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Introducao

ElegerAs Terras do Riscde Agustina Bessa-Luis como
objecto de estudo do presente trabalho n&o oculta a subjectividade de
uma escolha que reflecte preferéncias pessoais. Estamos conscientes
de que a abordagem de uma obra de Agustina Bessa-Luis manifesta
dificuldades e estuda-la constitui um risco que quisemos, apesar de
tudo, correr.

~ Convocaremos ao longo do trabalho posicGes tedricas
determinantes sobre a questao da intertextualidade e questdes com ela
relacionadas que fundamentardo as nossas afirmacoes.

Pretendemos localizar na obra em estudo uma questao
central - a questdo da possibilidade de construcao de uma escrita
prépria a partir do encontro e desencontro com escritas alheias para
numa perspectiva intertextual, abordarmos o seu caracter dialégico e
polifénico.

A serra da Arrabida foi o cenario escolhido por Agustina
Bessa-Luis para ai situar o seu romaked erras do Risco

~ Sob o signo do risco deixemo-nos envolver pela escrita de
Agustina.

As Terras do Riscoonvida-nos a percorré-lo; a sua forma
labirintica seduz como seduzem os labirintos criados pela escrita, pelo
conhecimento ou pela natureza. Aceitamos o desafio, guiados pelo
génio de Agustina que connosco joga um jogo de faz de conta.
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Cumplices, entramos no jogo; percorremos labirintos porque percorré-
los faz parte da aventura humana.

Toda a existéncia humana se constitui por uma série de
provacdes iniciaticas. O ir, 0 vir, 0 voltar de novo, lembra o caminho
do labirinto e este ndo tem sentido se ndo nos fizer perder, mas néo para
sempre. No labirinto, como em todas as peregrinacées ou em todas as
viagens, arriscamo-nos a perder e, se conseguirmos sair dele, reencon-
trando o nosso lugar, tornamo-nos num outro ser. Um labirinto é a
defesa por vezes magica de uma riqueza, de uma significacao.
Penetra-lo, pode ser um ritual iniciatico. Uma vez vivido esse ritual
somos enriquecidos, a nossa visdo ou consciéncia das coisas alarga-
se e aprofunda-se; tudo se torna claro e significativo. Mas a vida
continua e o caminhar do homem néo péara e assim se vé confrontado
com outros labirintos, outros encontros, outros mistérios. Os mistéri-
os seduzem e incitam o homem a sua interpretagéo; apaixonando-se
pelo mistério, o homem envolve-se no conflito gerado pelas diferentes
interpretacdes. Os labirintos s&o por isso lugares de risco. Como eles,
também as terras do risco que se encontram na Arrabida, atraem,
seduzem, convidam o homem a penetra-las. Ja assim fora com os sufis
arabes que as procuraram para nelas se esconderem; com o mercador
Hildebrando que “cativado pela beleza da serra” ai se perdeu para
sempre. Escondendo enigmas, representando riscos, a serra ndo
convidava o homem a instalar-se, “excepto para orar e se esconder”;
por isso o professor Martin, “chegado na tarde dum dia de Verao,
percebeu que chegava a um estranho ponto da terra” e, ante a
grandiosidade da paisagem, “as suas curiosidades pareceram-lhe
ridiculas”. (T.R. p. 19)

O titulo do romanceAs Terras do Riscogera-se assim no
interior da obra ja que “para além de uma classificacdo, os titulos
sempre se prestaram a uma semantica, a um tratamento dos seus
temas, dos conteddos que contém ou anunéiam”

Riscos que escondem a serra e que se prendem com 0 seu
caracter - a sua forma densa e labirintica é associada a dificuldade de
orientacdo no seu interior e por isso se apresenta como desafio ao
homem que a ouse penetrar; imponente e grandiosa a serra € a0 mesmo
tempo perigosa e ameagadora sempre em constante mutacao.

Riscos da escrita - escrita excessiva, transbordante de sen-
tidos, fragmentada, onde de cada ponto se pode partir para todos os
outros.

Riscos que envolvem a investigacao do professor Martin
gque, como o alquimista, procura a verdade, o conhecimento, a obra
total.

O trabalho de reescrita da histéria levado a cabo pela
personagem do romance € o trabalho levado a cabo pelo sujeito de
escrita ao escrever o romance. Ambos constroem a sua verdade, o seu
texto, tecido de diferentes interpretacdes, de diferentes vozes que se
cruzam, interpenetram, confundem e anulam.

O romance transforma-se assim numa interrogacao do acto
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de escrita - € a paixdo de se questionar a si prépria e que obriga aquele
a quem atrai a colocar essa questéo. Escrita sobre a escrita, “a obra é
a espera da obra”Falar da escrita como paixao ou das paixdes da
escrita é falar da paixado do conhecimento e da paix&o da natureza ou,
se quisermos, da paixao que move o homem a percorrer labirintos na
tentativa de atingir a totalidade, de alcancar o inalcangéavel, o eterno,
0 absoluto.






| parte
Elementos teoricos
~ fundamentais para a
Investigagao a prosseguir

1 - Do conceito de intertextualidade a teoria da parddia

Dos estudos levados a cabo pelos formalistas russos é
importante referir o contributo de Mikhail Bakhtine pelas posicdes
teodricas assumidas, determinantes para a questao intertextual e ques-
tdes com ela relacionadas. Bakhtine da uma atencao especial as
ciéncias da linguagem; ele encontra neste dominio situa¢des extremas
no inicio dos anos 20. De um lado a estilistica que advém da expresséao
do individuo; do outro lado a linguistica estrutural nascente com
Saussure que da linguagem, apenas retengae E entre estas duas
posicdes que se situa 0 autor e 0 seu objecto de estudo: o enunciado
humano como produto da interaccao entre a “langue” e o contexto da
enunciagao; contexto este que pertence a historia. O enunciado néo €,
para Bakhtine, individual, ele pode e deve vir a ser objecto de estudo
de uma nova ciéncia da linguagem a que ele cli@amslinguistica

O caracter mais importante do enunciado € diséegismo

gue nos remete para a sua dimensao intertextual. Intencionalmente ou
nao, cada discurso entra em didlogo com discursos anteriores. A voz
individual s6 se podera entender se se integrar no coro de outras vozes
ja presentes. Premissa verdadeira ndo so para a literatura como para
todas as outras formas de discurso, o que o leva a preconizar uma nova
interpretacdo da cultura: “la culture est composée des discours que
retient la memoire collective (les lieux communs et les stéréotypes
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comme les paroles exceptionnelles), discours par rapport auxquels
chaque sujet est obligé de se sittieRAssim, para Bakhtine, cada
enunciado entra sempre em relagdo com outros enunciados, estabele-
cendo-se entre eles uma relacdo intertextual, para a qual Bakhtine
criou o0 nome ddialogismo- “Deux oeuvres verbales, deux enoncés,
justaposés l'un a l'autre, entrent dans une espéce particuliere de
relations sémantiques que nous appelons dialogiques. Les relations
dialogiques sont des relations (sémantiques) entre tous les enonceés au
sein de la communication verbale’Por detras de cada enunciado
estdo os autores dos enunciados em questédo. O enunciado é conside-
rado como o testemunho dum sujeito. Neste sentido todo o enunciado
tem um autor enquanto criador o que n&ao quer dizer que o enunciado
exprima a individualidade inimitavel do seu autor. O enunciado
presente € entendido como manifestacdo duma concepc¢ado do mundo;
0 enunciado ausente como a manifestacdo de uma outra; é entre estas
duas concepcdes que se estabelece de facto o dialogo.

Para Bakhtine é noromance que aintertextualidade surge de
forma mais intensa, dai o ter-lhe dedicado grande parte dos seus
trabalhos. O romance é por exceléncia o género que fornece esta
polifonie® : “Dans la prose littéraire, en particulier dans le roman, le
dialogisme innerve de I'intérieur le mode méme sur lequel le discours
conceptualise son objet, et jusqu’a son expression, en transformant la
sémantique et la structure syntaxique du discours. L'orientation
dialogique réciproque devient ici comme un événement du discours
méme, 'animant etle dramatisant de I'intérieur, dans tous ses aspects”

No contexto da recepcdo ocidental dos estudos dos
formalistas russos, nomeadamente de M. Bakhtine, Julia Kristeva
propde o termmtertextualidadgara designar as interrelagdes textu-
ais, remetendo-nos para as nocdes Bakhtinianatiattegismoe
polifonia’. A intertextualidade é entendida como um movimento que
mostra que “tout texte se construit comme mosaique de citations, tout
texte est absorption et transformation d’un autre téxtdiandonan-
do o psicologismo e o subjectivismo nos estudos literarios, Kristeva
define o espaco textual & luz dos pressupostos estruturalistas, opondo
intertextualidade a intersubjectividade, valorizando a primeira “a la
place de la notion d'intersubjectivité s'installe celle d’intertextualité
et le langage poétique se lit, au moins comme doubl&isteva
propde uma visédo da literatura como leitura constante dos corpus
textuais anterioré, afastando-se da critica das foftegm texto é
assim oresultado da confluéncia, do cruzamento, da transformacao ou
contestacédo de outros textos; é em suma, um espaco de didlogo, “um
intercambio discursivo, uma tessitura poliféniéajue revela que
qualquer texto parte de outro(s), ndo surgindo nunca do nada.

Outra referéncia importante para Kristeva na siste-
matizacdo do contexto de intertextualidade é Saussure porque as
relactes dialdgicas entre os textos pressupdamgae“que possi-
bilita e garante a interindividualidade dos sightsdinda que essas
relacdes dialogicas se verifiqguem a nivel do discurso ou da enunciagéo
e consequentemente da producao textual e nao do sistema linguistico.
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E sobretudo a partir dos estudos de Saussure sobre 0 anagrama que
Julia Kristeva desenvolve a teoria da intertextualidade. O anagrama &
a “palavra-tema” dissiminada na cadeia sintagmatica de um texto
literario, que funciona como elemento indutor da estrutura textual:
“sob a linearidade da escrita, inscreve-se cripticamente, em abismo,
uma palavra originaria, a partir da qual irradiam e se expandem as
palavras do texté”. No anagramatismo, as palavras de um texto
ocultam e dependem de outras palavras, resultando o texto duma
complexarede combinatéria. Contudo, 0 anagramatismo Saussuriano
ndo pode ser rigorosamente identificado com o fenémeno da
intertextualidade porque o anagrama para Saussure € uma palavra e
nao uma estrutura textual.

Partindo dos conceitos dmlogismcepolifoniade Bakhtine
e do conceito deanagramade Saussure, Julia Kristeva define
intertextualidade como a relacdo de interdependéncia semiética de
um texto face a outro, considerando-se assim o intertexto, o texto ou
textos que fazem derivar ou determinam os novos textos. O intertexto
€ sempre um ou VAarios textos anteriores e que se encatghbaimo
de cada texto por isso também designado por alguns autores de
subtextoou hipotexteés.

Julia Kristeva ao sistematizar 0os seus conceitos, pretende
identificar a intertextualidade como marca distintiva do discurso e dos
textos literarios. A literatura seria assim distinta de outras formas de
linguagem pelo seu caracter dialégico, intertextual. Neste sentido,
Julia Kristeva, afasta-se da posicéo tedrica de Bakhtine que considera
que todo o texto verbal apresenta, na sua constituicdo, relagcbes
dialégicas com outros textos. Pode contudo afirmar-se que a
intertextualidade desempenha, na producao e recepcao literarias, uma
funcdo importante ndo comparavel a qualquer outra classe de textos.
Esta funcéo relaciona-se com o “paradoxo historico-literdrio”
Sendo o texto literario uma entidade histdrica, ele também contém,
enquanto objecto estético, elementos a-histéricos e extra-temporais
gue paradoxalmente lhe advém da sua historicidade. O texto literario
enquanto construcao artistica e objecto estético, transcende o momen-
to historico constitutivo desse mesmo texto literario. O texto literario
nao se esgota no seu contexto, ndo € pura historicidade; tem a
capacidade de produzir novos significados

_ _ Aproposta de Julia Kristeva tornou-se um ponto de referén-
ciateodrica para diversos autores seja no sentido de a continuar ou dela
se afastar.

Roland Barthes por exemplo, retomando o conceito de
intertextualidade, correlaciona-o com a escrita: um texto € “um
espaco de dimensdes multiplas, onde se casam e se contestam escritas
variadas, nenhuma das quais é original: o texto € um tecido de citagcbes
saidas dos mil focos da cultu¥@”

Laurent Jenny, considera a intertextualidade fundamental
para a apresentagdo e compreensao da obra literaria, cujo sentido e
estrutura sO se apreende se relacionada com os seus arquetipos face
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aos quais, a obra entra sempre em relacao de realizacéo, transforma-
¢do ou transgressao. Para Laurent Jenny, o “olhar intertextual” &
sempre um “olhar criticé® que apreende, transforma e reescreve. Os
textos ndo se limitam a herdar uma tradicdo antes a procuram,
transformam e activam; “as formas literarias nunca sao simples
memodrias - reescrevem as suas lembrangas, influenciam os seus
precursores®. Para o autor, a intertextualidade é caracterizada pela
introducdo de um novo modo de leitura que rompe com a linearidade
do texto. Assim as referéncias intertextuais transformam-se em luga-
res de alternativa que nos permitirdo continuar a leitura ou voltar ao
texto de origem. Processos simultdneos que enchem o texto de
bifurcacdes que contribuem para a abertura do seu espago semantico.
Os constituintes do discurso, deixam de ser palavras para se tornarem
“coisas ja ditas”, “fragmentos textuais”. O estatuto do discurso
intertextual € assim comparavel ao duma palavra que, ao deslocar-se
de texto em texto, ilustra a ideia de que “a intertextualidade fala uma
lingua cujo vocabulario é a soma dos textos existehtd3ésta
forma, o texto de origem esté presente sem contudo ser necessario
referi-lo. A luz da intertextualidade, ler um texto passa também pelo
reconhecimento da sua ligacao a outros textos. O trabalho intertextual
activa, subverte, contradiz; a sua funcgao critica ndo permite a repeti-
¢do ou a estagnacéo, antes arenovacao e a transformacéao incessantes;
“Abre-se entdo o campo duma palavra, nova, nascida das brechas do
velho discurso, e solidaria daquéte”

Se a intertextualidade representa a forca, a autoridade, a
memoria da tradicao literaria também pode funcionar como meio de
a desqualificar, de a destruir; corroboradora ou contestataria, a
intertextualidade assume assim uma funcéo dual. Em termos psicana-
liticos, tal dualidade exprime-se palegustia da influéncigestudada
por Bloom. No seu ensafg H. Bloom, defende que todo o grande
poeta estara vinculado por uma relacao de tipo edipiano a um grande
poeta seu predecessor, representando este o modelo, a tradicdo, a
autoridade de que nao se liberta e contra o qual trava uma luta continua
na tentativa de expor e de conquistar a sua prépria originalidade.

Também Gérard Genette procurouratimpsesteslarifi-
car determinados conceitos ligados a questdo da intertextualidade.
Para Genette, o importante ndo € o texto na sua singularidade mas sim
0 que o torna literario, a suenstextualidadeou transcendéncia
textualque se manifesta, segundo o autor, em cinco tipos de relagbes
textuais.

O primeiro tipo de relagéo textumdtertextualidadedecor-
re das propostas avancadas anteriormente por Kristeva. Ainda que
mais restritivo que Kristeva, Genette define intertextualidade como
uma relacdo de co-presenca entre dois ou mais textos. Esta presenca
pode ser mais ou menos explicita, mais ou menos literal e assim
falamos de citacdo, plagio ou alusdo. Gérard Genette define outras
formas de transtextualidade, dando especial destaque a
hipertextualidadeque ser& objecto de estudoRimpsestesE a
hipertextualidade que permite que se fale de literatura em segundo
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grau. Trata-se de uma relacéo entre dois textos em que um deriva de
outro ja existente, sem que para isso 0 segundo texto refira explicita-
mente o primeiro texto. O primeiro texto, pré-existente, é designado
por Genette de “hipotexto”, e o texto derivado recebe a designacao de
“hipertexto”. Genette ilustra estas designacdes apontdfrizidade
Virgilio e oUlissesde Joyce como hipertextos de um Gnico hipotexto,

a Odisseiade Homero, ainda que sejam dois textos distintos. A
transformacéo que nos leva@disseiaa Ulissesé uma transforma-

¢do simples e directa pois apenas transpde a accadiskeiapara

Dublin do século XIX; a transformacao que nos lev®d&sseiaa
Eneidaé mais complexa e indirecta ja que Virgilio ndo transpde a
accgao, conta-nos sim uma outra histéria, as aventuras de Eneias e ndo
de Ulisses “en imitant Homérg! Assim oUlissesde Joyce e a
Eneida de Virgilio ilustram a diferenca entre “transformacéo” e
“‘imitag&@o”, dois processos através dos quais a hipertextualidade se
manifesta. E a partir das noc¢des de transformacéo e imitacdo que
Genette apresenta as relagdes hipertextuais dividindo-asegios

mes ludico, satirice sério®.

Sendo o estudo de Genette importante em termos
terminoldgicos e conceptuais, ndo deixa contudo de evidenciar a sua
vertente formalista. Se por um lado torna mais clara a teoria da
intertextualidade enunciada por Kristeva, por outro lado tende a
ignorar a existéncia de elementos determinantes na nogéo de texto
literario para além do enunciado, como sejam a historicidade, a
intencionalidade, a funcdo do autor.

A problematica da intertextualidade é retomada por Linda
Hutcheon ao procurar redefinir o conceito de parddia, conceito sobre
0 qual o consenso se mostra dificil.

Ao longo do século XX e mais acentuadamente neste final
de século, as formas de arte tém mostrado cada vez mais desconfianca
perante a critica exterior, de tal forma que tém procurado incluir essa
mesma critica dentro das suas préprias estruturas. A auto-
referencialidade tornou-se o centro das atencdes e é neste contexto
gue surge o interesse contemporaneo pela parédia, que se transforma
num dos maiores modos de construcao formal e temética dos textos.
Aparddiatraduz ainterseccao da criagdo com arecriagdo, dainvencao
e da critica.

Assumindo que a mudanca implica continuidade ja que “a
busca da novidade da arte do século XX tem-se baseado com frequén-
cia - ironicamente - na busca da tradié&ods artistas modernos
fazem uso de formas parddicas para através delas activar um passado,
construindo novos conceitos, muitas vezes irénicos. Nao se trata de
imitar obras do passado mas sim de construir um processo de
recodificacdo irdnica ou de transcontextualizacdo. A parddia promo-
ve a continuidade assumindo a distancia critica; representa uma
relacdo formal entre dois textos, relacao dialdgica, onde a competén-
cia do leitor € fundamental para ser interpretada e reconhecida como
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tal, porque falar de parddia nao é apenas falar de dois textos que se
inter-relacionam mas sim da intencdo de parodiar uma obra e de
reconhecer essa intencdo. Implicita esta a distanciacdo critica que é
assinalada pela ironia. De certa forma, a parddia assemelha-se a
metéafora porque ambas exigem a constru¢ao de um segundo sentido.
Este sentido, que é também o sentido da ironia, so ficara completo se
a intencéo do codificador for entendida pelo descodificador. Como
todos os codigos, o codigo da parddia tem de ser compatrtilhado para
ser compreendido como tal.

Refazendo contextos, incorporando em novos textos cita-
¢Oes de outros textos que lhe sdo anteriores, os autores modernos
fazem uso do discurso parédico que é simultaneamente aceitacao e
rejeicdo de formas literarias anteriores.

As formas de arte podem hoje servir-se da parédia para
comentar o mundo, para dar novas significacdes a trabalhos anteriores
reestruturando ou transcontextualizando o passado. A modernidade
nao implica ruptura mas continuidade. E neste sentido que Milan
Kundera, ao apontar Cervantes como o fundador dos tempos moder-
nos, afirma que “ I'esprit du roman est I'esprit de continuité: chaque
oeuvre estlaréponse aux oeuvres précédentes, chaque oeuvre contient
toute expérience antérieure du romdar© fim da heranga de Cervantes,
devera significar e anunciar o fim dos tempos modernos.

A parddia é a forma de olhar o passado assumindo em
relacéo a ele uma distancia critica; por isso mais do que as semelhan-
¢as, a parédia mostra as diferencas assumindo uma imitagdo caracte-
rizada por uma inversao irénica que muitas vezes faz eco do passado
com o fim de se apoderar de um contexto e de evocar uma atmosfera.
E com esta situacdo que somos confrontado&sierras do Risco
A chegada do professor Martin e de sua esposa Précieuse a Arrabida
onde se ira desenvolver a trama do romance, arrasta consigo a
evocacdo de um outro lugar, o lugar escolhido por Goethe para ai
situar o encontro de Fausto e de Helena de Tréia. Os lugares aproxi-
mam-se pelas diferengas que os unem; a esséncia de cada um deles, o
seu caracter, estabelece entre eles um sentido outro, que assenta no
gue os distingue. Evocando um espaco outro, evoca-se uma atmosfe-
ra, aproximam-se sensacdes separadas no tempo, procura-se a essén-
cia comum gue assenta na analogia.

O antigo deve ser encorporado no NOvo; processo este
efectuado pelo codificador e pelo descodificador, transformando-se a
parédia numa “sintese bitextu@l'que acentua as diferencas. Esta
ideia de sintese de dois textos, pode ser confrontada com a leitura que
Genette faz do papel da metafora na obra de Proust que considera um
palimpsesto onde se confundem e misturam vérios sentidos e figuras
gue so identificamos no seu todo, no conjunto da sua obra. Esta visdo
de conjunto que ultrapassa as aparéncias para chegar a esséncia das
coisas, é assegurada pela metafora. Para Proust a metafora € marca de
estilo; de “beau style” que ndo € uma questao de técnica mas sim de
visdo profunda das coisas; diz ele: “On peut faire succéder indéfiniment
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dans une description les objets que figuraient dans le lieu décrit, la
verité ne commencera qu’au moment ou I'écrivain prendra deux
objets différents, posera leur rapport...et les enfermera dans les
anneaux nécessaires d’'un beau style; méme, ainsi que la vie, quand,
en rapprochant une qualité commune a deux sensations, il dégagera
leur essence commune en les réunissant I'une et I' autre pour les
soustraire aux contingences du temps, dans une métapphére”
metafora deixa de ser um ornamento para se tornar um instrumento
capaz de restituir a visdo das esséncias, tornando-se num equivalente
estilistico da memaria que permite, aproximando sensacdes separadas
no tempo, encontrar a sua esséncia comum que assenta na analogia.
Proust compara Veneza a Combray que se aproximam pelo que as
distingue. Assim, a esséncia singular de Veneza revela-se precisa-
mente pela oposicdo que ela manifesta no interior de uma semelhanca
“I'y goutais des impressions analogues a celles que javais si souvent
ressenties autrefois a Combray mais transposées selon un mode
entierement différent et plus ricRgsveneza evoca Combray, apro-
ximam-se, mas a sua esséncia esta na diferenca entre ambas. Para além
destas metaforas ditas temporais encontramos na obra de Proust
transposicdes espaciais; a paisagem ou o0 espaco de referéncia nunca
€ nomeado mas constantemente sugerido por um vocabulario cujo
valor alusivo € evidente. Espacos diferentes que trocam as suas
qualidades, que se sobrepdem simultaneamente e que nos conduzem
a esséncia um do outro.

Como a metéfora, a parddia exige a construcdo de um
segundo sentido que assenta nas diferencas entre os textos em causa
e ndo nas semelhancas; a sua esséncia esta no que os afasta e ndo no
gue 0s aproxima, esti na resisténcia a uma assimilacdo e ndo na
assimilacgéo.

Ao contrario de Gérard Genette que limita a parddia a textos
curtos, Linda Hutcheon integra o conceito de parddia num ambito
mais vasto que poderd ir “da admiracao respeitosa ao ridiculo mor-
daz’®t, considerando que o texto alvo da parddia deve ser sempre
outra obra de arte. Gérard Genette considera que a parédia s6 pode ser
definida como transformacao minima de um texto criando o termo de
hipertextualidade para definir as relacdes implicitas ou explicitas de
um texto com outro anterior. Genette aponta uma categorizacéo
estrutural construida em termos de rela¢des textuais; em contrapartida,
Linda Hutcheon esta para além disso, uma vez que tem em conta a
intencao do autor, o efeito sobre o leitor, as competéncias envolvidas
na codificacdo e na descodificacdo da parddia e os elementos
contextuais que determinam a compreensao do texto parédico. A
parddia implica uma intencéo codificadora que olha o passado com
uma distancia critica, intencéo essa inferida pelo leitor a partir da sua
inscricdo no texto. Como todos os cédigos, os cédigos inerentes a
parddia tém de ser partilhados para que ela seja entendida como tal.
Esta partilha de cddigos cria aquilo a que Booth chamou “comunida-
desamigaveis?. Se ao leitor escapa uma alusado parddica, ele limitar-
se-a a ler o texto parddico como qualquer outro texto, anulando nele
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a qualidade de texto parddico. E necessaria a partilha de cédigos para
gue o fendmeno surja. Linda Hutcheon, considerando a sua teoria da
parddia como intertextual, atribui o papel central a codificacdo e ao
partilhar dos cddigos entre emissor e receptor.

Considerando com Gérard Genette a parddia como uma
relacdo estrutural entre dois textos, fazendo eco da teoria de Bakhtine
ao defini-la como uma forma de dialogia textual, Linda Hutcheon vai
mais longe ao considerar a parodia mais activa do que passiva
afastando-a das categorias puramente textuais. Assim, a parddia
moderna, ndo se pode ficar por uma andlise formal porque ndo envolve
apenas um enunciado estrutural mas também uma enunciacao, acto
este que inclui um emissor, um receptor, um tempo e um lugar, um
discurso que o segue e precede e um contexto enunciativo que
influencia a parddia. A este propoésito, Edward Said defende uma
teoria literaria que considere o que ele chama “a situacao do texto no
mundo™3. O autor cré que a arte, ndo pode fugir ao seu contexto
histérico, social e ideolbgico; por isso considera que todos os textos,
mesmo os parddicos, sédo “mundanos”, sdo acontecimentos que mes-
mo parecendo nega-lo, fazem parte do momento histérico em que sé@o
localizados e interpretados. A parédia ndo esté desligada do mundo
porgue todo o acto de enunciagao esta envolvido no activar da parodia.
Sendo a parddia interdiscursiva e de voz dupla, ndo nos podemos
surpreender com a valorizacdo da obra de Bakhtine quando o autor
formula a ideia deolifonia literaria e dedialogismoconsiderando a
parddia “um hibrido dialogistico intencional” dentro da qual “lingua-
gens e estilos iluminam-se activa e mutuaméhnte”

Partindo da definicdo de parédia como repeticdo com dis-
tancia critica, Linda Hutcheon distancia-a de outros géneros tradici-
onalmente confundidos com ela como sao o pastiche, a citagédo e a
sétira. Retomando o étimo grego de par6dia, a autora observa que o
préprio étimo da mais informacgédo do que aquela que se lhe atribui. O
prefixoparatem dois significados ainda que tradicionalmente sé seja
mencionado um deles, o dentra, oposi¢aptornando-se a parédia
uma oposicao entre dois textos, ponto de partida para a componente
ridicula da definicdo habitual de parddia; um texto surge em confronto
com outro, na tentativa de o caricaturizar, contudo, nada no conceito
de parddia sugere a inclusdo do ridiculo. Paralelamente, o0 mesmo
prefixo parapode significamo longo desugerindo desta feita, uma
relacdo de acordo, de cumplicidade. Este sentido permite-nos o
alargamento do conceito, tornando a parédia uma repeticdo com
diferenca que contém implicita, uma distancia critica entre o texto
parodiado e o novo texto; distancia esta, que é geralmente assinalada
pelaironia. Partindo deste pressuposto a autora estuda a interac¢éo da
ironia com a parddia, considerando a ironia a principal estratégia
retdrica utilizada pela parodia

Como figura de retdrica, a ironia é essencial ao funciona-
mento da parddia. A parddia ndo € um tropo como a ironia; define-se
ndo enquanto fendmeno intratextual mas enquanto modalidade
intertextual. Como as outras formas intertextuais, a parédia efectua
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uma sobreposicdo de textos. Ao nivel da estrutura formal, um texto
parddico € a articulacao de uma sintese, duma incorporacéo dum texto
parodiado (anterior) num texto parodiante; dum encastramento do
velho no novo. “La parodie répresente a la fois la déviation d’'une
norme littéraire et l'inclusion de cette norme comme matériau
intériorisé’s.

Ao relacionarmos a parddia com a ironia, temos de ter em
conta o duplo funcionamento da ironia do contraste semantico e da
avaliagcdo pragmaética. Aironia é ao mesmo tempo estrutura antifrasica
e estratégia avaliativa; o que permite e exige ao leitor-descodificador
interpretar e avaliar o texto que esta a ler. Num texto que se quer
irbnico é necessario que o acto de leitura seja dirigido para além do
texto, para uma descodificacdo da intencdo avaliadora e por isso
irdnica do autor. Se a nivel semantico a ironia provoca um contraste
entre o sentido pretendido e o afirmado realizando uma sobreposicao
estrutural de contextos semanticos - o que se diz e o que queremos dar
a entender com o que se diz - dando a um significante dois significa-
dos; a nivel pragmatico a ironia tem um papel muito mais relevante;
a ironia julga, avalia. Colocando esta estrutura em paralelo com a
estrutura da parddia, constatamos que a ironia opera ao nivel seman-
tico da mesma maneira que a parddia opera a nivel textual. A parddia
representatambém umamarcada diferenca no meio duma sobreposicao
de contextos. A ironia, como a paroddia reune a diferenga na sintese, a
alteridade na incorporacéo. E esta semelhanca estrutural que explica
0 uso privilegiado da ironia como figura de retdrica do discurso
parodico; “La ou I'ironie exclut I'univocalité sémantique, la parodie
exclut I'unitextualité structuralé”.

2 - O conceito de ironia

A concepcao de ironia foi durante muito tempo limitada a
tradicdo retérica designando uma forma de discurso ou expressao
segundo a qual queremos dar a entender o contrario do que dizemos.
A alteracdo deste pressuposto sO se torna perceptivel nos finais do
século XVIII quando a concepcao socrética de ironia é retomada pelos
romanticos. A ironia sai entdo do circulo definido e limitado da
retérica e entra na literatura. A relacdo do autor com a sua obra, o
movimento que o faz transcender a criagao literaria, foram considera-
dos os verdadeiros tragcos daironia. De representacdo a literatura passa
aexpressao de um Eu que F. Schlegel define explicando que “o intimo
€ pressionado para foracomo uma for¢a alheia &ndstonsciéncia
dessa forca é a porta aberta ao outro, que é ainda um Eu. O narrador
€ entdo a encenacao do Eu, o0 seu duplo, mesmo que o texto surja em
terceira pessoa. A consciéncia da dramatizacao do Eu concretiza-se na
ironia.

Obras daliteratura universal como o D. Quixote de Cervantes
nunca anteriormente consideradas numa perspectivairénica séo, a luz
do alargamento sofrido pelo conceito de ironia, consideradas irénicas.
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Foi a obra de Friedrich Schlegel que trouxe ajustificacao da
mudanca. O termo “ironia romantica” indica ndo so6 a significacdo
retdrica da ironia como também a existéncia duma forma literaria de
ironia descoberta pelos roménticos na obra de escritores admirados e
estudados por eles, como o foram Cervantes e Shakespeare entre
outros. Schlegel diz a propésito: “C’est la que je cherche et que je
trouve le romantisme chez les premiers Modernes, dans Shakespeare,
dans Cervantés, dans la poésie italienne, dans cette époque des
chevaliers, de 'amour et des contes, d’ou proviennent la chose et le
mot lui-méme®°. Os primeiros romanticos néo tinham sequer cons-
ciéncia de eles proprios constituirem o romantismo, para eles confi-
nado ao fim da Idade Média e a criacao literdria do Renascimento.

Os Fragmentos Criticogle F. Schlegel e mais tarde os
Fragmentoga revistaAthenaumesclarecem este novo conceito de
ironia ligado ao principio roméantico de um acordar da antiguidade
classica na época moderna, uma espécie de segundo renascimento
expresso nos romanticos pelo projecto de construcdo de uma nova
mitologi&®.

A problematica levantada pelos romanticos sobre a ironia,
gue parece puramente histérica, juntaram-se defini¢cdes tedricas que
deram a ironia uma posicéo predominante no seio da teoria recente da
literatura. Se limitarmos o conceito de Romantismo a uma época
historica, o termo “ironia roméantica” € demasiado estreito; a verdade
€ que Schlegel e os criticos que se lhe sucederam ndo conceberam a
ironia como uma categoria histérica mas sim como um traco caracte-
ristico da literatura sempre capaz de novas multiplica¢des. O préprio
termo “ironia romantica” sé era utilizado pelos romanticos quando se
referiam a escritores que tal como Shakespeare, foram, pelo seu
vocabulério, poetas romanticos. “Ironia roméantica” ndo era propria-
mente uma designacdo que os autores romanticos aplicavam a si
préprios mas sim uma categoria estabelecida pelos criticos posterio-
res que designa a ironia descoberta na época romantica. Assim,
quando hoje utilizamos o termo “ironia romantica”, sabemos que se
trata duma concepcéao de ironia que surge especificamente na litera-
tura através da qual o autor esta presente na sua obra e conduz 0s jogos
possiveis da dissimulacdo. Este conceito de ironia ndo é exclusivo
dum género literario e nao é limitado no tempo a épocas determinadas;
ele constitui uma caracteristica da literatura moderna e por isso o
vamos encontrar na obra de Agustina BessatL, ydarticularmente
na obra que é nosso objecto de estsld erras do Risco.

Héa contudo uma certa articulacéo entre a ironia classica e a
ironia romantica. Numa perspectiva da histéria da literatura europeia,
aironia surge de duas formas fundamentais, sendo uma caracterizada
como figura retérica segundo a qual expressamos o contrario do que
gueremos expressar; a outra, a ironia moderna ou romantica, que se
afirma na relacdo literaria entre autor e leitor, € um processo através
do qual o autor se distancia da sua obra, assumindo uma atitude Itdica
e subjectiva, cujo traco encontramos ja em escritores da Idade Média.

As formas caracteristicas de ironia classica remontam a
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Sécrates, o verdadeiro mestre da ironia. E Platdo que nos d&, nos
dialogos socréaticos, a sua verdadeira dimens&o. NietzsChregea

da Tragédiaanalisa os dialogos platdnicos e considera-o0s o recepta-
culo de todos os géneros artisticos anteriores; “mistura de todos os
estilos e de todas as formas precedentes, o dialogo oscila entre a
narrativa, o lirismo e o drama, entre a prosa e a poesia e além disso
infringe a antiga e rigorosa regra da unidade formal na linguagem”
Estabelecendo a ligacdo entre o dialogo platénico e as formas narra-
tivas modernas especialmente o romance, acrescenta Nietzsche “o
dialogo platonico foi de certo modo a jangada que salvou a poesia
antiga e os seus descendentes, apds o0 naufragio: comprimidos em
pouco espago, submissos perante o timoneiro Sécrates, vogam em
direccdo a um mundo novo que nunca se cansou de ver este especta-
culo fantastico. Platdo conseguiu realmente legar a posteridade o
protétipo de uma obra de arte nova, do romance que pode ser
considerado o aperfeicoamento indefinido da fabula de ESopo”
Esta relacdo do didlogo platonico com o romance moderno néo €
apenas fruto da mistura dos géneros; ela nasce do olhar sobre a forma
discursiva auto-reflexiva e autocritica do didlogo platénico; relacao
guereside natroca dialogada de diferentes pontos de vista, de diversas
perspectivas que iremos também encontrar na época moderna de onde
ndo sobressai uma voz autoritaria mas varias vozes que expressam
diferentes opinioes.

Também Aristételes se debrucou sobre a figura de Sécrates
e sobre o dialogo platonico, alterando a significacdo do conceito de
ironia considerada uma forma de afastamento e desvio da realidade,
uma forma eminente de gabarolice. Nos seus textos, Aristoteles,
define aironia, ainda que de forma muito ténue, como uma divergén-
cia em relacdo a autenticidade; apesar de tudo, toma Soécrates como
exemplo para ilustrar 0 aspecto nobre da ironia, considerando-a,
guando usada com medida, um comportamento apropriado.

E na disciplina de retérica que a ironia encontra o seu lugar
nos séculos seguintes definida como expressando o contrario do que
se quer dizer. Cicero introduz o conceito na lingua latina apelidando-

o dedissimulatioe Quintiliano classificou-o entre os tropos. Ao longo

da Idade Média, a ironia foi apenas concebida no espirito retorico; a
ironia socratica era desconhecida e s6 no Renascimento ela foi
redescoberta; mesmo assim nos momentos seguintes assiste-se a uma
regressao e Socrates quase deixou de ser evocado. O conceito de ironia
mantém-se integrado na retérica até finais do século XVIII, momento
em gue, procurando uma conceptualiza¢do mais consciente, se assiste
a grande transformacéo que faz passar a ironia da sua forma antiga a
moderna, da sua forma classica a romantica. E o momento em que
Friedrich Schlegel alarga o conceito assumindo a sua transformacéo
no fragmento 42 ddsragmentos Critica8:

“La philosophie est la patrie propre de l'ironie, que I'on
aimerait définir beauté logique: car partout ou I'on philosophe en
dialogues parlés ou écrits, et non sur le mode rigoureusement
systématique, il faut exiger et faire de I'ironie; méme les Stoiciens
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tenaient I'urbanité pour une vertu. Sans doute y a-t-il aussi une ironie
rhétorique qui, employée avec retenue, est remarquablement efficace,
en polémique surtout; toutefois, elle est a I'urbanité sublime de la
muse socratique ce que I'éclat du plus brillant morceau d’orateur est
a une tragédie antique de haut style. Seule la poésie la encore peut
s'élever ala hauteur de la philosophie; elle ne prend pas appui, comme
la rhétorique, sur de simples passages ironiques. Il y a des poémes,
anciens et modernes, qui exhalent de toutes parts et partout le souffle
divin de l'ironie. Une véritable bouffonnerie transcendantale vit en
eux. A l'intérieur, I'état d’esprit qui plane par-dessus tout, qui s'éleve
infiniment loin au-dessus de tout le conditionné, et méme de l'art, de
la vertu et de la génialité propres: a I'extérieur, dans I'exécution, la
maniere mimique d'un bouffon italien traditionnel”.

Neste fragmento Schlegel afirma a verdadeira tradi¢cdo da
ironia como sendo nao retoérica mas filoséfica, e dentro desta numa
espécie particular de argumentacao filoséfica praticada por Sécrates,
da qual, Platdo nos seus dialogos, fez arte. Schlegel classifica este tipo
de argumentacdo como “beleza l6gica” que mais ndo € do que a
dialéctica socratica ou platénica, 0 movimento progressivo do pensa-
mento. O fragmento sugere que sempre que se filosofa sob a forma de
dialogo se deve produzir e exercer a ironia; o que coincide com a
opiniao de Schlegel sobre Platdo: “Platon n’avait pas de systéme mais
uniquement une philosophie: la philosophie d’'un homme estI'histoire,
le devenir, le dévéloppement et la formation progressifs de ses
pensées®. A filosofia € uma procura; Platdo exerceu-a sem nunca
chegar a um fim, tentando apresentar como arte a marcha incessante
do seu espirito sempre em busca do conhecimento. N&o ignorando o
lugar da ironia na tradi¢do retodrica europeia, Schlegel considerou a
ironia retdrica mais insignificante do que a expressa na “patria da
filosofia” que se manifesta por todo o lado, na obra inteira, e ndo em
passagens especificas. Assim afirma no citado fragmento que nédo sera
aretdrica a elevar-se ao nivel da filosofia mas a poesia, usando a ironia
“de toutes parts”, ligando a qualidade ironica a um traco da literatura
que se encontra em obras de Diderot, Cervantes, Shakespeare bem
como em elegias antigas e mesmo em autores recentes como Goethe
gue até ao momento nao tinham sido interpretados como tal - obras
gque “exhalent de toutes parts et partout le souffle divin de I'ironie”.
Este sopro divino da ironia é descrito pelo ambiente que domina o
interior das obras, um “état d’esprit qui plane par-dessus tout”. O
fragmento aponta ainda para a “bouffonnerie transcendentale”, atitu-
de de “clown”, exterior a ironia ou a forma como a ironia devera entrar
na obra literaria a “la maniere mimique d’'un bouffon”.

A defini¢do de ironia colocada nestes termos ndo inventou
nada de novo, apenas nomeou algo que reenviava para um trago
essencial da literatura europeia. A associagao dos contrastes, do sério
e do gozo, da alegria e da tristeza, fez surgir uma série de figuras que
sob a capa do bufao formaram a galeria de personagens dominantes na
literatura do Renascimento. E este bufao que encontramos em Rabelais,
em Cervantes, em Shakespeare. O seu traco caracteristico € uma sébia
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mistura de esperteza e loucura, de saber e ignorancia, no qual os
contrastes se interpenetram de tal forma que constituem ufh.todo
Neste sentido, os romanticos consideravam o D. Quixote de Cervantes
aencarnagéo viva daironia no sentido dum contraste entre a realidade
e a criacao literaria. Um trago caracteristico do romance em questao
€ o facto do autor interromper frequentemente a atmosfera narrativa
para se dirigir aos leitores colocando-lhes questdes ou fazendo obser-
vacoes.

Amesma atitude é assumida por Agustina Bessa-Lulsem
Terras do RiscoA comunicagao com o leitor estd a cargo do narrador
que o guia e o faz entrar no labirinto da escrita. O leitor aprende o jogo,
compromete-se, e se a leitura € uma actividade guiada pelo texto, o
leitor tera de reagir a estimulos presentes no proprio texto para
apreender amensagem por ele veiculada. Sendo a narrativa o lugar por
exceléncia da ironia, cabe ao narrador a posicéo de ironista. O seu
estatuto de conhecedor de toda a histéria coloca-o numa posi¢ao
privilegiada face ao leitor, manobra por isso a narragdo como bem
entende, natentativa de cativar o leitor porque sem ele, a comunicacao
nao se estabelece. Por issof&siTerras do Risc@ narrador adianta
informacfes “Ainda que seja cedo para o contar...” (T.R. p. 51);
explica o evoluir da narrativa anunciando factos futuros “Em breve as
coisas iam complicar-se, conforme os documentos que o professor
Martin Arnoul encontrasse ou farejasse nas bibliotecas, as suas
viagens iam tocar outros continentes” (T.R. p. 59); sugere pistas de
leitura, chamando a atencao para pormenores que mais tarde ajudarédo
o leitor adar significado diferente as atitudes que entéo as personagens
assumam - Précieuse, a bonita esposa do professor Martin, provoca
reacgdes estranhas nos outros. O padre José Maria viu-a pela primeira
vez na lapa de Santa Margarida e teve um sobressalto. Nada no
momento justificava tal atitude, por isso o narrador a justifica dando-
nos conta de que “Ela estava transtornada por uma enfermidade de
espirito que ia durar dois anos e meio” (T.R. p. 70). Por vezes o tom
moralizante utilizado, faz surgir uma segunda pessoa interpelativa,
atitude que traz uma proximidade do narrador em relacdo ao leitor.
Como condutor da histéria o narrador interrompe-a voluntariamente
para dar conta ao leitor dos seus propoésitos criando assim cumplici-
dade com ele - “Durante um certo interregno vamos falar de Edgar
Mendes, de quem se disse que nasceu em Viseu, eu transferi para
Moimenta mas que na realidade viveu em Vila Pouca de Aguiar até
aos dez anos” (T.R. p. 101). O narrador joga, anula a distin¢cdo entre
jogo e seriedade, entre verdade e falsidade como os bobos das
comédias de Shakespeare. Sem nunca perder a comunica¢do com o
leitor procura a cumplicidade com ele nas pausas narrativas que
provocam um desvio da historia. E 0 momento em que o pensamento
corre e se ramifica. A pausa tem um lugar privilegiado no exercicio da
ironia. E durante as pausas que o ponto de vista do narrador se deixa
substituir por um ponto de vista mais geral o que leva a que por vezes
se introduza no discurso a linguagem aforistica tao caracteristica de
Agustina - “Os homens que se apaixonam sao todos do mesmo tipo:
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apreciam as delicias da melancolia. Podem ser violentos ou sensatos,
mas aproxima-os essa hatureza que sente as lagrimas, embora nao seja
piegas nem sentimental. Os homens de lagrimas, que tiram do sofri-
mento um encanto superior ao do prazer prometido, sdo os que se
apaixonam. Assim era Baltar o guardido” (T.R. p. 94).

E nas pausas que melhor se percepciona a presenca do
narrador/autor. A representacdo do autor é expressao da mais pura
ironia. O autor/narrador € um simulador que da forma a um mundo
onde tudo cabe porque tudo pode ser negado. Aquele que escreve
assume a posicao do ironista “recusando a certeza, o acabado das
verdades feitas em nome daaverdade®. Consequentemente o
ironista nada pode garantir, porque a sua verdade ndo é uma verdade
acabada mas sim uma verdade possivel; por isso somos confrontados
com o inacabado - “Eis como se termina um livro - deixando sempre
alguma coisa por dizef..

A ironia exprime-se essencialmente na reflexao critica do
autor sobre ele préprio que de certa forma se coloca fora da sua obra,
contemplando-a com um sorriso trocista. Nesta perspectiva, a ironia
€ indissociavel da formacao da consciéncia literaria moderna. “Dans
son alternance d’approbation et de négation, de sortie hors d’elle-
méme et de retour en soi-méme, d’expansion et de contraction,
d’autocréation et d’autodestruction, I'ironie est le principe stimulant
de la théorie romantiqu®: A ironia apresenta-se na maior parte das
vezes sob a “forma do parado¥oem expressdes como “tout offert
a coeur ouvert et profondement dissimulé” ou “conflit entre
l'inconditionné et le conditionné”, assume-se como “l'impossibilité
de la nécessité d'une communication sans reste”. Schlegel ao definir
a ironia socratica, considera-a “l'unique feinte fonciérement
involontaire et pourtant foncierement lucieke”A lucidez ¢é impor-
tante no acto da cria¢do dai que “pour pouvoir bien écrire d’'un objet,

il ne faut plus y étre intéressé; la pensée qu’'on veut exprimer avec
lucidité doit étre entierement dépassée”; sé assim o criador tera
consciéncia do valor da auto-limitagéo que € a tarefa mais necessaria
- “car partout ou I'on ne se limite pas soi-méme le monde vous limite,
ce qui vous rend esclave” e ao mesmo tempo a tarefa mais elevada -
“car on ne peut se limiter soi-méme que sur les points et les plans ou
I'on a une force infinie, auto-création et auto-negafiarSchlegel

define a técnica irénica como uma “alternance incessante d’auto-
création et d’auto-destructior} dois factores contrarios que agem

na producao literaria, assumindo a ironia uma posi¢do intermédia
entre o entusiasmo e o cepticismo. Atécnica de auto-destruicao e auto-
criacdo encontra o seu modelo no método filoséfico de Fichte para
guem o termo transcendental designa uma atitude de reflexdo segundo
a qual o Eu na sua accéo criativa é determinado por um movimento
centrifugo que o faz sair dele préprio e por um movimento centripeto
que o faz regressar definindo-o. Schlegel transpds este ponto de vista
transcendental para o fenémeno da criacdo literaria, definindo a
atitude transcendental como um processo de reflexdo que assenta na
interaccdo de opostos - auto-criacao e auto-destruicdo. Processo de
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reflexdo transcendental considerado como um principio mével e
apontado como a marcha da ironia. A dialéctica é assim considerada
por Schlegel essencial; as antinomias ndo sdo expostas no sentido de
atingir um equilibrio final ou uma reconciliagdo harmoniosa entre
contrdrios mas sim reconhecidas como natureza interna da vida
intelectual nas tensdes e oposi¢des que provocam. A ironia assume-
se como um movimento do pensamento, uma revolugdo permanente:
“lavie de I'esprit universel est une chaine ininterrompue de révolutions
intérieures®. O resultado que obtem o artista neste oscilar constante
entre dois contrérios é apresentado como auto-limita¢éo: “Avoir le
sens (...) est une division de I'esprit; auto-limitation, donc le résultat
d’'une auto-création et d'une auto-négatfdn'Constituindo este
oscilar entre auto-criacdo e auto-destrui¢cdo o traco fundamental da
ironia, ela ndo deixou de ser tratada por Schlegel sob outros aspectos;
a ilustra-los esta a referéncia a relacdo da individualidade do autor
com a sua obra onde 0 seu espirito se manifesta de uma forma
particular; a poesia moderna deve associar a sua trama literaria com
“la réflexion artistique et le beau réfléchissement de soi” e “se
présenter elle méme, et étre partout a la fois poésie et poésie de la
poésie®’. Da mesma forma lemos f@gmento 116ue a poesia
romantica “peut le mieux flotter entre le présenté et le présentant, sur
les ailes de laréflexion poétique, porter sans cesse cette réflexion aune
plus haute puissance, et la multiplier comme dans une série infinie de
miroirs™8. Schlegel defende ainda uma concepg¢éo césmica da ironia:
“l'ironie est la claire conscience de I'éternelle agilité, de la plénitude
infinie du chaos®. Tudo o que surge néo deixa de ser apenas um
pedaco de um todo global; concepcao esta que aponta para uma
estreita ligacdo entre a perfeicéo infinita e a ironia roméntica uma vez
gue é a ironia que faz da poesia romantica uma “poesia universal e
progressiva” encaminhando-a para um estado de transformacéao cons-
tante. “Elle seule est infinie” escreve Schlegel a propdsito da poesia
romantica apontando para o seu estado de evolugdo constante e
permanente jA que “c’est son essence propre de ne pouvoir
gu’éternellement devenir et jamais s’accomgflir”

E importante referir para a compreensado moderna do con-
ceito de ironia o trabalho de Kierkegaard sobre o método socratico.
Para este autor, o conceito de ironia faz a sua entrada no mundo com
Sdcrates, mas 0s conceitos, tal como os individuos, tém a sua historia
e tal como eles, ndo resistem ao tempo. No entanto, “por isso e apesar
disso, guardam mesmo assim uma espécie de saudade da terra onde
nasceranf!. Se por um lado a filosofia ndo pode ignorar a evolugdo
do conceito, também néo se pode fixar na sua primeira acepcao.

Muitos criticos viram no trabalho de Kierkegaard uma
critica ao romantismo; contudo, o grande objectivo do autor foi
compreender a subjectividade ou mais exactamente o devir subjecti-
vo, sendo Sécrates o escolhido para guiar tal processo.

~ Kierkegaard evoca duas formas fundamentais de ironia; a
primeira € aquela em que “a subjectividade pela primeira vez faz valer
0 seu direito na historia universal”, 0 que nos remete para a
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subjectividade socratica. A partir desse momento, hada mais voltaria
a ser como dantes; o antigo desapareceu e tudo se tornou novo. Se a
partir de entdo surge uma nova forma de apari¢cdo da ironia, iSso
acontecera de forma a que “a subjectividade a faga valer numa forma
aindamais alta. Tem de existir uma segunda poténcia da subjectividade,
uma subjectividade da subjectividade, correspondente a reflexédo da
reflexdo”. Nesta acepcdo da ironia moderna, a consciéncia “toma
consciéncia da ironia nitida e determinanteménhtgiresentando a
ironia como sendo 0 seu ponto de vista. A primeira ironia, a de
Sdcrates nao foi combatida “por se ter feito justica a subjectividade”
asegundaironiafoi “combatida e aniquilada pois como erainjustificada,
s06 se podia fazer justica a ela superandd-A’historia do conceito
deironia permanece sob o ponto de vista de Kierkegaard dispersa e por
isso € levado a fazer uma longa reflexdo sobre as significacdes
assumidas pelo conceito ao longo do tempo.

Aironia ndo se reporta a nenhum fendmeno individual mas
sim a toda a existéncia que se torna estranha ao sujeito irénico
tornando-se este, estranho a existéncia na medida em que a realidade
perdeu a validade para ®leO sujeito irbnico vé o passado em toda
a sua imperfeicéo; para ele, a realidade perdeu a validade e torna-se
incompleta. Sem se conformar com o presente ndo possui ainda o
novo. Ele apenas ojulaO individuo irénico afasta-se do seu tempo
e assume uma posi¢ado contra ele. O porvir é ainda oculto mas a
realidade a que se opde é aquilo que ele deve destruir. Eis a ironia
como a “negatividade infinita e absoluta”. E negatividade porque
apenas nega; € infinita pois ndo nega este ou aquele fenomeno; &
absoluta pois “aquilo por for¢ca de que nega, € um mais alto que
contudo ndo &8, A ironia € a determinagéo da subjectividade ja que
0 sujeito esta “negativamente livre” pois a realidade que |Ihe dara o
conteudo ndo esta a vista; € livre do vinculo ao qual a realidade que
existe mantém com o sujeito, é negativamente livre pois ndo ha nada
gue o prenda. Estaliberdade d& ao sujeito irénico um certo entusiasmo
na medida em que se deixa absorver pelo infinito das possibilidades.
No entanto ndo se entrega a este entusiasmo que apenas nutre o
entusiasmo de destruigdo que ha nele. Ndo estando na posse do novo,
0 seu principio esta contudo presente como possibilidade por isso o
sujeito irénico anula a realidade com a prépria realidade e neste
sentido se coloca ao servigo da ironia do mundo. Esta relacdo da
subjectividade com a ironia é expressa por Kierkegaard nas suas
tese&; o autor considera a partir delas que a “negatividade absoluta
e infinita” constitui o traco distintivo da ironia socrética e de toda a
ironia. Esta transformacdo do conceito de ironia aparece em
Kierkegaard na sua ultima tese onde defende que “como toda a
filosofia se inicia pela duvida, assim também se inicia pelaironia toda
avida que se chamara digna do honféniPara que o espirito irénico
se desenvolva exige-se que 0 sujeito tome consciéncia da sua ironia,
se sinta negativamente livre ao condenar a realidade dada e goze a
liberdade negativa. Para que tal aconteca, a subjectividade tem de ser
desenvolvida e na medida em que se faz valer, surge aironia. O facto
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de o sujeito ver a realidade ironicamente ndo implica que ele se
relacione também ironicamente consigo préprio ao impor a sua
prépria concepcéo de realidade. Assim se falou de ironia e da
concepcdo irdnica da realidade, que raramente se configurou ironica-
mente e, aacontecer, aruinadarealidade era certa e inevitavelumavez
gue o sujeito irénico predomina sobre a realidade; procedendo entdo
como com a ironia do mundo - deixa o existente subsistir sem Ihe dar
validade alguma e sob tal mascara empurra-o para a ruina; o que nos
remete uma vez mais para Socrates. Toda a realidade tinha perdido
para ele a validade tornando-se ele préprio em relagdo a ela, um
estranho. Por outro lado, Sécrates, serviu-se da ironia para destruir o
helenismo, frente ao qual, 0 seu comportamento também era irénico
- fingiu deixar a ordem estabelecida subsistir, conduzindo-a a ruina.
Contudo nédo era a realidade em geral que ele negava mas sim a
realidade duma certa época e 0 que a ironia exigia era a realidade da
subjectividade, a realidade da idealidade.

Sobre a forma moderna de ironia, também Kierkegaard
reflete no seu texto, sob o titddronia apds Fichteonsiderando que
o ponto de vista daironiaromantica é o Eu fichtiano ou a “subjectividade
fichtiana’®® assumindo assim a critica de que a ironia nao estava ao
servigo do espirito do mundo. Kierkegaard comenta a falta de sentido
da realidade e do tempo presente dos primeiros romanticos citando
como exemplo a sua relagdo com a realidade historica que com um
gesto, se tornou mito, poesia, lenda e aventura e nao histéria real. A
ironia vivia ora na Grécia “sob o belo céu grego” ora “mergulhava nas
florestas primitivas da idade média”. Kierkegaard constata 0 mesmo
fendmeno “em todos os dominios tedricos”. Uma qualquer religido
podia ser para a ironia o absoluto “mas ela sabia todo o tempo muito
bem que a razao pela qual isto era o absoluto era porgque a propria
ironia assim queria®

A ironia conseguiu dominar a realidade historica fazendo-
a vaguear, tornando-se ela propria também errante. A sua forma de
realidade é pura possibilidade e para a preservar deve-se “viver
poeticamente™. A forma importante para viver neste mundo irénico
e poético reside na mascara e nafantasia a escolha do ironista “Ora ele
anda com a face orgulhosa de um patricio romano, envolto numa toga
com orlas de purpura, ora se oculta num humilde traje de peregrino
penitente, ora se senta com as pernas cruzadas como um paxa turco no
seu harém, ora ele erra por ai sob os trajes de um tocador dé«citara”
Aspectos em que o irénico pensa quando se diz que se deve viver
poeticamente e € isso que ele consegue ao poetisar-se a simesmo. Mas
o0 irénico ndo se contenta em criar-se a si proprio, ele quer também
criar o mundo que o rodeia e nesse sentido “a sua vida perde toda a
continuidade™, transformando-se numa sucessao de ambientes. Sendo
esses ambientes reais para o irénico ele exprime-os sempre sob a
forma de contraste: “As suas aflicbes ocultam-se no nobre gracejo, a
sua alegria é envolvida em lamentacdes. Ora ele estd no caminho do
convento, e durante o trajecto visita a montanha de Venus, ora se
dirige a montanha de Venus e durante a viagem reza num convento”;
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e se é necessario um elemento que assegure a unidade e a coesao, esse
elemento é o tédio que se assume “como a Unica continuidade que o
irbnico tem™. A ironia permanece negativa; em termos teoricos
estabelece o desacordo entre ideia e realidade e vice-versa; em termos
praticos entre possibilidade e realidade e vice-versa.

A ironia € necessaria a toda e qualquer producao artistica e
0 poeta deve relacionar-se ironicamente com a sua poesia para dessa
forma abrir um espaco ao elemento objectivo. Shakespeare, apontado
como mestre da ironia assim age na sua obra e se por vezes a sualirica
culmina naloucura, ndo falta nessaloucura, um grau de objectividade.
A ironia esta presente em toda a parte ao mesmo tempo “ela ratifica
cada traco individual, para que nao haja excesso ou defeito” por isso
“quanto mais ironia houver tanto mais livre e poeticamente o poeta
flutuara suspenso sobre a sua obra poétigadr isso a ironia ndo esta
presente aquiou ali, mas por todo o lado, de forma que a ironia visivel
€ ironicamente dominada. A ironia liberta simultaneamente o poeta e
a poesia mas, para isso acontecer o poeta tem também de dominar a
ironia. O facto de o poeta dominar a ironia no momento da criacao
poética ndo implica que a domine na realidade a qual ele mesmo
pertence. O poeta ndo vive poeticamente pelo facto de criar uma obra
poética; ele so vive poeticamente quando ele mesmo esta orientado e
assim integrado no tempo em que vive, esta positivamente livre na
realidade a qual pertence. E nesta altura que a ironia adquire a sua
verdadeira significacdo e validade. O que a davida é para a ciéncia, a
ironia é para a vida pessoal. Se os homens da ciéncia ndo admitem uma
verdadeira ciéncia sem a davida, também se pode com a mesma razao
afirmar que nenhuma vida humana é possivel sem ironia; “A davida
€ aquilo que nos faz avancar. A civilizagdo e a descoberta partem da
davida. A davida é a minha atitude perante tifdd® ironia néo € a
verdade mas sim o caminho. No que respeita a pratica, a ironia ensina
arealizar a realidade ndo no sentido de a idolatrar, negando que ha ou
deveria haver em cada homem uma nostalgia de algo mais alto e mais
perfeito. Esta nostalgia ndo pode esvaziar a realidade, antes pelo
contrario “o contetido da vida tem de ser um verdadeiro e significativo
momento numa realidade mais alta, cuja plenitude atrai a alma”.
Assim a realidade adquire o seu valor como histéria; ela ndo quer ser
recusada e a nostalgia deve ser um sentimento sado e ndo uma forma
medrosa de fugir do mundo. No campo teorico, “a esséncia tem de se
mostrar como fenémen®” Uma vez que a ironia € dominada, deixa
de crer em algo escondido por detras e ao mesmo tempo impede a
idolatria do fenémeno.

3 - Fragmento e escrita fragmentéaria

o Na estética romantica, o fragmento ocupa o mesmo lugar da
ironia - zona inacessivel entre o finito e o infinito. Reenvia-nos
simultaneamente para uma tradicdo inspirada nos epigramas e maxi-
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mas latinas e para uma escrita caracterizada por um relativo
inacabamento, pela auséncia de desenvolvimento discursivo.

Na sua acepcao filologica assume o valor de ruina com
func@o de evocacédo; evoca 0 que se perdeu ainda que represente,
enguanto esboco, a unidade viva duma individualidade, duma obra ou
dum autor.

Na sua acepcao literaria, designa a exposi¢éo de um assunto
que nao se pretende levar a exaustdo correspondendo ainda a ideia
moderna que o inacabado pode ou deve ser publicado.

Delimita-se assim o fragmento por uma dupla diferenca; se
nao é um retalho, um simples trecho, também néo é aquilo a que os
moralistas chamam de maximas, sentencas ou opinides. Estes, preten-
deram sempre dar aos seus trechos a ideia de acabamento; o fragmen-
to, pelo contrario, assume um certo inacabamento. Surge assim a
distingéo subtil entre fragmento como uma totalidade em miniatura
“pareil a une petite oeuvre d'art, un fragment doit étre totalement
détaché du monde environnant et clos sur lui-méme comme un
hérisson™, e o fragmentéario considerado como qualquer coisa que
nao se pode fechar.

Schlegel viu na forma fragmentéaria a que melhor se adapta-
va a compreensdo e a comunicagdo humanas. Procurando o conheci-
mento, 0 homem procura a verdade; mas esta procura € infinita e por
iSso 0 homem assume o caracter de errante eterhojteviator.

Esta procura incessante do conhecimento, da verdade, encontramo-la
emAs Terras do Risgc@nde o professor Martin, inquieto e insatisfei-

to, avido de conhecimento, se isolava e se embrenhava em documen-
tos onde pressentia a ideia que perseguia, “na busca obsessiva de
elementos novos para confirmarem a sua tese. Eles surgiam de todos
os lados(...) o caso tornava-se labirintico que ndo dava a Martin
ocasido para outros pensamentos” (T.R. p. 64/65).

Apresentados como inacabados, os fragmentos séo consi-
derados como uma pequena obra de arte, devem por iSsso ter os seus
tracos. Perdido numa quantidade de papéis, documentos, fichas,
correspondéncia, o professor Martin via-se envolvido huma teia de
indicios que ora se abriam e Ihe sugeriam francos avangos, ora se
fechavam “devido ao delicado do assunto” (T.R. p. 35); ndo sendo a
confirmacao da sua ideia, apontam para ela, como o fragmento nédo
sendo a obra total, aponta para ela.

Neste sentido deveremos também entender a totalidade da
poesia como fragmento. Deste pressuposto parte Schlegel para a
definicdo de poesia romantica como “universelle et progressive” cuja
esséncia é “ne pouvoir qu'éternellement devenir etjamais s’accomplir”.
Conceitos que nos remetem para a poesia engo@iets enquanto
e como producéo.

O fragmento deve por isso ter os tracos da obra de arte. Sem
ser a obra de arte é contudo em relacdo a ela que € preciso destacar a
sua individualidade que é antes de mais a multiplicidade inerente ao
género. A totalidade fragmentéria ndo pode ser situada em lado
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nenhum, ela esta simultaneamente no todo e nas partes; cada fragmen-
to vale por si e a totalidade € o fragmento na sua individualidade
acabada.

A obra implica para os roménticos o inacabamento. A
verdadeira obra, a obra absoluta e universal é essa “vida espiritual” na
gual vivem todos os individuos e que a distingue das obras da poesia
e da filosofia isoladas ou fragmentada# obra neste sentido esta
ausente e a fragmentacdo é a marca dessa auséncia. De certa forma o
fragmento traduz a verdade de toda a obra, faz e ndo faz o sistema; dai
a origem romantica ser o caos e a época dos romanticos ser a época do
caos das obras, ou das obras cadticas. Escreve Schlegel “Lorsqu’on
observe avec une égale attention I'absence de régles et les buts de
I'ensemble de la poésie moderne et I'excellence des parties prises
isolément, lamasse de cette poésie apparait comme un océan de forces
en lutte ou les particules de la beauté dissoute, les morceaux de l'art
disloqué s’entrechoquent dans le désordre d’un trouble mélange. On
pourrait 'appeler un chaos de tout ce qui est sublime, beau et
séduisant®. A obra de Jean Paul é considerada nos fragmentos como
um cao&; esse mesmo Jean Paul que fora apresentado como “un des
seuls produits romantiques de notre époque sans romariis@e”
caos € de facto a situagéo de ingenuidade perdida e do absoluto ndo
encontrado e neste sentido o caos define sempre a condigdo humana
- SOMOs seres organicos em poténcia, cadtiodscaos € algo que se
constréi, por isso a atitude romantica ndo é dissipar o caos mas sim
construi-lo; a organizagéo pode e deve ter lugar no seio da desorgani-
zacao como a sua prépria parddia. E o construir que acaba por reenviar
ao caos como obraexemplar; afragmentacgéo reenviaria assim parodica
e seriamente a ela prépria, ao seu préprio caos.

Nesta perspectiva, podemos abordar a obra de Agustina e
especificament@s Terras do Risco

3.1 - Entre a fragmentacéo e a unidade - o romance de Agustina
Bessa-Luis

Agustina Bessa-Luis refaz em cada livro a labirintica teia da
obra total onde persiste “o sentido do uno através do mdltiplo, da
totalidade através do fragmento, do absoluto através do retativo”
Cada obra se assume como itinerario cujo horizonte é atotalidade que
se cumpre no ainda nédo dito. Ha nos romances de Agustina uma
vontade de dispers&o, um impeto errante e ao mesmo tempo uma forga
centripeta que conduz ao lugar inicial, ao paraiso perdido, a obratotal,
ao caos - lugar de revelagdo do humano e do sagrado. A nostalgia do
centro, conduz a verdade, dai a vontade de romper o véu e iniciar o
percurso que leva ao sentido absoluto e oculto das coisas, a sua
esséncia. Do mesmo modo a obra literaria deixa de Ihe pertencer para
iniciar o seu percurso de errancia absoluta. Esta sensacao de dispersao
é reforcada pela erréncia da prépria narratiesivacéo continua

Marcados pela dispersao, ha nos romances de Agustinauma
continuidade interior que se ndo quebra, algo de mais profundo que
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liga os desvios, as ramificacdes de pensamento, os fragmentos de
histéria; “é uma arte de um todo que vive de multiplos fragmentos
obstinadamente recuperados e de novo perdidos; de um repouso que
se alimenta de incessante movimento; de um centro que se projectaem
renovada abertur@’. Eduardo Lourenco fala de uma tapecaria onde
“de cada ponto da obra pode partir-se para todos os outros sem que
haja um circulo de que cada um seja o centro. E uma tapecaria, mas
de um género especial, abetta’A narrativa ndo segue o desenvol-
vimento linear, rejeita um encadeamento presidido por uma légica
causal e repudia a inscricdo dos acontecimentos numa sucessao
cronolégica, sendo pautada por um tempo interior marcado pela
interrupcao e engendrando-se a partir duma memaria, duma percep-
¢do, duma imaginac¢éo descontinua.

A histéria gera-se a ela prépria como a escrita, construindo
assim um universo inesgotavel. Como tal, o poder da escrita conserva
em si um aspecto inacabado, perspectivista, cuja esséncia esta no
devir. Consequentemente, a escrita assume-se como caminho, percur-
so de uma verdade em devir e 0 romance mantém-se em aberto e visa
sugerir a possibilidade de algo mais, assumindo-se como processo e
nao como produto. Neste sentido, quase todos os romances de Agustina
nos surgem como inconclusos; “O final vem como uma melodia que
morre devagarinho e alongando-se na distancia, terminando para nos
gue deixamos de a ouvir mas que temos a vaga consciéncia de que ela
continua noutra part&”.

Manifesta-se uma analogia entre a experiéncia literaria e a
procura do conhecimento porque ambas sdo marcadas pela errancia;
“H& sempre uma luta obscura entre a narrativa e 0 encontro com as
sereias, esse canto enigmatico que é poderoso pela sua falha” e o
romance nasceu dessa luta. O canto encanta e o encontro é sempre
adiado para nao quebrar o encanto, o fascinio, o desejo de procurar, a
vontade de encontrar. Nesse percurso ndo ha caminho, faz-se caminho
ao andar. “Com o romance o que ficaem primeiro plano é a navegacao
prévia, a que leva Ulisses até ao ponto de encontro”; a palavra de
ordem é que “seja excluida qualquer alusdo a um fim e a um
destino®8. A viagem € infindavel, como infindavel é o percurso da
escrita.

A unidade da obra é feita de diversos elementos - ecos,
memorias, cruzamentos, mais do que por linhas bem definidas.
Unidade que se mantém em aberto e visa sugerir o inacabamento
inerente a qualquer acto de conhecimento humano, a possibilidade de
algo mais, de um progresso. A obra abre-se ao desconhecido e esta
abertura é condicao de conhecimento, janela pela qual nos apercebe-
mos do infinito: “Partiram, é verdade que partiram, levando roupas e
livros, conchas e cartdes de visita de muita gente que tinham conhe-
cido. Debaixo da chuva miuda a Arrabida parecia desaparecer nas
nuvens. As vezes, outra rapariga do tabuleiro, que se aventurava até
as guaritas, dizia que vira Précieuse, ou alguém muito parecido.
Constava que ela vivia em Palmela, casada com um desses fidalgos
desengenhosos que reflectem a vida dos portugueses auténticos, sem
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planos e sem vingancas. Outros diziam que ela e Martin nunca se
separaram e que ele continuou a sua pesquisa sobre Jaques Peres. Mas
ndo devemos acreditar em tudo o que nos dizem” (T.R. p. 283/294).
Na esteira de Kierkegaard, Agustina Bessa-Luis nunca diz a verdade,
reserva-a para si; permite apenas que ela se reflicta sob diversos
angulos nas suas personagens.

Em As Terras do Risgoé a escrita com todos os seus
mistérios e enigmas que pauta o evoluir da narrativa. Trabalho de
escrita e sobre a escrita a que vamos assistindo; por igsokgrras
do Riscd'é a propria constru¢do do romance que concretiza a ideia de
romance®. O professor Martin, que conhecemos j&deoncerto
dos Flamengagsvem a Portugal investigar o original do contrato de
casamento de Isabel de Portugal com Filipe de Borgonha, na tentativa
de nele encontrar elementos que provem a ascendéncia judia e
peninsular de William Shakespeare. O trabalho que o professor
Martin vaiiniciar na biblioteca do convento da Arrabida € um trabalho
minucioso de interpretacdo; € um trabalho que o ha-de levar por
caminhos labirinticos e sinuosos correndo o risco de se perder e de,
levado pela fantasia, se confundir com o seu objecto de estudo. O
professor Martin envolve-se num trabalho de decifracdo de “manus-
critos de letra desbotada” (T.R. p. 17) e como tal susceptiveis de
diferentes interpretacées. Manuscritos que, de certa forma apagados
ou pouco claros levam aquele que os estuda a um trabalho de
adivinhacéo que é ao mesmo tempo uma actividade onde a imagina-
¢do tem lugar. O manuscrito, pelas suas caracteristicas, assume entao
na obra o papel do fragmento ja que contém em si 0 germe que o torna
produtor de varios sentidos uma vez que “cada uma das clausulas do
contrato era uma fonte de investigagdes para Martin” (T.R. p. 28); ndo
permitindo nunca chegar a uma conclusao, a totalidade da obra porque
“Faltam as conclusdes. Nao est4 acabado nem nunca estara. As
conclusdes duram uma vida” (T.R. p. 174).

Como o fragmento, 0 manuscrito enquanto caos, é a matéria
oferecida ao criador de um mundo, e a este titulo, o fragmento
romantico instala definitivamente a figura do artista como autor e
criador, que se assume como “le sujet du jugement, le sujet de
I'opération critique, précisément, c’'est-a-dire de I'opération qui dis-
tingue les incompatibles et construit 'unité objective des
compatibles®™. Este estatuto operatorio € um dos motivos mais
conhecidos do romantismoWit2*, que estabelece com o fragmento
uma estreita ligacdo. Witz implica toda a estrutura fragmentéria
dialogica e dialéctica do fragmento; o seu modo operatdrio € a relacédo
com a plenitude infinita; “Dans la rélation avec le savoir, ou d’'une
maniére générale avec toutes les autres activités, on peut donner au
Witz, en tant que faculté de découvrir I'analogie entre les objets qui
sont autrement trés indépendants, différents et séparés, et d’associer
aussi en une unité, le plus divers, le différent, le ribesprit
combinatoire Bien que dans I'ensemble le Witz soit comme la
conscience une faculté trés repandue, il s'agit pourtant dans ce sens
plus élevé d’'un don rare, que I'on ne rencontre pas chez tout en
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chacun; car c’est précisément cet esprit de combinaison que donne
aux sciences, et particulierement a la philosophie, leur richesse et
plénitude; sans lui, elles sont séches, arides et vid€3 espirito
combinatorio é definido por Schlegel como invengéo ou génio inventivo
encarado ndo como sentimento mas como ciéncia. Este estado de
espirito é consequentemente o principio do saber. Na poesia a sua
actuacao passa pelo jogo; jogo de pensamento dotado duma plenitude
e duma diversidade infinita ja vislumbrada em D. Quixote e na
referéncia & comédia de Aristofanes.

Esta faculdade do espirito permite-nos a unido do heterogé-
neo; descobre e agarra na confusdo do caos as novas e possiveis
relacdes inéditas; significa a capacidade de associar representacdes
estranhas umas as outras; cuja esséncia reside na fantasia e na
invencéo ligando-se a liberdade poética e a auséncia de leis, apresen-
tando-se como o principio da invencdo espontanea e criativa.

Tal é também a esséncia do sonho que passa
consequentemente a assumir um papel relevante na criacdo poética,
permitindo ao autor/ criador transmitir a intuicdo do todo com a ajuda
duma técnica particular para a qual Schlegel utiliza o conceito de
Arabesco

4 . O arabesco

O arabesco, pela sua origem historica designava um tipo de
pintura mural de fungdes meramente decorativas muitas vezes iden-
tificado com o grotesco e o mourisco e nesta acepcao designava um
emaranhado de linhas. Redescoberto no renascimento italiano por
Rafael, o arabesco vem participar duma cultura em que 0 ornamento
é fundamental - a opuléncia das formas do barroco deixa-se recobrir
cada vez mais por uma profusdo ornamental cujo caracter aleatério
serd posto em causa pela burguesia ascendente que reclama para si
uma atitude de despojamento e seriedade que se projectou na Alema-
nha como ideal classico. Paradoxalmente, é no periodo classico da
cultura alema que surge a necessidade, ainda que condicionada, do
ornamento, entendido ndo sé no plano das artes plasticas como no
plano literario. A estética classica necessita do ornamento para
reivindicar a autonomia da arte, demarcando-se das outras formas de
comunicacéo. E neste sentido que Goethe distingue a arte no sentido
mais elevado, do arabesco decorativo, a0 mesmo tempo que atribui a
este Ultimo um certo valor enquanto forma de emoldurar a arte
superior e de embelezar o quotidiano. A atitude de Goethe encontrou
eco em Karl Philipp Moritz, que entendeu também o arabesco como
arte subordinada e constatou nele a predominancia da variedade sobre
a unidade. Esta atitude vem legitimar o advento da estética romantica
em gue o arabesco desempenha de novo um papel fundamental. Jean
Paul Richter por exemplo, cultiva nas suas obras o arabesco e tera sido
através delas que Schlegel tomou conhecimento de tal artificio.

Schlegel enhettre sur le romait desenvolve o conceito de
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arabesco investindo-o de um sentido especificamente romantico. Na
referida carta, Schlegel faz o elogio da obra de Jean Paul, Sterne e
Diderot definidas como arabescos; apontadas como exemplo de
situacdes em que a poesia, em condi¢des pouco favoraveis, cresce de
forma selvagem. A poesia romantica é definida no texto como a
apresentacdo de um assunto sentimental numa forma fantéstica,
surgindo a fantasia como elemento fundamental do arabesco. Os
verdadeiros arabescos sao vistos como a forma ideal da poesia
definida como aquela que reflete sobre si propria.

Schlegel via no arabesco a forma mais antiga e mais original
da fantasia humana e insistia nalgumas das suas caracteristicas para
ele as mais belas do arabesco “la profusion et I'aisance fantastiques,
le sens de l'ironie, et surtout la varieté et I'unité voulues du cotbris”

A fantasia se atribuia um sentido profundo e significativo: uma livre
manipulacao da imaginagéo, um jogo irénico com as formas poéticas,
uma imaginagdo sem limites que colocaria a criacd@o literaria no
caminho da missédo suprema da poesia - a plenitude infinita.

Tal atitude vem no seguimento da alteracdo do papel da
literatura. Inaugura-se uma época nova em que a literatura deixa de
reproduzir uma realidade previamente dada onde o autor se limitava
a seguir um codigo mimético imposto pela poética, valorizando a
capacidade generativa da escrita, assumindo esta um caracter produ-
tivo, uma capacidade de gerar a obra inédita e absoluta. A atencéo
recai sobre o0 acto de criacao e a obra assume-se como permanente
criagcdo. O fazer literario constitui-se literatura. A literatura produz-se,
produzindo a sua propria teoria ja que, e retomando um preceito de
Iéna “la théorie du roman doit elle-méme étre un roMam
literatura ndo € mais concebida na sua relacdo com a realidade exterior
mas antes apontada como entidade que tem origem no poder criador
da imaginacao. A literatura como expressao constréi o seu proprio
universo. Neste sentido a criacdo poeética aproxima-se do sonho.

5 - O sonho e a criacéo poética

A problematica do sonho conduz-nos a reflexdo sobre a
importancia que o homem atribui ao inconsciente. Os estados de
vigilia séo tidos como estados objectivos e 0s estados de sonho
encarados como estados subjectivos.

Ao contrario dos estados de vigilia em que todos partilham
de um universo comum, nos estados de sonho cada um tem o seu
universo particular que se traduz numa maneira propria de ver o
mundo. Assim falamos de linguagem dos sonhos como expresséao de
diferentes sentidos e ao mesmo tempo expressao do inconsciente
criador. O sonho levanta questdes que se relacionam com o Eu do
individuo, com o seu sentir profundo, com a sua forma de ver / ler o
mundo, com as suas vivéncias, com as reminiscéncias que o habitam.

E com os romanticos que o sonho ganha e assume um papel
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relevante na criacao poética, valorizando-se o inconsciente criador. A
linguagem dos sonhos é partilhada por outras expressoes, entre elas a
expressao poética. Como o sonho, a criacao poética gera-se no interior
do individuo; entre ambos existe um parentesco profundo ja que o
interior do individuo e as suas reminiscéncias anteriores, despoletam
a imaginacao e consequentemente a criacdo de sentidos, a expressao
de um sentir. Se o romantico procura imitar o processo do sonho é
justamente porque tem consciéncia das afinidades que existem entre
esse processo e o da imaginacao criadora; ele tem consciéncia do seu
enraizamento nas reminiscéncias anteriores. O acto poético assume,
juntamente com os estados de inconsciéncia, de sonho ou de extase,
a importancia do real e 0 homem passa a aceitar como validas as suas
préprias expressoées, o produto da sua imaginacdo. Entregues a esta-
dos subjectivos inerentes ao sonho e a criacdo poética, entramos
dentro de n6s mesmos, procurando em nés o mais verdadeiro, a nossa
propria consciéncia, a memoria do amor como diz Agustina. A
imagem trazida pelas palavras do criador, provoca em nds uma
ressonancia afectiva reconhecendo nela uma cadeia de associagfes
gue ligam essa imagem aos motivos dum mundo antigo que nao
conhecemos mas que reconhecemos. O homem encontra a criagéo
dentro dele proprio, conhecer € entrar em si; Novalis expressara ja esta
ideia ao afirmar “le chemin mystérieux va vers l'intérieur. C'est en
nous, sinon nulle part qu’est I'éternité avec ses mondes, le passé et
I'avenir’®. O acto da criag&o resulta assim dum caminho misterioso

a percorrer dentro de nds, feito através de palavras, traduzindo a
expressao de um sentir, de uma viséo particular do mundo. O fazer
literario torna-se expressdo de um mundo interior; a palavra poética
traduz a expressao de um Eu que gera a obra auténtica; a arte deixa de
imitar a natureza e passa a ser a sua propria expressao; a fronteira entre
0 sonho e a realidade esbate-se. No sonho como na cria¢éo poética, o
espirito deixa de se manter em contacto com o mundo da realidade
para se abandonar ao seu funcionamento autbnomo. O pensamento do
sonhador como do criador basta para mudar a paisagem, 0s seres, as
coisas que se assumem como novas, acabadas de criar. No sonho, a
irrupcao de ideias ndo acontece por acaso; antes por rotas tracadas e
fixadas por circunstancias que determinaram a sua formagéao, assentes
em associacdes subjectivas onde as leis da simultaneidade e da
analogia substituem as suas relagdes reais.

O sonho resulta de uma intensa actividade da imaginacgéao;
actividade que cria a partir de dentro; Jean Paul, de quem Schlegel
disse ser “o autor das Unicas produ¢des romanticas da nossa época ndo
romantica® assume a aproximacao do sonho e da criacdo poética,
aproxima o sonhador do poeta acreditando na toda poderosa imagina-
¢do pois sO ela podera dar resposta a nossa necessidade inata de
comunicar com o infinito; diz Jean Paul: “C’est dans le réve que la
fantaisie peut le plus somptueusement déployer et fleurir ses jardins
suspendus (...) Le réve est poesie involontaire, et montre que le poéte,
plus qu’un autre, fait travailler son cerveau physique (...) Le poéte
authentique n’est de méme, en écrivant que le spectateur et non le
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maitre a parler de ses personnages, c’est-a-dire qu’ il ne leur compose
pas un dialogue fait de piéces et de morceaux selon une stylistique de
la connaissance des étres laborieusement apprise, mais au contraire
les regarde vivre comme en réve, et alors les erfferSsumir o

sonho como poesia involuntaria € umaférmula desenvolvida por Jean
Paul e ao mesmo tempo, um dos temas constantes do romantismo.
Jean Paul toma consciéncia do seu Eu através do sonho que ao mesmo
tempo Ihe proporciona a transfiguragéo do real. Mestre incontestavel
do sonho, toda a sua obra é um sonho imenso onde a fronteira entre
sonho e realidade desaparece. Nas suas paginas ha caracteres oniricos
gue transformam a consciéncia dos herdis e através dela a paisagem
exterior.

Assim também a forma de estar na literatura de Agustina
Bessa-Luis que, nos seus romances, cria um mundo literario auténo-
mo, emblemade vida e de imagin&¢aNa sua arte romanesca imp0és
um mundo novo “insolito, veemente, estritamente pessoal, desarmante
e téo profusamente rico, verdadeira floresta da memaria, tdo povoada
e imprevisivel como a prépria vida onde nada é esquecido e tudo
transfigurado™. O romance constroi-se, motivado pela expressao
do Eu e onde a imaginacéo tem um papel importante ja que se liga
directamente ainvencao, aimaginacao criadora; ao sonho e a fantasia.

Agustina Bessa-Luis valoriza o invisivel como objecto da
criacao estética; a sua arte assenta na tentativa de tornar visivel o
invisivel através da profusdo de imagens. A arte, diz Agustina no
prefacio arernos Guerreiros‘é uma constante das realidades invi-
siveis. Tudo o que esta patente aos nossos sentidos e ao nosso intelecto
desde o principio do homem, vai-se desfazendo da bruma e aceitando
comunicar-se-no$™. O escritor utiliza a linguagem como veiculo de
aproximacdo do homem as suas origens, libertando-o através do
imaginario; a linguagem é assim libertadora da imaginacdo para
atingir o todo transformando-se cada obra num fragmento desse todo.

Qualquer obra de Agustina decorre ddlumcaudalosala
consciéncia da autora que nao sente o imperativo de o reter.

Ainda que por vezes perturbados com a interrupcdo da
narracao linear, com as associacdes e as interrupcbes do discurso
“apercebemo-nos de que a esta cosmovisao narrativa corresponde o
«fluir caudaloso» do inconsciente ao pretender captar, no presente, a
vivéncia do passad#?. A “memoéria do amor” é guia da romancista
que fixa a sua atencdo nos factos que mais ama que constituem
momentos perfeitos; dai os constantes desvios em busca de tais
momentos. Por isso se identifica com o contador de hisérids o
contador de histdrias - peco perdao - ndo € um romancista. Lembra-
se - ndo constroi; deixa-se arrastar pela meméria do amor e surpreen-
der pelos episédios, tdo vivos no seu coracao, que ndo pode menos que
sublinha-los conforme a sua prépria surpresa. O contador de histérias
€ auditdrio da vida; participa, coexiste, exprime-se tomando a palavra
COMO um recurso mais, nunca como um objectivo. Assim como a
enxada e o arado abrem a terra, desentranham raizes, preparam a
profundidade da germinacéo, também o contador de historias serve
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pararevelar a mema@ria do amor e, com ela, o encontro dos seres e das
coisas.’™ A matéria narrativa é quase exclusivamente constituida
por “um longo percurso através da memdPia’onde o importante

nao é a sequéncia cronoldgica dos acontecimentos mas sim o signifi-
cado do tempo passado, garantido pela memoria. A faculdade de
contar é condicdo de toda a actividade criadora.

A Arte de Agustina Bessa-Luis é herdeira da apren-
dizagem de Maria “Falavam-lhe do passado, punham em relevo os
pequenos factos, as modas, as comidas, as manias. Tudo saia do vaso
imenso do passado como um mago sai da garrafa encantada. E, ao sair,
invade tudo. Sobe em espiral como uma nuvem logo mudada em mil
formas humanas. Maria nunca mais se apartou desse talento colectivo
gue o passado lhe trazia, com as suas misérias, formosuras, castigos,
em busca da repeticdo que Ihe era devida, da eternidade que lhe era
devida"s - eis a criagdo: misteriosa e inexplicavel.






Il parte
As Terras do Riscenquanto
romance intertextual

1 - Do dialogo intertextual ao discurso parodico
em As Terras do Risco

As Terras do Risage Agustina Bessa-Luis, é uma obra que
suscita no leitor a vontade de (per)correr todos 0s riscos que atraem e
espreitam aqui e ali, no denso tecido textual. Para que o texto possa
assumir essa pluralidade de sentidos / de riscos implicitos no titulo, &
necessario que o abordemos numa perspectiva intertextual. O princi-
pio da intertextualidade destaca na escrita o seu estatuto de teia, de
labirinto e permite-nos olha-lo ndo na sua linearidade mas na
verticalidade. No texto de Agustina, varios outros textos dialogam,
transformando-se assim num didlogo a varias vozes, polifénico. Se
multiplas sédo as vozes, multiplas sdo as intencdes de fala j& que
arrastam com elas uma memdria, um eco, um sinal que para serem
descodificados é necesséario que o leitor atento, persiga o fio da
memoria e areconhega também como sua. Confiando na competéncia
do leitor na descodificacao do texto, o narrador manipula essas vozes,
esses ecos, essas memdarias, subvertendo-os, recriando-os, parodian-
do-os.

_ Pressentimos no texto o eco de outros textos longinquos que
continuam a existir como modelos estéticos ideais. Actualiza-los nao
€ imita-los, ndo é trazé-los para o presente onde provavelmente ja nao
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teriam lugar; € sim (re)cria-los num tempo e num espacgo outros,
mantendo em relagdo a eles uma distancia critica, uma atitude ironica.
No novo texto criado, ainda que conhecamos o modelo, ndo o
reconhecemos contudo; reconhecemos sim as dissemelhancas, as
diferencas que o novo olhar, porque critico, porque irénico, langou
sobre esse texto onde o0 antigo é incorporado parodisticamente. i
Se por um lado a parédia é conservadora, € também subversiva. E
simultaneamente “duplicacdo textual (que unifica e reconcilia) e
diferenciacéo (que coloca em primeiro plano a oposicao irreconcili-
avel entre textos e entre o texto e «mund®)A parddia é assim um

dos modos de construgdo formal e tematica dos textos e assume
paralelamente uma funcéo hermenéutica ja que nos conduz e remete
para textos anteriores.

Tratar a textualidade, abordando o texto como teia, como
labirinto ou como diz Eduardo Lourengo a propoésito da obra de
Agustina, como tapecaria, permite-nos pensar o texto na relacdo que
ele mantém com outros textos que o precedem, e paralelamente, vé-
lo como escrita que se mostra reescrita ou leitura.

Reportando-nos a sua origem, a escrita tem a caracteristica
de lei divina, marca da palavra de Deus, que se materializa nas tabuas
da lei, tornando-se assim palavra total, verdade inquestionavel e
eterna. A partir dai, é dito verdadeiro, absoluto e, todo o re-dito, para
nao assumir um caracter profano, deve limitar-se a copia, a imitacao,
nunca se impondo como um dizer outro. Neste sentido, o escritor, é 0
gue se anula enquanto sujeito de escrita e se limita a imitacéo e a copia.
Esta a fungéo dos escribas, dos copistas medievais que copiavam o0s
textos sagrados.

_ Ao contrario da Antiguidade em que se privilegiava a
oralidade e o dialogo nomeadamente com Platdo, na Idade Media, o
livro torna-se um culto, por representar a palavra divina, a verdade
total.

Mas a copia provoca por vezes falhas, erros, que subvertem
o texto distorcendo-o e criando nele sentidos diferentes. Encara-se
entdo a copia como repeticao que gera fendas onde o sujeito da escrita
se assume. Dessa forma todo o texto se Ié como texto que se repete e
transforma, e como histdria do sujeito que, anulando-se também se
manifesta. Deste modo, a escrita “ndo é gravacao no espaco virgem do
seu suporte mas sim leitura do texto apagado que a suSfenta”
tornando-se qualquer escrita ndo s6é uma operacao de leitura mas
também uma operacéo de revelacao.

O olhar um texto nesta perspectiva € olha-lo numa perspec-
tiva intertextual que nos permite vé-lo como uma teia ou como
“mosaico de citagées” na concepcéo de intertextualidade apresentada
por Julia Kristeva.

A orientacao da producéo literaria vai assim de encontro aos
conceitos de polifonia e dialogismo Bakhtinianos. A intertextualidade
permite uma “arqueologia do text¥’que nao aponta para a histéria
da literatura ou para a critica das fontes mas sim para a presencga
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implicita ou explicita de um ou varios textos noutro. A citacao
enquanto forma especifica da intertextualidade ou como a define
Genette “sa forme la plus explicite et la plus littérafetievera
assumir as suas raizes nessa mesma arqueologia a determinar.

A analise intertextual da ao texto uma dimensao de
palimpsest@omo sugere Genette. A citacdo como forma especifica
de intertextualidade permite-nos pensar o cruzamento dos diferentes
textos num outro, as interpelagdes que os textos se fazem uns aos
outros e ainda a posi¢ao assumida pelos sujeitos de escrita.

O termo citar tem um significado etimolégico diferente do
gue hoje Ihe atribuimos. Indica convocar, comparecer perante a
justica para depér e testemunhar. A citacdo é na sua origem um acto
de testemunho e ao mesmo tempo um acto de legitimacdo que
autentica; por isso citar se torna voz de autoridade. Mas citar implica
também uma dupla estratégia discursiva; se no tribunal, no momento
de ditar a sentenc¢a, o magistrado recorre a lei, citando-a, a0 mesmo
tempo ele oculta-se por detras da lei para impor a sua interpretacdo da
mesma. E nestas circunstancias que a citacao ganha sentido - se por
um lado anula o sujeito da enunciacdo que, ao anular-se deixa que
outro se inscreva no texto, por outro lado é no assumir dessa atitude
gque ele se revela. No caso Mg Terras do Riscas citacdes que
surgem dos textos de Shakespeare, anulam o sujeito de escrita mas ao
mesmo tempo permitem que ele se revele. A citacdo integral seria
plagio, abuso, mas citar, pode ter sentido como “repeticdo comenta-
da” como “confronto entre sujeitod?. O texto onde esta presente a
citacdo resulta do trabalho de interpretacdo de outros textos e por isso
a citacdo ndo fecha o sentido, antes o abre ao criar um espacgo onde se
|é e se inscreve 0 ndo-dito. Desse modo a citagdo ndo podera ser vista
e lida apenas como cépia ou imitagdo porque arrasta consigo um
desvio de sentido. “Citar é estilhacar o tdéf'assim sendo, a citacao
pode produzir um efeito semelhante ao da parédia; o simples facto de
ser retirada do seu contexto a transforma, assim como 0 novo contexto
em que ela se introduz se transforma também. “A cita¢éo, ao criar,
mais do que ressonancias, dissonancias, institui-se como texto para-
lelo ou parddico, como texto outro. Enquanto repeticao ela é sempre
retorno do mesmo, parafraseado ou parodiato”

EmAs Terras do Risgas citagdes das pecas de Shakespeare
vao pautando a intriga, imprimindo-lhe ndo sé a memdria histérica
que faz emergir o passado, como também e sobretudo para o pér em
causa, ja que sugerem novos caminhos de leitura e de interpretacao
gue levantam no espirito do leitor a davida. As citacdes sao ironica-
mente usadas no texto, imprimindo-lhes, através da leitura que delas
fazem as personagens, um novo sentido, a partir do qual se confundem
os dados e se subverte a historia. Elas acabam por criar e sugerir
situagcdes em que se parodia a propria historia por isso séo também em
si geradoras de sentido. E a partir delas que os jogos da imaginacéo se
constroem.

Ao mesmo tempo, as figuras de Fausto e de Helena de Tréia
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surgem como polos simbolicos do romance levando o leitor a um
dialogo intertextual entre o romance B &austode Goethe.

Agustina Bessa-Luis emAs Terras do Risco
transcontextualiza personagens e enredos de um outro texto primeiro
gue Ihe surgiu como modelo estético, assumindo em relacao a esse
primeiro texto uma distancia critica veiculada pela ironia, transferin-
do e reorganizando o passado, reinventando-o num contexto outro.
Com a mesma forca com que Fausto evocou Helena através dos
século$“, Agustina Bessa-Luis evoca de novo essas figuras, olha-as
com um olhar critico e materializa-as em Martin e Précieuse.

A chegada de Martin e Précieuse ao convento da serra da
Arrabida onde se ird desenvolver a trama do romance, arrasta consigo
a evocacao de um outro lugar; o lugar escolhido por Goethe para ai
situar o encontro de Fausto e de Helena. “Quando o professor entrou
no recinto do convento e teve diante dos olhos a grande planicie sobre
o0 mar, ocorreu-lhe que ja estivesse num lugar de algum modo
parecido. Tinha sido em Mistra onze anos passados. O castelo dos
Templarios fizera uma forte impressao a Goethe quando ele o visitara;
de modo que ali situara o encontro de Helena de Tréia com o doutor
Fausto.” (T.R. p. 44).

O professor Martin assume a qualidade faustica por condi-
¢do interrogativa e a sua esposa, Jeanne Précieuse, é repetidamente
comparada com Helena de Trdia; Précieuse “ndo se parecia com
nenhuma mulher da literatura, nem com Julieta, nem com a Cat
barulhenta, nem com Marilyn, a cornuda e ociosa, mais inteligente do
gue era proprio para a educacgao que recebeu. Mas com Helena talvez
tivesse afinidade” (T.R. p. 148). A relacdo do professor Martin com
Précieuse é associada a de Fausto e de Helena. Por seu lado, Baltar, o
guardido do convento, “estava na situacdo de Mefistéfeles, que
invejava Fausto, aqui representado por Martin Arnoul” (T.R. p. 173).

E ainda curioso notar a confuséo voluntaria que se estabelece entre a
Troia portuguesa que se avista da serra da Arrabida e a Tréia mitica,
cheia de significagOes. “Troia estendia-se pelo estuario do rio, com o
dentado dos novos edificios. Com a rigueza duma Hong-Kong e a
sobranceira escarpa da Arrabida, Troia teria sido um dos lugares do
mundo mais sedutores, tendo a registar-lhe alenda que a classe média
tdo bem absorve, o nome dramatico e soberbo” (T.R. p. 25).
Desmistificando ironicamente o mito de Trdia, atribui-se todavia a
escrita, e sO a ela, esse poder mitificador “houve muitas Troias, mas
0 que as distingue é ter-se escrito ou nao sobre elas - disse Martin - A
de Helena mereceu outro tratamento para além do poder exterminador
dos homens. Sendo ndo passava de tristes ruinas duma cidade comer-
cial” (T.R. p. 82).

Précieuse identifica-se com Helena de Trdia; como ela, tem
consciéncia da sua forca que lhe advém do forte poder de seducéo e,
“o facto de o promontdrio de Troia estar ao alcance da vista fez
despertar nela muitos pensamentos lisonjeiros porque a mulher parti-
Iha com a Antiguidade uma dialéctica que autolegitima e actualiza a



Labirintos da escrita, labirintos da natureza... 45

sua realidade pessoal. Entretinha-se a imaginar Helena, princesa dos
Aqueus, perto de si. Pensava que podia evocar o seu espirito” (T.R.p.
39).

A presencga do mito permite reforcar os elos entre as diferen-
tes épocas e diferentes situacdes e contribui para a construcdo de um
universo diegético muito préprio onde cada vez mais as barreiras
cronolégicas desaparecem; a irreversibilidade ndo é um dado adqui-
rido; aimparcialidade histdrica ndo existe permitindo que a histéria se
altere, se modifique de acordo com as circunstancias.

O professor Martin e a sua esposa Précieuse, recriam as
cenas de Fausto e de Helena, ao mesmo tempo que se associam as
pecas de Shakespeare para, através da citacdo, as recriarem, as
reinventarem, dando-lhes sentidos outros, construindo novas teorias
gue abalam a histdria canonica, que a pdem em causa e que sobretudo
nos levam a concluir como Agustina que “n&o podemos acreditar em
tudo o que nos dizem” (T.R. p.294).

E curiosa eni\s Terras do Risca evocacao de Fausto e de
Shakespeare; se por umlado Fausto é o homem que procura a verdade,
Shakespeare € 0 homem que a esconde. Se 0 percurso de Fausto é um
percurso linear, ndo se afastando nunca dos objectivos que persegue,
0 percurso de Shakespeare opde-se-lhe pela dispersao que traduz.

Fausto é animado por uma vontade de afirmacéo do sujeito;
Shakespeare usa mascaras, ocultando-se por detras delas,
despersonalizando-se, criando dele mdiltiplas e diversas imagens. A
obsesséo do Eu em Fausto opde-se a dispersao do Eu em Shakespeare.
Fausto tem um percurso que segue. O seu objectivo exige-lhe uma
entrega total, esquecendo-se das coisas e dos seres que o0 rodeiam.
Obsessivo ndo ousa afastar-se dele, ainda que, pontualmente, haja
situacdes que o possam atrair. No polo oposto, Shakespeare, assume
a atitude contraria a de Fausto. Preocupado em ndo deixar vestigios,
esconde-se, oculta-se, tece labirinticas teias de enganos, faz-nos
seguir pistas falsas, confunde-nos justapondo os inconciliaveis trans-
formando-se numa “soma de lacunas e contradi¢cdes” (T.R. p. 146)
gue avivam nele o seu lado Touchstone.

N’As Terras de Riscm percurso obsessivo de afirmacao do
Eu é assumido pelo professor Martin que chega a Arrdbida com um
objectivo definido que se propde alcancar. Entregue a sua ideia, fica
indiferente a tudo e a todos; “tinha um defeito: nunca acreditava em
nada sendo por efeito duma fé desencadeada por umainteligéncia que,
de certa maneira, a razdo nao protegia” (T.R. p. 53). O isolamento a
gque se entregava era cada vez maior, “sempre na busca obsessiva de
elementos novos para confirmarem a sua tese” (T.R. p. 65). Précieuse
“chamava vicio sordido a ideia que do fundo do coracao ele perse-
guia” (T.R. p. 73). Por vezes Martin tentava partilhar com ela o seu
trabalho ainda que se calasse sobre as pistas mais brilhantes, “porque
ele fazia uma obra brilhante, guiado por um instinto de cagador” (T.R.
p. 73). Determinado e animado pela paixdo que o possuia, ficava
indiferente as censuras e ameacas que vinham de todo o mundo;
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Martin “n&o se preocupava, metido como estava no assunto e incapaz
de o abandonar”. (T.R. p. 133) Esforcava-se por convencer o0s
académicos, mesmo 0s mais cépticos da sua teoria; “Ele ia direito ao
rigor dos factos, queria a sualibra de carne, nem que fosse cortada dum
corpo vivo. Queria o seu direito; ninguém o podia acusar doutra coisa.
Jagues Peres era a sua libra de carne, e ele havia de a conseguir,
embora deixasse mutilado o corpo da Histéria e demonstrada a
vacuidade dos hipdcritas que a afirmam” (T.R. p. 109).

Paralelamente, Précieuse, “a mulher de cultura romantica”

(T.R. p. 39) assume um percurso marcado pela disperséo e, ao
contrario de Martin, percorre varios caminhos, assume varios com-
portamentos, engendra jogos de poder e de desejo que confundem
e questionam o resto das personagens. E ela que verdadeiramente
conduz a accéo ja que, por detras de uma conformidade aparente
“estava a rebeldia e o desapego que as mulheres nutrem pela discipli-
na”. (T.R. p. 140)

Assistimos ems Terras do Riscao confronto entre Fausto

e Shakespeare, entre a atitude do masculino e a atitude do feminino,
concretizadas em Martin e Précieuse. Por isso os tempos de Martin e
Précieuse sdo diferentes. Se para Martin o tempo se desenrola linear-
mente, levando-o a perseguir uma ideia, a seguir um percurso, como
Fausto o fizera no seu tempo; o tempo de Précieuse é multifacetado e
multidireccional, por isso disperso, semelhante ao percurso de
Shakespeare.

O percurso de Fausto como o de Martin € marcado pelo
tempo masculino; o de Shakespeare como o de Précieuse € marcado
pelo tempo femininéts.

Fausto e Shakespeare sdo ambos homens do século XVI;
época de profundas alteracbes, de grandes contradicbes em que o
espirito medieval coexiste com o0 espirito de uma nova era - 0
Renascimento.

2 - De Fausto ao homem faustico

O anseioilimitado do conhecimento, caracteristico do sécu-
lo XVI vai concentrar-se no mito de Fausto. Sébio prodigioso,
alquimista, feiticeiro, esconjurado, Fausto transforma-se na figura do
homem de muitos saberes, senhor da magia, conhecedor do profano
e do sagrado.

Ainda no século XVI encontramos obras literarias que
tomam a vida de Fausto como tema e onde lhe s&o atribuidas
caracteristicas de lendas medievais anteriores a sua época como a
lenda do mago e o motivo do pacto com o digbé sua historia, a
partir de entdo, confunde-se com a lenda e por isso da lugar ao mito.

A grande questdo que o mito de Fausto levanta é da
procura apaixonada do saber que surge como forca impulsionadora
das suas accdes. Numa sociedade fechada dominada pela igreja, uma
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vez que nha Alemanha a Renascenca adquiria um cunho marcadamente
religioso e moralista, Fausto segue um percurso diferente, procura um
saber superior, desligado da fé, orientado pelarazéo, o que facilmente
o colocava sob suspeita de ter um pacto com o diabo que representaria
a Unica via que Fausto tinha para satisfazer a sua vontade de conhecer
e de experimentar. A paixao ilimitada de saber faz Fausto escolher a
via do conhecimento para o atingir; saber desligado da fé e porisso um
saber que o condenara.

Figura controversa, Fausto foi elogiado por uns, atacado por
outros mas alvo de grande popularidade entre todos. As opinides
dispares sobre Fausto ndo permitem reconstituir historicamente a sua
figura; varias lendas se construiram a sua volta resultantes dos
diferentes olhares da época sobre Fausto. Assim a sua imagem é a do
réprobo, a do sabio ou a do picaro se os episddios séo influenciados
pelo protestantismo, pelos meios universitarios onde Fausto gozava
de um certo prestigio ou por outros de origem marcadamente popular.
Consequentemente, a primeira obra sobre a vida de Faijéaa a
personagem a dimensao de mito.

Se omito de Fausto comeca por ter um caracter marcadamente
alemao em que se vislumbra bem a ideologia alema do século XVI, é
fora da Alemanha que surge a primeira versao literaria do mito. Ela
nasce da pena de Marlowe, contemporéneo de Shakespeare.

A visao teocéntrica do mundo que coloca a actuagédo do
homem entre as fronteiras do bem e do mal, coexiste com o desenvol-
vimento da concepgdo antropolégica que se abre numa pluralidade de
leituras. O Fausto da Reforma alema coexiste com o Fausto
Renascentista em Inglaterra.

Marlowe ainda que também condene Fausto, da-nos dele
uma imagem diferente. Apresenta-nos um Fausto inquieto frente as
limitagbes que quer e vai superar. E um Fausto marcado por um
esfor¢co de emancipacao e que ambiciona um novo saber, misto de
ciéncia e magia, que procura uma nova experiéncia do mundo; € um
Fausto sensualista que atinge o limite do desejo e gozo na figura de
Helena de Troia, simbolo da beleza classica e paga. Este Fausto ja ndo
€ um charlatdo mas sim um Fausto mais subversivo que pde em causa
0 poder e o saber instituidos, que os contesta. E um Fausto que assume
a contestacao de dois tabus: o conhecimento e o prazer. Contudo o
preco de tal contestacdo € ainda o inferno.

A historia do mito de Fausto é a histéria do tratamento
literario desses dois tabus cuja superacado € factor de realizacdo e
emancipagdo humanas. No entanto, s6 no século das luzes e no seu
local de origem, Goethe abrira a Fausto as portas da salvacéo.

O Faustode Goethe foi obra de uma vida e ao mesmo tempo
expressao de uma época. Grandes acontecimentos marcavam o mun-
do mas Goethe néo introduziu na sua obra acontecimentos historicos
precisos, antes a abriu ao movimento histérico do espirito humano
desde a Antiguidade. Goethe, percorrendo os tempos, da-nos conta da
constancia da vontade humana, do desejo do homem em nunca se
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contentar com uma situacao e em querer ir sempre mais longe. Surge-
nos assim um Fausto inconformado que quer sempre mais, valorizan-
do a experiéncia e a actividade do espirito humano.Fausto ja

nao € s a imagem do homem que procura nos livros a chave dos
mistérios que deseja desvendar; essa ambi¢cdo de conhecimento &
transferida para a vida intensa que ele exige a Mefistéfeles, marcada
pelo desejo e pela vontade propria. Assim Fausto se transforma em
simbolo da humanidade porque é no renovar constante duma vontade
gue o homem se realiza; Fausto pode finalmente entregar-se a uma
vivéncia livre, ousada e desinibida e renunciar a uma vida de virtude
e ascese. As mesmas razfes que o condenaram no século XVI, ddo-
Ihe no século das luzes, a salvagéo e a gloria.

O percurso de Fausto € um percurso alquimico. A alguimia

€ uma via de acesso a um estado de plenitude; valoriza-se no processo
alquimico o esforgo, a procura, a vontade. Estes valores animam
também Fausto que, como os alquimistas, procura a revelacdo dos
mistérios que envolvem a natureza e o homem. Fausto é um homem
imperfeito, excessivo, cheio de contradi¢cdes. Assim permanecera até
ao fim; o que estd em jogo na alquimia nado é tanto a perfeicdo mas a
plenitude e esta compreende as faltas e os erros.

O mito de Fausto que principalmente a partir de Goethe faz
parte do imaginario literario universal, mantém um nucleo constante
para além de todas as alterac6es que sofreu ao longo dos tempos,
ndcleo esse que permite que se fale de mito. No mito de Fausto
permanecem desde o inicio duas constantes que a p&itinstode
Goethe passaram a caracterizaomem faustica desejo de conhe-
cimento que funciona como o questionar de um saber e poder
instituidos bem como os seus limites e o principio do prazer. “Faust
personifie le désir de la connaissance et le désir du p&aypira
satisfazer os seus desejos Fausto vende a alma ao diabo; contudo tal
€ uma caracteristica de todo o homem que o leva a querer saber o que
ignora ou a obter o que nao tem.

A literatura contemporénea parece dizer-nos que Fausto
morreu e que “0 homem faustico € um residuo anacrénico de tempos
herdicos sem angustia e sem consciéncia critica'dt sm efeito
nao tém mais sentido os grandes gestos dos Faustos passados; por isso
sdo hoje desmistificados e ironicamente apresentados. O sentido
irbnico que resulta da inversédo do mito ndo é sinal de morte mas uma
forma de afirmar a sua vitalidade, assumindo o momento critico;
porque se a crise é duvida que se instala num determinado momento,
€ também consciéncia desse momento. O caracter problematico do
momento torna-o produtivo. Porgue se questiona, porque se pde em
causa, porque duvida, o homem actual assume a qualidade faustica
por condi¢cdo interrogativa; o que importa é a procura de uma verdade,
de novos caminhos, de outros horizontes: “Le personnage qu’est
Faust s’éclaire étrangement a la lumiére de notre époque. Le grand
courantd’activité intelectuelle qui poussaitles alchimistes alarecherche
de la pierre philosophale et des secrets de la matiere s’est continué
jusgqu’al’age des découvertes atomiques. Et nos contemporains ont le
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privilege d’assister au spectacle étrange d’'une humanité qui, ayant
vendu son ame ala science, cherche a prévenir la damnation du monde
vers laquelle I'entraine ses propres travadx.”

O homem actual confronta-se com uma crise de valores, de
instituicdes, de saberes, de poderes. A sua ambicéo levou-o a ter tudo
e a tudo pbr em causa. Nao ha verdades absolutas e toda a ideia é
superavel. O homem questiona-se e questiona o0 mundo, ndo se
acomoda a saberes adquiridos. O conhecimento torna-o mais exigente
consigo e com 0s outros e leva-o a um continuo procurar. O seu
percurso desenrola-se entre o desejo de ter, o ter e um novo desejo; por
isso a vontade de conhecimento ndo tem fim: o homem procura e
aspira sempre a mais e essa aspiracdo, esse desejo, € a sua propria
esséncia como é também a esséncia do homem faustico, incapaz de
uma satisfacao Ultima, porque qualquer satisfacdo que surja no seu
percurso, € 0 comego de uma nova aspiracao.

Levado pela paixdo do conhecimento o professor Martinem
As Terras do Ris¢inicia um caminho sem fim porque a verdade total
gue é o que ele procura, ndo se encontra nunca. Por isso andara errante
e a paixao do conhecimento acompanha-lo-a porque esse é o destino
do homem faustico. A paixao é aquilo que de mais individual ha no
homem.

Ha uma longa tradicao filosofica iniciada pelos gregos que
nao deixou de reflectir sobre as paixdes.

Aristoteles considera as paixdes necessarias ao homem mas
preconiza a moderacao; Platdo condena-as. Para ele “o homem esté
preso a armadilha das suas paix@es na caverna das suaitusBes”
aparéncia é tomada pela realidade. O papel do filésofo é ensinar a
verdade ao homem e a misséo da educacéo é afastar os homens das
paixdes vistas como doencas de alma.

Todo o cristianismo ir4 assentar nesta concepg¢édo. A paixao
serd a fonte de todos os males e tornar-se-a a representacao do mal;
todas as formas de paixdo sdo uma doenca, delas surgem os vicios. As
paixdes tornam-se signos do pecado; Addo é expulso do paraiso
porgue cedeu a uma paixao, tornando-se assim o homem vitima das
suas paixdes, 0 que no cristianismo quer dizer que o homem é
naturalmente pecador.

A religido sucede a filosofia, ao fil6sofo sucede-se o padre.

Os filsofos de uma forma geral opdem-se as paixdes; Kant
afirma mesmo que “ninguém deseja por si mesmo uma paixao. De
facto quem é que gostaria de se deixar acorrentar quando poderia ser
livre?"122 Kant coloca-se ao lado de uma velha tradigdo que mais tarde
ird associar a paixdo aloucura e que tem a sua origem nos estoicos para
guem a paixao nao passava de uma perturbacao do espirito.

A paixdo desinquieta, desorienta, desestabiliza; contudo é-
nos dificil imaginar o homem sem paixfes. A paixao que nos tomar
apagara das nossas preocupacdes tudo o que lhe € exterior. A paixao
€ um estado de fusdo onde se condensa 0 N0SSO Ser e 0S N0SS0S desejos;
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simultaneamente é, pelo seu caracter singular, aquilo que nos torna
diferentes uns dos outros: os homens afirmam as suas diferencas
através das suas paixdes; as paixdes sdo humanas e como tal, pensa-
las, € pensar também as relagbes humanas.

A paixdo pode conduzir o homem a uma espécie de
transcendéncia, ja que constitui um desafio a sua condicao natural. A
transcendéncia coincide com o Eu isolado; inaltece-se a particularida-
de e até a excentricidade; ter uma paixao é algo que faz parte da
actividade do Eu, da sua natureza e do seu caracter, o Eu passional é
um Eu activo que se entrega deliberadamente aquilo que o leva ao
mais fundo de si proprio.

3 - Martin: a paixdo do conhecimento ou a qualidade faustica

por condig&o interrogativa

O professor Martin em\s Terras do Riscguestiona o
passado, p6e em causa verdades adquiridas. A davida leva-o a
reflexdo; que o lanca numa busca obstinada da verdade e do conheci-
mento. Tem um objectivo em mente: encontrar a verdadeira identida-
de de William Shakespeare. “A curiosidade era o vicio do professor
Fabre” (T.R. p. 10) o que o leva a questionar e a por em causa um saber
instituido. Propde-se reescrever a histéria e “eliminar Shakespeare do
namero dos génios ingleses” (T.R. p. 13). Por isso vem a Lisboa
consultar o original do contrato de casamento de Isabel de Portugal
com o duque de Borgonha. Com o estudo e analise deste documento
quer provar a ascendéncia judia e peninsular de Shakespeare, basean-
do-se no facto de uma das testemunhas presentes e que assinara o
contrato, ser um mercador florentino que dava pelo nome de Heitor
Sequespee.

Instalado no convento da Arrabida, o professor Martin
inicia um trabalho minucioso de interpretagéo e reescrita da histéria
gue o ha-de levar por caminhos labirinticos e sinuosos correndo o
risco de se perder. Como outrora Fausto no seu laboratério procurava
nos livros a chave dos mistérios e dos enigmas que o0 preocupavam,
também o professor Martin na biblioteca do convento se prepara para
um trabalho semelhante.

Envolve-se num trabalho de decifracdo de manuscritos
onde ténues indicios se cruzam mas “encontrar o rasto de Sequespee
que identificava como Jaques Peres, ou Pires, de Ariza, parecia tarefa
muito penosa. Tinha que partir duma auséncia quase total de pistas e
encarar a eventualidade de elas se fecharem para ele, devido ao
delicado do assunto”(T.R. p. 35). Baltar, o guardido do convento da
Arrabida, comparava o professor Martin aos alquimistas, “sé que ndo
lidava com metais e formulas mas com manuscritos com letra desbo-
tada” e “que eram papéis de grande valor’ (T.R. p. 15).A procura
apaixonada do saber surge como forca impulsionadora da ac¢éo do
professor Martin.
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Em As Terras do Riscde Agustina Bessa-Luis é a
paixado do conhecimento que se apodera do professor Fabre Martin;
curiosidade por uma informagéo, concedida a titulo de impostura pela
encantadora Luisa Baena, sucedera uma paixdo quase pueril pela
identidade de Jaques Peres” (T.R. p. 180). Percorria os labirintos da
histéria, investigava os livros do periodo filipino, embrenhava-se na
densa floresta da obra de Shakespeare, procurando nela as provas da
sua origem.

A paix&do do conhecimento levava o professor Martin a
conhecer profundamente a época em que Shakespeare tinha vivido;
esta paixao, arrastava-o para um trabalho solitario de pesquisa; ele
amava a sua ideia mais do que tudo, a paixao levava-o a um estado de
obsesséo tal que se transformara numa doenca, apagando do seu
espirito tudo o que Ihe € exterior, “morrendo para as coisas da terra,
como dizia ainscricao nos azulejos do corredor” (T.R. p. 116). Aforca
de ler e anotar Shakespeare, falava como ele e a paixdo com que falava
espalhava-se a sua volta e arrebatava “o coracao para espagos deses-
perados” (T.R. p. 103).

Como outrora os frades do convento que escolheram aquele
lugar longe dos homens para se entregarem a uma vida de oracéo, de
contemplacéo e de reflexdo, como o mercador Hildebrant que esco-
Ihera aquelas paragens para meditar esquecendo-se e deixando para
tras as coisas mundanas, também o professor Martin se refugiara
naquele lugar para se entregar a sua ideia que depressa assumira o
valor de uma paixdo. Como tal, deixava-se envolver por ela a ponto
de se confundir com o seu objecto de estudo e de haver quase uma
reversibilidade de situagdes e caracteristicas, “dava ja indicios de ter
a mente afectada. Lia Shakespeare com um fervor doentio, procuran-
do achar nele provas da sua origem (...) respirava Shakespeare por
todos os poros, ndo comia e ndo dormia de excitacdo” a paixao
“deixava-o perplexo e embebecido, e mouco,” (T.R. p. 56). Passava
horas fechado na biblioteca do convento e proibia 0 acesso aos seus
apontamentos ndo os confiando a ninguém; andava “consumido de
excitacao” (T.R. p. 98), via-se preso numa histéria “intrincada e cheia
de ramais que ndo iam dar a lado nenhum” (T.R. p. 96). A paixdo
levava-o a falar com uma certeza que levantava duvidas nos espiritos
dos que o ouviam; “quem era eminente, temeu perder a credibilidade;
guem eraleigo mas ambicioso, pensou que a carreira podia sofrer com
as travessuras do entendimento” (T.R. p. 50).

Figura controversa como o fora no seu tempo Fausto, amado
e odiado, o professor Martin criara em casa do professor Edgar
Mendes em Lisboa um grupo de discussao, e esforcava-se por conven-
cer os académicos da sua teoria, mas a verdade € que “ninguém esta
preparado para a histéria de Jaques Peres” (T.R. p. 107) e se no inicio
provocava nos que o rodeavam alguma admiracéo, depois afastavam-
se dele, como de uma doenca. O facto é que a sua teoria “intimidava
pela ousadia e 0 insdlito” (T.R. p. 54). Era cada vez mais um homem
s6. Possuido duma furia da verdade, perdido entre rimas de livros
espalhados pela biblioteca do convento, o professor Martin acumula-

u‘
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va informacdes, recolhia dados, construia hipéteses, estabelecera
mesmo uma rede de correspondéncia com o mundo inteiro. Imbricado
no labirinto de pistas e de rastos, vivia num mundo outro; a sua ideia
tornava-se dispersa e se porventura chegava a um ponto das suas
reflexbes e pensava descobrir 0 centro, imediatamente saltavam
outras pistas que o faziam perder-se de novo. As dividas que surgiam,
transformavam-se em desejo de conhecimento porque algo lhe dizia
gue o solo que pisava era o verdadeiro. O professor Martin envolvera-
se e apaixonara-se pela suaideia e jA ndo conseguia viver sem ela. No
fundo o homem vive com as suas paixdes porque a razdo sem paixao
nao é mais do que ruina de alma.

Os aplausos e as ameacas surgiam de todo o lado, “ja ndo se
tratava duma simples tese académica” era mais qualquer coisa “que 0
ia apertando numa teia de indicios, de pistas paralelas e de delirantes
efeitos de raciocinio” (T.R. p. 110); estava de tal forma absorvido pela
ideia que era incapaz de a abandonar, “sentia-se uma espécie de
Doutor Fausto obcecado pelo propdsito de descobrir o meio de
alcancar a eternidade” (T.R. p. 133). Era conhecido em todo o lado;
uns pediam-lhe trabalhos sobre a sua descoberta, outros tratavam-no
por charlatdo “ou um bufao de qualquer espécie” (T.R. p. 153).

Tudo mudara em menos de um ano. A paixao do professor
Martin espalhava-se a sua volta, “causava nos outros uma espécie de
deméncia” (T.R. p. 164) porque “a paixdo do homem em abrir
caminhos ao enigma, espalhava em redor paix6es a medida de cada
um” (T.R. p. 193). Uma teia de afectos parecia tecer-se e todos se
sentiam implicados. Uma ideia pode ser “um vicio belo” (T.R. p. 274)
porque nos envolve e transporta para outra realidade; umaideia ao ser
perseguida de uma forma apaixonada, da origem a um estado de
irrealidade que se pode tornar perigoso ja que nos pode arrastar para
terrenos movedicos. Era este o0 perigo que o professor Martin corria,
a sua curiosidade “atingia as raias da obsessao” (T.R. p. 277). Foi
tomado pela paix&o que o levou a querer saber mais, a por em causa
0 saber e 0 conhecimento instituidos o que provocava um certo mal
estar pois esse saber instituido sentiu-se ameacado. E se “como
julgava, Jaques Peres existira, tal como o qualificava, um judeu
sefardita da didspora, seriam precisos duzentos anos para refazer a sua
histéria. Tudo ficava em causa...” (T.R. p. 196). A ideia perseguida
acabara por mudar o rumo da sua vida; “porque se empenhara assim
num caso que dispensava ser mexido?” (T.R. p. 95). O professor
Martin perdera-se na imensiddo da obra de Shakespeare, nas provas
gue acumulava, nas pistas que seguia, nos manuscritos que estudava;
multiplicava-se em contactos, em conferéncias, em encontros com
outros estudiosos a fim de convencer os mais incrédulos da veracidade
da suateoria. Précieuse estava convencida de que “se uma mulher nao
entrasse no labirinto em que ele entrara, Martin podia estar em perigo”
(T.R. p. 95).

~ Envolvido pela teia da paixdo de Piedade urdida por
Précieuse na tentativa de o afastar do “vicio sérdido” os seus trabalhos
quase foram esquecidos “e ele comecava a interrogar-se sobre a
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importancia das suas descobertas” (T.R. p. 82). A investigacao podia
ndo avangar mas ele ja era conhecido no mundo inteiro. A novidade
tinha-se esgotado. A sua ideia tornara-se num assunto académico.
Todos esperavam agora uma obra que aprofundasse a sua teoria mas
o professor Martin comegava a ter consciéncia de que ndo adiantaria
mais nada. Quebrara-se o encantamento. A verdade é que “0 engenho
sem o coragao nao é nada” (T.R. p. 84) e o professor tinha superado
a sua paixado. Podemos ainda pensar como Kant que a paixao € uma
doenca de alma e libertando-se dela, o professor Martin era outra vez
um homem livre. Fizera um mundo das suas invencdes mas sentia-se
incapaz de concluir o seu trabalho; “ja ndo lhe dizia nada a sua
investigacao sobre a naturalidade de Shakespeare e sentia-se ridiculo
com as sua ufanas opiniées sobre 0 caso” (T.R. p. 82). Sentiu por isso
uma enorme vontade de partir “isso acontecia-lhe inUmeras vezes
onde quer que estivesse” (T.R. p. 88). De resto o prendncio de morte
tinha surgido ja, quando numa sesséo da academia recebera o titulo de
membro ausente, o que lhe dava um certo caracter péstumo. Ainda que
nada dissesse, comecava a achar a sua ideia do Jaques Peres absurda
ou pelo menos acima das suas for¢as; “achou-se velho demais para
tanto atrevimento e descoberta” (T.R. p. 280).

E na incapacidade de conclusao que esta a esséncia do
homem faustico, porque concluir é sinal de que se chegou a qualquer
sitio e o percurso do homem faustico € um percurso infinito, de
constante procura da verdade e do conhecimento. O homem faustico
€ incapaz de uma satisfacdo ultima, isso seria o terminar de um
percurso que se quer intermindvel, seria a sua negacao e a sua morte.

A atitude do professor Martin aparentemente parece aniqui-
lar toda a esséncia do homem faustico e assumir o seu oposto. Contudo
€ este jogo irébnico assumido na inversao do mito que reafirma a sua
vitalidade. Se o professor Martin assume a qualidade faustica por
condicao interrogativa, ele esta a percorrer os caminhos interminaveis
do conhecimento porque algures haverd uma verdade que esta para
vir. Assim 0 momento que parece assumir a crise e o fim do homem
faustico, fa-lo renascer e tornar-se produtivo, ja que também néo
temos a certeza, e uma vez mais é de jogo irbénico que se trata, de que
o professor abandonou a sua ideia porque muitos diziam “que ele
continuou a sua pesquisa sobre Jaques Peres” (T.R. p. 284) e averdade
€ que “o segredo da busca é que ndo se encéhtra”

A esséncia do homem faustico € exactamente essa constante
e eterna procura; a sua obra inacabada deve olhar-se ndo como marca
do inacabado mas como marca do esforco titAnico posto na vontade de
criar. O professor Martin quis realmente construir uma obra partindo
de um inicio assente na duvida e que jamais teria um fim; a obra
transforma-se assim num processo de criagdo em constante mutacéo;
este também o poder da escrita.
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4 - William Shakespeare - um nome plural

O romanceAs Terras do Riscassenta sobre a controversa
figura de Shakespeare, cuja existéncia é posta em causa, ja que as
provas que a confirmam sdo escassas. Ao contrario de Fausto, o
percurso de Shakespeare é marcado pela disperséo e pela divagacéo,
pela despersonalizagédo do sujeito; por isso a figura de Shakespeare
levanta dividas, suscita opinides diferentes, provoca multiplas inter-
pretacdes. Na realidade, quando se fala de Shakespeare confrontamo-
nos com varias teorias, com verdades possiveis, que por vezes levam
a mitificacao do autor, a interpenetracao do literario no historico.

Shakespeare tem sido e continua a ser “lugar privilegiado de
verificacao de hipéteses (de ordem tedrica e histérica), de avaliacdo
de sentidos (literarios e filosoéficos), bem como de justificacdo de
procedimentos (culturais, estéticos e politicés)”

A gquestao shakespeareanatem apaixonado autores, criticos,
poetas. A sua identidade desdobrou-se em personagens e por isso
Shakespeare contracenava numa “comédia de equivocos” que ndo
escrevera, onde as suas personagens lhe “usurpavam o estatuto de
autor”. Também Fernando Pessoa se envolve com a questdo
shakespeareana pois ela representava “a hipotese de interpretar a
identidade de um poeta que, na morte como navida, estava condenado
a ser uno e multiplo ao mesmo temga”A figura de Shakespeare
atraia Pessoa, pela semelhancga existente entre a despersonalizacao
dramética de Shakespeare e 0 processo subjacente a construcéao dos
seus heterénimos.  Jorge Luis Borges traca o retrato de
Shakespeare afirmando que “Ninguém existiu nele: por detras do seu
rosto (que mesmo através das mas pinturas da época ndo se parecia
com nenhum outro) e das suas palavras, que eram copiosas, fantasti-
cas e agitadas, ndo havia mais que um pouco de frio, um sonho n&o
sonhado por ninguém” E ainda Borges que nos da uma imagem de
Shakespeare como ser plural quando o apresenta, antes de morrer
frente a Deus “Eu que tantos homens fui em vao, quero ser um e eu”
retorquindo-lhe o préprio Deus “Téo pouco eu sou; eu sonhei o mundo
como tu sonhaste a tua obra, meu Shakespeare, e entre as formas do
meu sonho estas tu que, como eu, és muitos e ning&Gérvdr isso
encontramos Shakespeare nas pec¢as que criou; ele esta emtodo o lado
presente e em todo o lado ausente. Nao importa saber quem era
Shakespeare “porque ele é as suas criacdes, ele é a demonstracéo de
gque o homem pode, despersonalizando-se, acrescentar a0 mundo
natural o mundo human®?.

No romanceAs Terras do Riscale Agustina Bessa-Luis
vamos assistir a mais uma investigacao / reconstrucdo da problema-
tica identidade de Shakespeare. Uma vez mais, Agustina Bessa-Luis
escolhe a Historia, e neste caso, uma figura histérica para a volta dela
construir o romance. A invencgéo da verdade, mesmo quando se trata

da verdade “historica” é justificacdo de toda a arte de Agustina Bessa-
Luis. O tema, ambiguo, € uma porta aberta a recriacdo com base na
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fantasia e na imaginacao criadora porque para Agustina “a Historia é
uma ficcao controlad&® e esta atitude marca a poética que presidira
aos seus textos. O olhar sobre a historia € um olhar sobre o passado e
este € visto como um todo mitico sobre o qual a fantasia projecta a sua
luz, “Dans la vie, déja, la fantaisie met en oeuvre sa force cosmétique;
elle projette sa lumiére sur le passé lointain, nettoyé des averses, et
I'encercle des brillants couleurs de l'arc-en-ciel, auquel nous
n'atteignons jamais; elle est la déesse de 'amour, elle est la déesse de
lajeunesse (...) aladifférence d’'Orphée, nous obtenons notre Eurydice
par un regard en arriére et nous la perdons par un regard eri¥yant”
tornando-se a invencdo a justificacdo de toda a obra de arte. O
romance nao reproduz uma realidade histdrica uma vez que a litera-
turando é mais representacao darealidade, antes constréi a sua propria
realidade assente na expressdo do Eu e na imaginagdo criadora,
tornando-se o texto um todo autbnomo, verdadeira invencao artistica.

O trabalho de investigacao / reconstrucao historica a fazer
emAs Terras do Riscpelo professor Martin € o0 mesmo trabalho
levado a cabo pelo autor que pretende criar a sua obra literaria: ambos
criam um mundo autbnomo, um universo préprio, ainda que retirem
a sua matéria do mundo exterior.

Na Histéria como no romance, Shakespeare é uma figura
controversa ja que deixou poucos vestigios: “Ele deixou poucos
vestigios; ele quis deixar poucos vestigios. Acho que ele passou a vida
a disfarcar-se, a esconder-se a ndo dar nas vistas, a juntar dinheiro, a
ser um vulgar usurario e um bom proprietario, sem querer saber de
livros e de publicar pegas. Roubavam-no, mutilaram-lhe a obra, e ele
calava-se; contentava-se com acumular uma fortuna e ser conhecido
la na comarca. Porqué? O que estava por detras disto? O judeu de
Ariza fugido para Portugal e disperso de Saldnica a Florenca ou
Hamburgo, tinha, como lei de sobrevivéncia, a mudanca de identida-
de, comecando pelo nome de familia, adaptando-o ao dialecto local.
Na Europa central o Jaques Peres de Ariza deu no Zackper e em
Sratford, onde chegou com o seu negécio de lds, acabou em
Shakespeare” (T.R. p. 104).

A comecar pelo nome, Shakespeare transformou-se em
palco de debates. Nome plural cuja grafia € instavel, como instaveis
sdo as seis assinaturas que se conhecem do autor. A partir do século
XIX, comecou a correr a hipétese de que Shakespeare era o nome de
um actor que ocultaria um intelectual de prestigio que, por qualquer
motivo, n&o queria assumir a autoria das suas pecas. Alguns dos
nomes mais citados desses presumiveis autores sao Francis Bacon,
Cristopher Marlowe; Sir Walter Raleigh e até Isab#l Tal teoria
nao deixa de esconder um principio elitista que dificilmente concilia
Shakespeare com alguém de origem pouco ilustre “Um homem
comum, com uma vida banal (nunca foi preso, ndo morreu assassina-
do, ndo ha referéncias a desordens e turbuléncias na sua vida), ndo
pode ser o autor daquela obra prodigiosa!” diz Jorge de Sena,
acrescentando ainda “... desencadeou-se até aos nossos dias uma
erudicdo delirante que, apoiando-se na hip6tese de que Shakespeare
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emprestava apenas o seu home, tem atribuido as pecas sucessivamen-
te a todas as grandes personalidades aristocraticas da sua época.
Algumas mesmo, para esse fim, tém sido engrandecidas na projeccdo
gue marcaram na vida do seu tempo. Nenhum desses folhetins tem
para la do engenho ou da minlcia com que sao escritos, qualquer
fundamento que nado seja a subserviéncia reles as aristocracias de
sangue e aos grandes do munA#o”

Estas e outras consideracfes ndo podem ser dissociadas das
variagbes semanticas que o conceito de autor sofreu ao longo dos
tempos$®. Se a palavra autor assumia etimologicamente a ideia de
escritor cujas palavras mereciam crédito e respeito, conferindo-lhe
assim uma certa autoridade, a partir do século XV, com as mudancas
sociais, econdmicas e politicas das sociedades, novas realidades
surgem até entdo desconhecidas que levam ao estabelecimento de
novos referentes, tornando-se o conceito de autor numa categoria
nova, considerada uma construcdo historica, legal e politica. Esta
novidade parte da consagracdo de um publico leitor que procura
relatos de viagens, novelas, contos, poesia, harrativas etc. Assistimos
ao reconhecimento publico alcancado pela profissdo das letras. Ha
escritores, entre eles Shakespeare, que vivem do que escrevem.
Shakespeare como actor, autor e accionista da principal companhia
londrina vé confirmada a sua fama de autor que vivia no e do teatro.

E com os roméanticos que Shakespeare é elevado a categoria
de génio. Sao eles que insistem na forma genial com que Shakespeare
mostra a alma humana através das personagens que cria, nao se
deixando limitar por regras exteriores e mecanicas sendo por isso
capaz de sondar os mais intimos retiros da alma humana. Jean Paris da
voz as concepgdes romanticas que ainda hoje mitificam Shakespeare
ao escrever “Et quirecut jamais des dieux plus de génie que cethomme
donc la vie ne surgit des ténébres que pour assumer toute force d’'un
mythe?33, S&o muitos os autores que o referem e o elogiam. Lessing,
compara-o em grandeza aos modelos antigos, apontando-o como
modelo a seguir ja que “depois do Edipo de So6focles, nenhuma outra
peca actua tdo poderosamente sobre as nossas emog¢des como Otelo,
O Rei Lear; O Hamlet, €f¢. Goethe faz o elogio de Shakespeare
colocando-se com 0s seus amigos, ao seu lado. Como Shakespeare,
aprendeu a renunciar ao teatro regular, a lei das trés unidades que se
tornaram uma prisao angustiante; enaltece o teatro grego para ridicu-
larizar o francés e elevar Shakespeare ao nivel dos antigos porque o
seu teatro “é um belo palco de preciosidades em que a histéria do
mundo perpassa diante dos olhos, presa ao fio invisivel do t&mpo”

E com Coleridge que o pensamento romantico melhor explica a
genialidade de Shakespeare. Coleridge ndo opde génio a regras como
o fizeram os roméanticos alemaes, antes distingue “regularidade me-
canica” da “forma organica” inerente a imaginacao que € inata
“porque nasce com a obra, declarando-a como sendo prépria do
verdadeiro génio” - “a organicidade da obra shakespeareana traduz-
se em algumas caracteristicas como: a harmonia (a partir da integracao
do que € multiplo e variado num todo), a unidade de sentimento, a
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convergéncia da paixdo e do sentimento moral, o predominio das
personagens sobre o enredo, o entrelagar do lirico e do dramético, a
construcao das personagens em funcao do que dizem e fazem e ndo a
partir de uma definicdo prévia e exterior e enfim, arepresentagéo nelas
das «paixdes e da fé que se baseiam na nossa natureza c&mum»”

E de facto com os romanticos que se aprofunda e complexifica a critica
a obra de Shakespeare; o estudo que conduzem valoriza a sua
gualidade poética, a profundidade do conhecimento da alma humana,
menosprezando a sua condi¢do dramatica.

A consagracao do génio e ao mesmo tempo a sua identifica-
¢do com o espirito nacional, fundamentam a sua canonizacao literaria.
Tais virtudes, hoje menos visiveis, advém daidealizacdo que se fez da
época isabelina, referida muitas vezes como a idade do ouro. A
individualizagéo do génio e o seu vinculo a uma época aurea advem
de um entendimento da ideia de autor e da intencdo de ficcionar a
época isabelina. Muitos trabalhos que se tém publicado sobre a
referida época, tém atacado néo so6 a ideia de ser uma época harmoni-
osa como também a ideia de autor como sujeito singular. O dramatur-
go isabelino é, pelas suas condi¢des de existéncia, fortemente enrai-
zado no real, no quotidiano até; ele aparece por isso como mediador
entre os detentores do poder e da riqueza e a multiddo an6nima dos
desafortunados que povoam a cidade e que também s&o o seu publico.
A época isabelina foi também uma época de contrastes acentuados
entre a idade do ouro dos aristocratas, do negécio em busca do
Eldorado, e aidade do ferro dos marginais, dos pobres, da guerra civil
que poderia voltar com a morte da raifha obra dramatica deste
periodo era antes de mais, um processo de colaboragéo entre escrito-
res, empresarios teatrais, actores e espectadores. As pecas da compa-
nhia de Shakespeare foram produzidas ndo por um homem mas por
um grupo que interagia conjuntamente; o texto néo se fixa no momen-
to em que é escrito, antes se altera por forca dos comentérios, dos
ensaios, do espectaculo.

Eliminando o autor / sujeito, elimina-se ao mesmo tempo o
leitor / sujeito. Pressuposto este combatido por dois tipos de critica
sendo um o da “recuperacao da histéria para melhor referir as pecas
aos seus contextos imediatos” consistindo o outro na “redefinicdo da
nocéo de sujeito”. Os textos ocupam espacos sociais “quer enquanto
produtos do mundo social dos autores quer enquanto agentes textuais
a funcionar no mundo”; nesta perspectiva todos os textos reflectem e
geram realidades soci&#s Este processo que envolve a analise
textual no didlogo entre diferentes discursos que, exercendo o0 seu
impacto no texto, regressam a histéria, baseia-se na ideia de Bakhtine
de dialogismo e polifonia. A historizac&o do estético em Shakespeare
implica a restituicdo do seu discurso ao cenario original que € a
sociedade do autor, o que traz consequentemente de volta a figura do
autor. Nao o retorno a figura do autor pleno e indiviso que é detentor
e origem do sentido, mas a figura de um sujeito a construir.

As diferentes perspectivas de leitura da obra de Shakespeare
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ao longo dos tempos, ilustram as diferentes abordagens metodoldgicas
gue questionam a ideia de autor como individuo sob&fano

Assim se abriram na critica shakespeareana trés vias de
problematizacao e leitura: a primeira reporta o autor a época histérica,
ligando a sua voz aos discursos que atravessam e instituem a socieda-
de; a segunda via € assumida pela estética da recepcéo e a terceira a
gue desoculta no texto um jogo de “escritas multiplas, saidas de varias
culturas, e que entram umas com as outras em dialogo, em parddia, em
contestacaag*e.

A misteriosa figura de Shakespeare que tem desafiado ao
longo dos tempos a decifracdo de um enigma da historia literaria,
convida-nos a participar no jogo da descoberta do génio que se
esconde sob as mascaras por ele construidas e pelas que a posteridade
Ihe atribui*t,

N’As Terras do Ris¢d® professor Martin vivia obcecado
pela ideia de descobrir a verdadeira histéria da vida de Shakespeare
convencido que estava da sua origem judia e peninsular. Sem acesso
a documentos que a confirmem, o professor procura ha densa obra do
autor, indicios, marcas, rastos que lhe permitam (re)construir a sua
identidade. O que ndo conseguira através de documentos, procurava-
0 agora obsessivamente na obra; “para ele sem divida, aquilo que nao
conseguimos descortinar, estava vividamente encerrado na sua obra
(...) Era qualquer coisa semelhante a um tapete pérdaitrega-se
pois a um trabalho intenso de querer identificar na obra a identidade
do autor, as suas marcas, a razdo da sua escrita. Trabalho que nos
remete para as questdes levantadas por Henry James na obra citada,
onde somos confrontados com a angustia vivida pelo critico que quer
compreender os pontos de vista do autor sobre o qual escreve,
acreditando que se encontram algures na obra. Na citada obra somos
confrontados com a importancia de compreendermos a obra do autor
como um todo sem querer vislumbrar aqui ou ali marcas ou pontos de
vista. A obra vale pelo seu todo e é esse todo que contem o “toque de
magia” de livro para livro. A obra mais ndo € do que a representacéo
completa desse toque de magia.

Como o critico que obsessivamente procura descobrir 0
segredo do autor, Martin assume um percurso idéntico. Convencido
de que seguia uma pista segura, “internou-se no bosque denso da obra
de Shakespeare e comecou por querer identificar todas as personagens
histéricas e familiares” (T.R. p. 225), acreditando que nos textos
encontraria elementos que fundamentassem a sua tese. Os papéis
acumulavam-se na biblioteca do convento. Absorvido, o professor
“lia Shakespeare com um fervor doentio procurando achar nele provas
da sua origem” (T.R. p. 56). O seu pensamento tornava-se delirante
como a escrita; ja nao falava de William Shakespeare, chamava-lhe
Jaques Peres.

~ Dos textos que € o professor retira a verdade da sua origem.
DaNoite de Reis expressao “castiliano vulgo” que € uma forma de
manifestar desprezo, leva-o a concluir que “ele so6 podia referir-se ao
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castelhano de arribacdo, nesse caso o judeu sefardita” (T.R.p. 56).
Shakespeare de resto denunciara-se a paRomeu e Julietdo qual

fizera “um prodigio de graga, arrebatamento, sensualidade e ofuscan-
te palavreado como (todos estavam de acordo nisso) sé Quevedo seria
capaz” (T.R. p. 105). Procurava desvendar tipos cénicos como o
espanhol Amado deenas de amor perdidaso espanhol excéntrico

tem um criado, Moth, que pode derivar de Mozo. Nao diz este rapaz
abelhudo «valha-me o espirito do meu pai e a lingua de minha mae?»
(...) Shakespeare usa mais ditos e corruptelas castelhanas do que seria
adequado nasuagiriade teatro” (T.R. p. 106). A gracaiffonnerie

0 arrebatamento, a sensualidade que transborda dos textos de
Shakespeare estao mais proximos de Quevedo do que de qualquer
outro e sO se encontram nos picaros de nascimento.

Para Martin, Shakespeare tinha muito cuidado na ocultagéo
dos tracos dos Peres sefarditas, e uma vez mais a citacdo do texto
original confere fundamento a tal afirmacéo: “quando no sabat das
bruxas do Macbeth ela langa no caldeiro «sacrilegas méos de infame
judeu», ou «figado de judeu blasfemo», faz isso por desplante,
martirizando-se, pondo a fantasia acima do espirito da raca” (T.R. p.
106).

A curiosidade apoderara-se de Martin, tornara-o obsessivo
fazendo-orecriar e viver num mundo outro de onde ressalta a sua viséo
da histéria e dos factos histéricos, a fantasia assume-se como forca
geradora da obra: “quando chegava ao nome de Heitor Sequespee,
Martin esquecia-se do mundo em que vivia e deixava-se levar pela
imaginagdo” (T.R. p. 28). Cada vez mais solitario estava também cada
vez mais ausente; afastara-se da realidade aceitando como validos os
produtos da sua imaginagéo; Précieuse, a esposa, quase nao o reco-
nhecia - “estas a ficar maniaco. Todos os fantasmas e as bruxas do tal
Peres de Ariza meteram-se no teu corpo” (T.R. p. 95) - receava por ele
e comecava a preocupar-se com as reaccoes que o trabalho de Martin
suscitava, porque “aquele homem teimoso e cujaimaginacao era uma
fera esfomeada, sempre lhe causara dissabores” (T.R. p.108). Martin
transformara-se num estranho, algo se apoderara dele “Fechado na
biblioteca, ele disfrutava duma ma companhia”; era Piedade que
assegurava que “ouvia uma voz diferente da dele e algumas palavras
em espanhol” (T.R. p. 205). Ja ndo era o professor Martin que falava,
mas Shakespeare; “as figuras historicas servem de pano de fundo a
personagens da actualidade que com elas se identificam ou cujo
mistério as obceca, ao ponto de haver quase uma reversibilidade de
situacOes e caracteristic#8’ Précieuse tinha disso consciéncia ao
afirmar: “Jaques Peres apoderou-se de ti até a Ultima gota (...) Nao és
tu que falas, mas o judeu de Ariza” (T.R. p. 275). Baltar, o guardido
do convento, considera mesmo que o professor Martin, com a sua
recriacao ultrapassara os limites. O espirito de Shakespeare pairava na
Arrabida - “Eu acho que o espirito dele acabou por trepar a esta serra
e anda por ai, que eu préprio o vi, numa noite destas” (T.R. p. 160).

Convencido da sua verdade, o professor Martin atingira o
desregramento psiquico; criara um mundo, expressara a sua propria
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visdo da historia, apaixonara-se por uma ideia, confundiu-se com o
seu objecto de estudo “a forca de ler e anotar Shakespeare, falava
como ele” (T.R. p. 103).

Como Fausto, o professor Martin perseguia uma ideia,
entregara-se-lhe com toda a ferocidade e como Fausto também temia
a morte por isso “acentuava o engenho para alcancar a imortalidade”
(T.R. p. 112). Matrtin tinha “parceiros em Lisboa e passava largas
horas na academia a falar do seu caso que intimidava pela ousadia e
0 insélito” (T.R. p. 54); em casa do professor Edgar Mendes onde
“corriam a desfilada as suposi¢cdes mais absurdas” (T.R. p. 104),
Shakespeare tornara-se motivo de discusséo; dos contactos com o
professor Bailie, um estudioso de Francis Bacon, estalara também
uma polémica. Bailie “admitia com provas, algumas bastante sélidas,
gue Bacon fosse o préprio Shakespeare” (T.R. p. 238) e se a teoria de
Martin o deixara perturbado, também para este, cada carta que
chegava de Bailie, representava umaimensidade de interroga¢cdes que
Ihe levantavam outras tantas davidas. Bacon era um rosa-cruciano e
por isso dado a mensagens ocultas o que segundo Martin ndo era o
caso de Shakespeare “homem de agudezas mas ndo de confusfes
deliberadas” (T.R. p. 240). O professor Bailie dava-lhe conta do
laboratorio de Riverbank em lllinois onde o professor Fabian criara
um centro de pesquisa para o enigma de Shakespeare; “Os arquivos de
Riverbank, as edi¢cdes antigas das obras de Bacon, o seu sistema de
criptografia, tudo se misturava na sua cabec¢a” (T.R. p. 242). Martin
projectava ja deslocar-se a lllinois para se entregar a criptografia e
desfazer o mistério de Bacon, “ndo porque o ligasse muito estreita-
mente a Shakespeare mas porque o achava um impostor ou um doido
(...) e Jaques Peres ficava ilibado da suspeita de ter sido apenas um
escravo da mente prodigiosa dum erudito” (T.R. p. 269). O professor
Martin empenhava-se em arranjar provas que desacreditassem a
teoria do doutor Bailie; que chegou a deslocar-se a Arrabida donde se
retirou “sem ceder nada da sua teoria: que Jaques Peres nao existira”
(T.R. p. 245). Entretanto Martin encontrara uma prova de que
Shakespeare n&o poderia ser Bacon. Uma vez mais na construgao do
romance o factor histérico surge como suporte da ficcao: “Em 1597
a peca Trabalhos de amor perdidos foi representada diante da rainha
Isabel durante as festas de Natal”; Bacon “embora fosse membro do
parlamento era pobre e ndo tinha o favor real”. Ainda que conhecido.
“a sua estrela estava ofuscada pelo processo de Essex, cujo partido
tomava” (T.R. p. 275). N&o seria pois natural que se se tratasse da
mesma pessoa, ela comparecesse na corte, representando para a
rainha.

Para além da discutivel genealogia tracada pelas investiga-
¢Oes do professor Martin, também a sua esposa Précieuse levanta a
hipétese de ele ser uma mulher “E voltem a ler, leiam até que lhes
caiam os dedos de folhear, e as pestanas de pestanejar. E uma mulher
gue esta escondida por debaixo da mascara de Shakespeare” (T.R. p.
120). E a voz da narradora d& for¢a & voz da personagem “todos
sabemos que no tempo do poeta o papel das mulheres era desempe-
nhado por rapazes, como no tempo dos hossos comicos do Bairro Alto
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também assim era” (T.R. p. 122). O professor Edgar graceja perante
a afirmacgéo de Précieuse - “E tdo bonito uma mulher defender o génio
das mulheres!” Mas Précieuse nao desiste “- Meus caros senhores,
estou pouco interessada em ter pacto com as mulheres ou com Satanas,
mas penso que a tentacdo dramatica que se pode ver no teatro de
Shakespeare esta muito perto da histeria de que nos acusam” (T.R. p.
121).

O confronto masculino / feminino torna-se explicito na
intervencao de Précieuse. O caracter disperso e evasivo da escrita de
Shakespeare remete-nos para as marcas da escrita feminina huma
clara alusdo a homossexualidade do autor.

O professor Martin sentira-se ridiculo, “ficara demasiado a
mercé duma certeza que era a magnifica inferioridade da mulher, e a
ruptura desse equilibrio dera-se quando ela dissera «E se Shakespeare
era uma mulher ? »” (T.R. p. 122).

Comédia de equivocos onde ndo ha uma verdade, mas
possiveis verdades; aquelas em que acreditamos. Cada leitura abre
novas perspectivas a obra; Précieuse fizera a sua leitura vendo na obra
de Shakespeare a presenca do traco feminino “nunca vi maior desfile
de mulheres «peritas em maldicdes» possessas, ameacadoras, vinga-
tivas, desvairadas, loucas, num frenesim de lagrimas e de gritos” (T.R.
p. 121). Précieuse defendera a sua ideia com ferocidade - uma mulher
gue defendia o génio das mulheres; Martin “compreendeu que, para
além da suaraca e origem, familia e titulo, Shakespeare € uma mulher.
Bastou-lhe ler aQuerelas duma amantetudo ficou claro. Martin
ndo tocou mais no assunto com Précieuse que lhe parecia uma
desconhecida; “num segundo muito breve, pensou que aquilo podia
ser outro terramoto de Lisboa, que comecasse dessa maneira insigni-
ficante e ia arrasar a cidade, provocando toda a espécie de desgracas”
(T.R. p. 123).

A influéncia de Shakespeare é de tal modo grande que as
personagens das suas obras ganham importancia, misturando-se com
as personagens do romance, sendo sujeitas a novas interpretacdes: “A
minha ideia - dizia Martin, antes do episodio de Précieuse ter aconte-
cido - é que ha um bocado de razdo nesse parentesco de Ofélia e
Hamlet. S6 assim a tragédia ganha completo sentido. De resto, isso
acontece em variadas situagfes dramaticas. Parece que ha uma
maldicdo incestuosa sobre toda aquela gente e que os empurra para o
abismo. Os sonhos da carne ficam interromppeds «to be or not to
be», que é afinal um mondlogo virginal que se refugia na loucura”
(T.R. p. 126). Hamlet é de facto a tragédia da ambiguidade. Ha
ambiguidade no espectro, na loucura de Hamlet, no amor deste por
Ofélia, na morte de Ofélia. Hamlet € uma personagem dividida entre
0 pensar e o0 agir; entre a dlvida e a certeza entre o ser e 0 nao ser. “Ha
mais eus do que eu” dizia Pessoa pela voz de Ricardo Reis; da mesma
maneira ha mais Hamlets do que Hamlet e no entanto todos séo
Hamlet, como h& mais Shakespeares do que Shakespeare sem contudo
deixarem de todos ser Shakespeare. Hamlet é ao mesmoltedpo
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o mundoe Ninguém A sua personalidade ambigua, incoerente,
indefinida e enigmatica € na obra sinal de uma inesgotavel riqueza, de
uma perturbante complexidade, de uma estremecedora humanidade.
“Hamlet mostra-se sucessivamente e as vezes até simultaneamente
crédulo e céptico, generoso e cruel, audaz e timido, calmo e impulsivo,
cortesdo e grosseiro, ingénuo e cinico, activo e indiferente, feiticeiro

e vingador...*, Privilegiando cada uma das faces que se opdem,
obtemos uma viséo diferente da personagem; pela margem de inter-
pretacao que nos sugere podiamos falar de Hamlet como “personagem
aberta™s. Ha na peca um questionar constante da verdade e da
mentira. Curiosamente é pela representacéo dos actores que Hamlet
parece querer certificar-se e dizer a verdade; ironicamente em Hamlet
0s comediantes sao instrumentos da verdade. Ainda e sempre o jogo
da mascara, o ser e o hdo ser que acompanha o desenrolar da intriga.
O mesmo jogo retomado por Agustina 8mTerras do Risco

5 - A presenca do duplo

Jogo de mascaras ao longo do romance, que o constroi, e que
€ o préprio romance. Toda a obra de Shakespeare é uma comédia de
enganos, de mal entendidos, de jogos irbnicos com o publico.
Shakespeare como Agustina Bessa-Luis, joga com os textos, com o
publico, com a verdade. Oculta-a, subverte-a e para isso a ironia € a
melhor arma. Mas “nada € irénico se nao fér visto e interpretado como
tal”14¢; jogando com as palavras, ironizando situacoes, Shakespeare
fala verdade a mentir; porque “ele era um histrido, o que impedia que
se levasse a sério uma obra escrita por ele” (T.R. p. 120).

Em Shakespeare como nos romances de Agustina a lingua-
gem instala uma duplicidade originaria ja que introduz, pela ironia,
uma distancia que é “hipo6tese precéaria de ligd¢ao”

O escritor assume o papel do ironista baralhando e confun-
dindo os leitores, levantando a duvida e recusando certezas. O
narrador joga com o leitor, manifestando no texto o jogo de oposicoes,
recusando solucdes e escolhas, nada garantindo, exigindo a cumplici-
dade do leitor, a sua competéncia, na descodificacdo de cédigos
necessaria a compreensao do texto. O ironista joga com a verdade,
confunde os dados, subverte a histéria. O narrador levanta dlvidas no
espirito do leitor, constréi a sua verdade, leva-nos a acreditar nelae a
por em causa o acabado das verdades feitas.

A funcéo daironia € levantar a davida porque ela nada pode
garantir, s6 assim ela adquire a sua verdadeira significagdo e validade.
A atitude ironica implica simulacdo por parte do ironista que € um
observador da dualidade, como Touchstone o bufaseu like it
que “é sensato em tudo e no entanto é um buféo” (T.R. p. 152); talvez
por isso seja, das personagens de Shakespeare a que melhor se
identifica com o seu autor. Touchstoneofoovn, 0 buféo, o bobo que
joga, que confunde, que subverte, que fala verdade a mentir, e para
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guem “a poesia mais verdadeira é a que mais abunda em ficcdes” (T.R.
p. 182).

Numa época de profundas altera¢des da sociedade, o teatro
de Shakespeare assume a critica das diferentes atitudes. Entre a fé
medieval e as primeiras filosofias modernas, o espirito ameacado pelo
seu proprio caos vé-se levado a apelar para uma sabedoria intemporal.
De resto, todas as épocas de profundas alteracBes conheceram a
mesma angustia e semelhante recurso as ciéncias ocultas. O fendmeno
marca uma renovagao na consciéncia dramética. Ocultismo e teatro
mantiveram assim, ao longo dos tempos, relacdes estreitas. Nascidos
de um principio comum, propdem-se o0 mesmo fim: restituir ao
homem, por uma purificacdo mistica, o sentimento da sua divindade.
Também tal atitude caracteriza a época Isabelina; a maior parte dos
escritos da época déo conta duma busca do absoluto, do despertar
duma tradicdo que através das sociedades secretas remonta aos
mistérios antigos. Os soberanos sao 0s primeiros a manifestar o gosto
pelo ocultismo e pelo insdlito; “on sait qu’Elisabeth, fort férue de
méthapsychie, patronna, sa vie durant, I'astrologue John Dee, dont les
visitations angéliques lui prédisaient les jours propices a telle ou telle
entreprise™8. Sob o reinado de Jacques | floresceram a astrologia, a
alquimia, a adivinhacao o cabalismo, as sociedades iniciaticas.

Shakespeare, na sua obra, d4-nos conta deste sistema de
crencas, e como o humano toca o animal é também um imenso
bestiario que ele apresenta nas suas obras. Também a botanica fornece
imagens emblematicas tais como as flores distribuidas por Ofélia as
testemunhas da sua deméncia. A maior parte das metaforas
Shakespeareanas surgem de uma flora e de uma faunas fantasticas
onde as espécies se definem pelas suas parecencas com o0s estados de
espirito - o medo tem os seus répteis, a colera as suas feras, o amor 0s
seus frutos, a loucura o seu joio.

Shakespeare vive numa época conturbada de alteracéo de
mentalidades. Como o ironista, afasta-se do seu tempo e assume uma
posicgao critica contra ele. O futuro € ainda incerto mas o presente ja
nao tem para ele validade.Tudo é posto em causa e a duvida surge
como o caminho que abrird diferentes perspectivas de encarar o
mundo.

O autor coloca-se fora da obra numa atitude irénica. Se por
um lado depende do patrono, por outro lado procura criar e manter um
publico que viabilize economicamente a sua subsisténcia. Porisso na
sua obra confluem diferentes visfGes sociais, cddigos e convencdes
diversas, protagonistas heroicos, romanticos e comicos. De cima, o
autor olha e um sorriso irdnico aflora aos seus labios; da multiplicidade
de vozes resulta o confronto de valores que entre si se relativizam.
Touchstone assume essa relativizacao, o jogo do equivoco, a comédia
de enganos. Diz 0 que ndo pensa, pensa o que nao diz; subverte
assumindo uma atituddownescadizendo a verdade a mentir como
os comediantes, como o ironista. “Oscar Wilde descreve Touchstone
como alguém que evita continuamente o0 encontro com o seu proprio
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espirito; provavelmente porque sabe que um espirito brilhante como
o seu lhe causara dificuldades, a menos que o disfarce com o fato
multicolordumbobo” (T.R. p. 163). E exactamente o lado Touchstone
gue torna Shakespeare um génio e diferente de todos os outros.

Touchstone assume o0 jogo, 0S contrastes, as oposicdes, a
duplicidade; oscila entre extremos, questionando-os. Touchstone -
“pedra de toque é, portanto, algo que se toca e que reflecte uma
tentacdo” (T.R. p. 163). Touchstone chama a atencéo, atrai, seduz. E
um sedutor cujo poder esta na capacidade de encher de fascinio as
palavras; este fascinio ndo é a verdade mas a mentira. A mentira €
seducao porque esconde a verdade, porque a faz desejar; por isso para
o professor Martin, Touchstone era “quem melhor se identificava com
0 autor” cujo encanto “esta nesse directo e desordeiro palavreado”
(T.R. p. 163). Shakespeare seduz porque esconde a verdade por detras
das palavras que escreve; pela palavra oculta a verdade; joga com o
duplo sentido das palavras, faz com os seus leitores o0 jogo irénico que
encanta e seduz porque “a for¢a da seducao € a palavra, quer dizer, a
mentira™4?. O sedutor é aquele que tem a capacidade de atrair o outro
para a imagem que dele préprio proporciona; o Eu pde-se em causa
como identidade, multiplicando-se em varios Eus que se assumem
como outros. Assim também a atitude de distanciamento do escritor
que, ao assumi-la, nos atrai para uma imagem dual que € o jogo do Eu
com o nao Eu que é o outro mas que é também ao mesmo tempo um
Eu. Como sedutor, o escritor dissipa a realidade; distanciando-se
mostra um mundo como sistema de relacdes duais, suportadas pela
falta de identidadé®.

E o lado Touchstone que distingue Shakespeare de todos os
seus contemporaneos; o segredo de Touchstone é essa constante fuga
ao espirito que provoca nos outros um efeito de seducao pois “ndo ha
nada de mais contagiante do que uma natureza que tem por base o
espirito” (T.R. p. 164).

A mesma atitude de Touchstone assume o narradds de
Terras do Riscoconfrontando os diversos pontos de vista inerentes
a cada personagem, o narrador ndo se compromete com nenhum,
tornando-os por isso relativos. Abrem-se assim varias possibilidades
de leitura que apontam para outras tantas verdades que sédo a verdade
de cada um.

No reino do duplo “tudo tende a configurar-se em dualidades
que revelam o conflito e a interac¢éo dos opostoEujo paradigma
€ o par Bem/ Mal onde o Mal é necessario para que o Bem exista, da
mesma maneira que a beleza exige a alianca do divino e do demoni-
aco; alianca que pressentimos em Précieuse.

Como Touchstone, também a figura feminina assume a
dualidade na obra de Shakespeare. Dualidade presente também nos
romances de Agustina “A mulher ndo quer libertar-se das criaturas
combinadas que nela estdo. Umas angélicas, outras terriveis. Por isso
0 seu destino é tdo vagabundo” (T.R. p. 198). Em ambos os casos, tudo
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se configura em dualidades que revelam e assumem a oposicdo e a
unido entre os contrarios.

As heroinas de Shakespeare podem ser divididas em duas
categorias: a mulher-anjo e a mulher-demonio; classificacao esta que
nao é exclusiva do autor, antes faz parte da heranga judaico-crista. As
condenadas sao, paradoxalmente, as mais atraentes - Lady Macbeth,
Cleopatra, Goneril, Créssida. A primeira caracteristica que as define
a arecusa da “sua natureza”, isto €, a recusa em aceitarem os limites
do feminino, do espaco privado que lhes pertence e lhes daidentidade;
e a teimosia em querer afirmar-se no espaco publico, espaco tradici-
onalmente masculino. A mulher-demaonio é por vezes castradora de
homens e assume o papel dominante; € capaz de matar ou de se tornar
cumplice de crimes: lady Macbeth e Gertrudes que, nao participando
no assassinio do marido, ndo deixa de ser sua cumplice, pelo menos
aos olhos do seu filho Hamlet.

_ Depoi_s h& as outras mulheres_, as mulher_es-anjo, as que
aceitam os limites do feminino, as ddceis, as submissas necessaria-
mente fiéis e virtuosas.

As mulheres das comédias de Shakespeare pertencem a
categoria das mulheres-anjo. Os comportamentos pouco adequados
nestas mulheres, sao reversiveis, ndo tendo por isso consequéncias
graves; a revolta é passageira e termina com a submissdo a uma
vontade mais forte. O paradigma destas mulheres é K&idata
amansadaComeédia que refere a “domesticacdo” de uma mulher,
cujo percurso é de uma aprendizagem da correcta forma de estar,
adequada a sua natureza. O professor Martin chamava a Précieuse a
doce Cat'sem insistir demasiado para que o humor desse apelido ndo
se tornasse desajeitado e facil”; a doce Cat “acompanhava bem a
renovacédo da natureza’(T.R. p. 134), a sua beleza era tdo grande que
nao se viam os estragos da idade. A doce Cat, “ocupava-se da casa e
de mil coisas aparentemente desagradaveis (...). Ele sabia que, no
fundo dessa conformidade que tinha algo de grandioso, estava a
rebeldia e o desapego que as mulheres sentem pela disciplina”(...) Ele
sabia que a doce Cat, (...) estava pronta a desferir um golpe mortal,
inspirado pelo isolamento de muitos milhares de anos” (T.R. p. 140/
141). Piedade invejava-a; seriam “doces Cats todas as mulheres?”
(T.R. p. 135); por isso se queria impor junto de Martin que percebia
“como uma mulher é capaz de recursos deliciosos ou infames quando
se trata de vencer uma batalha como essa que Piedade travava com
ele” (T.R. p. 137). Quando Martin se lembrava do seu Jaques Peres
que dizia «fragilidade o teu nome é mulher» ndo pensava o que dizia,
“As mulheres séo feitas duma s6 matéria abrasiva, a de corromperem
as situacgOes estaveis” (T.R. p. 137). Précieuse e Piedade/Asio n’
Terras do Riscdoces Cats que assumem a duplicidade, o jogo entre
0 bem e o mal, do divino e do demoniaco, capazes de se conformarem
a ordem estabelecida mas também capazes de desencadear “terramo-
tos” agitando e perturbando essa mesma ordem.

A figura do feminino “proporciona 0 acesso as inesgotaveis
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fontes da energia criadora que nao existem no espaco e no tempo mas
no pré-simbdlico terrivel e ameacgador”. A mulher € assim receptaculo
de “imagens do ancestral e mitos de uma vinganca primitiva conduzida

a partir das leis do sangue: desde as mitol6gicas Furias até as grandes
figuras femininas da tragédia gre&a”



_ Il parte
A paixao da natureza:
Labirintos e Riscos

1 - Aideia de Natureza

Aideia de Natureza criada pelo espirito dos fil6sofos gregos
no século V a. c., vira a influenciar o pensamento ocidental durante
vinte séculos.

O primado danima mundia misteriosa correspondéncia
entre os ritmos da natureza e os destinos humanos, a vitalidade
universal do todo, a harmonia e a beleza do cosmos visto como obra
de arte, sdo aspectos da heranca da Antiguidade.

O aparecimento do conceito de cosmos surge no pensamen-
to grego e gera uma transformacéao profunda na evolugéo da humani-
dade. A ideia de que o mundo € um cosmos e consequentemente um
conjunto de elementos ordenados €, por um lado, a condigdo que
determinard a possibilidade de analise cientifica, por outro lado, o
momento da primeira concepcao cientifica organica alguma vez
elaborada. O conceito de cosmos é assim um conceito que institui a
ciéncia, momento que separa o0 mitico do racional e ao mesmo tempo
0 conceito base da ciéncia grega classica. A nocdo de um mundo
constituido por um conjunto ordenado de elementos - 0 cosmos,
reenvia-nos ao momento em que essa ordenacdo nao existe, onde os
elementos apenas coexistem desordenadamente - 0 caos.

_ Emtermos linguisticos as duas palavras surgem em contex-
tos diferentes; se cosmos nos remete para estados, conjuntos ordena-
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dos de coisas ou de homens, s6 mais tarde surge como significado de
mundo enquanto conjunto ordenado de coisas, caos transporta-nos ao
mito e as cosmogonias gregas constituindo a imagem através da qual
se procurava responder a questdo da génese das coisas.

Na relagéo COosmos / caos, (eside um problema da filosofia
grega. Quando aideia de natureza foi posta em foco pelo pensamento,
tornou-se tema de intensa e profunda reflexao.

O mundo da natureza era visto como um mundo de corpos
em movimento; sendo um mundo vivo, regular e ordenado, 0s gregos
afirmavam que o mundo da natureza era ndo sé vivo como inteligente.
A mente era concebida em todas as suas manifestacées como elemen-
to dominante, impunha a ordem em si prépria e em tudo o que a
rodeava.

Os gregos pensaram a natureza, baseada na matematica e na
geometria. A multiplicidade das coisas ordena-se num conjunto, o
cosmos, e este é regido por leis. Aristoteles opfe neste sentido
natureza a acaso. Na prépria época em que surge esta concepc¢ao de
natureza, a Grécia concebe-se a elamesma como umaterra de cidades
organizadas, assente na ideia de que ndo ha liberdade sem lei. Fase de
uma concepcao de natureza regida por leis, ordenadas para um fim,
que dura mais de vinte séculos. O homem habitua-se a ocupar um
lugar no cosmos, onde as forgas da natureza deixaram de ser deuses
caprichosos cujas boas gracas havia que captar, onde também elas se
vergam a uma lei que é antes de mais obra do bem. No vértice da
natureza esté a ideia de Bem diz Platéo; o Acto Puro diz Aristételes -
nao sao elementos do cosmos mas solicitados por ele.

Durante toda a Idade Média a natureza foi para os ideélogos
cristdos umaideia paga. Se para 0s gregos a natureza é vista como um
todo que sempre existiu e ha-de existir, para os cristdos medievais a
natureza foi criada por Deus e deixara um dia de existir, Deus contudo
permanecera. Por seu lado o homem néo faz parte da natureza como
elemento de um conjunto; ele transcende o mundo fisico ja que foi
criado a imagem e semelhanca de Deus. N&o pertencendo a natureza
o0 homem toma consciéncia do seu destino original que ja nao é
decalcado da natureza. Entdo natural opde-se a humano.

Os cristaos associam a ideia de natureza a ideia de mal, de
pecado.

Muito embora o Renascimento designe o desabrochar das
letras e das artes através de um melhor conhecimento da Antiguidade,
nao deixa de criar alguns equivocos. Nao nos podemos esquecer que
a Antiguidade penetrou constantemente na ldade Média. Desde a alta
Idade Média que Platao, Cicero e Virgilio sdo sucessivamente conhe-
cidos, utilizados e amados. Por outro lado o século XVI foi exclusi-
vamente literario e artistico. A filosofia e a ciéncia ndo sé néo
assinalaram qualquer progresso, como tiveram alguma regressao:
abandona-se a sistematizacado de Aristoteles para regressar a temas
animistas, magicos e mitoldgicos. Contudo os homens do Renascimento
amaram apaixonadamente a natureza, viraram-se para ela com uma
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curiosidade infinita mas abandonaram a Unica regra que fora até entdo
proposta para a entender - a de Aristételes e dos escolasticos. A ideia
formada sob a influéncia da escolastica, que tem a sua fisica, a sua
moral e a sua fé, pressupde a ligacdo entre elementos cientificos (a
origem das coisas), morais (a atitude do homem) e religiosos (a obra

de Deus). Os homens do Renascimento amaram a natureza, ndo a
conheceram.

A religido dos humanistas vai opor-se ao teocentrismo até
entdo dominante. Os humanistas privilegiam o homem como um todo.
Ele volta a ser a medida de todas as coisas. A natureza assume o lugar
de Deus e a vontade divina é substituida pelas leis da natureza. O
século XVII trara as consequéncias deste novo pensar quando surgir
oracionalismo. Os cristdos aceitam a ciéncia mas afirmam a perfeicao
como obra de Deus criador de todas as coisas. Entao passarao a amar
a natureza como obra de Deus.

O século XVII levantara a questéo de saber até que ponto a
ordem da natureza depende de Deus. Se no século XVI o0 agente motor
da evolucéo das ideias & o0 gosto estético, no século XVII este papel é
assumido pela ciéncia.

Uma nova imagem da natureza foi construida pela nova
ciéncia do século XVl e XVIII: arevolucao cientifica do século XVII
destruiu as bases da fisica qualitativa e construiu um universo
corpuscular-mecanico; substituiu o apriorismo pela leitura directa do
livro da natureza; com a experimentacado, o ensaio, as hipoteses e os
registos, liquidou preconceitos e categorias que vigoravam ha sécu-
los. O fisico mecanicista eleva-se a Deus, penetrando o proprio
segredo do engenheiro divino, colocando-se no seu lugar para com-
preender a forma como o mundo foi criado. Descartes descobre a
verdadeira utilizacdo das matematicas - uma vez que a natureza é
matematica, as matematicas sdo o esqueleto certo e sélido dafisica. Os
fendmenos naturais considerados até ai sagrados, deixam de o ser. O
homem j& ndo teme ser fulminado pelos deuses. O cosmos é plena-
mente compreensivel com base em pressupostos que se centram em
estruturas fundadas na matéria e no movimento. Para Galileu, a
natureza esta escrita em linguagem matematica; os principios da
natureza descobrem-se raciocinando sobre a esséncia das coisas.

O homem deixa de olhar a natureza tomando-a como
modelo, quer antes conquista-la, tornar-se senhor dela. A natureza é
uma maquina e a ciéncia é a técnica de exploragdo dessa maquina. O
homem torna-se mecanicista e por esse meio, senhor da natureza.

O sentido geral da viragem realizada aproximadamente no
decurso de dois séculos, de Copernico a Newton, podera resumir-se
naideia de que a natureza é realmente dominada por leis racionais, isto
€, podem ser reconstruidas pela inteligéncia humana por via matema-
tica e experimental.

Liquidadas todas as guerras religiosas, ultrapassada a crise
da reforma, surgem grandes pensadores que tentam unir a natureza a
Deus e reconciliar o homem e a natureza com Deus. As leis fisicas ndo
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explicam o porqué da natureza ser como €. A eternidade so existe em
Deus e na vo_nt_ade d|V|_na. I_\Iewton e Descart_es acreditam em Deus e
na vontade divina. A ciéncia moderna € assim um acto de louvor a
Deus.

O século XVIII € um século de contrastes; teve contudo
condictes de felicidade que a humanidade nunca tinha conhecido: a
disciplina da realeza estabeleceu a paz nos estados, a longa disciplina
da igreja estabeleceu igualmente a paz nas consciéncias. O homem
resigna-se aos males inevitaveis na esperanca do além. Sendo um
século anti-religioso, 0 homem vai encontrar-se s6 e deve bastar-se a
si mesmo. Surgem duas atitudes filos6ficas: os fildsofos optam por
defender a vontade do Criador ou optam pela teoria evolucionista de
Darwin. Os moralistas defendem que a natureza é a causa da
desonestidade humana; Voltaire e os iluministas mostrardo que as
luzes da razédo permitirdo ver que a natureza nos chama a verdade e a
virtude.

A lei natural é positiva pois supde um determinismo e é
normativa pois postula uma ordem e uma vontade superior. As leis da
natureza nao resultam de uma verdade extrinseca, sdo imanentes a
propria natureza. O homem domina a natureza através da ciéncia.

Durante uma grande parte do século XVIII a reflexdo
epistemoldgica e as filosofias da natureza puderam acertar o passo
com os desenvolvimentos da astronomia, da fisica, da fisiologia, da
guimica e da mecanica racional. A informacédo dos filésofos era
sufucientemente alargada e actualizada para permitir um dialogo com
0s homens da ciéncia.

Ainversdo desta tendéncia surge com o movimento roman-
tico que rompeu com a razao instituida. As ciéncias exactas passam a
ter um percurso autonomo das modernas filosofias. Recusando a
medida racional baseada em descobertas cientificas, fildsofos, pinto-
res, poetas e escritores, sentiram-se autorizados a desprezar a fria
ciéncia ignorando os seus métodos rigorosos. O modelo mecanico
apresenta-se como uma monstruosidade. A natureza torna-se para
muitos o reino da fantasia e das emocdes inefaveis. Homens cultos e
filosofos abandonam-se de novo a contemplacéo do universo impreg-
nado de esséncias. E 0 regresso ao caos € a ideia de natureza selvagem
e indomavel que os fascina.

A face da terra esconde a verdade tao bem como a revela;
mostra a arvore mas nao as raizes que fazem também a verdade das
arvores. O visivel enraiza-se no nao visivel, o limite de penetracdo do
olhar n&o é obstaculo a continuidade do sentido. A nossa presenca no
mundo faz-se através de todos os sentidos, cada um deles penetrando
a sua maneira o limite do visivel.

As ciéncias, a razao, a poesia, a religido, as artes, sdo como
0S 0rgaos sensoriais, vias de aproximacao da natureza para a apreen-
sdo do universo na sua totalidade. A procura deste conhecimento
global, desta consciéncia do uno, em que o visivel e o invisivel, o
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evidente e o escondido, o interior € 0 exterior comunicam, € a razdo
de ser da filosofia da natureza.

Os iniciadores da filosofia da natureza ndo séo cientistas
mas sim escritores, amadores da poesia e da historia. Goethe, na sua
obra assume a palavra em func&o duma visdo do mundo que pde em
guestao o estatuto do homem na natureza. O homem aparece como a
mais alta realizacéo da natureza. A visdo do mundo que percorre 0s
trabalhos de Goethe € dominada pelo tema da natureza em estado de
criagdo permanente, meio fecundo onde as formas aparecem e desa-
parecem e estdo em constante metamorfosAsNerras ddrisco
surge-nos esta visdo da natureza. Na Arrabida, “acontecem pequenos
abalos que criam novos desfiladeiros e alteram o tracado florestal”
(T.R. p. 58). A Natureza participa da vida dos homens e torna-se
cumplice dos seus estados de espirito “Eu creio que a serra ja nao é a
mesma. Aconteceram acidentes, ha covas que ndo estavam la. Eu
conheco isto palmo a palmo e as vezes nao sei onde estou” (T.R. p. 89);
Baltar da conta das transformacdes da serra; a natureza, como as
relacbes entre as personagens, o trabalho do professor Martin e o
desejo que se espalha em redor de todos, torna-se cada vez mais
labirintica e enigmatica adensando o mistério que encerra, gerando ela
propria diferentes sentidos e caminhos, assumindo a sua propria
capacidade de transformacao e autocriagéo; “A floresta sofria trans-
formacgdes progressivas, e o indicio que o guiava umavez, da outravez
nao estava la” (T.R. p. 169).

O homem néo enfrenta o universo como um observador;
estar no mundo € participar dele. A filosofia da natureza quer acima
de tudo comemorar a antiga alianca do homem com aterra que de certa
forma se rompeu com a irrupgéo da inteligibilidade fisico-mateméti-
ca. Filosofia da natureza querera dizer sentido da natureza, manifes-
tacdo da natureza da qual faz parte o homem. Esta relacéo reenvia para
uma unidade original onde prevalece a harmonia, para uma forca
césmica que preside a tudo.

A estética romantica articula-se com a filosofia da natureza
particularmente com a de Schellifig A natureza surge ndo apenas
comoenergeia forca viva, mas também como matéria animizada -
ideia deanimamundi susceptivel de transformacé&o ou transfiguracéo
poética.

A filosofia da natureza propde o desenvolvimento duma
ciéncia conjunta do homem e do mundo; s6 a reconciliacdo homem /
mundo permitira a restauracao da plenitude do sentido.

Os romanticos assumem-se como anunciadores da verdade
total, partindo do pressuposto de que toda a arte se torna ciéncia e toda
a ciéncia arte, devendo reunir-se poesia e filosofia. Propdem por isso,
uma nova sintese cultural que assenta na reunido do cientifico e do
estético darealidade. E Novalis que defende que apenas o artista pode
decifrar o sentido da vida, propdsito justificado pela evocag¢do duma
doutrina da imaginacao. Imaginacao produtiva que ndo é apenas uma
faculdade estética mas a qual os primeiros romanticos atribuiram uma
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significacao religiosa onde se equaciona a ideia de criacdo: o artista
imita a accao do criador supremo. Esta unido de diferentes poderes
num so individuo apresenta a consciéncia romantica como afiguracéo
de um génio.

Ainda que 0s nossos costumes sejam marcados pelo discur-
so cientifico e tentados pelo positivismo, ha um conjunto de pensado-
res que equaciona uma concepc¢ao de natureza semelhante as aspira-
¢Bes romanticas, ainda que ndo possamos ver nessa atitude a tentativa
de reabilitar a filosofia da natureza, pois o progresso e os conhecimen-
tos posteriores puseram em causa um bom nimero das suas doutrinas.
N&o ha verdades primeiras diz Bachelard, ha erros primeiros. A
verdade de hoje € possivelmente o erro ou a inexactidao de amanha;
a situacao actual ndo pode ser considerada definitiva. Se o positivismo
e o cientificismo destruiram a filosofia da natureza também eles ja
foram desvalorizados e superados. A histéria do saber ndo pode ser
concebida como a histéria da verdade seguindo a norma do verdadeiro
e do falso. Atendendo a que o conhecimento € relativo, a situacéo
actual ndo pode ser considerada como definitiva e por isso nao
podemos olhar o passado tendo a actualidade como permissa. A
histéria da renovacdo dos conhecimentos humanos ao longo dos
tempos ligada a histéria da concepgdo do mundo e a histéria das
mentalidades desenvolve a importancia da presenca do homem sobre
aterra.

A natureza é um conjunto de forcas e criaturas que existem
segundo um desenvolvimento proprio. O homem é entre elas um
ponto de evolucgdo tardia (Darwin). O homem construiu um meio
diferente - a sociedade - para se realizar e para dominar a natureza.
Uma filosofia da natureza é indispensavel porque uma natureza sem
filosofia € uma realidade morta. O homem esta no mundo pela sua
sensibilidade, pela sua imaginacao e estar no mundo € ser do mundo.
Toda a ideia é superavel; as verdades relativas que se inscrevem a
respeito das ciéncias da paisagem ndao duram muito nem pouco, sdo
atemporais. A fisica de Newton ndo foi abandonada, apesar de
superada pelafisica de Einstein. O homem supera as verdades por isso
nao haverdades absolutas como defendiam os gregos da Antiguidade.
Existir € coexistir com o mundo; viver € encontrar-se no mundo diz
Heidegger.

1.1 - O lugar natural

O conhecimento do meio natural provém duma experiéncia
primordial na natureza portadora de forcas vitais. O homem habita
entre o céu e a terra e compreende as interac¢des entre estes dois
elementos que exprimem aspectos fundamentais do ser. Uma feno-
menologia dos lugares naturais pode tomar como ponto de partida a
mitologia, que ndo seria uma evocagdo mas uma procura das catego-
rias do conhecimento que ela prépria representa.

A paisagem natural transforma-se em paisagem cultural se
traduzir uma civilizagdo. Na terra o homem descobriu o seu lugar. No
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interior da paisagem, criam-se lugares que asseguram a intimidade.
Nesses lugares - lugares retirados - podem ainda experimentar-se as
forgas primordiais da terra. Foi nesses lugares retirados que os frades
da ldade Média tomaram conhecimento dos mistérios da natureza que
equivaliam para eles a presenca de Deus. Foi nesses lugares que
edificaram o0s seus conventos, abadias e mosteiros: “Arrabida quer
dizerlugar de oracéo. Ai se encontramersas do Risct(T.R. p. 7).

O homem vive no meio da natureza, deve reconhecé-la como deve
reconhecer a ordem cosmica gracas ao percurso do sol e dos pontos
cardeais. Por outro lado esté ligado ao caracter das coisas. Partindo de
um estado animista inicial, ele atinge aos poucos a compreenséo do
universo.

Na relacdo homem / espaco é fundamental a nocédo de
habitar. Logo que o homem habita esta simultaneamente situado num
espaco e exposto a um determinado meio. Para adquirir um elo com
avida, o homem deve saber onde est4, mas também deve saber como
€ o lugar que habita, deve conhecé-lo. Este saber / conhecer da ao seu
detentor uma profunda seguranca emotiva. ldentificarmo-nos com o
meio significa tornarmo-nos amigos desse meio porque a identifica-
¢do é a base do sentimento humano de pertengca a um lugar
consequentemente, pertencer a um lugar significa ter um apoio
existencial. Quando Deus diz a Adao que ele sera errante e fugitivo
sobre a terra, ele coloca ao homem o problema essencial: vaguear
sobre aterra para poder ganhar de novo o lugar perdido. O homem tem
pois necessidade de criar, de construir o seu proprio espaco, de
encontrar o seu proprio lugar.

Desde o inicio dos tempos que criar um lugar significa para
0 homem a esséncia do ser. Habitar significa estabelecer-se num local
entre 0 céu e a terra; esse lugar passara a estar cheio de significacées.
Se olugar natural é reconhecidamente importante, também importan-
te é a capacidade humana de responder ao apelo desse lugar e logo ao
apelo de modelar o mundo. O homem, deste modo, ndo constroi
apenas a natureza, constréi-se também a si como constréi ainda a
sociedade e a cultura.

1.2 - O espirito do lugar

O sentido e a expressdao de uma paisagem ultrapassa a
linguagem do visivel. Ha locais que achamos particulares, o seu
caracter estd no que os distingue. Ha lugares que consideramos
pertenca de todos, obras colectivas que nos envolvem pela beleza,
pelo siléncio, pela calma, pelo mistério e pelo espanto; lugares que
exercem sobre o espirito dos seus habitantes e visitantes um forte
poder “onde os sentidos ganham a lentiddo com que a natureza
envolve as suas criaturas” (T.R. p. 7); lugares que nos envolvem e que
provocam em nds a mesma sensacgao que a Arrabida provocou em
Martin que, ao chegar, percebeu que “estava num dos grandes sulcos
do mundo onde se podiam ter dado catastrofes, movimentos, defor-



74

Helena Genésio

macdes, mesmo antes de o homem ter aparecido” (T.R. p. 19); lugares
gue impressionam “Embora Martin ndo se interessasse pela Arrabida,
(...) a verdade é que ndo deixava de ficar impressionado pelo seu
cheiro do I6dano e o zumbido das abelhas” (T.R. p. 25); lugares onde
0 homem pasma perante a sua grandeza “Algo de misterioso, conju-
gado com o ermo do recinto conventual e o siléncio das cristas
montanhosas onde nao bulia a mata; o perfume do tomilho da
alfazema e da murta; toda a sensacao de ter havidmiaspré-
glacial, de floresta virgem que a altera¢do do clima tinha reduzido a
um sub-bosque rasteiro e portanto a uma prova da finitude da vida -
tudo contribuia para que, com o rolar dos dias, Précieuse e Martin se
olhassem como estranhos. Uma nudez como um pressentimento
tocado de algum receio, fez com que, depois de muitos anos de
intimidade, se afastassem para estar sés.” (T.R. p. 39/40).

A esse poder, a essa forca que emana da natureza, dos
lugares, chamou-se o espirito do lugar; “Par génie du lieu, il faut
entendre le singulier pouvoir qu’exerce une ville ou un site sur I'esprit
de ses habitants ou de ses visitelgts”

Genius lociadvém da crenca em que cada um tem o seu
genius o seu espirito guardido; espirito que da vida aos povos e aos
lugares, que os acompanha do nascimento a morte e determina o seu
caracter e a sua esséncia.

Para os antigos a sobrevivéncia dependia da boa relacéo
com o lugar no sentido fisico e psiquico. No antigo Egipto por
exemplo ndo s6 o campo era cultivado de acordo com as inundacdes
do Nilo como a estrutura da paisagem agricola era utilizada como
modelo para a disposi¢do dos edificios publicos.

Ao longo do tempo genius locifoi-se mantendo, mesmo
guando ndo era nomeado como tal. Pintores e escritores encontraram
a sua inspiracao no caracter do local e muitas vezes explicaram os
fendmenos da vida e da arte, referindo-se a paisagem e ao contexto
urbano. Para que o homem tenha consciéncia da sua existéncia, nao
Ihe basta o conhecimento cientifico, se assim for, é posta de parte a
dimensao da vida quotidiana. Prop8e-se pois o retorno a essa dimen-
sdo da vida quotidiana, ao espaco existencial onde o homem vive,
habita, existe e é, porque a nossa vida quotidiana é feita de fenémenos
concretos e o lugar faz parte da nossa existéncia. O homem estabelece
com o mundo exterior uma relacdo harmoniosa, regressar a paisagem
que lhe é doce, é regressar a casa, sitio Unico e distinto.

Hé locais com caracter; tentamos perceber porqué, tenta-

mos entender as possiveis linguagens entre a paisagem e o homem. A
paisagem para além das suas fun¢bes produtivas, € algo para ser
lembrado e contemplado; a paisagem evolui com o tempo. Se por um
lado ha linhas estruturantes que se mantém invariaveis, ha também e
paralelamente uma constante modificacdo de pormenor. A paisagem
tem uma estrutura que é mais ou menos legivel; a clareza de uma
paisagem contribui para a sua identificacao.

S&o muitas as formas de orientagdo de uma paisagem:
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sensacéo visual da forma, da cor, do movimento, de certas linhas, da
luz, do cheiro, etc; a necessidade de conhecer a estrutura da paisagem
€ importante para o equilibrio emocional do homem. A imagem de
uma bela paisagem da, a quem a possui, um sentido importante de
seguranga, porque a paisagem encerra em si memorias colectivas,
fornece aos seus habitantes lembrancas comuns que unem um grupo.
Os lugares tém um caracter que por seu lado tem também uma funcéo
temporal: ele muda com as esta¢cBes, ao longo do dia, com as
condigbes meteorologicas etc. O caracter é definido em parte pela
constituicdo material e formal do lugar; € preciso perguntar como € o
terreno que pisamos, como € o céu, como sdo as fronteiras que
delimitam esse lugar. Lugares que se encontram atras de nomes;
lugares nomeados: A Arrabida. O Convento. A Biblioteca. A Mata.
Lugares que tém uma historia e por isso considerados existentes, reais
nasuairrealidade: “A serratinha a sua historia. Além datradicdo havia
a lenda e, com os tempos que correm, ja nada parecia importante.
Eram os sufis, que rezavam, os eremitas que faziam licores e diziam
que rezavam; 0s piratas, os intriguistas, os espides e ndo sei que mais”
(T.R. p. 89). O caracter desses lugares € pelo contrario descrito por
adjectivos sendo por isso a sua esséncia assumida por cada um que
viva ou visite esses lugares de forma diferente. “O cheiro salino do
mar pairava sobregarigueque era a vegetacdo degradada. Nalguns
pontos, a serra estava nua e exposta, e 0s calcarios brancos pareciam
grandes ossarios. As oliveiras, raquiticas, tinham aberto caminho por
entre esse farelo da terra submetida a agressdes muito antigas, tanto
no periodo de imersao a que estivera sujeita, como pela metamorfose
dos fenédmenos eruptivos.” (T.R. p. 33)

A estrutura do lugar ndo é fixa nem eterna; os lugares
transformam-se, contudo né&o significa que o espirito do lugar deva
mudar ou mesmo se perca. Alguns lugares, ainda que sujeitos a
transformacgdes, mantém a sua identidade tanto mais que a estabilida-
de do lugar e o seu reconhecimento como tal, sédo condi¢ces necessa-
rias a vida humana.

1.3 - O inatingivel. O eterno

N’ As Terras do Risca natureza assume um papel primor-
dial: torna-se cumplice das personagens e das situacdes; alia-se aos
estados de espirito; assume uma qualidade profética advertindo da
vinda de calamidades e por isso lhe imputamos as vezes a responsa-
bilidade dos nossos crimes - de mensageira passa a criminosa. O poder
satanico dos elementos esmaga o homem e ele abandona-se-lhe ou
luta contra ele. Tomando partido do caos, 0 homem perde arazdo mas
a deméncia é salvadora (assim pensava Shakespeare) por isso, a
natureza repara os males provocados, anula os crimes e retoma o
equilibrio juntamente com 0 homem.

Anatureza é umtodo que se perpetua notempo, inalcancgavel;
a natureza € o caos onde 0s elementos coexistem desordenadamente.
N’ As Terras do Risca natureza apresenta-se no seu estado puro,
selvagem - “Parece que o mundo foi criado daqui” (T.R. p. 19).
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Aristételes coloca o caos entre as entidades nomeadas como
as primeiras no tempo, juntamente com a noite, o céu e o oceano. O
caos é a figuracao inicial “inclinando-se para a escuridao, (...) adivi-
nha-se a floresta virgem, onde os arbustos cresciam desmedidamente
e as lianas serviam de baloi¢o & perguica e a cobra”; a grandeza da
serraremete o homem para o inicio dos tempos, “0 principio estava ao
alcance deles. O principio do mundo, sem sentimentos, sem artes e
trabalhos” (T.R. p. 19). O regresso a natureza é como 0 regresso ao
caos e a ideia de natureza selvagem e indomavel como principio de
todas as coisas. Martin e Précieuse encontravam-se “a mercé da
montanha pré-histdrica” a qual nao podiam ficar indiferentes; Précieuse
pensava mesmo que “a alteracdo da paisagem a que estavam habitu-
ados, sendo esta insuportavel na sua grandeza, os estava a afectar”
(T.R. p. 21). Espagos como a Arrabida, alimentam-se da veneragéo
dos homens “dai ser necessario que os lugares mais formosos do
mundo sejam povoados por homens que fazem da oragédo um predicado
mais da natureza” (T.R. p. 22). A mesma “atmosfera audaciosa e
solene” se encontrava no monte Spoleto, “guardada por um pequeno
convento de franciscanos” que com as suas preces “faziam barreira as
for¢as do desejo, mantendo-as na sua clausura” (T.R. p. 58).

Tal como Shakespeare, a serra conservava 0s seus segredos
bem guardados e porisso “nao se deixava profanar” (T.R. p. 37), ainda
gue contivesse em si as forcas do desejo porque “as paisagens muito
amplas e grandiosas nos obrigam a ter ideias ansiosas e de tipo
erotico” (T.R. p. 44). Havia naqueles lugares de abismo qualquer
coisa de incrivelmente sedutor, qualquer coisa que “podia ser pressen-
tido no amplo mapa da Arrabida. No Vale do Solitario ele tomava a
temerosa forma de uma prece; na Serra do Risco parecia uma vitéria
sobre a morte; nas suas lapas e cavernas, nas suas matas que, para
guem as conhecesse, eram ainda lugares sagrados, o desejo errava,
suspirava, movia-se” (T.R. p. 57). Viam-se confrontados com “um
mundo em que o desejo se manifestava como uma epidemia uma vez
rompido o véu das trevas e feita a luz” (T.R. p. 20).

A terra deve ser amada e venerada pelo poder que encerra;
tal como o feminino ou a paixao do conhecimento, desperta o desejo,
“ce qu’on appelle improprement I'idée de nature appartient donc non
au domaine desidées mais au domaine du ésirlesejo de possuir
a beleza, de alcangar o eterno feminino, de iniciar um percurso
faustico de procura do conhecimento.

Se 0 motivo da vinda a Arrabida era grandioso e arrebatador
para o professor Martin, a serra ndo 0 era menos “com 0S Seus
barrancos e falésias a prumo sobre o mar, além dos lugares impene-
traveis do seu macico vegetal” (T.R. p 19). O professor Martin via-se
impelido em decifrar o mistério que envolve Shakespeare animado
pelo desejo de descobrir a sua origem. As clausulas do contrato que ele
pretende estudar apontam para varios caminhos, como a serraque “era
cheia de covas e sentidos que se cruzavam por toda a parte” (T.R. p.
15). Perder-se-ia nos possiveis caminhos sugeridos pelo manuscrito
como outrora se perderam na Arrdbida os corsarios, os piratas e 0s



Labirintos da escrita, labirintos da natureza... 77

naufragos que tentaram conhecer a serra “cujo terreno calcario e fildes
de rocha eruptiva ndo convidavam a que o homem se instalasse” (T:R:
p. 19). A serra perde os homens que a tentam vencer; os frades do
convento tinham consciéncia desse risco e por isso hdo se aventura-
vam demasiado. A grandeza da serra advem-lhe do mistério e enigma
que a envolve; por isso seduz e leva o homem a querer desvenda-los.
O mistério e o enigma sao sedutores ha medida em que levam o sujeito
a sua interpretacao com vista a sua decifracéo; “Eles dao ao sujeito a
possibilidade de se aplicar no conflito das interpretacfes e por isso o
valor das hipéteses reside sobretudo no poder de afirmacdo de um
sujeito, que nao exclui o absurdo, pelo contrario, integra-o igualmente
como «perspectiva ao servico da seduc@®»d sujeito é entédo
movido pela vontade de realizar um percurso iniciatico que lhe
permitira penetrar a intimidade das esséncias, das coisas e dos seres,
retomando a tradicdo alquimica. O professor Martin mergulhara
assim na obscuridade e isso agradava-lhe como Ihe agradavam os dias
em gue na Arrabida os nevoeiros erravam. A obscuridade deixava
perceber “estranhos seres dentro dos flutuantes véus” (T.R. p. 197),
como Shakespeare se revelava nas suas obras, como 0 manuscrito
guase apagado deixava ler a verdade que o professor Martin procura-
va. Martin era como Bacon no seu tempo “quanto mais se empenhava
em demonstrar as suas extravagantes teorias, muito além da inteligén-
cia do seu tempo, mais se embrenhava num terreno movedico” (T.R.
p. 277). Bacon fez experiéncias “sobre a mutacao, a transformacgéo e
a multiplicacdo dos corpos, o que decerto lhe valeu ser suspeito de
magia”. Desapareceu, deixando fama de feiticeiro; era “um doutor
Fausto do seu tempo” (T.R. p. 278). O mesmo estava a acontecer ao
professor Martin. Quando os quadros do conhecimento humano se
alteram demasiado, “a raz&o colectiva degrada-se” e “as instituicoes
reagem de maneira violenta” (T.R. p. 278). Baltar comentava que “se
Martin demorasse na Arrabida muito mais tempo, acabaria por
aparecer morto. De resto, 0s casos de desaparecimento tinham aumen-
tado” (T.R. p. 278).

A natureza torna-se cumplice do destino do homem: “par-
tindo daquele trabalho ardente e pensativo que Matrtin ia levando a
cabo, uma vaga crescente de curiosidade e medo levantara até aos
cimos da velha montanha do Formosinho. Acharam que ele se
atrevera demasiado, tirando a mascara ao pintado do Shakespeare de
guem nao se esperavam sendo comédias e poucas realidades” (T.R. p.
193). O professor Martin apaixonara-se de tal forma pela sua perso-
nagem que “causava nos outros uma espécie de deméncia” (T.R. p.
164); Baltar percebia que algo de extraordinario acontecia naquele
lugar porgue “qualquer coisa de pagéo apoderara-se dos coracdes”
(T.R.p. 204) etambém ele se deixara envolver pelarede de afectos que
se espalhava pela Arrabida “porque a paixdo do homem em abrir
caminho ao enigma espalhava em redor paixdes a medida de cada um”
(T.R. p. 193).

~ Os homens entregam-se as suas causas e perdem-se nelas,
assumindo comportamentos estranhos e perdendo o contacto com a
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realidade. O desejo arrasta-os para o centro, fascina-os, como outrora
a serratinha fascinado o mercador Hildebrant que, em nome do amor,
se fizera ermita, renunciando ariqueza - “Isto € o que eu chamo amor.
Um respeito feito de assombro e rendncia” (T.R. p. 227). Hildebrant
que apenas trouxera com ele “uma imagem de pedra que devia ser a
Santa Margarida, rainha da Escdcia, de quem ele instituiu o culto na
Arrabida depois de descobrir uma capela natural” (T.R. p. 227),
perdera-se para sempre nos labirintos da serra.

A natureza encerra um poder que lhe advem da beleza, da
grandiosidade, do seu caracter eterno; por isso se identifica com o
eterno feminino na medida em que 0 mesmo véu a envolve, protegen-
do o seu mistério de olhares inquisidores. Seja qual fér a ideia de
natureza, ela surge sempre sob 0s auspicios da miragem: oculta-se no
momento em que se descobre, surgindo num ponto do horizonte
imprevisivel que abandonara quando o olhar nele se fixe. Diderot
precisa esta imagem feminina da natureza quando afirma “c’est une
femme qui aime a se travestir et donc les différents déguisements,
laissant échapper tantét une partie, tantdt une autre, donnent quelque
esperance a ceux qui la suivent avec assiduité de connaitre un jour
toute sa personn®&”. A natureza partilha assim com o eterno femini-
no o privilégio de atrair a si as criaturas que a procuram, a perseguem,
sem nunca a alcancarem.

A serra estava longe de chamar os homens a oracéo, era
antes capaz de inspirar desembarques e escaladas, tudo no sentido
dum combate e de tomada de poder, porque a beleza provoca em nos
a vontade de a possuir, de a conquistar. A beleza, como Fausto
suspeitara, erauma forma de poder, umavontade de mando. Précieuse
assume nAs Terras do Riscesse poder, esse mando, inerentes a sua
beleza, como Helena o assumira ha muito tempo atras.

Précieuse surge desde o inicio como o ideal de beleza que
provoca nos outros uma atitude de admiragédo e espanto. Quando o
professor Martin a conheceu era a mais bela de todas as raparigas a
ponto de ele a “imaginar uma Helena de Tro6ia em bicicleta” (T.R. p.
11). Fonte de seducéo, motivo de devaneios, Précieuse exerce sobre
todos um forte poder, um fascinio ilimitado cuja presenca era recla-
mada para que as coisas acontecessem, “Os homens olharam para
mim com atencéo, mas sem demonstrar nenhum desejo. Pensei que
Ihes teria desagradado; mas, muito pelo contrario, tinham-me escolhi-
do para figurar nos seus sonhos eroticos” (T.R. p. 257); era solicitada
“como a terceira corda duma viola, a que estabelece o acorde perfeito
entre as outras duas. Mas quebrava-se 0 som e produzia um gemido
horrivel” (T.R. p. 233).

Précieuse, como outras personagens femininas de Agustina,
adquire “uma forca erotica capaz de desintegrar habitos e provocar a
perturbagcdo dos que Ihe estdo proximos, desestabilizando os mais
elementares mecanismos de convivio so€faléste fluxo envolve
todos os que a rodeiam.

A mulher assume aimagem de Eva, induzindo os homens a
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provarem o fruto proibido, dominando-os, levando-os a destruicéo:
“Um deles morria tragicamente... 0 segundo despenhou-se com o
avido que ele pilotava. O terceiro foi assassinado; 0 quarto esmagou-
se contra um carro...o quinto deu um tiro na cabeca. O sexto morreu
por ter bebido Aguainquinada’ (T.R. p. 234). Assim age Précieuse que
quando apareceu pela primeira vez ao professor Martin “algo se
desconcertou na sua vida e ele passou a ama-la. Martin disse que era
porque ela representava um poder” (T.R. p. 32). Também o professor
Edgar Mendes, recebia Martin em sua casa “porque tinha em mente
a bela Précieuse” (T.R. p. 111); o mesmo poder exercia Précieuse
sobre o padre José Maria que quando a viu a primeira vez na lapa de
Santa Margarida pensou tratar-se duma aparicdo, “Teve um sobres-
salto quando a viu, no meio das estalactites da gruta que pareciam
servir-lhe de prisdo. As velas escolhiam-na como alvo do seu brilho;

e ela saia a ganhar, com os dourados cabelos parecendo jorrar das
pedras como agua pura” (T.R. p. 70). Baltar, o guardido, “com mais
de quarenta anos, sentia-se ameacado por uma certeza com a qual ndo
sabia lidar: o encantamento de Précieuse” (T.R. p. 228); ela podia
exigir-lhe a “morte de alguém, que ele obedecia. Sem escrupulos, sem
medo, semresisténcia” (T.R. p. 110). Gerara-se uma estranha “rede de
afectos”; “aquela peste” alastrava. “E possivel que em tempos mais
antigos, em que Helena viveu, se conhecesse mais desses casos de
epidemia emocional e os relacionassem com forcas inteligentes mas
que os homens ignoravam” (T.R. p. 207). Helena personificara o
feminino. Todos os homens a disputavam para “coroa das suas
accoes”; até Fausto a chamou “através dos séculos ja decorridos” e
agora ali, no convento da Arrabida, “ela tomava outra vez uma forma
palpavel na figura de Précieuse”. O desejo alastrava “e, porque as
pessoas sem experiéncia sao as que mais desejam 0s mistérios
profundos, a Arrabida encheu-se de gritos de alegria, de musica
estridente, de pretextos para exprimir desejos até ai ocultos” (T.R. p.
207). Durante o tempo em que o professor Martin esteve na Arrabida,
Helena tomou a figura de Précieuse, provocando nos que a rodeavam
alteragcGes de comportamentos. Ela era objecto de desejo que quando
encorajado da “lugar a combinacdes vulneraveis ou duraveis, mas
perante as quais tudo se inclina”; até a natureza, cimplice, “ganhou
um formidavel movimento” (T.R. p. 208).

A mulher assume um poder que lhe atribui um papel
dominante; Précieuse € para o professor Martin o que Helena fora para
Fausto, a forca que estimula nele a energia de vida; assim, mesmo
absorvido pelo trabalho, o professor Martin “n&o deixava de manter-
se ligado a tudo o que Précieuse Ihe sugeria, um poder que ele nédo
podia dispensar. Lembrava-se das palavras do doutor Fausto, quando
Helena vem ao seu encontro na colina de Mistra: «E este o rosto que
lancou ao mar mil embarcacdes e encendiou as torres orgulhosas de
Tréia?»” (T.R. p.115). Précieuse como Helena era bela e ndo se
sentiam nela os estragos da idade, “acompanhava bem a renovacéo da
natureza” (T.R. p. 134); assumira como Helena o poder que Ihe advem
da beleza, de uma forma “tao ardente que trocava em novas as células
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envelhecidas e assim conseguia manter-se inalteravel” (T.R. p. 121/
122).

Mulheres como Précieuse “a quem a beleza faz prisioneiras
impedindo-lhes as opg¢des, sdo de repente atacadas por uma espécie de
apetite, entre o futil e obcecado, que as torna sumamente capazes de
causar o mal” (T.R. p. 68); basta que o poder que tém sobre o homem
se sinta ameacado. Foi exactamente o que sentiu Précieuse quando se
apercebeu que Martin se entregava de corpo e alma a um trabalho
infindo, a uma paixao que o arrastava, despertando nele o desejo da
imortalidade; “a imortalidade do homem tirava importancia a sedu-
¢éo, ao poder” (T.R. p. 245). Précieuse sentiu-se traida, ignorada,
trocada por uma ideia que tomara as propor¢des duma paixao, e quis
salva-lo; percebeu que o caminho por ele iniciado era um risco;
percebeu também que s6 uma paixao invulgar o traria de volta. Uma
paixdo despoletada por alguém a quem ela “emprestasse aalma” (T.R.
p. 74) e “encarnasse os seus desejos” (T.R. p. 75). Piedade, “arapariga
do tabuleiro”, foi a escolhida; “"dum momento para o outro, Piedade
mudou-se, como Dafne, num loureiro que Martin viu no seu caminho”
(T.R. p. 75).

Como Helena outrora agira com Péris, assim agia Précieuse
“Talvez Helena de Troia fosse movida, ndo pelo desejo de Paris, mas
por alguma coisa de mais persecutério: agitar a paz matrimonial e
acumular algumas nuvens sobre as certezas do préprio marido” (T.R.
p. 56). Piedade ndo entendia a forca de Précieuse nem o poder que ela
exercia sobre todos “achava-a muito ignorante das coisas do desejo”
mas achava-a irresistivel sem saber porqué. Lembrava-se do doutor
Fausto e do motivo que o levara a evocar Helena para o seu castelo
guando “elaja ndo estava no esplendor da formosura(...) Mas o doutor
Fausto sabia muito bem que quando uma mulher comeca a desman-
char-se de gracas ganha forcas para seduzir devagar. O tempo se
encarrega de a tornar habito leal depois de ter sido impressao vertigi-
nosa” (T.R. p. 86).

Précieuse teve um efeito devastador sobre Piedade. O fasci-
nio que sobre ela exerciafazia com que sem o entender se aproximasse
do professor, fazendo dele o alvo dos seus desejos. Por influéncia de
Précieuse, Piedade modificou-se e Martin reparou nela “e disse que
nunca a tinha visto dessa maneira” (T.R. p. 75). Ainda ndo sabia se a
amava mas ja a receava. Sentia um desejo quase imaginario “que ele
controlava com aquele cerimonial de acasalamento. Era com Piedade
gue ele ia consumar o que parecia festejar a moral do casal” (T.R. p.
81). Incapaz de deixar Précieuse, o professor Martin oscilava entre ela
e Piedade e “embora ele estivesse muito ligado a Piedade, a mulher era
como o seu banquete do qual dependia um concerto de sentimentos a
ser transferidos para outra” (T.R. p. 170).

Précieuse quisera op6r Piedade a obsessao de Martin “mas
ela escapava-lhe; tornava-se independente desse jogo de afectos,
mercé duma ambig&o que ainda ndo sabia como formular” (T.R. p.
99). Piedade era nao s6 amante de Martin “mas algo de mais assusta-
dor, uma espécie de auxiliar do feiticeiro” (T.R. p. 242), na medida em
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gue se tornara cumplice do trabalho que ele realizava; ela partilhava
com ele o trabalho de pesquisa, envolvera-se de tal forma que se
tornara uma parte desse trabalho; por seu lado Martin transferira o
desejo ou a paixao do conhecimento para o desejo de ter Piedade; ela
representava o seu objecto de desejo; o seu trabalho continuaria
enguanto Piedade estivesse presente. Chegara o momento de Précieuse
“embargar toda a obra de Martin, a comecar por priva-lo de Piedade”
(T.R. p. 246). Cumplice a natureza aliava-se a Précieuse, e no
momento em que decidiu a morte de Piedade, umatempestade se abriu
“sobre a serra como uma grande concha onde bramia o mar e bizarros
sons de rochedos que se partiam, deixando a vista os veios de brecha.
Parecia que uma cascata descia, arrastando com espantosa rapidez
restos do sub-bosque como um grande manto enrolado numa escada”
(T.R. p. 219). Précieuse “estava como aquelas rainhas cujos direitos
dependem duma accao criminosa e que sO por meias palavras conse-
guem desencadear um procedimento brutal” (T.R. p. 263). Précieuse
nao falava mas Baltar sabia o que ela Ihe exigia e executaria a ac¢éo,
preso como estava ao seu encantamento porque “o eterno feminino
nem sempre nos atrai para o alto; também nos pode arrastar para 0s
abismos” (T.R. p. 198). Como Mefistéfeles, Baltar ndo sabe lidar com

o feminino, apenas o sabe servir. AssirAsiTerras do Risoopacto

ndo é entre Fausto e Mefistofeles mas sim entre Mefistéfeles / Baltar

e Helena/ Précieuse. Baltar “sentiu os chifres de chibo despontarem-
Ihe na sua testa inspirada; sentiu 0s cascos romperem nos seus pés
lisos. E o cheiro do enxofre misturou-se a sua pobre lavanda de
estanco” (T.R. p. 250).

Précieuse quis que Baltar levasse Piedade para a mata do
Formosinho e a deixasse |4, para sempre. Précieuse conhecia a mata,
tinha-a visitado com Baltar; conhecia-lhe os perigos, os riscos; sabia
gue a mata coberta atraia para o centro e criava nos que a visitavam
uma tal sensacao de paz e bem estar que apetecia la ficar para sempre;
sabiatambém que a mata era perigosa e que a sua vegetacao se alterava
constantemente formando labirintos de onde era dificil sair; por isso
era necessario visita-la com precaucao.

A mata coberta da serra da Arrabida simboliza a natureza
nao dominada, densa e pujante que existe e que se mantem para la do
tempo, eterna, cuja historia era a historia do mundo. A floresta é
sagrada pela tradicdo da sua natureza, longe de qualquer histéria de
homens, perto dos deuses que a habitam. E porque terra de deuses,
desconhece a linguagem dos homens. Os ruidos e os movimentos da
floresta ndo perturbam o seu siléncio e a sua tranquilidade. A paz da
floresta é a paz da alma e por isso a floresta pode ser vista como um
estado de alma. Ela é um antes de nds; reina no antecedente. Perma-
necer muito tempo na floresta é mergulhar num mundo sem limites,
no caos. A floresta € um lugar mitico. Espaco adverso e potencial
devorador de homens que se atrevem a penetra-lo. “Parecia que, pela
sua exuberancia e a sombria dogura das suas trevas, aquele lugar tinha
comunicacgdo com o ventre daterra” (T.R. p. #88%e Fausto foi ao
ventre da terra com Mefistéfeles resgatar HelenaAsmerras do
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Riscoé Baltar / Mefistofeles que acompanha Helena / Précieuse a
mata do Formosinho. Mefistofeles alertava Fausto para os riscos que
corria, também Baltar / Mefistofeles falava da mata com precaucao
porque sabia que a serra ndo era inocente e que continha no seu seio
segredos que ndo podia revelar. A sua forma densa e labirintica
associa-se a dificuldades de orientacdo no seu interior e & possibilida-
de de nos depararmos com for¢as desconhecidas - naturais, magicas
e humanas. Completa a simbdlica da mata / floresta, a montanha
agreste e rochosa que procura o céu e com ele se confunde. As
sensacOes de inquietacdo, de imprevisibilidade, de risco que a mon-
tanha e a floresta traduzem, sédo também reproduzidas pelo mar cuja
agua em movimento simboliza o estado transitdrio e desconhecido. O
siléncio dominava o local “era o choque do pré-glaciar em que o
homem ainda ndo existia na terra; so vultos obtusos que nao podiam
ser chamados animais, que eram anteriores a criacdo do Paraiso” (T.R.
p. 168}5°. Regressavam ao caos. Simbolicamente, a mata / a floresta
assume ainda outro caracter - espiritual. Para além dos sinais cristéos
gue normalmente proliferam nestes espacos, existem sinais pagéos de
uso desses mesmos espacos para a transmissao de mensagens enigma-
ticas e de profecias. Précieuse “sentiu uma impressao de paz junto
daquele homem que parecia ainda pertencer a um mundo isolado dos
lacos de toda a consanguinidade, nem parentesco, nem amor, nem
nada de necessario que os homens perseguem” (T.R. p. 169). Précieuse
queria ficar ali para sempre; “Que mundo era aquele em que ficavam
comovidos e tao profundamente fiéis, sem que o desejo alterasse por
um momento aquela unido?” (T.R. p. 169). A beleza e a ordem
supremas sao afinal as do caos. Baltar ndo gostava de levar ninguém
aqguele lugar que considerava como propriedade sua. Mas cedeu aos
encantos de Précieuse e acompanhou-a aquele lugar mitico. Ai ele
sentiu a beleza de Précieuse que o fizera prisioneiro; “o seu mais grato
tesouro, uma mulher, estava ao dispér da sua cobi¢ca. Mas ele nunca
Ihe tocaria; porque a inveja é casta, defende-se de toda a satisfagéo,
recusa a fonte que lhe apaga a sede” (T.R. p. 173) e Baltar estava na
posicao de Mefistofeles que invejava Fausto representado por Martin.
Sabia que tinha de entregar Précieuse ao seu mundo “Competia-lhe
leva-la para fora da mata do Formosinho e entrega-la sé e salva a tudo
0 que ela amava e aborrecia” (T.R. p. 169).

Baltar levou Piedade para a mata do Formosinho
embrenhando-se ambos “na escuriddo tdo galante e bela da floresta
pré-historica” (T.R. p. 281). Regressaram ambos ao inicio do mundo,
ao caos e “ali ficaram, sim, para sempre. Sem se chamar morte ao seu
estado; sem decomposicéo ao perder a raiz da vida” (T.R. p. 282).

Nas comédias de Shakespeare que assentam em temas
medievais, no teatro popular dos rituais e no paganismo imemorial, a
natureza assume um lugar de destaque. A designagamde verde
alia-se nao s6 o sentido da festa da natureza como também o imagina-
rio associado a seres fantasticos como séo as fadas e os duendes.
Vectores que transformam as comédias por um lado em manifestacdes
festivas e carnavalescas - comédias de disfarces e do mundo ao
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contrario; e por outro lado as ligam a aventuras complicadas, a
transformacdes prodigiosas e fantasiosas reconciliacfes. Por isso se
aliou as comédias o adjectivo “romanticas” ja que nelas, a fantasia
assume uma importancia primordial. Predominam nas comédias
coincidéncias e confusfes assombrosas e desenlaces com intervengéo
do maravilhoso.

O mesmo universo imaginario encontramosfent erras
do Risco O que acontecera na mata do Formosinho com Piedade e
Baltar ninguém podia relatar, “um escritor com alguma imaginacao
podia reconstituir a cena, sem garantir nada sobre a sua veracidade”.
De novo o jogo irénico da verdade e da mentira, que conduz a
relativizacao dos factos. O narrador nada pode garantir; apresenta-nos
contudo asua verdade que assenta na imaginacdo criadora, na
fantasia: “os olhos das aves mais estranhas, com asas de morcegos
seguiam-nos. Ouvia-se 0 estalar das lenhas secas, e 0S musgos
antiquissimos gotejavam como se fossem lagrimas” (T.R. p. 281).
Tudo remetia para o principio do mundo “Ali se transformavam,
bafejados pelo perfume do alecrim e do tomilho, tdo imdveis e santos
como se fossem parte do bosque remoto em que a luz néo se fizera
ainda. Os cabelos dela eram as silvas cinzentas; o rosto de ambos
tomava as formas de fetos arbéreos, enroladas as orelhas como a
frisada penugem dos novos ramos” (T.R. p. 282).

As comédias de Shakespeare sao vistas como parabolas
catarticas permitindo a desordem para no final reforcarem a ordem
estabelecida. A fuga para o mundo secund@ioundo verdeseria
uma forma de viver essa desordem, essa ilusdo, mas que inevitavel-
mente obriga a um retorno a vida real.

Em Shakespeare o destino dos homens participa de uma
ordem universal: “Assim tem as vezes, a sua nuvem o dia de céu mais
puro; e sempre, sempre ao Verdo sucede o triste Inverno, com os seus
cruéis frios penetrantes. Assim abundam as penas e as alegrias
conforme as estacdes pass&in”

N’ As Terras do Riscoabe também & natureza restaurar a
ordem inicial. A natureza exerceu o seu poder; cumplice coube-lhe
restabelecer a ordem. Ha que retomar o equilibrio perdido, afastando
e afastando-se das forgas destabilizadoras. Sacrifique-se o cordeiro,
Piedade, em nome da antiga ordem. O seu desaparecimento na mata
do Formosinho, reconcilia os individuos, porque representa a alianga
davida com a morte uma vez que inscreve a “curta duragéo da vida de
umindividuo na eternidade da naturé®a’Velha amiga que é a terra,
permite que no seu ventre a alma conviva com a eternidade, “- e um
amor imenso paira e reconcilia todas as coi%as’udo retomou 0
seu equilibrio; “O tempo estava magnifico, e ela teve pena de deixar
a Arrabida. Ainda que Martin nada dissesse, ela via que ele estava a
perder o gosto pela ideia de Jaques Peres e a acha-la absurda ou, pelo
menos, acima das suas forcas” (T.R. p. 280).

Antes de partir, Précieuse olhou os monges que no corredor
da entrada parecia seguirem-na com o olhar, “pensou no que seria o
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famoso dom da ubiquidade, que todos eles recebiam, permitindo-lhes
estar em dois lugares distintos ao mesmo tempo. Nao era privilégio da
santidade pois Helena o tivera também, com a proteccao de Vénus.”
(T.R. p. 283).

Précieuse de novo assumia o poder e Martin alegrou-se com
a sua companhia; “Parecia que havia muito tempo que nao a via como
ela era: linda de morrer. Ela voltou a ter confianca nessa formosura,
ingrediente mistico da aventura humana” (T.R. p. 282). Précieuse
assumia de novo o seu estatuto, o poder que Ihe advinha da sua beleza,
o eterno feminino que personificata

2 - A construgéo labirintica do romance

Em As Terras do Risga@omo de resto em quase todas as
obras da autora, a narragdo ndo ocupa o lugar primordial no texto; ndo
se narra uma histéria; descreve-se, divaga-se, reflecte-se, deduz-se.
Somos confrontados com a dispersao da escrita que atodo 0 momento
nos afasta para divagacdes continuas que retardam o avanco da accao.
Escrita excessiva, escrita de multiplos significados, escrita que se gera
a si prépria, abrindo varios caminhos, “alguns divergentes, mas que se
harmonizam num todo™>; por iSso nos seus romances Agustina
Bessa-Luis “é forjadora de uma escrita que tem de ser entendida como
um inventar continuo e ndo como mera represent#€ao”

O motivo da histéria, as atitudes das personagens, as
situacdes recriam-se continuamente ao longo da obra, sdo-nos sugeridas
logo no primeiro capitulo e sabemos que nos acompanharao nao so até
ao fim como para |4 do romance. O romance constrdi-se a partir de
ecos onde os contornos séo pouco definidos; ecos que ressoam e como
tal nos parecem repetitivos. Por vezes, o eco é tdo longinquo que
parece diferente, distorcido, e temos a sensacgéo de que apanhamos o
autor em contradicdo, afirmando o que anteriormente negava. A
repeticéo vai surgindo com ligeiras cambiantes; os pormenores que 0
olhar mais atento faz ressaltar tornam-se posteriormente motivo de
reflexdes e de divagacdes atribuindo-se-lhes outra forca que anterior-
mente ndo tinham, acrescentando ao texto sempre qualquer coisa.
Derivagdo continuaomo Ihe chamou Maria Alzira Seixo, porque
Agustina Bessa-Luis faz da escrita um acto de amor e como acto de
amor é 0 encontro e a fuga que caracterizam o desvio, que por sua vez
consiste numa mudanca de direccéo do pensamento da narradora. O
desvio torna-se entdo frequente, ndo devendo ser encarado como um
parentesis ja que raramente se volta ao ponto de partida e, quando tal
acontece, € para o encarar de uma outra forma e sob um outro aspecto
gue permitira seguir um rumo diferente do previsto. Muito raramente
uma situacao é levada até ao fim; ha sempre qualquer coisa que desvia
0 pensamento que coordena a narrativa. Estes desvios e ramificacdes
de pensamento sdo motivados pelo desejo de tornar cada vez mais
legivel o que se pretende contar e pelo culto do pormenor; “a seducéo
do detalhe, da notacdo minima, da caracterizagdo em pinceladas
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provoca a cada passo o sistema de des®io&b enunciar determi-

nado facto apresentando-o como contributo de um outro, esse facto é
por vezes elevado a categoria de assunto principal, tornando-se em si
um outro motivo gerador da narrativa. Torna-se assim a escrita por
desvios, delirante, labirintica. H4A uma multiplicidade de caminhos
que a todo o momento desviam o leitor da rota principal; mas o leitor
nao se desilude, antes se sente atraido por todas as digressdes propos-
tas pois sente que entre elas ha algo de mais profundo que as une; algo
gue, ndo sendo a sucessao dos acontecimentos e mesmo que o leve a
perder-se, o impede contudo de abandonar a leitura pois pressente
uma continuidade interior que une todos os desvios.

A escrita tece 0 romance e constroi a teia onde o leitor é
convidado a entrar como se de um labirinto se tratasse. A obra resulta
de umfluir da consciéncia da autora; o pensamento corre sem que hada
o detenha. O romance de Agustina é até certo ponto uma construcao
onde tudo surge por sua propria vontade resultando esta, do acto de
pensar da contadora de historias, arrastando-a por vezes para pontos
indeterminados. O pensar € continuo, ndo sofre mudancas, tornando-
se muitas vezes a divisdo da obra em capitulos iluséria ja que tal
divisdo ndo obedece a qualquer mudanca significativa. Se a divisdo
em capitulos nada implica em termos de mudanca ou corte de
pensamento, é curioso notar que esses mesmos capitulos tém um titulo
que nos remete para a continuidade interior que se ndo quebra,
levando-nos a reflexdo, a divagacdo no sentido de o descodificar
semanticamente. O titulo de cada capitulo propde ao leitor um
determinado olhar sobre a obra, encara-la sob diferentes perspectivas,
levando-o a descobrir possiveis sentidos que unem todos os desvios.
Apresenta-se cada titulo cheio de conotacdes que levam o leitor a um
jogo associativo que ultrapassa a linearidade dos acontecimentos e lhe
permite olha-los sob diferentes e multiplos pontos de vista. Todos os
titulos atribuidos aos capitulos apontam para algo implicito no préprio
romance que por sua vez se desenha e projecta a partir deles.

Tomemos como exemplo o primeiro capitulAdeTerras
do Riscacujo titulo €A criagdo do munddzvoquemos a posicao de
Silvina Rodrigues Lopes ja referida anteriormente sobre a construcéo
doromance. A criacdo do mundo/a criagdo do romance surge do caos,
das trevas, da escuriddo, pelo poder da palavra. Ndo podemos deixar
de ver uma certa analogia entre a criagao literaria e a criagao divina.
Se no inicio era o Verbo, a palavra, sagrada, porque continha em si a
forca criadora, também Agustina cria o romance com a palavra, com
a escrita, forca geradora de multiplos sentidos. A criacao € sugerida a
partir da Arrabida: “parece que o mundo foi criado daqui” (T.R. p. 19).
Somos remetidos para o momento primeiro da criagcdo do mundo e do
romance. Ao criar o homem, Deus colocou-0 no paraiso, mas o
homem corre perigo de se perder pelo imobilismo a que foi dotado; por
isso, levado pela paixao, colhe o fruto proibido e é condenado a errar
sobre a terra. E a errancia é indeterminada, pressupfe uma falha na
existéncia, dai o sentido de falta que leva o homem a uma busca
desordenada e por vezes sem finalidade. A miragem da terra prome-
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tida provoca o desejo e transforma o errante desorientado em peregri-
no -homo viator O mesmo desejo acompanha as personageks de
Terras do RiscoMartin e Précieuse estavam animados pelo mesmo
sentimento do primeiro homem e da primeira mulher. Ali, na serra da
Arrabida, “o principio estava ao alcance deles” (T.R.p. 19). Ambos
sdo movidos por uma forca interior que motivara 0s seus percursos
errantes e solitarios. Atravessa todo o romance uma vontade de
dispersao, um impeto errante, visivel ao leitor e que € de certa forma
reforcado pela errancia da propria narrativa que se desenvolve em
dispersdes, transformando-se @enivacao continuaA derivacdo e

a dispersao sao geradas pela prépria escrita e se por um lado confun-
dem o leitor sugerindo-lhe uma multiplicidade de caminhos que o
podem confundir, por outro lado também o atraem. Eis a estrutura do
romance.

Agustina Bessa-Luis surpreende-nos porque nao nos apre-
senta o assunto linearmente, imprimindo logo de inicio um tom
irbnico ao texto, sugerindo a distancia entre o exterior e o interior,
entre o dito e 0 nao dito, entre a aparéncia e a realidade: “Quem se
impressiona muito com uma paisagem esta a esconder 0s seus desejos
intimos” (T.R. p. 7). E-nos sugerida uma reflexdo sobre a eventual
atitude das personagens bem como os profundos desejos que as
movem. Percursos que podem levar o leitor por falsos caminhos,
alertando-o para uma cumplicidade que tera de ter com o nédo dito e
com 0s ecos que ressoam de cada palavra, de cada situacao gerada. O
leitor desprevenido é confrontado logo de inicio com a paisagem
grandiosa da serra da Arrabida seguida da reflexdo sobre as motiva-
¢Oes dos frades e de todos os que procuram tais lugares para neles
viverem; ao longe “um velho taxi verde e preto” (T.R. p. 7) aproxima-
se. O leitor fica espectante em saber quem vira no taxi preto. Suspen-
de-se contudo a narracao que mal tinha comecado para nos envolver-
mos pela méo do narrador numa divagacéo sobre os frequentadores de
taxis, sobre os lisboetas, os verdadeiros lisboetas, opinando sobre a
mudanca dos tempos e das atitudes das pessoas. Regressamos ao taxi
preto para tomarmos conhecimento de que transportava pessoas de
meia idade, um casal de franceses, parisienses, “s6 por si esta palavra
acorda sentimentos de fantasia e exuberancia” - comentario ndo de
todo inocente pois a escolha dos vocabulos leva o préprio leitor a
interromper por si proprio a narrativa e a divagar sobre o caracter dos
franceses, implicito na afirmacgéo irénica do narrador. Acrescenta
entdo o narrador mais informacdes, ndo no sentido de fazer avancar a
accao, mas de tornar mais legivel a sua ideia e acrescenta serem essas
personagens, pessoas de meia idade, a idade “mais incerta que ha”
(T.R. p. 8) segundo Byron. Langa de novo a duvida e prossegue.
Regressamos de novo ao taxi. Conhecemos a esposa do professor
Martin que “era uma mulher linda e absolutamente convencida de que
Moliére tinha dito tudo ao definir a base do autor teatral: «A grande
regra é agradar»”. De novo a escrita nos levanta questdes evocando o
jogo teatral, jogo de verdade e de mentira, jogo de mascaras que
escondem e ocultam as verdadeiras faces. E se as “mulheres bonitas
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guer queiram ou nao, vivem num palco” (T.R. p. 9), uma vez mais o
leitor é alertado para o jogo que o feminino joga, conduzindo a ac¢ao,
usando o seu poder que esconde sob a mascara da beleza, seguindo a
regra enunciada por Moliére. E ndo nos podemos esquecer que a
mulher surge desde logo deslumbrada pela paisagem da Arrabida,
sinal de que também ela esconde o0s seus desejos mais intimos. Por seu
lado, o professor Martin que na realidade se chamava Arnoul, nome
gue lhe desagradava pelas conotacdes que Ihe atribuiam os colegas
desde os bancos da escola, surge-nos indiferente a beleza da paisa-
gem, preocupado que estava em avivar na memaria a ultima frase de
Notre-Dameque ninguém recorda.

Preocupada em nos fornecer pormenores que definam o
caracter das personagens, a narradora, esquece-se da narracao e
remete-nos para um passado longinquo para uma parentela “que se
tinha por descendente de Antoine Fabre d’'Olivet” (T.R. p. 9) de quem
o professor adopta o nome. Este homem fascinava-o pelos estudos que
fizera. Antoine Fabre amava a sua esposa Jeanne Lezat. Curiosamente
também os nomes das duas mulheres séo coincidentes o que levanta
no espirito do leitor algumas duvidas. De uma pincelada conhecemos
o passado de Jeanne Lezat; sabemo-la casada aos quinze anos com um
boticario e aos dezassete sabemos que conheceu “um bonito barbudo
gue a levou para Paris” (T.R. p. 10). Sem indicacdo de mudanca de
tempo, é ja o encontro do professor Fabre e de Jeanne Précieuse em
Montpellier que a narradora apresenta. O professor conquistara a
“beldade local que todos supunham vir a ser a amante do senhor da
regido, um duque versado em Histoéria”. A figura do duque impressi-
onava Précieuse, “fazia-lhe medo” (T.R. p. 11) e por isso aceitou a
proposta de casamento de certa forma despropositada que o professor
Fabre lhe fizera. Casaram e foram para Paris. O leitor hesita. A
coincidéncia de nomes e de situagbes confunde-o. Ndo de todo
desiludido mas algo baralhado pela quantidade de informacdes que
recebeu em tdo poucas paginas, procura no texto elementos que o
elucidem. Em vao, porque pela méo da narradora regressa ao momen-
to em que o taxi verde e preto sobe a Arrabida e finalmente toma
conhecimento do motivo que traz o professor Fabre d’Olivet e a sua
esposa a tais paragens. Animado pela curiosidade que Ihe é inerente,
vem a Portugal perseguindo uma pista que o levara ou nao a descober-
ta que pretende efectuar sobre Shakespeare. O seu trabalho é decifrar
enigmas, os enigmas da escrita; trabalho de descodificacdo de textos
para encontrar um todo. Também é esse o trabalho proposto ao leitor:
decifrar enigmas e perseguir as diferentes pistas que a escrita do
romance |he sugere. O percurso que se apresenta ao professor € o
mesmo que o texto de Agustina sugere ao leitor.

Ainda neste capitulo onde tantas leituras se cruzam e tantos
caminhos se nos apontam, tomamos conhecimento da histéria do
convento também ela irregular e pouco clara porque para além de ser
um lugar de oracao, o convento era também um lugar politico devido
a sua situacao estratégica. E Baltar, o guardido, figura misteriosa e
enigmatica, que nos esclarece sobre a historia do convento e sobre os
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perigos da prépria serra que nos apresenta cheia de segredos, de
perigos, de mistérios, de caminhos que nao vao levar a lado nenhum.

Eis o desenho do romance - labirintico; como a serra. Os
labirintos da escrita sédo o eco dos labirintos da natureza. O romance
gera-se entdo a partir de uma escrita que ndo conduz o leitor linear-
mente até ao fim, antes o obriga a percorrer espacos diferentes onde
varios sentidos se cruzam. Esses espacos sdo nao s 0s varios sentidos,
as varias conotacfes que assumem ou para que apontam cada frase e
cada palavra, mas também e sobretudo o jogo irénico que persiste ao
longo do romance e que ndo permitindo uma leitura Unica, retarda a
accao, aponta diferentes leituras, dispersa o leitor obrigando-o a olhar
paratodos os sentidos do texto, a estar atento ao percurso que a escrita
Ihe sugere porque o texto € como a serra cheio “de covas e sentidos”
gue se cruzam “por toda a parte” (T.R. p. 15).

O labirinto constroéi-se a partir de espacos multiplos evoca-
dos no romance, povoados por personagens que por sua vez sao
movidas por uma determinada vontade. Os diferentes espacos geram
um desenho labirintico, percorrido pelo leitor que por sua vez é
conduzido pela escrita que acompanha e persegue esses labirintos. No
primeiro capitulo somos confrontados com espagos diversos - Lisboa,
SerradaArrabida, Convento, Jardim, Sub-bosque e Floresta - espacos
estes que revisitamos constantemente ao longo de todo o romance.
Imaginamos os percursos das personagens ao longo destes espacos e
a partida somos levados a distinguir espac¢os construidos pela mao do
homem e espagos selvagens, traduzindo os primeiros a ideia de
segurancga e 0s segundos a ideia de perigo. Enquanto que o homem se
move nos primeiros, 0 que de certa forma aponta para a atitude
masculina de afirmacéo, de certezas, de percursos lineares; a mulher
percorre-0s a todos, juntamente com Baltar que se nos afigura como
uma personagem misogina. Os desvios, as digressoes, as divagacbes
marcam a atitude feminina. O professor Martin move-se entre a sala
de jantar, a biblioteca, o quarto e Lisboa. Tem um objectivo definido
- investigar um facto historico. Sempre que algo o perturba, sempre
gue a sua investigacdo para por qualquer motivo ele fica perdido,
abandona-a temporariamente e procura entdo os caminhos da nature-
za que o envolvem. Tal como nas comédias de Shakespeanajo
verde funciona como reflgio onde as personagens vao buscar o
equilibrio de que necessitam, regressando depois aos seus espagos
habituais. Esta fuga paranwundo verde o envolvimento que nele
assumem personagens e leitor, € ainda um processo que retarda a
accao. Précieuse comanda a acgéo ainda que nas primeiras paginas
possamos pensar que ela é apenas uma presenca. E de facto uma
presenca que detem o poder da beleza e 0 exerce sobre todos; porque
€ bela € amada por todas as personagens e por isso comanda as suas
accoes e atitudes. Ela circula por todos os espagos, move-se num
espaco ambiente que retarda e confunde o avango da accao. Précieuse
deixa-se enlevar pelo ambiente que a rodeia, pelo mistério, pelo
siléncio, pela floresta virgem; desvenda segredos que sO Baltar
conhecia. Por isso encontra a paz e a tranquilidade nos caminhos da
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serra. E nos labirintos da natureza que Précieuse encontra o equilibrio
de que necessita para comandar a ac¢ao, hunca perdendo por isso 0
controlo da situacao. Précieuse vence os perigos da serra e por isso ndo
se perde nunca, ao contrario dos homens que ao tentarem penetrar a
serra, desaparecem, perdem-se ou morrem. Foi esse o destino dos
sufis arabes, dos piratas, do mercador Hildebrando. S6 Baltar é
excepcéo; ele conhece a serra, 0s seus segredos mas, dominado por
Précieuse, partilha com ela o conhecimento dos labirintos da natureza,
enfeiticado, condena-se a si proprio e acaba por se perder com Piedade
na floresta do Formosinho.

Multiplos os espagos, multiplos também os percursos das
personagens. A escrita acompanha esses percursos tornando-se dis-
persa, reflectindo a imagem do labirinto. O leitor percorre-o0. O
fazedor do labirinto, o narrador, olha-o de cima com um sorriso
irbnico; a sua principal arma € a ironia, com ela constroi o labirinto da
escrita porque so6 ela “proibe todo o avancgo persistente” daacgéo (T.R.
p. 36). Paralelamente recorre ainda o narrador as divagagdes sobre as
mulheres, o amor, a cultura, a sociedade, os habitos, os costumes, a
educacao, (...). Avoz do narrador “intervém com juizos, comentarios,
alguns impregnados dum certo dramatismo didactico e dum tom
proverbial, revelando uma visdo do mundo que é, por vezes, familiar
ao leitor™sé, Por isso temos a sensacdo de que voltamos sempre ao
mesmo lugar, de que a escrita é feita de ecos, de repeticbes que
retardam o ja dito; é a imagem do retorno, mas do retorno em espiral
porque nunca regressamos exactamente ao ponto de partida; ha uma
din@mica interior de escrita que gera 0 movimento do livro, o avanco
do romance. E se a serra tem um movimento préprio provocando o
apagar de rastos, alterando continuamente o seu desenho, fazendo
com que 0s seus visitantes se percam e desaparecam no seu interior,
também a escrita possui um movimento interior que altera a sua
configuracao levando o leitor a perder-se, a dispersar-se nos multiplos
sentidos que lhe sugere e que no seu interior se geram continuamente.






Conclusao

Ao longo do nosso trabalho procuramos delinear o trajecto
de uma prética escritural, partindo da abordagerAsd€erras do
Riscode Agustina Bessa-Luis enquanto romance intertextual. A obra
centra-se nela prépria remetendo para o universo textual por ela
formado néo se fechando todavia nesse pendor introspectivo mas
abrindo-se a alteridade, ao didlogo com outros textos.

A paixdo da escrita, transborda em toda a obra, onde a
escrita propria se constréi a partir do encontro e desencontro de
escritas alheias. A estrutura do romance centra-se no préprio romance
remetendo-nos para o universo textual por ele formado. Nessa medi-
da, o texto descreve um movimento proprio, uma profunda vocacao
reflexiva. A disperséo, caracteristica dos romances de Agustina,
ilustra bem o prazer de retomar o mesmo movimento e possibilita ndo
s6é uma relagdo livre com o espagco como a abertura a zonas
transgressoras do sonho, da imaginacdo ou do inconsciente, onde
emerge o desejo, forca produtora de novas formas que se vao engen-
drando ao longo do texto e que é o proprio texto.

Movimento de fruicdo que € a paixdo da escrita nunca se
sabe a que devaneios, sedugdes, mistérios nos pode conduzir, para que
labirintos nos pode arrastar.

_ As Terras do Riscé um romance marcado pela vontade de
dispersdo onde a escrita se assume como caminho, como percurso
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infindavel que é também o percurso do conhecimento. A
problematizacdo do conhecimento acompanha a problematizacédo da
escrita, o0 que nos leva a concluir que é a mesma via de reflexao que
se manifesta. Reflecte-se sobre o conhecimento como se reflecte
sobre a escrita. E se a busca do conhecimento pauta o romance, a
escrita constroi esse caminho de busca, interminavel e inalcancavel
porque infinito.

Condicionado pela dispersao, o ritmo narrativo € determi-
nado por um funcionamento repetitivo que se revela fundamental na
obra. Esse ritmo néo progride linearmente porque a todo 0 momento
se interrompe e se retoma, prende-se com um determinado processo
de escrita feito de infimas variacdes que ilustram o prazer de retomar
0 mesmo movimento.

Como Xerazade, Agustina Bessa-Luis continua a contar
histérias, que se encadeiam umas nas outras tornando a sua conclusao
impossivel. A contadora de historias sabe o segredo do contar e por
isso nos seduz, nos envolve, nos arrasta. O pensamento, tecido
composto por muitos fios que se interseccionam, torna-se imparavel,
disperso nas multiplas malhas que o compdem. A impossibilidade de
um final resulta da impossibilidade de uma s6 leitura, de uma s6
abordagem do texto, de um sé caminho. A dispersdo do pensamento
sugere uma multiplicidade de caminhos que se véo fazendo a medida
gue se percorrem.

O romance ou a escrita do romance, surgem assim como um
jogo. Um jogo irénico que o narrador joga. A historia ndo tem fim,
podia continuar indefinidamente com as mesmas personagens, podia
continuar a ser escrita indefinidamente porque no jogo que o narrador
propde, jogo irénico, nunca se assume nada como certo, como
absoluto, como final. Tudo pode ser posto em causa porgue tudo é
relativo; nada se assume como verdade absoluta. A linguagem irénica
instala no texto o jogo do duplo; por isso a importancia do histrido, do
bobo, de Touchstone que usando como arma a ironia, observa a
dualidade e faz o jogo dos equivocos, dos contrarios, dos enganos.

Agustina Bessa-Luis seguindo Kierkegaard, nunca diz a
verdade, guarda-a para si, permitindo apenas que ela se reflicta de
diversos angulos nas suas personagens. Gera a duvida, nunca nos leva
até ao fim, deixa sempre algo suspenso, algo por dizer.

A davida é que nos faz avancgar e a forca do homem esta na
davida. S6 ela o conduz pelas diferentes etapas do conhecimento. O
homem avanca porque poe em causa o acabado das verdades feitas, o
adquirido. Questiona-se. Da mesma maneira no romance de Agustina,
a escrita escreve o romance sugerindo diferentes leituras que se
confrontam entre si tornando-se relativas e por isso incapazes de
apontar para um fim, remetendo-nos para uma reflexdo sobre a
verdade, a mentira, o sempre relativo conhecimento que temos das
coisas, dos seres, da vida.

O texto surge como espaco de busca onde a procura do
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sentido da escrita espelha a procura do sentido da existéncia, a procura
do conhecimento.

Conscientes de que muito ficou por dizer, sabendo que nédo
podemos dar conta exaustivamente do processo de escrita de Agustina
Bessa-Luis que nos limitamos a levantar algumas pistas de andlise
cujo relevo procurdmos demonstrar, surgem-nos no final do percurso,
€ porgue o percorremos, novas interrogagdes que poderiam ter funci-
onado como ponto de partida.

Fica-nos assim a certeza de que vale a pena continuar a
interrogar uma obra que juntamente com as outras obras da autora e
encorporada no caudal da nossa literatura, reluz na poderosa afirma-
¢ao da sua singularidade.






Bibliografia

Bibliografia de Agustina Bessa-Luis citada no trabalho

Memorias Laurentingd.isboa; Guimardes Editores; 12 edicdo; 1996.
As Terras do Ris¢d.isboa; Guimaraes Editores; 12 edigédo; 1994.
O Concerto dos Flamengokisboa; Guimarées Editores; 1994.
Aforismos Lisboa; Guimarédes Editores; 12 edicao; 1988.

Os Meninos de Ourd 983; 42 edicdo; 1984, Lisboa; Guimarées & C?2
Editores.

Adivinhas de Pedro e Inékisboa; Guimardes & C? Editores; 12
edicao; 1983.

O Mantg Livraria Bertrand; 12 edi¢cdo; 1961
Ternos GuerreirgsGuimaraes Editores; Lisboa; 12 edi¢do; 1960.

Bibliografia sobre Agustina Bessa-Luis

BULGER, Laura Fernanda Sibila Uma Superacdo Inconclysa
Guimarées Editores; Lisboa; 1990.

LOPES, Silvina Rodrigueshgustina Bessa-Luis, As hipéteses do
romance Edicbes Asa; 1992.



96 Helena Genésio

A inteligéncia contagiante - sobre a obra de Agustina Bessaihuis
Aprendizagem do incerthitoral Editores; 1990.

LOURENCO, Eduardoges-concertante Agustingn O canto do
signg Editorial Presenca; 12 edicéo; Lisboa; 1994.

Agustina Bessa-Luis ou 0 neo-romantisnmoO canto do signo
Editorial Presenca; 12 edicao; Lisboa; 1994.

MACHADO, Alvaro Manuel;Agustina Bessa-Luis, O imaginario
total; Publicacdes D. Quixote; Lisboa; 1983.

Agustina Bessa-Luis e a arte do conto entre o século XIX e o século
XX; in Do Romantismo aos Romantismos em Portuggito-
rial Presenca; Lisboa; 1996.

SEIXO, Maria Alzira;Agustina Bessa-Luis um tempo de derivagéo
in Paraum estudo da expressédo do tempo no romance portugués
contemporaned.N.C.M.; 1987.

Bibliografia Geral

AYRAULT, Roger;La genése du Romantisme Allemavidl. I, II;
Aubier; 1961.

BABO, Maria AugustaA escrita do livro Vega, limitada; 1993

Da intertextualidade: a citacgoin Revista de comunicacdo e
linguagens. Textualidades® 3, Junho, 1986; Afrontamento;
Porto; pp 113-119.

BACHELARD, Gastonla poétique de I'espagc®uadrige / PUF; 6e
édition; 1994,

BARRENTO, JodoEkausto, a ideologia faustica e 0 homem faustico
in Fausto na Literatura Europeja(organizacdo de Joéo
Barrento); Apaginastantas; Lisboa; 1984; pp 199-228.

Fausto: As metamorfoses de um miitEausto na Literatura Europeja
(organizacédo de Jodo Barrento); Apaginastantas; Lisboa; 1984;
pp 107-137.

BARTHES, RollandA morte do autgrin O rumor da linguaEdicoes
70, Lisboa; 1987; pp. 49-53.

BEGUIN, Albert;L’ ame romantique et le réykivrairie José Corti;
1991.

BEHLER, ErnstlLe premier romantisme alleman@UF; 1996.
Ironie et Modernité PUF; 1997.
BLANCHOT, Maurice;O livro por vir; Relégio d’Agua; 1984.



Labirintos da escrita, labirintos da natureza... 97

BLOOM, Harold;A angustia da influéncjd&dicdes Cotovia; Lisboa;
1991.

BOOTH, Wayne CRetdrica de la ironiaTaurus Humanidades;
Madrid; 1989.

BORGES, Jorge Lui€verything and Nothingn O Fazedoy Difel;
Lisboa; 1984; pp 51-52.

BUTOR, Michel;Le génie du lieuEditions Bernard Grasset; Paris;
1958; 1994.

CASINA, PaoloAsfilosofias da naturez&ditorial Presenca; Lisboa;
22 edicao; 1987.

CENTENO, Ivette Kace e LIMA DE FREITAS; (coordenajat
Simbodlicado espaco: cidades, ilhas, jardiBditorial Estampa;
12 edigao; Lisboa; 1991.

COLLINGWOOD, R. G.Ciéncia e Filosofia, A ideia de natureza
Editorial Presenca; Lisboa; 52 edi¢édo; 1986.

DABEZIES; André;Le mythe de Fausfrmand Collin; 1972; 2e
édition, 1990.

ELIADE, Mircea; A provacao do labirinto, didlogos com Claude
Henri-RocquetPublicagbes D. Quixote; Lisboa; 1987.

FERRAZ; Maria de Lourdes A4 ironiaromantical.N.C.M.; 1987.

FLOR, Jodo AlmeidaShakespeare em Pessoa Shakespeare
(coléquio organizado por Jodo Almeida Flor); Fundacéo
Calouste Gulbenkian; Lisboa; 1991; pp 51-63.

GENETTE, GérardPalimpsestesditions du Seuil; 1982.
Proust palimpsestén Figures | Editions du Seuil; 1966; pp 39-67.

GENEVIEVE, Idt; “Intertextualité”, “Transposition”, “Critique
des Sourcésin Nova Renascengadaneiro / Margo; 1984; vol.
IV; pp 5-19.

GOETHE, Johann WEaustq Relégio d’Agua Editores Lda; Lisboa;
1987.

No Centenario de Shakespeare (17 #iLiteratura Alema, textos e
contextos (1700-1900Y0l. I; seleccao, traducdo e notas de
Jodo Barrento; Editorial Presenca; Lisboa; 1989; pp 146-150.

GUSDORFF, Georgeg;e savoir romantique de la natyrPayot;
Paris; 1985.

HUTCHEON, Linda;Uma teoria da parodiaEdi¢des 70; 1989.



98 Helena Genésio

Ironie, satire, parodigin Poétique 46Avril 1981; Editions du Seuil;
pp 140-155.

IRIARTE, Rita;Ensaios de Literatura e cultura alem&soordenacéo);
Minerva; Coimbra; 1996.

Fausto: A lenda e o mitoin Fausto na Literatura Europeja
(organizacéo de Jodo Barrento); Apaginastantas; Lisboa; 1984;
pp 11-34.

JAMES, HenryO desenho no tapeteeldgio d’ Agua Editores Lda;
1988.

JAUSS, Hans Robe literatura como provocacéd&ditorial Vega;
1993.

JEAN PAUL; Cours Préparatoire d'esthétiqueEditions L'Age
d’Homme; Lausanne; 1979.

JENNY, LaurentA estratégia da forman Intertextualidadestrad.
de Clara Crabbé Rocha; Almedina; Coimbra: 1979; pp 5-49.

KIERKEGAARD, S.A.; O conceito de ironia Editora Vozes;
Petropolis; 1991.

KRISTEVA, Julia; Séméiotiké Recherches pour une sémanalyse
Editions du Seuil; 1969.

KUNDERA, Milan; L'art du roman Editions du Seuil; 1986.

LACOUE-LABARTHE, Ph. / NANCY, J.-L..L'Absolut littéraire
Editions du Seuil; 1978.

LENOBLE, Robert;Histéria da ideia de naturezaEdicdes 70;
Lisboa; 1990.

LESSING, Gotthold EphraintCartas sobre a novissima literatura
(1759); in Literatura Alema, textos e contextos (1700-1900
vol. |; selecgéo, traducéo e notas de Jodo Barrento; Editorial
Presenca; Lisboa; 1989; pp 97-99.

MARINHO, Maria de FatimaReescrever a Histdrjan Revista da
Faculdade de Letras do Portaol. XII; 1995; pp 189-219.

MAGALHAES, Isabel Allegro;O Tempo das Mulherg&N.C.M;
Lisboa; 1987.

MEYER, Michel; O filésofo e as paixde&dicbes Asa; 1994.

MICHELI, Gianni;Caos/Cosmagi Natureza - Esotérico/ Exotérico
Enciclopédia Einaudi; vol 18:; I.N.C.M.; Lisboa; 1991.

NIETZSCHE;A origem da tragédid_isboa; Guimaréaes Editores; 62
edicao; 1995.



Labirintos da escrita, labirintos da natureza... 99

NORBERT-SCHULZ, ChristianGenius Loci, Paysage, Ambiance,
Architecture Pierre Mardaga éditeur; 2e édition; 1981.

PARIS, JeanShakespeareeditions du Seuil; 1954; 1991.

REBELLO, Luis Franciscoldm, Nenhum, Cem mil Hamlgtis
Shakespeargcoloquio organizado por Jodo Almeida Flor);
Fundacéo Caloute Gulbenkian; Lisboa; 1991; pp 95-104.

ROSSET, Clément;anti-nature Quadrige / PUF; 1973; 3e édition;
1995.

SENA, Jorge deShakespearein A Literatura Inglesa Edicdes
Cotovia; 1989; pp 93-109.

SERODIO, Maria Helenawilliam Shakespeare, A seducdo dos
sentidos Edigcbes Cosmos; Lishoa; 1996.

SHAKESPEARE, William;Como lhes AprouverLello e irmao
Editores; Porto.

Henrique VI; (segunda partelello e irm&o Editores; Porto.
Amansia de uma furjd_ello e irmdo Editores; Porto.
A Comédia dos Equivocdsello e irmao Editores; Porto.

SILVA, Maria Helena GongalvesA fixagéo literaria do mito de
Fausto: O Volksbuck de 158iiFausto na Literatura Europeja
(organizacdo de Jodo Barrento); Apaginastantas; Lisboa; 1984;
pp 35-45.

SILVA, Vitor Manuel de Aguiar;Teoria da literatura 42 edicéo;
livraria Almedina; Coimbra; 1982.

TODOROQV, TzvetanMikhail Bakhtine le principe dialogiqué&di-
tions du Seuil; 1981.

ZURBACH, ChristinefUm dramaturgo isabelinan Adagig Il série;
n° 14; Julho / Setembro; Centro dramético de Evora; 1994; pp
13-15.






Notas

1)
2)
3)

4)
5)

6)
7

Babo, Maria Augusta escrita do livrpVega, limitada; 1993; p. 132.

Blanchot, MauriceQ livro por vir, Relogio d‘Agua; 1984, p. 251.

Todorov, Tzvetanikhail Bakhtine le principe dialogique suivi de Ecrits du
cercle de Bakhtinecollection Poétique, Editons du Seuil; Paris; 1981; p. 8.
idem; p. 95/96

Milan Kundera compara o romance a musica e neste sentido, aplica
metaforicamente o termo de polifonia a literatura, definindo-a como “le
dévéloppement simultané de deux ou plusieurs voix (lignes mélodiques) qui,
bien que parfaitement liées, gardent leur relative indépendance” considerando-
a uma forma de ultrapassar a linearidade do romance. cf Milan Kubh@deta;

du roman Editons Gallimard; 1986; p. 92.

Todorov, Tzvetan; ob. cit.; p. 102/103.

Nog¢6es que Bakhtine utiliza no estudo sobre o romance, nomeadamente sobre
o romance dostoievskiano. Cf Julia Kristelva;mot, le dialogue et le roman

in Séméiotiké Recherches pour une sémandhgitions du Seuil; 1969; pp 82

a 112. A intertextualidade é uma generalizacédo do dialogismo definido por
Bakhtine. Este autor distingue dois tipos de discimsmoldgicaou a uma voz
edialdgicq, polifénicoa varias vozes. Enquanto que o primeiro tipo de discurso
depende da linguistica pura que estuda o enunciado independentemente da
enunciagdo, o segundo tem uma orientacéo dupla ndo so para o texto em si, como
para outro(s) texto(s); depende duma translinguistica, duma linguistica da
enunciagdo. Nesta perspectiva o discurso literario € sempre dialdgico. Kristeva
mantém esta oposi¢do, ainda que suprima um elemento importante da teoria de
Bakhtine que é a nocgdo de orientacdo, proxima duma finalidade, duma



102

Helena Genésio

8)

10)

11

~

12)

13)
14)
15)

16)
17)

intencionalidade. cf. Genevieve ltntertextualité”, “Transposition”, “Cri-

tique des sourcésin Nova Renascengdaneiro / Marco; 1984; vol. IV. pp 5

- 20.

Kristeva, Julia; ob cit; p. 85.

idem.

O estatuto do espaco textual em Kristeva passa pela definicdo do estatuto da
palavra. Kristeva estuda as articulagdes das palavras na frase, procurando as
mesmas fungBes ao nivel de articulagdes e de sequéncias maiores. Define para
isso trés dimensdes no espaco textual onde se processam as articulagdes - sujeito
de escrita, destinatario e textos anteriores - trés elementos em didlogo. O
estatuto da palavra define-se enté@o horizontalmente porque a palavra do texto
pertence ao sujeito de escrita e ao destinatario e verticalmente porque essa
mesma palavra do texto é orientada para um corpus literario anterior ou
sincrénico. O eixo horizontal (sujeito / destinatario) e o eixo vertical (texto /
contexto) coincidem para revelar que “le mot (le texte) est un croisement de
mots (de textes) ou on lit au moins un autre mot (texte)” cf Julia Kristeva; ob cit.;

p 84.

A critica a critica das fontes advém da concepgao cronoldgica e linear que esta
pressupde: “Le modele de la critique des sources c’est I'arbre genéalogique”. A
nogdo de intertextualidade anula esta perspectiva cronolégica e linear de
encarar o texto, vendo-o antes como espaco onde se cruzam diferentes textos.
Cf Genevieve Idt; ob cit.

Silva, Vitor Manuel de AguiarJeoria da Literatura 42 edi¢do; Livraria
Almedina; Coimbra; 1982; p. 593.

Silva, Vitor Manuel de Aguiar; ob. cit. p. 592.

Silva, Vitor Manuel de Aguiar; ob. cit. p. 595.

cf Vitor Manuel de Aguiar e Silv@exto, intertextualidade e intertextab cit;

pp. 592 - 601. Reflectindo sobre as questfes da intertextualidade este autor
classifica-a em funcéo da natureza do intertexto podendo edadligeraria

guando o intertexto é constituido por textos ndo verbais ou textos verbais ndo
literarios eendoliterariaquando o intertexto é constituido por textos literarios.
Nesta perspectiva podemos abordar Terras do Risconde pressentimos o
dialogo entre d-austode Goethe e os textos dramaticos de Shakespeare. Sendo
a intertextualidade tecida pelo dialogo de véarios textos como ja foi referido,
Aguiar e Silva classifica este dialogisnmetero-autoral ainda que a
intertextualidade possa dswmo-autoral

cf Vitor Manuel de Aguiar e Silva; ob cit; p. 289.

Veja-se a propdsito o ensaio de Hans Robert JaLigsratura como provocagio
Editorial Vega; 1993. Jauss expde o primado do leitor, indispenséavel para o
conhecimento estético e histérico da obra, j4 que é a ele que se dirige em
primeiro lugar, e sem ele, essa mesma obra néo teria razao de existir. Para Jauss,
o leitor ndo é um elemento passivo mas antes uma fonte de energia que contribui
para fazer a propria histéria. E a sua participacéo activa que permite a entrada
da obrana continuidade de um horizonte dindmico de experiéncia. A historicidade
da literatura surge assim de um dialogo entre o leitor e a obra. Este dialogo,
responsavel pela continuidade, permitira estabelecer as ligagdes entre obras do
passado e a experiéncialiterariade hoje. Arelagao literatura/leitor temimplicacdes
estéticas e historicas. Estéticas porque quando o leitor recebe a obra, avalia-a
esteticamente (por comparagdo com outras obras lidas); histéricas pois que as
diferentes interpretac@es feitas por leitores também diferentes, criardo uma



18)
19)

20)
21)
22)
23)
24)
25)

26)
27)
28)
29)

30)
31)
32)

33)
34)
35)
36)

37)
38)
39)

40)

Labirintos da escrita, labirintos da natureza... 103
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cit por Behler, Ernstronie et ModernitéPUF; 1997; p. 34.

Veja-se a presenca constante da figura do bobo nos textos de Shakespeare e,
atente-se particularmente na figura de Touchston€emo Ihe Aprouver

Lello e irmao Editores; Porto.

Ferraz, Maria de Lourdes A.; ob cit; p. 20.

Bessa-Luis, Agustin@ Mantq Livraria Bertrand; 12 edigdo, 1961; p. 294.
Behler, Ernst; ob cit; p. 86.

cf. SchlegeFragments Critiquegfragmento 48); ih’absolut littéraire p. 87.

idem; (fragmento 108); ob cit; p. 94.

idem; (fragmento 37); ob cit; p. 84/85.

SchlegelFragments de I’Athenaeuyr(fragmento 51);0b cit; p. 104.
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SchlegelFragments Critiquegfragmento 28);0b cit; p. 83.

SchlegelFragments de I'’Athenaeyrfragmento 238);0b cit; p. 132.

idem; (fragmento 116); ob cit; p. 112.

Schlegeljdées (idée 69);0b cit; p. 213.

SchlegelFragments de I'’Athenaeuyrfragmento 116);0b cit; p. 112.

Kierkegaard, S.AQ conceito de ironigEditora Vozes; Petropolis; 1991; p. 23.

idem; p. 212

idem; p. 212/213.

A realidade duma certa época é valida para a geragdo ou individuos da mesma
geracao e ao mesmo tempo é posta em causa; Cf Kierkegaard; ob cit; p 225: “é
preciso que esta realidade seja desalojada por uma outra realidade, e isso tem de
acontecer através e com os individuos e a geragao”.

Para além dsujeito irénicq Kierkegaard distingue aindaralividuo profético

- que avista 0 NoOVO e sem possuir 0 porvir ja o pressente; ndo o consegue impor
e afasta-se da realidade a que pertence mantendo contudo com ela uma relacéo
pacifica; e dher6i tradgicoque se esforca por destruir o que esta em vias de
desaparecer, por destruir o passado. Cf Kierkegaard; ob cit; p. 226.
Kierkegaard, S.A.; ob cit; p. 226/227.

Nomeadamentetase Vllique diz que “a ironia enquanto infinita e absoluta
negatividade, é a indicagdo mais leve e exigua da subjectividetes B
“Sécrates arrancou todos os seus contemporaneos da substancialidade como se
estivessem nus ap6s um naufragio, ele subverteu arealidade, avistou aidealidade
adistancia, mas ndo a dominou”tese X“Socrates foi o primeiro a introduzir

a ironia”. Cf Kierkegaard; ob cit; p. 19.

Kierkegaard, S.A.; ob cit; p. 19.

Com Fichte a subjectividade tornara-se livre de forma infinita e negativa “mas
para sair deste movimento da auséncia de contedldo em que se movia em infinita
abstraccao, ela precisava ser negada, para que o pensamento pudesse ser real
precisava tornar-se concreto” cf Kierkegaard; ob cit; p. 237.

Kierkegaard, S.A.; ob cit; p. 240

idem; p. 242

idem; p. 244

idem; p. 245

idem; p. 246

idem; p. 275

Bessa-Luis; Agustin&ntrei na etapa da sabedoriantrevista conduzida por
Antonio Guerreiro; in semanariexpresso( revistg; 28 de Junho de 1997; pp
36-38.

Kierkegaard; S.A. ob cit; p. 279

SchlegelFragments de I'Athenaeurffragmento 206); ih’absolut littéraire

p. 126.

Cf fragmento 451 dBAthenaeum “I'universalité est variation a satiété de
toutes les formes et de toutes les substances. Elle ne parvient a I’harmonie que
par I'union de la poésie et de la philosophie: aux oeuvres de la poésie et de la
philosophie isolées, si universelles et achevées qu’elles soient, la synthése
ultime semble faire défaut; elles touchent au but de I'harmonie et restent
inachevées. La vie de I'esprit universel est une chaine ininterrompue de
révolutions intérieures; en lui vivent tous les individus, les individus originels,
c’estadire éternels. Il estun authentique polythéiste et porte en lui I'Olimpe tout
entier.” inL’absolut littéraire p 177.
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Lacoue-Labarthe, Ph.; Nancy, J.-L.; ob cit; p. 72.

Cf fragmento 421 déAthenaeumin L’absolut littéraire p. 169/170.
Schlegeli_ettre sur le romanin L’absolut littéraire p. 322.

Ha contudo caos e caos e o fragmento 389 da rdéigtenaeumopde ao
grotesco dos pavilhdes chineses da literatura, o sébio caos de vérias filosofias
antigas que duram mais tempo do que uma igreja gética; “dont on pourrait tirer
une lecon de désorganisation ou apprendre comment construire la confusion
avec méthode et symetrie”. lirabsolut littéraire p. 163.

Machado, Alvaro ManueXgustina Bessa-Luis, O imaginario toRliblicacdes

D. Quixote; Lisboa; 1983; p. 132.

Machado, Alvaro Manuel; ob cit; p. 113.

Lourenco, Eduardo; arDes-concertante Agustinan O Canto do Signo
Editorial Presenca; 12 edi¢do; Lisboa; 1994; p.166.

Seixo, Maria AlziraAgustina Bessa-Luis, um tempo de derivagéBara um
estudo da expresséo do tempo no romance portugués contempaiu@. ;

1987; p. 105.

Blanchot, Maurice;ob cit; p. 13.

Lopes, Silvina Rodrigues hip6teses do romandedi¢cdes Asa; 1992; p. 11.
Lacoue-Labarthe, Ph; Nancy, J.-L.; ob cit; p.74.

Aideia deNitz- agraca, o gracejo, 0 espirito - surge.etire sur le romaonde
Schlegel diz que “la fantaisie cherche de toutes ses forces a extérioriser mais,
dans la sphére de la nature, le divin ne peut se communiquer ni s’extérioriser
gu’'indirectement. Voila pourquoi de ce qui al'origine était fantaisie ne subsiste
dans le monde des phenoménes que ce que nous appelons \Wiisimlut
littéraire; p. 326. OWitzmanifesta-se na construgao do todo; Schlegel avalia a
comédiade Aristofanes pelairregularidade, informalidade, selvajaria e arbitrario
absoluto, vendo nessas caracteristicas “sa plus belle et sa meilleure forme”. Cf
Ernst Behler; ob cit; p. 205.

Schlegel; cit por Ernst Beher; ob cit; p. 208.

Schlegellettre sur le romanin L’absolut littéraire pp 321 a 330.
SchlegelFragments de I'’Athenaeurffragmento 418); ih’absolut littéraire

p. 167/168.

Lacoue-Labarthe, Ph., Nancy, J.-L.; ob cit; p 22.

Béguin, Albertl.’ame romantique et le réykibrairie José Corti; 1991; p. 71.

Cf Ayrault, Rogert.a genése du Romantisme Allemahuabier; 1961; p. 700.

Jean PaulCours préparatoire d’esthétiqueEditions L’Age d’Homme;
Lausanne; 1979; p. 105.

Forma de estar esta assumida na linguagem aforistica. Diz Agustina: “Inventar
é omelhor espelho, o resto ndo interessa naédddiismosLisboa; Guimaraes
Editores; 1988. p. 17.

100) Lourengo, Eduardégustina Bessa-Luis ou 0 neo-romantisoiocit; p. 162.
101) Bessa-Luis, Agustindiprnos GuerreirosGuimaraes Editores; Lisboa; 1960.
102) Bulger, Laura Fernand#& Sibila Uma Superacdo Inconclys@&uimardes

Editores; Lisboa; 1990; p. 81.

103) Cf Alvaro Manuel Machaddgustina Bessa-Luis e a arte do conto entre o

século XIX e o século X} Do Romantismo aos romantismos em Portugal
Editorial Presenca; Lisboa; 1996: Partindo da reflexdo sobre escritos de
Maupassant em defesa do contista visto como um cronista que sabe observar e
imaginar por isso vé e ultrapassa o visivel, o autor conclui que a arte do conto
é fundamentalmente a “arte de conciliagao subtil do ver e do imaginar, do visivel
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e do invisivel” considerando Agustina Bessa-Luis como “artifice emérita do
conto portugués moderno”. p 156/157.

104) Bessa-Luis, Agustin@ Mantg p. 293.

105) cf Isabel Allegro de Magalhdes; Tempo das MulheregN.C.M.; Lisboa;

1987. A autora classifica o tempo das mulheres como um tempo onde o contar
feminino nos remete para o “tratamento do passado como um todo mitico onde
jando importa o antes e o depois mas apenas os multiplos momentos que se vao
erguendo cheios de sentidos” p. 216.

106) Bessa-Luis, Agustindlemdrias LaurentingsLisboa, Guimarées Editores;
1996; p. 293/294.

107) Hutcheon, Linda; ob cit; p. 129.

108) Babo, Maria Augustda intertextualidade: a cita¢cdo Revista da Comunicagéo
e Linguagens; Textualidades®3; Edi¢cdes Afrontamento; Junho 1986 p 114.

109) idem; p. 113.

110) Genette, GérarPalimpsestes. 8.

111) Babo, Maria Augusta; idem; p. 114.

112) idem; p. 117

113) idem; p. 119.

114) O encontro entre ambos da-se num austero castelo medieval onde Fausto
transformado em senhor feudal, recebe Helena que regressa de Tréia. Esse
encontro representa a destrui¢édo dos limites cronolégicos, a anulagdo do tempo;
“le temps s’efface et la rencontre de Faust et d’'Hélene sera celle du génie
nordique et de la beauté classique” cf André Dabekisnythe de Faust
Armand Collin; 1972; 2e édition; 1990; p. 87.

115) Cf Isabel Allegro de Magalh&es; ob. cit.; onde a autora distingue o tempo
feminino apontando-o como circular e ciclico em harmonia com o proprio ritmo
bioldgico e com o ritmo do universo, ligado a forgas supersticiosas, e o tempo
masculino que se desenrola linearmente. Tal distin¢gdo aponta para as narragées
de tipo feminino que a autora aponta como metaforicas e as narragdes de tipo
masculino que aponta como metonimicas.

116) Alenda do mago e o motivo do pacto com o diabo, sdo lendas cristés anteriores
a época em que viveu Fausto. Sdo construidas a volta de trés figuras: Siméo
Mago, Cipriano de Antioquia e Tedfilo de Adana. Enquanto que o primeiro
exibia as suas artes magicas, 0s outros dois pactuavam com o diabo para
poderem atingir os seus objectivos. Cf Rita Iriarte;Fatisto: A histéria, a
lenda e o mitpin: Fausto na Literatura Europejeorg. de Jodo Barrento;
Apaginastantas; 1984; pp 11 - 34.

117) OVolksbuchtambém conhecido p&austbuchera uma espécie de romance
de cordel; foi publicado em Frankfurt em 1587 e vendido nas feiras a precos
muito acessiveis. Cf Maria Helena Gongalves da Siificacéo literaria do
mito de Fausto: o Volksbuch de 1587 Fausto na Literatura Europejgp 35
- 45.

118) Dabezies, André; ob cit; p. 353.

119) Barrento, Jod&austo, a ideologia faustica e 0 homem fausiicd-austo na
Literatura Europeiap. 216.

120) Dabezies, André; ob cit; p. 354.

121) Michel Meyer; inO Filosofo e as paixde&dicSes Asa; Porto; 1994; p. 17.

122) cit por Michel Meyer;ob cit; p. 10.

123) Pessoa, Fernand®rimeiro Fausto cit por Jodo BarrentofFausto: As
metamorfoses de um miio Fausto na Literatura Europejg. 137.
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124) Serddio, Maria Helenwilliam Shakespeare, A seducéo dos sentidoigbes
Cosmos; Lisboa; 1996; p. 19.

125) Flor, Jodo AlmeidaShakespeare em Pessoa ShakespeareColéquio
organizado por Jodo Almeida Flor; Fundacdo Calouste Gulbenkian; Lisboa;
1990; p 54.

126) Borges, Jorge LuiEverything and nothingn O FazedoyDifel; Lisboa; 1984;

p. 52.

127) Sena, Jorge d8hakespearein A Literatura InglesaEdicdes Cotovia; 1989
ob cit; p. 108.

128) Bessa-Luis, AgustinAadivinhas de Pedro e IndSuimarées Editores; Lisboa;

1983; p. 224.

129) Jean Paul; ob cit; p. 51.

130) Cf Maria Helena Serdédio; ob cit; p. 22

131) Sena, Jorge de;ob cit; p. 97.

132) H& ainda quem aproveite as mesmas variagdes para ironicamente referir uma
possivel homossexualidade de Shakespeare. Simon Shepheid analisando algumas
interpretacdes de sonetos, constata uma certa obsessao por parte dos criticos em
afirmar a “virilidade” do poeta. Cf Maria Helena Serédio; ob cit; p. 20.

133) Paris, Jean; ob cit; p. 31.

134) Lessing, Gotthold EphrainGartas sobre a novissima literatura (1758)
Literatura Alemad, textos e contextos (1700-19a9) I; p. 99.

135) Goethe, Johann Wolfgardp centenario de Shakespeare (7 #iLiteratura
Alema, textos e contextos; (1700-190@)L. |; pp 148.

136) Cf Maria Helena Serédio; ob cit; p. 57.

137) Cf Christine Zurbachjm dramaturgo isabelinan Adagio;Centro draméatico
de Evora; Il série; n° 14; Julho/Setembro; 1994; pp 13 a 15.

138) Cf Maria Helena Serédio; ob cit; p 39.

139) A questédo do autor e da sua autoridade tem sido posta em causa pelos tedricos
daliteratura e é radicalizada em Rolland Barthes, nos anos6rtealo autor
enquanto sujeito individual “criador”.

140) Barthes, Rollandd morte do autgrin O Rumor da Lingug. 53.

141) Evoquemos Agustina Bessa-Luis que afirma que “As mascaras que as pessoas
usam nao sao simples consciéncias falsas; sdo meios possiveis de comunicagao”;
Agustina Bessa-Luigiforismos p. 40.

142) James, Henrf) desenho no tapetReldgio d’Agua Editores Lda; 1988; p. 29.

143) Marinho, Maria de Fatima; &eescrever a Histérjan Revista da Faculdade
de Letras do Portovol. XlI; 1995; p. 206.

144) Rebello, Luis FranciscdJm, nenhum, cem mil Hamlgt® Shakespeare
coldéquio organizado por Jodo Almeida Flor; p. 100.

145) Por analogia com a teorizagdo de Umberto Eco sobre a “Obra Aberta”.

146) Ferraz, Maria de Lourdes; ob cit; p. 20.

147) Lopes, Silvina Rodrigue&jnteligéncia contagiante - sobre a obra de Agustina
Bessa-Luisin Aprendizagem do incerthitoral Editores; 1990; p. 113.

148) Paris, JearShakespeareEditions du Seuil; 1954; 1991; p. 88.

149) Lopes, Silvina RodriguesAs Hipoteses do Romange 108.

150) Cf Silvina Rodrigues Lopes; idem.

151) Lopes, Silvina Rodrigue&jnteligéncia contagiante - sobre a obra de Agustina
Bessa-Luisin Aprendizagem do incertp. 113.

152) idem; p. 114.

153) Schelling, numa série de licdes publicadas em 1803, propde uma reforma do
saber. A universidade, tida como a enciclopédia do ensino, implica, segundo
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Schelling uma convergéncia das diferentes perspectivas do conhecimento. Ora
0 progresso das diferentes disciplinas tidas como independentes umas das
outras, provoca um desmembramento do espago mental, isto é, os especialistas
fecham-se na sua especializagdo perdendo de vista a interdisciplinaridade ou
como |lhe chama Schelling a transdisciplinaridade. Os mestres da universidade
devem comunicar entre eles com base num projecto total de conhecimento. Esse
projecto é definido por Schelling como uma filosofia da natureza e do pensamento;
denomina-o filosofia da natureza. Schelling visa constituir uma ciéncia original
cuja doutrina toque o absoluto. E o fildsofo que possui a chave de acesso a esse
absoluto. A natureza propde a via de acesso a filosofia da religido e da arte mas
também a filosofia da ciéncia. Cf Georges Gusd@rgavoir romantique de la
nature Payot; Paris; 1985.

154) Butor, MichellLe génie du lieuBernard Grasset; Paris; 1959; 1994.

155) Rosset, Clémeritianti-nature Quadrige / PUF; 1973; 3e édition, 1995; p. 25.

156) Lopes, Silvina Rodrigueés Hipoteses do Romange 89.

157) cit por Clément Rosset; ob cit; p. 14.

158) Lopes, Silvina Rodrigue8s hipoteses do romange 102.

159) E no ventre da terra que vivenMiadrese onde Fausto se dirige para resgatar
Helena. O ventre da terraNadapara Mefistéfeles, encerrdadopara Fausto
“No teu Nada, encontrar espero Tudo” cf. Johann W. Goethusta Reldgio
d’Agua Editores Lda; Lishoa; 1987; p. 276.

160) “As Madres ndo te veém, sé veém schemas. /Cobra animo entao, - que é grande
o risco -” cf. Johann W. Goethe; ob cit; p. 277.

161) Shakespeare, Williarklenrique V| (segunda parte); Acto Ill; cena IV; Lello
e Irméo Editores; Porto; p. 77.

162) Lopes, Silvina Rodrigue8s hipoteses do Romange 19.

163) Bessa-Luis, Agustin®s Meninos de Ourdl983; 42 edi¢cdo 1984; Lisboa;
Guimarées & C2 Editores; p. 315.

164) “Tudo o que morre e passa / E simbolo somente; / O que se ndo atinge, / Aqui
temos presente; / O mesmo indescritivel / Se realiza aqui; / O feminino eterno
/ Atrai-nos para si.” Cf Johann W. Goethe, ob cit; pp 493/494.

165) Bulger, Laura Fernanda; ob. cit; p. 56.

166) idem; p. 81.

167) Seixo, Maria Alzira; ob cit; p. 90.

168) Bulger, Laura Fernanda; ob. cit; p. 67.
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