade ao amor, que nao significam necessariamente que a sua
presenga na acgao obedega a uma idealizacdo feminina. Isto €, podem ser
descritas como figuras idealizadas mas revelam por vezes algumas atitudes
humanas. Um exemplo de humanidade pode ser visto na cedéncia da virtude ao
homem amado depois de este lhes ter sido jurado amor, fora dos lagos do
matrimonio. Apesar de os desvios de conduta moral ndao Ihes valerem
caracterizagdes pejorativas, na maioria dos poemas analisados em que as
personagens femininas voltam dos mortos para assombrar quem as iludira, essa
presenga sobrenatural tende a ser caracterizada de modo horrivel — com menor
ou maior adjectivagdo. Esta caracterizacdo pode nao fazer perigar uma
idealizacdo da personagem em vida — ja que ndo diz respeito a personagem
nesse plano —, mas confere-lhe uma outra dimensé&o, por contraste negativo, na
morte.

A idealizagao de caracteristicas descritivas de personagens femininas em
alguns destes poemas nao delimita necessariamente a sua actividade na acg¢ao a
um plano inteiramente secundario. As personagens de “A Noiva do Sepulcro”
também tém grande importéncia para a acgédo, no sentido em que intervém de
modo a influencia-la directamente. Na sua punigcdo de dom Sueiro, é dificil ndo
considerar que a intervengao do fantasma de dona Elvira em relagdo ao marido é
um acto de vinganga, por mais que a sua aparigao seja uma corporizagao das
forcas sobrenaturais que tentam reequilibrar o que esta errado. Em “William and
Margaret” (e na versao “Margaret’'s Ghost”), ndo s6 a personagem principal é
feminina, Margaret, como regressa do além-tumulo para atormentar o rake William
pelo desgosto que Ihe causara em vida.

Em suma, apesar da predominadncia de uma polarizagdo entre virtude e
falta dela, e de a forma como as personagens sao apresentadas ser

predominantemente estatica,’® ha alguns elementos em varias destas baladas

101 O que E.M. Forster considera uma “personagem plana” (1927).
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sepulcrais que podemos considerar atenuarem esse contraste entre bom e mau:
elementos humanos. Por mais curtas que sejam estas baladas, e por menor que
seja a possibilidade de desenvolver as personagens, talvez seja devido as
emogdes que movem esta tematica que haja este elemento de humanizagédo —
tanto para o feminino como para o masculino. Talvez este elemento de
humanizagdo se prenda com o cariz individual da expressdo romantica, que
contrasta com modelos mais uniformes, encontrados em outros movimentos
literarios.

O tratamento do masculino e do feminino em alguns destes poemas suscita
ainda outra reflexdo acerca de mudangas na concepg¢ao do amor virtuoso. Em
outros tempos essa virtude poderia ser fundamentalmente feminina, mas mesmo
entre os poemas de origem incerta, recolhidos no Pré-Romantismo, temos
exemplos de uma exigéncia de fidelidade amorosa do homem relativamente
préxima da da mulher — que neles resulta em puni¢cdo por ndo terem honrado o
amor jurado.

Os espagos onde decorre a accdo de cada um dos poemas acerca dos
quais ha elementos descritivos mais detalhados sdo espagos naturais, cemitérios
e espacos interiores privados, nomeadamente quartos de dormir. E nestes
espagos que, em cada balada, ocorrem as aparigdes sobrenaturais.

Em “A Noiva do Sepulcro” e “O Noivado do Sepulcro” temos exemplos de
natureza selvagem e lugubre que se inserem nos céanones do locus horrendus
que marcaram o Romantismo. Ja nos poemas ingleses e escoceses 0S espagos
tém um papel pouco preponderante para a atmosfera da acgdo, como vemos pela
sua fraca ou nula descrigdo. Este contraste pode dever-se ao facto de o conjunto
de poemas estrangeiros ser de um periodo anterior aquele em que se tende a
situar o movimento romantico — e, portanto, anterior ao surgimento de, pelo
menos, alguns dos seus tragos predominantes —, ou por serem poemas de
origens populares incertas, que ndo sabemos se sdo propriamente literarias ou
primordialmente comerciais, dado o grau de procura de textos desta tematica para
publicagdo em broadside.'%?

Outras consideragdes que surgiram da analise aos espagos foram o facto

102 SARGENT, KITTREDGE, 1904: xxvii-xxvviii.
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de as descricbes mais detalhadas contribuirem, no geral, para uma maior
dramatizagdo da accdo, e o facto de os espagos na sua generalidade estarem
ligados a conceitos que poderdo justificar o aparecimento de fendmenos
sobrenaturais: falamos do medo e do sonho. Em relacdo a natureza selvagem
e/ou lugubre, alguns dos seus elementos descritivos estdo associados de modo
simbdlico ao mistério e/ou ao medo. No que concerne ao espaco interior do
quarto, o sonho ou, simplesmente, o sono, justifica experiéncias inexplicaveis.
Esta atmosfera de incerteza e de receio é reforcada pelo tempo da acgdo que
prevalece que, como referimos, é a noite.

O aspecto do imaginario tem uma importancia generalizada nestes
poemas. Pré-Romanticos ou Romanticos, em todos eles encontramos elementos
simbdlicos e, mais do que isso, todos eles partiiham entre si determinadas
referéncias. Destacam-se flores, plantas e animais na maioria dos poemas, mas
também ha uma referéncia mitoldgica relacionada com o mito da criagao
partilhada por dois poemas — “William and Margaret” e “The Suffolk Miracle”.

Na nossa pesquisa do significado simbodlico dos elementos naturais
analisados procuramos fontes antigas que achamos validas em termos de
possibilidade de influéncia cultural para os contextos de produgéo e de circulagao
destes textos. As fontes que privilegiamos foram sobretudo da Antiguidade
Classica — Pliny the Elder —, embora tenhamos mencionado também Shakespeare
e 0 Antigo Testamento. O que, de outro modo, se poderiam considerar fontes
obsoletas sdo aqui, a nosso ver, exemplos de um conhecimento comum ja antigo
de representacbes simbdlicas que fundamentam a nossa interpretacdo dos
elementos correspondentes neste corpus textual.

Apesar de a plurissignificagdo ser uma condi¢do intrinseca ao simbolo,
encontramos elementos de transtextualidade na poesia sepulcral em relagdo ao
imaginario. Destacamos a transcendéncia de dois elementos simbdlicos na
maioria destes poemas: a rosa e o lirio aparecerem em analogias semelhantes
em poemas portugueses e angléfonos associados a figura feminina, na sua
beleza e/ou forma de ser. O lirio branco ou a agucena — designagdes
relativamente afins — surgem, pela sua brancura, associados a uma pureza

etérea, a inocéncia e a delicadeza. Esta flor € usada para descrever elementos
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simultaneamente externos e internos das personagens femininas em “A Noiva do
Sepulcro” — a dama da floresta — em “Wiliam and Margaret” e em “Sweet
William's Ghost”. A rosa é tendencialmente associada a castidade e ao amor puro,
caracterizando as figuras femininas de “O Noivado do Sepulcro”, “Sweet William's
Ghost”, “William and Margaret” e “Fair Margaret and Sweet William”.

O uso de referéncias mitificantes, especialmente da natureza, em conjunto
com as supersticées do natural em torno das quais a tematica surgiu, revestem os
poemas de uma ancestralidade paga que contrasta com a cultura religiosa a qual
podemos associar os conceitos de virtude e de puni¢gdo que orientam cada uma
destas narrativas liricas.

O desgosto amoroso — ou o receio de sofrer uma (des)ilusdo amorosa —
parece ser um tragco comum, mas o tratamento do tema do amor tende a ser
idealizado mesmo nos poemas em que nao é correspondido: pelo menos uma
das personagens o idealiza e o sente (ou sentiu) com a virtude que €, nessa
idealizagdo, desejada.

O tema da morte, fundamental para a tematica sepulcral, é tratado de
forma tendencialmente tragica nestes poemas mas, por vezes, traz consigo um
certo alivio as personagens que s6 no além-tumulo se unem a pessoa que amam.
Nestes poemas sepulcrais a morte esta directamente associada ao amor e a
virtude: juntos, estes trés temas articulam-se de modo a que, em cada narrativa,
se restabeleca o equilibrio perdido quando um desses temas se manifesta de
modo a desencadear uma injustica.

O sobrenatural é a forgca através da qual o desequilibrio é reparado. Isto €,
quando num dos poemas ha um impedimento amoroso por motivo de morte
inesperada ou devido a falta de virtude(s) de uma das personagens, normalmente
o sobrenatural tenta colmatar essa injustiga trazendo de volta aos vivos o defunto
para comunicar com a pessoa amada — que a apazigua ou atormenta, de acordo
com a gravidade da situagdo —, e/ou juntando os amados na morte. E na relagéo
que nestes textos se estabelece entre o amor e a morte que encontramos um
elemento fundamental em comum que articula essas dindmicas: o tema da
virtude. Apesar de haver um padrao de castigo pela quebra de compromissos

amorosos feitos com maior ou menor seriedade, em varios dos diferentes poemas
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ha, sobretudo, um padrao generalizado de restabelecimento de ordem natural
desestabilizada, uma ordem natural que, como prop6s Ana Marcia Siqueira (2014)
parece s6 poder ser restaurada por forcas sobrenaturais.

O esfor¢co de recolha de lendas e de mitos do folclore de determinados
povos e regides — iniciado de um modo mais alargado e sistematizado a medida
que o Romantismo ganha forma — veio a revelar perante diversos estudiosos, ao
longo do tempo, a ubiquidade do motivo comum a esta tematica — o regresso de
um defunto ao mundos dos vivos por causa do/a seu/sua amado/a —, em especial
na zona da Europa central. A perda de alguém amado e a compreensao da morte,
processos que abrangem o ser humano no geral, podem justificar a
transcendéncia de supersticdes sobrenaturais nesta tematica, que se manifestam
em diferentes media de expressao cultural.

Esta dissertagdo comecgou a explorar, de modo mais superficial, algumas
relagbes entre o folclore e a literatura de tematica sepulcral nos panoramas
portugués e inglés. O estudo destas relagbes pode ser ampliado ndo s6 a outras
narrativas como a outros panoramas europeus. Ainda que nao nos tenha sido
possivel determinar quais das baladas apreciadas sao realmente da tradi¢cao
popular, e quais foram criadas no ambito do revivalismo desta forma mista, o
estudo destas relagbes em outros trabalhos de investigagdo pode contribuir para o
desenvolvimento do estudo integrado da tradigdo oral, popular, no estudo da
literatura, por estarem neste caso tdo intimamente ligadas.

Se por “imitagdo” José-Augusto Franga'®® e Herculano'®* propunham a
nog¢ao de semelhanga a um modelo, por oposicado a ideia de reproduzir ou copiar
em strictu sensu, podemos supor que, em termos tematicos (tematica sepulcral) e
formais (a balada), todos estes textos sejam imitagcdes. Serdo imitagcdes na
medida em que ha arquitextualidade: ha aspectos de referencialidade que nos
permitem relaciona-los, independentemente de estes fendmenos de
transtextualidade analisados se deverem a processos naturais e organicos —
inerentes ao que Roland Barthes definiu como o codigo cultural da narrativa
(1970) — ou a adopgao intencional de modelos ou elementos modelizantes

concretos. Ainda em relagdo as nocgdes de imitacdo, ndo consideramos ter

103 1999: 320.
104 1860: 277.
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encontrado o que Genette definiu como “la présence effective d’'un texte dans un
autre™%, ou intertextualidade. Este termo cunhado por Julia Kristeva (1966)
abrangia, nessa primeira instancia, as ligagdes gerais entre textos e contextos.
Contudo, a luz das presencgas efectivas definidas por Genette — “citagdo”, “plagio”
e “alusdo” (1982) —, sentimos que o seu conceito de transtextualidade, pelas
relagcbes que integra, € aqui mais correcto para nos referirmos as diferentes
ligacdes que exploramos, dado que ha varios conjuntos de elementos analisados
gue ndo apenas aproximam como transcendem o conjunto de textos.

Apesar de todas as limitagcdes, cremos ter proposto entre textos especificos
um conjunto de relagdes de transtextualidade que podera ser utilizado na analise
comparada com/de outros textos da tematica sepulcral, a fim de expandir o
conhecimento que temos acerca do movimento romantico, da tematica sepulcral
ja em literaturas anteriores — no Pré-Romantismo -, de processos de
contaminacgao de elementos culturais e, especificamente, acerca de processos de

transcendéncia de elementos literarios.

105 GENETTE, 1982: 8.
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Anexo 1. Autor desconhecido — “Fair Margaret and Sweet William” (1870)

“Fair Margaret and Sweet William” [Em Linha]. In PERCY, Thomas [Ed.] —
Reliques of Ancient English Poetry. UK: Porter & Coates, 1870. pp. 358-360.
Disponivel em: https://archive.org/details/reliquesofancien1934perc [2016-03-12]
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‘FAIR MARGARET AND SWEET WILLIAM”

As it fell out on a long summer's day,

Two lovers they sat on a hill;

They sat together that long summer's day;,
And could not talk their fill.

| see no harm by you, Margareét,
And you see none by mee;
Before to-morrow at eight o' the clock

A rich wedding you shall see.

Fair Margarét sat in her bower-window,
Combing her yellow hair;
There she spyed sweet William and his bride,

As they were a riding near.

Then down she layd her ivory combe,
And braided her hair in twain:
She went alive out of her bower,

But ne'er came alive in't again.

When day was gone, and night was come,
And all men fast asleep,
Then came the spirit of fair Marg'ret,

And stood at Williams feet.

Are you awake, sweet William? shee said,;
Or, sweet William, are you sleep?

God give you joy of your gay bride-bed,
And me of my winding-sheet.

When day was come, and night was gone,
And all men wak'd from sleep,
Sweet William to his lady sayd,

My dear, | have cause to weep.

| dreamt a dream, my dear ladye,

Such dreames are never good:

| dreamt my bower was full of red 'wine'
And my bride-bed full of blood.

Such dreams, such dreams, my honoured sir,
They never do prove good:

To dream thy bower was full of red 'wine',
And thy bride-bed full of blood.

He called up his merry men all,
By one, by two, by three;
Saying, I'll away to fair Marg'ret's bower,

By leave of my ladie.

And when he came to fair Marg'ret's bower
He knocked at the ring;
And who so ready as her seven brethrén

To let sweet William in.

Then he turn up the covering-sheet,
Pray let me see the dead:
Methinks she looks all pale and wan,

She hath lost her cherry red.

I'll do more for thee, Margarét,
Than any of thy kin;
For I will kiss thy pale wan lips,

Though a smile | cannot win.

With that bespake the seven brethrén,
Making most piteous mone:
You may go kiss your jolly brown bride,

And let our sister alone.
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If I do kiss my jolly brown bride,
| do but what is right;
| neer made a vow to yonder poor corpse

By day, nor yet by night.

Deal on, deal on, my merry men all,
Deal on your cake and your wine:*
For whatever is dealt at her funeral to-day,

Shall be dealt to-morrow at mine.

Fair Margaret dyed to-day, to-day,
Sweet William dyed the morrow:

Fair Margaret dyed for pure true love,
Sweet William dyed for sorrow.

Margaret was buryed in the lower chancél,
And William in the higher:
Out her brest there sprang a rose.

And out of his a briar.

They grew till they grew unto the church top,
And then they could grow no higher;
And there they tyed in a true lovers knot,

Which made all the people admire.

Then came the clerk of the parish,
As you the truth shall hear,
And by misfortune cut them down,

Or they had now been there.

*Nota de Thomas Percy no original: “Alluding to the dole anciently given at funerals.”
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Anexo 2. Autor desconhecido — “Sweet William's Ghost” (1740)

“‘Sweet William's Ghost” [Em Linha]. In RAMSAY, Allan [Ed.] — The tea-table
miscellany: or, a collection of choice songs, Scots and English. In four volumes.
10th Ed. London: A. Millar & J. Hodges, 1740. pp. 324-325. Disponivel em:
https://archive.org/details/teatablemiscellaO3rams [2016-03-12]
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“‘SWEET WILLIAM'S GHOST”

There came a ghost to Marg'ret's door,
With many a grievous groan,
And ay he tirled at the pin,

But answer made she none.

Is that my father Philip?
Or is't my brother John?
Or is't my true love Willy

From Scotland new come home?

'Tis not thy father Philip,
Nor yet thy brother John;
But 'tis thy true love Willy

From Scotland new come home.

O sweet Marg'ret! O dear Marg'ret!
| pray thee speak to me,
Give me my faith and troth, Marg'ret,

As | gave it to thee.

Thy faith and troth thou's never get,
Nor yet will | thee lend,
Till that thou come within my bower,

And kiss my cheek and chin.

If I shou'd come within thy bower,
| am no earthly man;

And shou'd | kiss thy rosy lips,
Thy days will not be lang.

O sweet Marg'ret! O dear Marg'ret!
| pray thee speak to me,
Give me my faith and troth, Marg'ret,

As | gave it to thee.

Thy faith and troth thou's never get,
Nor yet will | thee lend,
Till you take me to yon kirk-yard,

And wed me with a ring.

My bones are buried in yon kirk-yard,
Afar beyond the sea;
And it is but my spirit, Marg'ret,

That's now speaking to thee.

She stretch'd out her lilly-white hand,
And for to do her best,
Hae there's your faith and troth, Willy,

God send your soul good rest.

Now she has kilted her robes of green
A piece below her knee,
And a'the live-lang winter night

The dead corp followed she.

Is there any room at your head, Willy?
Or any room at your feet?
Or any room at your side, Willy,

Wherein that | may creep?

There's no room at my head, Marg'ret;
There's no room at my feet;

There's no room at my side, Marg'ret,
My coffin's made so meet.

Then up and crew the red red cock,
And up then crew the gray,
'Tis time, 'tis time, my dear Marg'ret,

That you were going away.

No more the ghost to Marg'ret said,
But, with a grievous groan,
Evanish'd in a cloud of mist,

And left her all alone.

O stay, my only true love, stay,

The constant Marg'ret cry'd;

Wan grew her cheeks, she clos'd een,
Stretch'd her soft limbs and dy'd.
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Anexo 3. Autor desconhecido — “The Suffolk Miracle” (1904)

“The Suffolk Miracle” [Em Linha]. In SARGENT, Helen Child, KITTREDGE, George
Lyman [Ed.] — English and Scottish Popular Ballads edited from the Collection of
Francis James Child. Boston/New York: Houghton Mifflin Company, The Riverside
Press Cambridge, 1904. pp. 592-594. Disponivel em: https://archive.org/
details/englishscottishp1904chil [2016-03-13]
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“THE SUFFOLK MIRACLE”

A wonder stranger ne'r was known
Then what | now shall treat upon.
In Suffolk there did lately dwell

A farmer rich and known full well.

He had a daughter fair and bright,
On whom he plac'd his chief delight.
Her beauty was beyond compare,

She was both virtuous and fair.

A young man there was living by,
Who was so charméd with her eye
That he could never be at rest,

He was with love so much possest.

He made address to her, and she
Did grant him love immediately;
Which when her father came to hear,

He parted her and her poor dear.

Forty miles distant was she sent,
Unto his brother's, with intent
That she should there so long remain

Till she had chang'd her mind again.

Hereat this young man sadly grievd,
But knew not how to be relievd;
He sighd and sobd continually

That his true love he could not see.

She by no means could him send
Who was her heart's espouséd friend;
He sighd, she grievd, but all in vain,

For she confin'd must still remain.

He mournd so much that doctor's art
Could give no ease unto his heart;
Who was so strang[e]ly terrified,

That in short time for love he dyed.

She that from him was sent away
Knew nothing of his dying-day,
But constant still she did remain;

To love the dead was then in vain.

After he had in grave been laid

A month or more, unto this maid

He comes about middle of the night,
Who joyd to see her heart's delight.

Her father's horse, which well she knew,
Her mother's hood and safeguard too,
He brought with him to testifie

Her parent's order he came by.

Which when her unckle understood,
He hop't it would be for her good,
And gave consent to her straightway

That with him she should come away.

When she was got her love behind,
They passd as swift as any wind,
That in two hours, or little more,

He brought her to her father's door.

But as they did this great haste make,
He did complain his head did ake;
Her handkerchief she then took out,

And tyed the same his head about.
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And unto him she thus did say:
“Thou art as cold as any clay;
When we come home, a fire wee'l have;”

But little dreamt he went to grave.

Soon were they at her father's door,
And after she ne'r see him more;
“I'le set the horse up,” then he said,

And there he left his harmless maid.

She knockt, and strait a man he cryed,
“Who's there?” “Tis |,” she then replyed;
Who wondred much her voice to hear,

And was possest with dread and fear.

Her father he did tell, and then
He stared like an affrighted man:
Down stairs he ran, and when he see her,

Cry'd out, My child, how cam'st thou here?

“Pray, sir, did you not send for me,
By such a messenger?” said she:
Which made his hair stare on his head,

As knowing well that he was dead.

“Where is he?” then to her he said;
“He's in the stable”, quoth the maid.
“Go in,” said he, “and go to bed;

I'le see the horse well littered.”

He stared about, and there could hee
No shape of any mankind see,
But found his horse all on a sweat;

Which made him in a deadly fret.

His daughter he said nothing to,
Nor no one else, though well they knew
That he was dead a month before,

For fear of grieveing her full sore.

Her father to his father went
Who was deceasd, with this intent,
To tell him what his daughter said;

So both came back unto this maid.

They askd her, and she still did say

“T was he that then brought her away;
Which when they heard they were amaz'd,
And on each other strang[e]ly gaz'd.

And a handkerchief she said she tyed
About his head, and that they tryed;
The sexton they did speak unto,

That he the grave would then undo.

Affrighted then they did behold
His body turning into mould,
And though he had a month been dead,

This kercheif was about his head.

This thing unto her then they told,
And the whole truth they did unfold;
She was thereat so terrified

And grievd, she quickly after dyed.

Part not tru love, you rich men, then;
But if they be right honest men
Your daughters love, give them their way,

For force oft breeds their lives' decay.
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Anexo 4. BURGER, Gottfried — “Lenore” (1915)

BURGER, Gottfried August — “Lenore” [Em Linha]. In EMERSON, Oliver Farrar —
“The Earliest English Translations of Burgers Lenore, A Study In English and
German Romanticism”. In Western Reserve University Bulletins. Cleveland, Ohio,
USA: Western Reserve University Press, 1915. Vol. XVIII N. 3. 120 p. Disponivel
em linha: https://babel.hathitrust.org/cgi/pt?id=ien.35556036912202 [2016-03-05]
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Lenore fuhr ums Morgenrot
Empor aus schweren Traumen:
»Bist untreu, Wilhelm, oder tot?
Wie lange willst du sdumen?« —
Er war mit Kénig Friedrichs Macht
Gezogen in die Prager Schlacht
Und hatte nicht geschrieben,

Ob er gesund geblieben.

Der Kdnig und die Kaiserin,

Des langen Haders miide,
Erweichten ihren harten Sinn

Und machten endlich Friede;

Und jedes Heer, mit Sing und Sang,

Mit Paukenschlag und Kling und Klang,

Geschmiickt mit griinen Reisern,

Zog heim nach seinen Hausern.

Und Uberall, all Gberall,

Auf Wegen und auf Stegen,

Zog Alt und Jung dem Jubelschall
Der Kommenden entgegen.
»Gottlob« rief Kind und Gattin laut,
»Willkommen!« manche frohe Braut;
Ach! aber fir Lenoren

War Grufd und Kuf verloren.

Sie frug den Zug wohl auf und ab
Und frug nach allen Namen;

Doch keiner war, der Kundschaft gab,
Von allen, so da kamen.

Als nun das Heer voruber war,
Zerraufte sie ihr Rabenhaar

Und warf sich hin zur Erde

Mit witiger Gebarde.

‘LENORE”

Die Mutter lief wohl hin zu ihr:
»Ach, dal sich Gott erbarme!
Du liebes Kind! was ist mit dir?«
Und schlof3 sie in die Arme. —
»O Mutter! Mutter! hin ist hin!
Nun fahre Welt und alles hin!
Bei Gott ist kein Erbarmen:

O weh, o weh mir Armen!« —

»Hilf Gott! hilfl Sieh uns gnadig an!
Kind, bet ein Vaterunser!

Was Gott tut, das ist wohlgetan,
Gott, Gott erbarm sich unser!« — .
»O Mutter! Mutter! eitler Wahn!
Gott hat an mir nicht wohlgetan!
Was half, was half mein Beten?

Nun ists nicht mehr vonnoten.« —

»Hilf Gott! hilf! Wer den Vater kennt,
Der weil3, er hilft den Kindern.

Das hochgelobte Sakrament

Wird deinen Jammer lindern.« —

»O Mutter! Mutter! was mich brennt,
Das lindert mir kein Sakrament,
Kein Sakrament mag Leben

Den Toten wiedergeben.« —

»Hor, Kind! Wie, wenn der falsche Mann

Im fernen Ungerlande

Sich seines Glaubens abgetan
Zum neuen Ehebande? —

LaR fahren, Kind, sein Herz dahin!
Er hat es nimmermehr Gewinn!
Wann Seel und Leib sich trennen,

Wird ihn sein Meineid brennen!« —
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»O Mutter! Mutter! hin ist hin!

Verloren ist verloren!

Der Tod, der Tod ist mein Gewinn!

O war ich nie geboren! —

Lisch aus, mein Licht! auf ewig aus!
Stirb hin! stirb hin! in Nacht und Graus!
Bei Gott ist kein Erbarmen:

O weh, o weh mir Armen!« —

»Hilf Gott! hilfl Geh nicht ins Gericht
Mit deinem armen Kinde!

Sie weil} nicht, was die Zunge spricht;
Behalt ihr nicht die Stinde! —

Ach, Kind! vergif} dein irdisch Leid
Und denk an Gott und Seligkeit,

So wird doch deiner Seelen

Der Brautigam nicht fehlen.« —

»O Mutter! was ist Seligkeit?

O Mutter! was ist Holle?

Bei ihm, bei ihm ist Seligkeit,

Und ohne Wilhelm, Hoélle!

Lisch aus, mein Licht! auf ewig aus!
Stirb hin! stirb hin! in Nacht und Graus!
Ohn ihn mag ich auf Erden,

Mag dort nicht selig werden.« —

So wutete Verzweifelung

Ihr in Gehirn und Adern.

Sie fuhr mit Gottes Vorsehung
Vermessen fort zu hadern,
Zerschlug den Busen und zerrang
Die Hand bis Sonnenuntergang,
Bis auf am Himmelsbogen

Die goldnen Sterne zogen.

Und aufden, horch, gings trap trap trap,
Als wie von Rosses Hufen,

Und klirrend stieg ein Reiter ab

An des Gelanders Stufen.

Und horch! und horch! den Pfortenring
Ganz lose, leise klinglingling!

Dann kamen durch die Pforte

Vernehmlich diese Worte:

»Holla! holla! Tu auf, mein Kind!
Schlafst, Liebchen, oder wachst du?
Wie bist noch gegen mich gesinnt?

Und weinest oder lachst du?« —

»Ach, Wilhelm! du? — So spat bei Nacht?

Geweinet hab ich und gewacht;
Ach, grofdes Leid erlitten!

Wo kommst du her geritten?« —

»Wir satteln nur um Mitternacht.

Weit ritt ich her von Bohmen;

Ich habe spat mich aufgemacht

Und will dich mit mir nehmen.« —

»Ach, Wilhelm, 'rein, herein geschwind!
Den Hagedorn durchsaust der Wind:
Herein, in meinen Armen,

Herzliebster, zu erwarmen!« —

»Lal} sausen durch den Hagedorn,
LaR sausen, Kind, laR sausen!
Der Rappe scharrt; es klirrt der Sporn!

Ich darf allhier nicht hausen!

Komm, schurze, spring und schwinge dich

Auf meinen Rappen hinter mich!
MuBd heut noch hundert Meilen

Mit dir ins Brautbett eilen.« —
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»Ach, wolltest hundert Meilen noch

Mich heut ins Brautbett tragen?

Und horch! es brummt die Glocke noch,

Die elf schon angeschlagen.« —
»Herzliebchen! komm! der Mond scheint hell;
Wir und die Toten reiten schnell;

Ich bringe dich, zur Wette,

Noch heut ins Hochzeitsbette.« —

»Sag an! wo ist dein Kdmmerlein?

Wo? wie dein Hochzeitsbettchen?« —

»Weit, weit von hier! — Still, kiihl und klein!
Sechs Bretter und zwei Brettchen!« —

»Hats Raum fiir mich?« — »Fir dich und mich!
Komm, schurze, spring und schwinge dich!
Die Hochzeitsgaste hoffen;

Die Kammer steht uns offen.«

Schon Liebchen schirzte, sprang und schwang
Sich auf das Rol} behende;

Wohl um den trauten Reiter schlang

Sie ihre Lilienhande;

Und als sie sal3en, hopp hopp hopp!

Gings fort im sausenden Galopp,

Daf} Rof und Reiter schnoben

Und Kies und Funken stoben.

Zur rechten und zur linken Hand,

Vorbei vor ihren Blicken,

Wie flogen Anger, Heid und Land!

Wie donnerten die Bricken!

»Graut Liebchen auch? ...Der Mond scheint hell!
Hurra! Die Toten reiten schnell!

Graut Liebchen auch vor Toten?« —

»Ach nein! ...doch lal die Toten!« —

Was klang dort fir Gesang und Klang?
Was flatterten die Raben? ...

Horch Glockenklang! Horch Totensang:
»Lafdt uns den Leib begraben!«

Und naher zog ein Leichenzug,

Der Sarg und Totenbahre trug.

Das Lied war zu vergleichen

Dem Unkenruf in Teichen.

»Nach Mitternacht begrabt den Leib

Mit Klang und Sang und Klage!

Jetzt fuhr ich heim mein junges Weib;
Mit, mit zum Brautgelage! ...

Komm, Kister, hier! komm mit dem Chor
Und gurgle mir das Brautlied vor!

Komm, Pfaff, und sprich den Segen,

Eh wir zu Bett uns legen!«

Still Klang und Sang. — Die Bahre schwand. —
Gehorsam seinem Rufen

Kams, hurre! hurre! nachgerannt

Hart hinter's Rappen Hufen.

Und immer weiter, hopp! hopp! hopp!

Gings fort im sausenden Galopp,

Dafd Rof3 und Reiter schnoben

Und Kies und Funken stoben.

Wie flogen rechts. wie flogen links

Gebirge, Baum und Hecken!

Wie flogen links und rechts und links

Die Dorfer, Stadt und Flecken! —

»Graut Liebchen auch? ...Der Mond scheint
hell!

Hurra! Die Toten reiten schnell!

Graut Liebchen auch vor Toten?«

»Ach. lal sie ruhn, die Toten.« —
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Sieh da! sieh da! Am Hochgericht
Tanzt, um des Rades Spindel,

Halb sichtbarlich. bei Mondenlicht,
Ein luftiges Gesindel.

»Sal sa! Gesindel! hier! komm hier!
Gesindel, komm und folge mir!
Tanz uns den Hochzeitsreigen,

Wann wir das Bett besteigen!« —

Und das Gesindel, husch! husch! husch!
Kam hinten nach geprasselt,

Wie Wirbelwind am Haselbusch

Durch dirre Blatter rasselt.

Und weiter, weiter, hopp! hopp! hopp!
Gings fort im sausenden Galopp,

Daf} RoR und Reiter schnoben

Und Kies und Funken stoben.

Wie flog, was rund der Mond beschien,

Wie flog es in die Ferne!

Wie flogen oben uberhin

Der Himmel und die Sterne! —

»Graut Liebchen auch? ...Der Mond scheint hell!
Hurra! Die Toten reiten schnelll —

Graut Liebchen auch vor Toten?«

»O weh! lal} ruhn die Toten!«

»Rapp! Rapp! Mich diinkt, der Hahn schon ruft. —
Bald wird der Sand verrinnen. —

Rapp! Rapp! ich wittre Morgenluft —

Rapp! tummle dich von hinnen!-

Vollbracht! vollbracht ist unser Lauf!

Das Hochzeitsbette tut sich auf!

Die Toten reiten schnelle!

Wir sind, wir sind zur Stelle!«

Rasch auf ein eisern Gittertor

Gings mit verhangtem Zigel;

Mit schwanker Gert ein Schlag davor
Zersprengte Schlof3 und Riegel.

Die Flugel flogen klirrend auf,

Und Uber Graber ging der Lauf;

Es blinkten Leichensteine

Ringsum im Mondenscheine.

Ha sieh! Ha sieh! im Augenbilick,

Hu! Hu! ein graRlich Wunder!

Des Reiters Koller, Stick fur Stiick,
Fiel ab, wie murber Zunder.

Zum Schadel ohne Zopf und Schopf,
Zum nackten Schadel ward sein Kopf,
Sein Korper zum Gerippe

Mit Stundenglas und Hippe.

Hoch baumte sich, wild schnob der Rapp

Und sprihte Feuerfunken;

Und hui! wars unter ihr hinab
Verschwunden und versunken.
Geheul! Geheul aus hoher Luft,
Gewinsel kam aus tiefer Gruft;
Lenorens Herz mit Beben

Rang zwischen Tod und Leben.

Nun tanzten wohl bei Mondenglanz
Rund um herum im Kreise
Die Geister einen Kettentanz

Und heulten diese Weise:

»Geduld! Geduld! wenns Herz auch bricht!

Mit Gott im Himmel hadre nicht!
Des Leibes bist du ledig;

Gott sei der Seele gnadig!«
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Anexo 5. HERCULANO, Alexandre — “Affonso e Isolina” (1836)

HERCULANO, Alexandre de Carvalho — “Affonso e Isolina” [Em Linha]. In
CASTILHO, Anténio Feliciano [Ed.] — A noite do castello e os ciumes do bardo:
poemas seguidos da confissdo de Amelia, traduzida de M.elle Delfine Gay por A.
Feliciano de Castilho. Lisboa: Typographia Lisbonense A. C. Dias, 1836. pp.
117-121. Disponivel em: http://purl.pt/28/5/P139.html [2016-02-03]
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De Isolina a mui formosa,
Ja se parte o seu guerreiro.
— "A Palestina me chama,

"Adeos que sou Cavalleiro.

"Sinto, Senhora, os teus choros,

"E n'essas lagrimas creio:

"Mas hot medo a novo amante,

"De inconstancias me arreceio." —

— "Affonso, nao te arrecées
"Nao tens que te arrecear:

"Juro amar-te vivo ou morto,

"Corn ninguem me ha de gozar.

"Tua sombra me apparega
"Se eu quebrar o juramento,
"Comigo se ponha a meza

"No dia do casamento.

"Ali declare em voz alta
"Que o seu direito requer:

"Para o sepulcro me arraste,

"Gritando — és minha mulher." —

Largos annos sao passados,
Quando estremado Infangao
De Isolina a mui formosa,

Se affoita a pedir a mao.

Gracgas e amores sdo prendas,
N'elle Isolina as vé todas:
Finezas quebrarao juras:

Grande turba acode as bodas.

‘AFFONSO E ISOLINA”

Rompem co'o banquete applausos,

Applausos a noiva bella,

Quando entra desconhecido

Que vem sentar-se ao pé d'ella.

Seu ar de agoiro, armas negras,

Altura descommunal,
Intim&o geral respeito,

Infundem terror geral.

Ninguem conhecél-o pdde
Que o elmo bem o encobria;
Voltado contra Isolina,

Immovel, nada dizia.

Isolina, a mui formosa,
Convulsa esta falla fez:
— "Erguei, Senhor, a viseira,

"Deixai a triste mudez.

"Em dia de regozijos
"Que vindes vos agoirar?
"Cavalleiro que assim usa

"N&o sabe as armas honrar." —

Fez-lhe o incognito a vontade;
Toda a sala absorta pasmal
Que levantada a viseira,

Se vio medonho fantasma.

Pallido, em pé, e crescendo,
Diz & trémula Isolina:
"Lembrada estaras de Affonso

"Que morreu na Palestina.
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"Fugir de novos amores
"Outr'ora Ihe promettias,
"Juravas que, vivo ou morto,

"Leal te conservarias.

"Tu me convidaste a boda,
"O teu convite acceitei:
"Palavras que me has dictado

"Palavras sao que eu direi.

"Meu fantasma aqui declara
"Que o seu direito requer:

"Para a cova me acompanha,

"Vem, vem, que és minha mulher." -

Com a torpe méao arrasta
Ainfiel que em vao bradava;
Nenhum d'elles ja se via,

Seu clamor inda soava.

Em prantos de noite e dia
Breve o Infangao se finou:
La no castello deserto

Ninguem depois habitou.

Salvo que nas longas noites
Noiva em pranto ali se via,
E traz ella hediondo espectro

Que nas garras a prendia.
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Anexo 6. HERCULANO, Alexandre — “Leonor” (1860)

HERCULANO, Alexandre de Carvalho — “Leonor” [Em Linha]. In Poesias. 22 ed.
Lisboa: Viuava Bertrand e Filhos, 1860. pp. 315-326. Disponivel em:
http://purl.pt/167/3/#/0 [2016-02-03]
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(Burger).

Ralada de ruins sonhos
Ja desperta esta Leonor
E 'inda agora os céus d'oriente

De manhan tingiu o alvor.

«Guilherme, és morto? — ella exclama —
Ou trahiste a pobre amante?

Se vives, porque retardas

De te eu ver infeliz instante?»

Nas tropas de Friderico
Tempo havia que partira
Para a batalha de Praga

E cartas delle quem vira?

Mas a imperatriz e o rei*
De guerras, emfim, cansados
Depondo os animos feros,

De paz faziam tractados.

Ja aos seus lares tornavam
Ambas as hostes folgando.
Cingem frentes ramos verdes

Vem atabales rufando.

E por montes e por valles
Velhos e mogos chegavam
Dando brados de alegria,

A encontrar os que voltavam.

«Boa vinda! Adeus! — diziam
As filhas, noivas, e esposas.
E Leonor? Nenhum dos vindos

Lhe faz caricias saudosas.

“‘LEONOR”

Por Guilherme ella pergunta;
Por qual estrada viria.
Vao trabalho; vans perguntas:

Novas delle quem sabia?

Nao o vé. Passaram todos...
Em furioso devaneio,
Ei-la arranca as negras trancgas;

Fere crua o lindo seio.

Sua mae, correndo a ella:
«Valha-me Deus! — |he bradou. —
Minha filha, pois que & isso?!»

E entre os bracos a apertou.

«Minha mae, perdeu-se tudo!
O mundo, tudo perdi:
De nada Deus se condoe...

Oh dor, oh pobre de mi! —

«Ai! Jesus venha & minha alma!
Filha, um padre-nosso resa.
Deus € pae: sempre nos ouve:

Nunca a humana dor despreza. —

«Minha mae, inutil crenga!
Que bens me tem feito Deus?
Padre-nossos!.. padre-nossos!..

Quem importam resas aos céus? —

«Ai! Jesus venha & minha alma!
Pois ndo é quem resa ouvido?
Busca da igreja o consolo

Veras teu pesar vencido. —
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«Mae, oh mae, esta amargura
Nenhum sacramento adocga:
Nao sei nenhum sacramento,

Que aos mortos dar vida possa. —

«Filha, quem sabe se, ingrato,
Elle as promessas faltou;
E |14 na remota Hungria

Novo amor o captivou?

Se, mudavel, te abandona,
Do crime o premio tera:
Do ultimo trance na angustia

O remorso o punira. —

«Morreu-me, oh mae, a esperanca.

Perdido... tudo é perdido!
Morrir, tambem, sé me resta.

Nunca eu houvera nascido!

Foge, oh sol resplandecente!
Manda a noite e os seus terrores...
Deus, oh Deus, que nunca escutas

O gemer de humanas dores. —

«Meu Senhor! A desditosa
N&o pensa o que a lingue exprime.
Nao julgues a filha tua:

Nem te lembres do seu crime.

Vans paixdes esquece, oh filha:
Cogita no goso eterno,
No sangue que te remiu,

E nos tormentos do inferno. —

«O que é goso eterno, oh mae,
E o inferno em que consiste?
Com Guilherme ha goso eterno,
Sem Guilherme o inferno existe.

Sem elle que a luz fugindo,
Se troque em nocturno horror;
Sem elle, no céu, na terra

S6 conhego acerca dor!»

Assim no sangue e na mente
Furia insana Ihe fervia:
Cruel chamando ao Senhor

Mil blasphemias repetia.

Desde o sol brilher no oriente
Até que o céu se estrellava,
As maos, louca, retorcia,

O brando seio pisava.

Porém ougamos!.. Aterra
Pisa um cavallo |a féra!..

E pelos degraus da escada

Tinem sons d'espada e espoéra...

Ougamos! Batem na argola
Pancadas que mal feriram...
E através das portas, claro,

Estas palavras se ouviram:

«Oh 14, querida, abre a porta.
Dormes? Estas acordada?
Folgas em riso? Pranteias?

De mim és 'inda lembrada? —

«Guilherme, tu?! Na alta noite?
Tenho velado e gemido.
Quanto padeci!.. Mas, d'onde
Até 'qui tens tu corrido?! —
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«N6s montamos a meia-noite
S6. Vim tarde, mas ligeiro,
Desde a Bohemia, e comigo

Levar-te-hei, por derradeiro. —

«Oh meu querido Guilherme,
Vem depressa: aqui te abriga
Entre meus bragos; que o vento

Do bosque as crinas fustiga. —

«Rugir o deixa nos matos.
Sibilla? Sibille emboral

N&o paro... que 0 meu ginete

Escarva o chéo... tine a espora...

Nosso leito nupcial

Dista cem milhas d'aqui.

Sobracga as roupas... vem... salta

No murzelo, atras de mi. —

«Além cem milhas, me queres
Hoje ao thalamo guiar?
Ouve... o relogio ainda soa:

Doze vezes fere o ar. —

«Olha em roda! A lua é clara:
Nos e os mortos bem corremos.
Aposto eu que n'um instante

Ao leito nupcial iremos? —

«Mas dize-me, onde é que habitas?

Como é o leito do noivado? —
«Longe, quedo, fresco, breve:

De oito taboas é formado. —

«Para dous? — «Para n6s ambos.

Sobraga as roupas: vem ca.
Os convidados esperam:

O quarto patente esta. —

Sobragada a roupa, a bella
Para o ginete saltou.
E ao leal cavalleiro

Co'as alvas maos se enlagou.

Ei-los vao! Soa a corrida.
Ei-los vao, a fula-fula!
Ginete e guerreiro arquejam:

Afaisca, a pedra pula.

Ui, como, a direita, a esquerda
Ante seus olhos se escoam
Prado e selva, e do galope

Sob a ponte os sons ecchoam!

«Tremes, cara? A lua é pura.
Depressa o morto andar usa.
Tens medo de mortos? — «Nao.
Mas delles falar se escusa. —

«Que sons e cantos sdo estes?
O corvo alli remoinha!

Sons de sino? Hymnos de morte?

E morto que se avizinha! —

Era de feito um saimento,
Que andas e esquife levava:
Aos silvos de cobra em pégo

Seu canto se assemelhava.

«Um enterro a meia-noite,
Com psalmos e com lamento,
E eu a minha noiva levo

Ao sarau do casamento?

Vinde, sacristdo e o coro,

O ephitalamio entoai-nos;

Vinde, abbade, e antes que entremos

No leito, a bengam langai-nos. —
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Cala o som e o canto: a tumba
Some-se: finda o clamor

A seu mando; e o tropel voa
Na pista do corredor.

Sempre mais alto a corrida
Soa. Vao a fula-fula.
Ginete e guerreiro arquejam:

Afaisca, a pedra pula.

Como 4 dextra e esquerda fogem
Montes, bosques, matagaes!
Como a dexta e esquerda fogem

Cidades, villas, casaes!

«Tremes, cara? A lua é pura.
Depressa o morto usa andar.
Temes os mortos, querida? —
«Ai, deixa-os la repousar! —

«Olha! Ao redor de uma forca
Dancgar em tropel néo vés
Aereos corpos, que alvejam

Da luz da lua através”?

Oh ¢, birbantes, aqui!
Birbantes, acompanhai-me!
Vinde. A danga do noivado

Juncto do leito dangai-me. —

E os vultos vem apés logo,
Ruido immenso fazendo,
Como o furacao nas folhas

Seccas do vergel rangendo.

E resoando a corrida

Ei-los vao, a fula-fula.
Ginete e guerreiro arquejam:
A faisca, a pedra pula.

Para tras fugir parece
Quanto o luar allumia;
Para tras suas estrellas

Sumir o céu parecia.

«Tremes, cara? A lua é pura.
Depressa o morto andar usa.
Temes os mortos, querida? —

«Ai, delles falar se escusa! —

«Murzelo, o gallo ouvir creio!
Breve a areia ha-de correr...
Murzelo, avia-te, voa;

Que sinto o ar do amanhecer!

Nossa jornada esta finda:
Ao leito nupcial chegamos:
Ligeiro os mortos caminham:

A méta final tocamos. —

D'uma porta as grades ferreas
A rédea solta chegaram,
E de fragil vara ao toque

Ferrolho e chave saltaram.

Fugiram piando as aves:
A corrida, emfim, parara
Sobre campas. Os moimentos

Alvejam; que a noite é clara.

Peca apds pega, ao guerreiro
Cée a armadura lustrosa
Em negro p6 impalpavel,

Qual de isca fuliginosa.

Sua cabecga era um craneo
Branco-pallido, escarnado:

Nas maos tem fouce e ampulheta,
Triste adorno de finado.
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Alga-se e arqueja o ginete:
Igneas faiscas lancou,
E debaixo de seus pés
Abriu-se a terra, e o tragou.

Dos covaes surgem phantasmas:

Feio urrar os ares corta:
Bate incerto o coragao

Da donzella semimorta.

Ao redor dangas de espectros
Em remoinha passavam:
Canto de medonhas vozes

Era o canto que cantavam:

«Affliges-te? Oh, tem paciencia!
Nao fosses com Deus audaz.
Teu corpo pertence a terra:

A tua alma o céu dé paz. —
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‘ANOIVA DO SEPULCHRO”

(Imitado do inglez).

Juncto da raia d'Hespanha,
Em monte calvo e deserto,
Vé-se um vulto negro ao longe,

Castello &, vendo-se ao perto:

Mas castello derribado,
De bons tempos, de outras eras,
Hoje abrigo escuro e triste

De reptis e bravas feras.

Foram formosos e fortes
Esses muros derrocados,
Por onde trepam as heras;

Que cingem bastos silvados.

A voz delrei nelle linha
Nobre alcaide dom Sueiro;
Nobre por sua linhagem.

Nobre por bom cavalleiro.

Noivados, torneios, festas,
Ninguem sem elle fazia:
Ninguem, sem o convidar,

Ajustava montaria;

Que nunca da sua bésta
Viréte partiu em vao;
Como nunca os justadores

O viram perder o argéo.

Mulher, que elle muito amara,
Lh'a roubara a sepultura;
Mas por este golpe o alcaide

Nao mostrou grande tristura.

Até corria entre o povo
Um mysterio de maldade...
Suppunham uns ser mentira;

Criam outros ser verdade.

Mas o que? Cubria a terra
Esse caso mysterioso;
E sb o povo sabia

Ser viuvo o que era esposo.

Cedo se ergue dom Sueiro;
Cavalga no seu cavallo,
E para cagada alegre

Passa aquem do extremo vallo.

Por essas margens do Lima,
Debaixo de puro céu,
O nobre senhor alcaide

A rédea solta correu.

Veredas segue torcidas,
Até descubrir o outeiro,
Que revestem pela encosta

O zimbro, a urze e o pinheiro.

Soam sonoras buzinas,
Ri do dia o lindo alvor,
E no meio da paizagem

Uma brilha e outra flor.
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Dom Sueiro o seu cavallo
Incita com ferrea espora;
Que no logar aprazado

Deve estar dentro de um' hora.

Nada |he pbe embarago;
Nem resonantes ribeiros,
Nem as chans apauladas,

Nem escarpados outeiros.

Mas ao sair da floresta,
Ainda perto do rio,
Viu ir formosa donzella

Buscando do ermo o desvio.

Celestes sdo seus meneios:
Nao mortal, anjo parece:
Da sua tez a brancura

Alva agucena escurece.

O seu corcel dom Sueiro
Fez parar. Ja se esquecera
Da cagada; e que no monte

Em breve estar promettera.

— Dizei-me v6s, oh donzella,
Quem sois, que nunca vos Vi;
Que por minha alma vos juro

Sois ja senhora de mi.»

Resposta nenhuma teve,
Que ella n&o Ihe respondia,
E, sempre guiando ao valle,

A curva senda seguia.

— Nao me fugireis assim:
Bofé que nao fugireis!
Um momento, um sé momento,

Dora Sueiro escutareis!»

Disse: desmonta, e persegue-a,
Nos bragos para a estreitar;
Mas ella furta-lhe o corpo,

E elle abraga o subtil ar.

— Dizei-me vos, oh donzella,
Pela vossa alma dizei,
De que procede tal susto,

Que a meu pesar vos causei?

Que, pelos céus o asseguro,
E verdadeiro este amor.
Nao me fujaes, bella dama:

Nao ha de que ter pavor.

De esposo, se vos quereis,
Dar-vos-hei, contente, a mao:
Sereis dona de um castello,

Dona do meu coragéo.»

— Dom Sueiro, oh dom Sueiro —
Tornou a dama formosa—
Eu sei quem és, qual teu nome,

E eu seria tua esposa:

Mas como crer nos teus dictos,
Dictos de homem fraudulento?
Conheco tuas perfidias,

E quai é teu vil intento.

Dés que morreu dona Dulce,
A tua infeliz mulher,
Alinda Elvira roubaste

Para teu ludibrio ser.

Com promessas refalsadas
Enganaste uma innocente.
Quem crera juras de um impio,

Que so jura quando mente?
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Ella te creu, desditosa!
Porém nao te creio eu:
Nem, qual de Elvira o destino,

Sera o destino meu.

E como soffrera, esposa
Tua sendo, uma rival?
Folgaras tu nos meus zelos;

Eolgaras della no mal?

Ousaras tu, dom Sueiro,
A pobre Elvira expulsar,

E dias de angustia e pejo,
Misera, vé-la tragar?—

«Oh, voto a Christo, que sim ! —
O nobre alcaide atalhou:
E desfazer-se de Elvira,

Com mil pragas, protestou.

—NMas dizei vés, dama linda,
Quem sois? quem s&o vossos paes?
Que eu vos direi de mim tudo,

Se tudo me perguntaes. —

«Nunca! — tornou a donzella: —
Quem eu sou nao te direi.
Nada te devo por ora :

Quando dever pagarei.

Mas pddes estar seguro.
Que, bem que nobre senhor,
N&o é que o meu o teu sangue

Sangue de maior primor. —

«Pois sim, querida, pois sim! —
Dom Sueiro proseguia;
E algum signal de ternura

A bella dama pedia.

«Nao, oh ndo, meu cavalleiro!
Quando a mim te vir ligado
Tua serei; que antes disso

Féra horroroso peccado. —

«Porém dizei-me, oh donzella,
Onde vos hei-de encontrar?
Que, pela cruz, ahi juro

Nossas nupcias celebrar. —

«Oh, que nao sera de dia;

Que mal de nés julgarao! —
Tornou a dama — e os praguentos
Certo de mim se rirdo.

E pela noite que eu voto;
De noite no cemiterio,
Quando soar doze vezes

O sino do presbyterio.

Sob o teixo solitario.
Onde ninguem nos nao veja;
E aonde nunca chegar-se

Quem passar ousado seja. —

«Vivam meus lindos amores! —
Interrompeu dom Sueiro: —
Sob o teixo, a meia noite?. . .

Veremos quem vae primeiro.—

«Sim! — volveu ella — a ess' hora.

Nenhuma féra melhor;
Porém, da tua palavra

Que me daras em penhor? —

«Minha paixao em seguro
Do que prometti te dou :
Nunca promessas mentidas

Fez quem devéras amoul.
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Curvando o joelho, eu juro
Teus grilhdes sempre rojar:

Meu corpo e alma séo teus;

E o tempo o ha-de provar. —

«Basta! — a donzella Ihe disse. —

Dom Sueiro, sou contente.

Sa0 meus teu corpo e tu' alma :

Meus serdo eternamente.—

Dicto isto, ao longo do rio
Ligeira a senda seguiu,
E elle aos outros cagadores

Alegre se reuniu.

Ja da larga montaria
O folguedo se acabava,
E dom Sueiro ao castello,

Ao seu castello voltava.

Arde-lhe na alma o desejo
Com as imagens do goso.
E rée-lhe idéa damnada

O coracgao criminoso.

Infeliz e linda Elvira,
Nos dias da juventude,
Perdera nos bragos delle

Flor de innocencia e virtude.

Mas gosos faceis ndo duram;

Breve apés o tédio chega:
Elvira é ja enfadonha:

Novo amor o alcaide cega.

Cumpre de si afasta-la:
O caso difficil é:
Ajunctara crime a crime?

Elle outro meio ndo vé.

Emfim decidiu-se: a morte
Em aurea taga Ilhe deu.
Nobre senhor, folgar pddes,

Teu crime a terra escondeu !

Era noite: e dom Sueiro
Para o adro ermo partia.
Logar, horas ou remorsos,

Nada terror Ihe infundia.

Brilha a lua em seu crescente:
Passa a noite silenciosa;

E s6 Ihe quebra o socego

O mocho e a fonte ruidosa.

Ao cabo o adro elle avista:
No meio o teixo Ihe avulta :
Nao deu meia noite ainda;

A dama ainda se occulta.

Mas troa o sino! Umal... Duas!...
Contou; contou: mais dez sio:
E uma donzella, de branco,

Surge da lua ao clarao,

E esta debaixo do teixo.
Para la o alcaide corre.
N&o enganou seus desejos

Essa por quem elle morre.

Porém que ¢ isto? Recua?
Para tras a face vira?
Sim; que nao era a donzella,

Mas o phantasma de Elvira.

« Maldicto ! — clamou o espectro —
Pune a traigao o traidor.
Negro o sepulchro te espera.

De teu mal és s6 o auctor.
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Pensa, monstro, emquanto é tempo;

Que néo tardara teu fim.
Teu nome apagou-se. Agora,

Recorda-te bem de mim! —

Nao disse mais; e esvaeceu-se.

Dom Sueiro, espavorido,
Fugiu: sem volver os olhos,

Sem parar, sempre ha corrido.

Brilha a lua em seu crescente:
Passa a noite silenciosa;
E s6 Ihe quebra o socego

O mocho e a fonte ruidosa,

A porta do seu castello
Ja dom Sueiro chegava.
Alli, vestida de branco.

Do bosque a donzella estava.

«Mal-hajas tu, cavalleiro : —
Apenas o viu lhe disse: —
O ter de mulheres medo

E signalada pequice.

Fui eu que tiz de phantasma:
Teu valor conhecer quiz.
Tremer como tu tremeste

E s6 préprio de homens vis. —

As faces do nobre alcaide
De vermelho se tingiram;
Mas voltou logo a ternura;

Passados sustos fugiram.

«Vinde a meus bracgos, querida!
Vinde: n&do vos detenhaes,
Digna de ser minha esposa

S6 vis sois, € ninguem mais.

Neste sitio, hoje vos juro
Amor firme e puro e ardente:
Em corpo e alma sou vosso;

Sé-lo-hei eternamente.»—

«Em corpo e alma!?— ella clama,
Com uma voz sepulchral.—
Certo sera graciosa

Nossa uniao conjugal! »

Entao, qual bravo tercgol,
Que em sua presa poz mira,
Ao mesquinho dom Sueiro,
Abrindo Os bragos, se atira.

«Arredo! Filha do inferno! —
Grita o alcaide.— Isto o que é?»
Ai!... olhou... E dona Dulce,

N&o a donzella, quem vé.

Com os bragos descarnados
Ella o collo lhe estreitou,
E os labios apodrecidos

Aos labios delle chegou.

Mortal halito de serpe
Seu halito assemelhava:
Sua figura era horrivel:

Tocada apenas gelava.

« Deixa-te agora de medos: —
Disse o espectro a dom Sueiro.—
Que é da audacia que mostravas,

Audacia de cavalleiro?

Tremes?... De qué, assassino?
Antes devéras tremer,
Quando envenenaste Elvira,

E a tua pobre mulher.



Meu amor e meus encantos
Pouco tempo te prenderam :
Em mim do sepulchro os vermes

Por tua mao se pasceram.

Depois, a amar-me tornando.
Repetiste um crime horrivel...
Teu amor é frouxo sempre;

Teu odio sempre terrivel !

Mas agora, odiada ou grata,
N&o sairei de teu lado:
Nada quebra no outro mundo

Dos mortos negro noivado.

Alma e corpo me cedeste:
O corpo aqui dormira:
Porém tua alma comigo

Mais longe se acolhera!»

Nao |lhe respondeu o alcaide,
Que a morte empallidecera,
E, ao som de arranco profundo,

No chéo, extincto, batera.

Mas contam 'inda os pastores,
Que a meia-noite vagueia
Nas margens do ameno Lima,

Que murmurando serpeia;

E que, gritando e gemendo,
O seguem duas figuras,
Ambas com brancos vestidos

E tisnadas cataduras.
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Anexo 8. LEWIS, M. G. — “Alonzo the Brave and the Imogine” (1909)

LEWIS, Matthew Gregory — “Alonzo the Brave and the Imogine” [Em Linha]. In
BRAITHWAITE, William Stanley [Ed.] — The Book of Georgian Verse. Book Third.
New York: Brentano's, 1909. pp. 809-812. Disponivel em: https://archive.org/d
etails/bookofgeorgianveOO0braiuoft [2016-09-20]
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‘ALONZO THE BRAVE AND THE FAIR IMOGINE”

A WARRIOR so bold and a virgin so bright
Conversed, as they sat on the green;

They gazed on each other with tender delight:
Alonzo the Brave was the name of the knight,

The maid’s was the Fair Imogine.

‘And, oh!’ said the youth, ‘since to-morrow | go

To fight in a far-distant land,

Your tears for my absence soon leaving to flow,
Some other will court you, and you will bestow

On a wealthier suitor your hand.’

‘Oh! hush these suspicions,’ Fair Imogine said,
‘Offensive to love and to me!

For if you be living, or if you be dead,

| swear by the Virgin, that none in your stead
Shall husband of Imogine be.

‘And if e’er for another my heart should decide,
Forgetting Alonzo the Brave,

God grant, that, to punish my falsehood and pride,
Your ghost at the marriage may sit by my side,
May tax me with perjury, claim me as bride,

And bear me away to the grave!’

To Palestine hasten’d the hero so bold;

His love she lamented him sore:

But scarce had a twelvemonth elapsed, when behold,
A baron all cover’d with jewels and gold

Arrived at fair Imogine’s door.

His treasure, his presents, his spacious domain
Soon made her untrue to her vows:

He dazzled her eyes, he bewilder’d her brain,
He caught her affections so light and so vain,

And carried her home as his spouse.



And now had the marriage been bless’d by the priest;
The revelry now was begun;

The tables they groaned with the weight of the feast,
Nor yet had the laughter and merriment ceased,
When the bell of the castle tol'd—one!’

Then first with amazement fair Imogine found

That a stranger was placed by her side:

His air was terrific; he uttered no sound;

He spoke not, he moved not, he look’d not around,

But earnestly gazed on the bride.

His visor was closed, and gigantic his height,

His armour was sable to view:

All pleasure and laughter were hush’d at his sight,
The dogs, as they eyed him, drew back in affright,
The lights in the chamber burnt blue!

His presence all bosoms appear’d to dismay,

The guests sat in silence and fear:

At length spoke the bride, while she trembled:—'I pray,
Sir Knight, that your helmet aside you would lay,

And deign to partake of our cheer.’

The lady is silent; the stranger complies;

His vizor he slowly unclosed:

Oh! then what a sight met fair Imogine’s eyes!
What words can express her dismay and surprise,

When a skeleton’s head was exposed!

All present then uttered a terrified shout;

All turn’d with disgust from the scene.

The worms they crept in, and the worms they crept out,
And sported his eyes and his temples about,

While the spectre address’d Imogine:



‘Behold me, thou false one! behold me!’ he cried;
‘Remember Alonzo the Brave!

God grants that, to punish thy falsehood and pride,
My ghost at thy marriage should sit by thy side,
Should tax thee with perjury, claim thee as bride,

And bear thee away to the grave!’

Thus saying, his arms round the lady he wound,

While loudly she shriek’d in dismay,

Then sank with his prey through the wide-yawning ground:

Nor ever again was fair Imogine found,

Or the spectre who bore her away.

Not long lived the Baron: and none since that time
To inhabit the castle presume;

For chronicles tell, that, by order sublime,

There Imogine suffers the pain of her crime,

And mourns her deplorable doom.

At midnight four times in each year does her sprite,
When mortals in slumber are bound,

Array’d in her bridal apparel of white,

Appear in the hall with the skeleton-knight,

And shriek as he whirls her around.

While they drink out of skulls newly torn from the grave,
Dancing round them pale spectres are seen:

Their liquor is blood, and this horrible stave

They howl:—To the health of Alonzo the Brave,

And his consort, the False Imogine!’
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Anexo 9. [MALLET, David] — “William and Margaret” (1740)

[MALLET, David] — “William and Margaret” [Em Linha]. In RAMSAY, Allan [Ed.] —
The tea-table miscellany: or, a collection of choice songs, Scots and English. In
four volumes. 10th Ed. London: A. Millar & J. Hodges, 1740. pp. 137-139.
Disponivel em: https://archive.org/details/teatablemiscellaO3rams [2016-03-12]
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‘WILLIAM AND MARGARET”

an Old Ballad

"Twas at the fearful midnight hour,
When all were fast asleep,
In glided Margaret's grimly ghost,
And stood at William's feet.

Her face was pale like April morn,
Clad in wintry cloud;

And clay cold was her lily hand
That held her fable shroud.

So shall the fairest face appear,
When youth and years are flown:
Such is the robe that kings must wear,

When death has reft their crown.

Her bloom was like the springing flow'r
That sips the silver dew;
The rose was budded in her cheek;

Just opening to the view.

But love had, like the canker worm,
Consum'd her early prime:

The rose grew pale, and left her cheek;
She dy'd before her time.

Awake! — she cry'd, thy true love calls,
Come from her midnight grave:
Now let thy pity hear the maid,

Thy love refus'd to fave.

This is the dumb and dreary hour,
When injur'd ghosts complain,
And aid the secret fears of night,

To fright the faithless man.

Bethink thee, William, of thy fault,
Thy pledge and broken oath,

And give me back my maiden-vow,
And give me back my troth.

How could you say, my face was fair,
And yet that face forsake?
How could you win my virgin heart,

Yet leave that heart to break?

Why did you promise to love me,

And not that promise keep?

Why said you, that my eyes were bright
Yet left these eyes to weep?

How could you swear, my lip was sweet,
And made the scarlet pale?
And why did |, young witless maid,

Believe the flatt'ring tale?

That face, alas! No more is fair;
These lips no longer red;
Dark are my eyes, now clos'd in death,

And every charm is fled.

The hungry worm my sister is;
This winding-sheet | wear:
And cold and weary lasts our night,

Till that last morn appear.

But hark! — the cock has warn'd me hence —
Along and late adieu!
Come see, false man! how low she lies,

That dy'd for love of you.
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The lark sung out, the morning smil'd,
And rais'd her glist'ring head:
Pale William quak'd every limb;

Then, raving, left his bed.

He hy'd him to the fatal place
Where Margaret's body lay,
And stretch'd him o'er the green grass turf

That wrapt her breathless clay.

And thrice he call'd on Margaret's name,
And thrice he wept full sore:
Then laid his cheek on her cold grave,

And word spoke never more.
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Anexo 10. MALLET, David - “Margaret's Ghost” (1870)

Anexo 9. MALLET, David — “Margaret's Ghost” [Em Linha]. In PERCY, Thomas
[Ed.] — Reliques of Ancient English Poetry. UK: Porter & Coates, 1870. pp. 426-

427. Disponivel em: https://archive.org/details/reliquesofancien1934perc [2016-03-
12]
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‘MARGARET’'S GHOST”

“When all was wrapt in dark midnight,

And all were fast asleep”, &c.

"Twas at the silent solemn hour,
When night and morning meet;
In glided Margaret's grimly ghost,
And stood at William's feet.

Her face was like an April morn,
Clad in a wintry cloud:

And clay-cold was her lily hand,
That held her sable shrowd.

So shall the fairest face appear,
When youth and years are flwon:
Such is the robe that kings must wear,

When death has reft their crown.

Her bloom was like the springing flower,
That sips the silver dew;
The rose was budded in her cheek,

Just opening to the view.

But love had, like the canker-worm,
Consum'd her early prime:
The rose grew pale, and left her cheek;

She dy'd before her time.

“Awake!” she cry'd, “thy try love calls,
Come from her midnight grave;
Now let thy pity hear the maid

Thy love refus'd to save.

“This is the dark and dreary hour
When injur'd ghosts complain;
Now yawning graves give up their dead,

To haunt the faithless swain.

“Bethink thee, William, of thy fault,
Thy pledge and broken oath:
And give me back my maiden vow,

And give me back my troth.

“Why did you promise love to me,

And not that promise keep?

Why did you swear mine eyes were bright,

Yet leave those eyes to weep?

“How could you say my face was fair,
And yet that face forsake?

How could you win my virgin heart,
Yet leave that heart to break?

“Why did you say my lip was sweet,
And made the scarlet pale?
And why did |, young witless maid,

Believe the flattering tale?

“That face, alas! no more is fair;
These lips no longer red:
Dark are my eyes, now clos'd in death,

And every charm is fled.

“The hungry worm my sister is;
This winding-sheet | wear:
And cold and weary lasts our night,

Till that last morn appear.

“But hark! The cock has warn'd me hence!

Along and last adieu!
Come see, false man, how low she lies,

Who died for love of you.”
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The lark sung loud; the morning smil'd
With beams of rosy red:
Pale William shook in every limb,

And raving left his bed.

He hyed him to the fatal place
Where Margaret's body lay:
And stretch'd him on the grass-green turf,

That wrapt her breathless clay:

And thrice he call'd on Margaret's name,
And thrice he wept full sore:
Then laid his cheek to her cold grave,

And word spake never more.
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Anexo 11. PASSOS, A. A. Soares de — “O Noivado do Sepulchro” (1870)

PASSOS, A. A. Soares de — “O Noivado do Sepulchro” [Em Linha]. In Poesias. 52
ed. Porto: Typographia do jornal do Porto, 1870. pp. 16-19. Disponivel em:
http://purl.pt/290/4/#/0 [2016-01-03]
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“O NOIVADO DO SEPULCHRO”

BALLADA

Vae alta a lua! na manséo da morte
Ja meia noite com vagar soou;
Que paz tranquilla! dos vaivens da sorte

S6 tem descango quem alli baixou.

Que paz tranquillal... mas eis longe, ao longe
Funerea campa com fragor rangeu;
Branco phantasma, semelhando um monge,

D'entre os sepulchros a cabega ergueu.

Ergueu-se, ergueu-sel... na amplidao celeste
Campeia a lua com sinistra luz;
O vento geme no feral cypreste,

O mocho pia na marmorea cruz.

Ergueu-se, ergueu-se! com sombrio espanto
Olhou em roda... ndo achou ninguem...
Por entre as campas, arrastando o manto,

Com lentos passos caminhou além.

Chegando perto d'uma cruz algada,
Que entre os cyprestes alvejava ao fim,
Parou, sentou-se, e com a voz magoada

Os eccos tristes acordou assim:

«Mulher formosa que adorei na vida,
«E que na tumba nao cessei d'amar,
«Porque atraigbas desleal, mentida,

«O amor eterno que te ouvi jurar?

«Amor! engano que na campa finda,
«Que a morte despe da illuséo fallaz:
«Quem d'entre os vivos se lembrara ainda

«Do pobre morto que na terra jaz?

«Abandonado n'este chao repousa
«Ha ja tres dias, e ndo vens aqui...
«Ai quao pesada me tem sido a lousa

«Sobre este peito que bateu por ti!

«Ai quao pesada me tem sido!» e em meio,
A fronte exhausta Ihe pendeu na mao,
E entre solugos arrancou do seio

Fundo suspiro de cruel paix&o.

«Talvez que rindo dos protestos nossos,
«Goses com outro d'infernal prazer;
«E o olvido, o olvido cobrird meus ossos

«Na fria terra, sem vinganca ter!

--«Oh nunca, nunca!» de saudade infinda
Responde um ecco suspirando além...
«Oh nunca, nuncal» repetiu ainda

Formosa virgem que em seus bragos tem.

Cobrem-lhe as féormas divinaes, airosas,
Longas roupagens de nevada cor;
Singela c'rba de virgineas rosas

Lhe cerca a fronte d'um mortal pallor.

«N&o, nado perdeste meu amor jurado:
«Vés este peito? reina a morte aqui...
«E ja sem forgas, ai de mim, gelado,
«Mas inda pulsa com amor por ti.

«Feliz que pude acompanhar-te ao fundo
«Da sepultura, succumbindo & dér:
«Deixei a vida... que importava o mundo,

«O mundo em trevas sem a luz do amor?
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«Saudosa ao longe vés no céo a lua?
--«Oh vejo, sim... recordacao fatal!
--«Foi a luz d'ella que jurei ser tua,

«Durante a vida, e na mansao final.

«Oh vem! se nunca te cingi ao peito,
«Hoje o sepulchro nos reune emfim...
«Quero o repouso do teu frio leito,

«Quero-te unido para sempre a mim!»

E ao som dos pios do cantor funereo,
E & luz da lua de sinistro alvor,

Junto ao cruzeiro, sepulchral mysterio
Foi celebrado, d'infeliz amor.

Quando risonho despontava o dia,
J& d'esse drama nada havia entéo,
Mais que uma tumba funeral vazia,

Quebrada a lousa por ignota méo.

Porém mais tarde, quando foi volvido
Das sepulturas o gelado po,
Dous esqueletos, um ao outro unido,

Foram achados n'um sepulchro so.
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