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NOTA PREVIA






O trovador moderno que descanta
Na doce lira o que perfaz coa espada
Camoes (IX, i-vv. 16-17)

Estes trés estudos sobre Almeida Garrett, escritos em momen-
tos diferentes, acabaram por se unir quase naturalmente a partir
de uma linha de sentido nao intencional: a ideia de regeneragao
— da poesia, do teatro e dos mitos portugueses — com que Garrett
nacionaliza o mais vasto anseio romarntico de recuperacao das
tradicoes medievais.

O primeiro ensaio é sobre o Romanceiro enguanto esforco de
reabilitacao de uma poesia entendida por Garrett como sendo a
verdadeiramente nacional. A semelhanca dos seus congéneres de
lingua inglesa, Thomas Percy, Walter Scott e J. G. Lockhart, vai em
demanda do momento originario em que se manifesta, de modo
inequivoco, a consciéncia de uma nacionalidade, o eclodir de uma
raca. No entanto, mais do que o resultado final, interessa aqui o
tortuoso caminho percorrido. Propoe-se a hipdtese de que todos
estes autores sao confrontados com alguns dos problemas que ja
haviam preocupado os seus pares do renascimento: a valorizacao
do verndculo, a exigéncia de um termo de comparagéo para a arte.
E que tera sido a necessidade de resolver esta questao mais vasta
— arrastada até aos nossos dias —de encontrar umreferente para
o vazio deixado pelo desaparecimento da ideia de um modelo
supranatural. que obriga os criadores a baixar o seu olhar para o
homem, o mundo que o rodeia, e procurar uma respostana histoéria:
dos povaos, das literaturas, dos proprios textos. Salienta-se entao
o percurso de Garrett que, a partir de um moroso trabalho sobre
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os romances, sem o apoio do aparelho tedrico que alicerca a
investigacao dos autores anglo-saxonicos, consegue ultrapassa-
-los metodologica e conceptualmente.

Em "Um Auto de Gil Vicente e a Regeneracao do Drama
Nacional” pretende-se, numa andalise do drama que Garrett apre-
senta como refundador do teatro, detectar os processos e estraté-
gias vicentinas a que recorre para, através do que pode ser
chamado de um processo de exorcismo e invocagao, alcangar esse
seu outro objectivo.

Em "Mito Imperial e Sebastianismo em As Profecias do Ban-
darra de Almeida Garrett" refere-se uma outra recuperagdao, a de
um mito universal, o do retorno da Idade de Quro e do Rei do
Mundo, reformulado na sua faceta nacional: o regresso de D.
Sebastico. Procura-se demonstrar como esses dois mitos estao
ligados entre si, e como Garrett, pelo seu entendimento licido e
particular, transforma e regenera o sebastianismo. Este ensaio,
numa versao reduzida, foi ja publicado pela editora Salamandra
num volume colectivo intitulado Portugal: Mitos Revisitados, coor-
denado pela Professora Doutora Yvette K. Centeno.

Descobre-se que a inovagao tedrica decorrente do trabalho
sobre os romarnices se prolonga e aplica naturalmente ao drama e
a renovagao do teatro, e que aliada ao sonho de democratizacao
e nacionalizacao da cultura portuguesa em geral se estende aos
mitos.

Como os antigos menestréis, Garrett selecciona os eventos que
marcam os tempos fortes da historia, os herédis de uma literatura
e de uma nacdo — a portuguesa —, e transforma-os em objectos
artisticos. O facto histérico, elevado acima da sua condi¢do de
fragmento, torna-se uma totalidade, passa ao mundo das Ideias;
as suas personagens mudam-se em exempla. Poeta e historiador,
émulo do seu Camoes, Garrett assume-se como um trovador
moderno.

Aproveito para agradecer a todos os meus antigos professores,
mesmo aqueles a quem desiludi. E quero registar a minha parti-
cular gratidao a Prof.? Yvette Centeno pela sua inteligéncia e
generosa amizade, bem como ao Dr. Bruno da Ponte que nao
hesitou em arriscar a publicag@o deste livro.



A memoria de meu pai
J. Silva Freitas






1.
O ROMANCEIRO:
DA PRATICA A INOVACAO TEORICA

* Ensaio de comparagdo entre os prefdcios ingleses de Thomas Percy, Walter Scott e John
Gibson Lockhart, e as introdugtes e notas de Almeida Garrett aos lextos romancisticos.






1.1 INTRODUCAO

O interesse pela tradicao oral, que a torna objecto de um
estudo mais sério e profundo, data de meados do século XVIII,
tendo sido desencadeado em Inglaterra pela polémica em torno
de Ossian Fragments of Ancient Poetry collected in the Highlands
of Scotland, and translated from the Gaelic or Erse Language.
Publicados por James MacPherson em 1760, estes fragmentos
— apresentados como os mais antigos poemas da tradigao oral
escocesa, escritos em gaélico pelo Bardo Ossian (confundido com
Oisin, o herdi lendario filho de Finn ou Fingal, que Yeats ira
recuperar) — suscitam a incredulidade quase geral, mas moti-
vam os investigadores e inauguram uma série de esforcos no
sentido da recuperacgéo dos primitivos poemas em vernaculo, E
na linha mais moderada destas tentativas que se inserem as
colectaneas Reliques of Ancient I—"oel'fy1 editada em 1765 por
Thomas Percy (1729-1811), o bispo de Dromore (1782); Minstrel-
sy of the Scottish Border* compilada pelo escocés Walter Scott
(1771-1831) em 1801-2, e Ancient Spanish Ballads® de 1823,
onde John Gibbson Lockhart (1794-1854), o jornalista escocés e
genro de Scott, apresenta uma traducao dos poemas espanhois
organizados pelo alemao Diepping. Serdao estes os nomes dos
autores que, de algum modo, inspiram e influenciam Almeida
Garrett no seu trabalho de recolha romancistica.



14 Helena Barbas

1.2. ROMANCE DE RITMO A FORMA,
GENEROE ESCOLA

Os textos coleccionados por Percy, Scott, Lockhart e Garrett
aparecem sucessivamente denominados por varios termos: poe-
sias, baladas e romances no caso dos primeiros, romances,
xacaras e solaus por parte do ultimo, que chega mesmo a aventar
uma tipologia.

Em todos os autores se encontra o uso da palavra romance,
mas nenhum deles a define de modo claro ou exacto. Scott, em
nota, faz um breve historial da evoluc¢ao do termo que, em parte,
sera recuperado por Garrett: primeiro considera que o vocabulo
designa todos os dialectos derivados do latim, referindo, portanto,
uma espécie linguistica4; depois, invoca os "Lays" de Marie de
France para justificar que seja atribuido a um texto literario escrito
em vernaculo. Esta associa¢do entre um tipo de linguagem e uma
forma de escrita tornar-se-a mais especifica por interferéncia dos
trovadores — sejam provencais, castelhanos ou portugueses —
quando aplicado as narrativas de aventuras cavaleirescas.

Verifica-se um alargamento semantico do termo — sempre
directamente relacionado com a linguagem e a literatura — e sera
com este sentido basico que vai ser usado pelos diversos autores
das varias colectaneas, os quais, no entanto, nao deixam de ter
consciéncia de outras possibilidades de interpretacao mais re-
centes.
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Foi na passagem do século XVI para o XVII, num periodo que
se considerou "classico”, que o termo se transforma em adjectivo
com o sentido de "improvavel", e € a partir desta nova morfologia
que se desenvolve a sua ligacao ao obscuro e misterioso, ao nao
natural, tal como especificado por Joseph Addison (1672-1719):

Existe um tipo de escrita na qual o poeta quase perde de
vista a natureza, e alimenta a imaginacao do seu leitor com os
caracteres e acgoes de algumas personagens, muitas das quais
sem mais existéncia do que aquela que ele lhes atribui; tais sao
as fadas, bruxas, magicos, demoénios e espiritos de defuntos.
A isto o Sr. Dryden [1631-1700] chamou "escrever a maneira
das fadas”, o que, de facto, € mais dificil do que escrever de
qualquer outro modo que dependa da fantasia do poeta, porque
este fica sem um modelo que possa seguir, e devera trabalhar
completamente a partir da sua propria capacidade de invengao.

Esta escrita exige um modo de pensamento muito peculiar;
e é impossivel ao poeta alcancar éxito no empreendimento a
nao ser que a sua seja uma forma muito particular de fantasia,
e possua uma imaginacao naturalmente rica e supersticiosa.
Para além disso, devera possuir vasto conhecimento sobre
lendas e fabulas, romances antigos, e as tradi¢cées de criadas
e mulheres velhas, para que entre em empatfia com os nossos
preconceitos naturais, e esteja de acordo com as ideias que nos
foram instiladas na in_f“ancia.s

Estao ja aqui presentes todos os elementos que, posterior-
mente, irdo ser consignados pelo movimento literario a que se
chamou romantico. Também, e de modo incipiente, encontra-se
mais um enriquecimento do termo que, vindo a culminar no
século XIX como denominagédo de uma corrente literaria especi-
fica, rapidamente ultrapassou o campo da literatura para se
alargar a todo um tipo de arte, e se transformar num género
proprio — o Romantico —, ponto de confronto com o chamado
Classico e, mais recentemente, com o Realista.

Mas, em primeiro lugar, as palavras de Addison revelam-se
como uma tentativa de definir uma nova forma de escrita para a
gual ndo se possui ainda uma terminologia operacional. A sua
frase insere-se, por isso, numa problematica mais vasta que
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preocupa filésofos, autores e criticos: a questao da necessidade
e procura de um modelo, despoletada pela mudanca de cosmo-
visao — ou de paradigma, na terminologia de Thomas Khun® —
que se opera na passagem do século XVI para o XVII.

Thomas Percy, Walter Scott, Lockhart e Almeida Garrett tém
em conta, de modo mais ou menos claro, a evolucao da palavra
romance e a sua instabilidade significativa. E esta inconstancia
que permite as oscilacdes, as diferencas de pensamento e pers-
pectiva que se detectam no olhar langado por aqueles autores
sobre a literatura oral e tradicional. Assim, todos buscam os
primérdios de uma tradigdo patria, de origem popular, cujas
manifestagdes subjazem a influéncia italiana do Renascimento,
ligada a uma lingua também nacional, a um vernaculo. Deste
modo, o século XV] € apresentado como um momento de frontei-
ra, positivo ou negativo, mas sempre como o principio de algo
que serve de termo de comparagao aos diversos presentes.

No prefacio a Reliques, Thomas Percy demonstra conhecer a
existéncia de outras colectaneas feitas por perscnalidades ante-
riores, como Samuel Pepys (1632-1704) e Anthony Wood (1676)
por exemplo, e ainda de miscelaneas, tanto manuscritas quanto
impressas, que atestam a permanéncia de uma tradigao pouco
divulgada, herdeira dos cancioneiros — garlands e miscellanies
— elaborados durante o periodo renascentista. Consultando o
indice de Religues encontram-se referidos os nomes de Skelton
(14607-1529) tutor do futuro Henrique VIII; Chistopher Marlowe
(1564-1593) o autor do Fausto; Sir Walter Raleigh (1552-1618) o
poeta-corsario, amigo de Spenser e Sidney; Shakespeare (1564-
-1616); Drayton (1563-1631); Samuel Daniel (1562-1619); ou os
poetas e dramaturgos Beaumont (1584-1616) e Fletcher (1579-
-1625); ou seja, toda a geracao de final de quinhentos que tem
como designio primeiro a fundacao de uma lingua verdadeira-
mente nacional pela reabilitacdo do vernaculo, a defesa das
qualidades prosdédicas do inglés face as métricas classicas, enfim,
o projecto de encontrar uma literatura nacional que prove a
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maturidade da sua lingua, pelo que eles proprios recorrem a
promocao de textos alheios mais antigos. Percy denomina esses
autores de os nossos poetas classicos por oposicdo aos "classicos"
propriamente ditos da Antiguidade Greco-Latina, mas mostra
também que estes poetas recorreram, e foram inspirar-se, a
tradicao oral.

Por sua vez, Walter Scott cita o exemplo de Shakespeare e
transcreve longos passos de Spenser. Embora para si o século
XVI seja o marco do principio da destruicdo de uma cultura,
afirma-o como um momento de composicao, registo e interesse
genuino pelas mais antigas producédes em vernaculo: No século
XVI, estes contos do norte parecem ter sido populares mesmo em
Londres ”.

Lockhart, embora desconfie que a antiguidade pretendida
pelos cancioneiros é inferior & que de facto possuem, socorre-se
abertamente destes e de romanceiros — por intermédio de Diep-
ping — e, no seu confronto de tradi¢ées, atribui a primeira
colectanea a data de 1510.

Também Garrett da muita atengao aos autores do Renasci-
mento, embora, de um modo peculiar, os encare mais como os
representantes de um final da Idade Média, por nao terem
apoiado a invasao das formas italianas nem adoptado as estru-
turas estrangeiras que grassam no periodo. Escolhe Bernardim
Ribeiro e Gil Vicente como exemplos de uma verdadeira tradigcao
portuguesa nao “corrompida” pelos modelos importados, tendo
mesmo usado rimances desses autores numa terceira parte do
seu Romanceiro. Serve-se ainda de cancioneiros — o do Colégio
dos Nobres, mas principalmente o de Garcia de Resende (seu
evangelho em dado passo) como ponto de referéncia.

Descobre-se, pois, um interesse comum por um periodo
fundamental para o desencadear da reflexao destes romanticos.
Ha uma semelhan¢a de inquietagdes € uma recorréncia de
objectivos que se repete com trés séculos de intervalo. E, apesar
da mirada superior e paternalista que os oitocentistas langcam
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sobre o esforco dos homens do passado, ¢ a mesma motivaciao
profunda que os orienta: encontrar um modelo que se substitua
aos da Antiguidade Greco-Latina. Esta demanda foi teoricamente
orientada no caso inglés, mas, em Almeida Garrett, € mais um
dos vislumbres da sua intuicdo genial.

Assim, e a partir dos designios individuais, detectam-se pelo
menos trés aspectos fambém comuns que, no entanto, tem a
particularidade de permitir marcar as diferentes perspectivas: o
interesse pelos autores do passado e a sua funcao face ao publico;
a relacao entre os textos romancisticos e a historia, literaria ou
nacional; as distintas formas de abordagem desses poemas
levada a cabo por cada um dos autores que, em tltima instancia,
permitem descortinar o principio de uma metodologia no trata-
mento da literatura oral e tracional.

A preocupacao com o final do século XVI partilhada por tao
diversos autores obriga a um breve reexame das principais
questoes levantadas nagquele momento, bem como ao verificar da
sua continuidade até ao século XVIII e, mais ainda, ao atestar da
sua actualidade nos prefacios romanticos.

1.2.1 No Rasto das Preocupacoes Renascentistas

Como primeiros representantes da geragao renascentista
inglesa referem-se os nomes de Sir Philip Sidney (1554-1586) e
Edmund Spenser (1552-1599), autores que se relacionam pela
semelhanca de ideias, escolas, professores e viagens por Espa-
nha e [talia. O primeiro, mais pela sua actividade teorica, o
segundo, pela sua pratica de escrita — especialmente em Faerie
Queene (1590) —, pretendem levar a cabo a fusao de todas as
tradi¢des de vulto no sen tempo — a Greco-Latina, do mesmo
modo que a Hebraica e ainda as dos vernaculos seus contempo-
raneos. A personagem principal de Faerie Queene € uma figura-
cao de Isabel | (1558-1603) — Una — e o texto, que se insere
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numa campanha mais vasta de promoc¢ao particular da rainha
como Diana/Astreia, poe-se ao servico de uma politica imperial.
Isabel I, também chamada de gloriana: ...deveria ser para o sew
proprio pais o que o Cid fora para Espanha — o tipo da gléria
tngle:sc::.8 Spenser tenta reconstituir a imagem da cavalaria me-
dieval — de acordo ainda com exemplo da tradigio ibérica,
pré-quixotesca, portanto — e transpo-la para a sua época, dan-
do-lhe corpo na nobreza viva de Inglaterra. Para isso recorre a
tradicdo romanesca que, segundo M. H. Percival, ultrapassa a
forca mais evidente da sua alegoria: ...o gelo da alegoria que pode
ter entorpecido a imaginacao do leitor, desaparece instantanea-
mente perante o brilho do romance em The Fairie Queene.? Ainda
de acordo com este estudioso, & detectavel a influéncia de varios
tipos de romance: os arturianos, os carolingeos, os pseudoclas-
sicos, mas igualmente os portugueses e castelhanos. Os roman-
ces orais e escritos sao aqui definidos como histérias de
aventuras e fugas, inicialmente contadas pelos guerreiros prota-
gonistas as suas familias em momentos de lazer, Justifica-se a
passagem do trabalho de recitacdo para os menestréis por um
aumento do numero de composigoes: assim terdo aparecido os
bardos Celtas de Gales e da Bretanha, os trovadores normandos
e jograis da langue d'oil, os heldensdnger do Médio Alto alemao,
os scalds da Escandinavia, os kavis da India medieval, os jograis
da Espanha crista e os sha'irs dos mouros espanhois. No que
respeita a linguagem, Spenser arcaisa de modo a concordar com
a cavalaria do passado a que recorreu. Estes anacronismos de
vocabulario, prontincia e sintaxe levam a que seja condenado por
alguns dos seus contemporéaneos. Diz Ben Jonson: Spenser, ao
imitar os antigos, nao escreveu em lingua nenhuma. 10 £ Ssamuel
Daniel interpela-o num poema: Deixa que outros cantem cavaleiros
e paladinos/Com expressoes antigas e palavras sem tempo...l : Ape-
sar de uma excessiva elaboracao, Spenser aspira a ser didactico
e cumprir com os preceitos registados pelo seu amigo Sidney em
An Apology for Poetry (1595):
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A Poesia, portanto, € uma arte de imitagao, porque assim a
definiu Aristoteles com a sua palavra mimese, que quer dizer
uma representacao, uma copia, ou uma_figuracdo — ou, meta-
foricamente, uma m%qem falante — que tem por objectivo

R 1
ensinar e dar prazer.

Sera a intencao didactica que vai também alimentar o inte-
resse pelo vernaculo, pois o ensino pretende ser ministrado aos
desconhecedores do grego e latim. Sidney defende a maturidade
da lingua inglesa, e € por este aspecto revolucionario que An
Apology se demarca de outros textos seus contemporaneos como
The Arte of English Poesie de George Puttenham:

...demasiadas coisas aborrecem e sao excessivas para o
ouvido, a nao ser que sejam cantadas em pequenas mitsicas
populares por esses cantabanqui, que sobem aos bancos e
topos de barris onde ndo tém outra audiéncia senao os campo-
neses que passam por eles na rua, ou entao por harpistas cegos
ou outros como os menestréis das tabernas que oferecem um
desmaio ou uma alegria por poucos tostoes. Os seus assuntos
sao, na maior parte, histérias de tempos antigos como o conto
de Sir Topas, as narrativas de Bevis de Southampton, de Guy
de Warwick, Adam Bell e de Clymme da Ravina e outros que
tais. Velhos romances ou poemas histéricos, feitos de proposito
para a recreagdo da gente vulgar nas ceias de Natal ou de
nipcias, nas tabernas e cervejarias ow outros lugares mal
frequentados. Também sao usados em loas e cangoes de roda,
e em poemas leves ou lascivos, que sao ditos com mais facili-
dade nas pecas de teatro por estes bufées e imorais do que por
qualquer outra pessoa.

A poesia oral sai claramente negativizada, e os seus auto-
res/transmissores sao pejorativamente chamados de saltimban-
cos e bufoes, acusados de imoralidade. Chegando ainda ao ponto
de criticar indirectamente Shakespeare e directamente a proso-
dia de um Chaucer, Puttenham defende uma (impossivel) trans-
posicao directa das regras de metrificagao classica para a lingua
inglesa. Ataca Sidney, que reconhece ao inglés uma especificida-
de prosoddica e poética propria, semelhante a de qualquer outra
lingua, diferente da do grego ou latim, e nunca inferior:
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... para a doce e apropriada elocucao dos conceitos da
mente, que é o objective da palavra, ela [a lingua inglesal é
identica a qualguer outra lingua no mundo; e é particularmente

feliz em composicoes de duas ou trés palavras juntas, proxima
do Grego, muito melhor do que o Latim: o que é uma das maiores
belezas da linguagem.

[...] Verdadeiramente, o inglés, mais do que qualquer outra
lingua vulgar que eu conheco (italiano, alemao, francés, espa-
nhol) é apmfriada para os dois tipos: [versificagao antiga e
nm»der’m:}...l

Se o inglés é colocado a par das outras linguas, sejam antigas
ou vulgares, natural € que se nao condenem nem a literatura em
vernaculo nem os barbarismos:

Certamente, devo confessar a minha prépria barbarie, por-
que nunca ouvi a velha cancao de Percy € Douglas sem que o
meu coracao ficasse mais comovido do que pelo som de uma

trombeta; e no entanto é cantada por um cesgo gualquer, com
uma voz tdo rouca quao rude é o seu estilo."

A cangao a que Sidney se refere trata-se de The Ballad of
Chevy Chase que aparece em Religues sob as suas versoes antiga
e moderna.

Em Samuel Daniel, na sua Defense of Rhyme escrita contra
Observations in the Art of English Poesie (1602) de Thomas
Campion, encontra-se a mesma posicao explicita de modo bem
claro. Para Samuel Daniel, o critico de Spenser, a lingua inglesa
é também equivalente a grega, latina e restantes vernaculos:

E é uma melodia tao natural, e tao universal, gue parece ter

geralmente nascido com todas as nagées do mundo, como uma
eloguéncia natural adequada a toda a humanidade.'®

Adoptando uma posigao que poderia ser chamada de herde-
riana avant-la-lettre, Daniel vai alargar esta sua ideia condenan-
do abertamente a diferenga entre nacoes cultas e barbaras,
afirmando que todos os povos aprenderam por um livro superior
a todos os outros, o Livro da Natureza'”. Mas um dos momentos
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mais interessantes € aquele em que o autor se refere a literatura
oral e tradicional:

E no que respetia a Rima (que é uma exceléncia acrescen-
tada a este trabalho de medida e Harmonia, mais feliz do que
qualquer propor¢cao que a Antiguidade nos tentha mostrado),
deve acrescentar mais graca e mais deleite do que aquele que
pode ser oferecido pelas silabas puras, qualquer que seja o
modo como elas possam ser _forcadas a correr na nossa lenta
lingua. As quais [rimas], quer sejam derivadas de Ritmo ou de
Romance, que eram as cangées que os Bardos e os Druidas
usavam com rimas, e por tal eram chamadas Rimance, como
defendem alguns italianos.'®

Confunde assim, ou funde, a etimologia da nogao classica de
ritmo com a de romance. Este segundo termo néao se refere aqui
a um texto, mas a um tipo de musicalidade especificamente
anglo-saxénica que tera, inclusive, influenciado os proprios ita-
lianos. Daniel apresenta uma ideia evolutiva da linguagem e da
literatura que, embora seja usada para inverter as prioridades
histéricas e dar a supremacia ao seu povo, no geral, pode
considerar-se bastante moderna. E a sua actualidade revela-se
tanto maior quanto afirma que Petrarca (o modelo desgastado
neste periodo) tera ele proprio imitado alguém, e mais ainda
quando exalta os primordios da literatura inglesa:

E no entanto, antes de todos estes [Petrarca, Tasso, Bocac-
cio, Pico della Mirandola, Rewclen, Erasmo e Moore], e mesmo
no tempo deles, a nossa nacao nao estava atras na sua por¢ao
de espirito e valor, mas concorria com os melhores de todo este
mundo letrado; vejam o veneravel Bede, cujo florilégio decorreu
ha mais de mil anos; e Adelmus Durotelmus que viveu no ano
de 739, de quem encontramos registacdo este elogio: De todos
os poetas do seu tempo foi sem dificuldade o primeiro. Tao
grande era a sua eloquéncia, majestade e erudicao, que nunca
nos cansaremos de nos admirar como, numa idade tao bar-
bara e tdo rude, se acrescentou a sua factundia, de tal modo o
dominio elegante e harmonioso dos seus versos entra em
competicao pela gloria com os da antiguidade. 19
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Samuel Daniel afirma a maturidade do inglés, a sua qualida-
de face as linguas classicas e vulgares, e prova-o recorrendo as
producodes literarias mais antligas que conseguiu encontrar —
textos anteriores ainda a invasao normanda, pertencentes a um
periodo em que predomina a civilizagao anglo-saxénica de cuja
linguagem (old english) deriva o inglés. Socorre-se da mesma
estratégia usada pelos autores subsequentes, seus conterraneos
ou nao, quando confrontados com a necessidade de encontrar
um modelo nacional (com a vantagem de apresentar uma idiossin-
crasia propria e viva) que substitua o oferecido pela Antiguidade
Classica.

Sera possivel estabelecer um paralelismo relativo entre a
posicao destes autores ingleses, especialmente Spenser e Sidney,
e 0 que se passa em Portugal pela mesma época, se forem tidos
em conta os assuntos que preocupam os chamados gramaticos.
Destaca-se a figura de Joao de Barros que, a semelhanca de
Sidney, procura reabilitar o vernaculo, e como Spenser, usa a
tradicao do romance na sua Crénica do Imperador Clarimundo,
proxima de The Fairie Queene na medida em que, para além das
marcas cavaleirescas, emprega um maravilhoso discreto, entre o
simbolico e o magico-astrologico, também com um intuito pro-
pagandistico centrado na figura real — no caso, D. Manuel I.

Mas, a partir daqui, a distancia entre o pensamento portu-
gués e inglés aumenta consideravelmente, embora a evolugao
anglo-saxonica tenha tido como um dos seus pontos de partida
os Descobrimentos portugueses.

Os autores citados pertencem a um periodo de transformacao
que vem a ser considerado como o momento de ruptura cultural
mais importante para o Ocidente: tanto os Descobrimentos
maritimos quanto a Nova Filosofia da revolucao cientifica desen-
cadeada por Bacon (1561-1626) provocam uma mudanca tao
profunda no conceito de real que os seus efeitos se vém a fazer
sentir durante os séculos seguintes,
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1.2.2 O Novo Paradigma e a Mimese de Uma Natureza Que
Mucdou de Sentido

Sidney e Spenser sao os representantes da concep¢ao neo-
platonica cabalista cristd — que tem o seu expoente em John
Dee, o astrélogo e mago de Isabel I, de quem foram alunos. Esta
forma de pensamento fundamenta-se na ideia de um mundo
harmoniosamente planificado, tendo por base uma hierquizacao
do sistema aristotélico, tal como fora reelaborado no circulo dos
Medici em Florenca por Marsilio Ficino (1433-1499) e Pico della
Mirandola (1463-1494). Este cosmos, equilibrado e mesmo de
estrutura geométrica — recordem-se os diversos circulos concén-
tricos de A Divina Comédia — permite que se estabelecam
homologias e correspondéncias, correlagées entre o mundo do
alto — o das Ideias, dos Arquétipos e das Esséncias — e o do
baixo — o mundo terrestre, funcionando o homem como inter-
mediario, o elo de ligacao entre ambos.

Com o avanco das descobertas cientificas — balizavel entre
Copérnico (1473-1543] e Kepler (1571-1630) —, com a continua
exploracao do globo, altera-se a cosmovisao vigente. O constatar
da existéncia de outras terras com outras gentes vivendo de modo
diverso, perturba a posi¢cdo do homem no mundo, minimiza o seu
papel. A mudanga de cosmovisao vai ter repercussoes em todos
os campos da actividade humana, afectando tanto a relacao dos
homens entre si quanto a sua posicao face ao divino. Transfor-
mada a nogao de sagrado tornam-se flutuantes as suas fronteiras
face ao profano, e o sentido da religiosidade que até entao presidia
a ciéncia é gradualmente expulso dessa area. Para tal vai contri-
buir grandemente a especulagdo de Francis Bacon, o filésofo
inglés que usa os Descobrimentos maritimos como metafora nas
suas propostas para um novo método de aceder ao conhecimento
— e cujos ensaios se encontram entre o espolio bibliografico de
Garrett:
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E esta capacidade na navegacao e descobertas pode tam-
bém gerar a expectativa de uma maior capacidade e aumento
de todas as ciéncias; (...) como se a abertura e passagem de
um lado ao outre do mundo e o aumento do conhecimento
estivessem marcados para acontecerem na mesma época.

A principal consequéncia da sua nova classificacao das cién-
cias, e do desenvolvimento do método a que chamou de indutivo,
reside na inversao final dos termos até entao predominantes no
processo de aceder ao conhecimento: subordina o conceito a
corroborac¢éo dos dados dos sentidos, a teoria a ser confirmada
e garantida pela observacao sensorial. Apos séculos de predomi-
nancia conceptual, e um pequeno periodo em que o equilibrio
entre os métodos dedutivo e indutivo é alcancado, descamba-se
para o polo que da preferéncia a relacao com o lado sensivel e
material das coisas, a experimentacdo do futuro empirismo.
Como segunda consequéncia, e em resultado da passagem do
verdadeiro para o campo do natural e do sensivel, o conceito de
Real muda de referente: o Real deixa de, platonica ou aristoteli-
camente, pertencer ao mundo das Ideias ou das Esséncias,
passando a ser propriedade do mundo material circundante. As
homologias ndo sdo mais possiveis; descentralizada face ao
universo, a terra rouba ao homem a sua dignidade antropocén-
trica: desaparecendo as rupturas qualitativas que distinguiam o
campo do sagrado do campo do profano ou infernal, o espaco
geografico torna-se homogéneo; a filosofia desliga-se da teologia
e as ciéncias naturais ja nao indicam o caminho em direcgao ao
divino. Com as descobertas pendulares muda-se também a
medida do tempo, que ultrapassa os ciclos naturais dados pelos
movimentos dos astros, e ¢ agora compassado por maquinas —
a brevidade de uma vida torna-se mensuravel pelo intervalo entre
os pontos que marcam o percurso de um ponteiro.

A revolucao cientifica (que s6 chega a Portugal pelo menos
dois séculos mais tarde), junto com a tendéncia materializante
da ciéncia— que podem ser entendidas como a passagem de uma
preponderancia do qualitativo ao quantitativo — levam a destrui-
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¢ao da harmonia césmica e a ruptura das correspondéncias. A
passagem do real para o campo do sensivel poe fim a uma era: o
sagrado, essencial, arquetipico e Ideal profaniza-se, torna-se
idéntico ao fisico e sensorial, sendo destruidas as oposicoes que
os instituiam — o Modelo multiplica-se, torna-se material, con-
creto e plural.

E especialmente na primeira metade do século XVIII que os
efeitos desta mudanca de cosmovisao se comecam a fazer sentir.
Mesmo os grandes nomes que se esforgam por unir a filosofia da
Natureza com a do Espirito — como um Locke (1632-1704) ou
Newton (1642-1727) — nao conseguem impedir a rapida deca-
déncia dos grandes sistemas de inspiracao cartesiana. Tornam-
-se, também eles, testemunhas daquela separacao radical que
vem a dominar o pensamento posterior. Newton divide-se entre
as formulagdes da sua fisica, a que chama ainda filosofia natural,
e um misticismo muito proprio que o impede de aplicar as suas
reflexoes metodicas as doutrinas sobre as realidades espirituais.
Locke busca a afinidade entre o espirito e o mundo da matéria
representado na teoria da atracgao universal, mas a sua filosofia
do espirito surge desligada do desenvolvimento paralelo e con-
temporaneo das matematicas e fisicas — de Boyle (1627-1691) e
Newton, por exemplo. Limita-se, pois, a usar o modelo da natu-
reza revelado por Newton como uma metafora imaginada pelo
espirito, com a ilusao de ter obtido, no seu campo, um éxito tao
redundante quanto o alcangado pelas ciéncias naturais. Apesar
da constatagao da impossibilidade de homologias e correspon-
déncias, a estrutura das mentalidades funciona ainda de acordo
com essa hipotese — permanece ligada a ideia de Modelo.

A visdo empirica e sensacionista impde-se com a sua preten-
sao de que todo o conhecimento é adquirido pela experiéncia dos
sentidos. Deste modo, todos os individuos terao acesso ao conheci-
mento que deixa de ser pertenca de uns poucos, inspirados ou
filosofos. Esta forma de conhecer implica a individualidade, esta
sujeita a idiossincrasia de cada um (associagao de ideias), & plural.
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Oscila-se, entdo, entre uma pratica que defende o multiplo e
multimodo e uma teoria (ou auséncia de teoria) cujos conceitos
estao ainda ligados a um momento epistemolégico anterior, cheio
de certezas e seguranc¢as. Nao ha um vocabulario adequado para
dizer o novo pensamento e, porque os termos usados sdo os
mesmos, as novas ideias sdo definidas por palavras antigas.

Com a alteracgao epistemologica toda uma série de conceitos
vacila, os termos mudam de sentido, ou hesitam entre dois
significados incompativeis. Presente a nivel da teorizacao artis-
tica em geral, o desfasamento entre significante e significado é
mais claro no campo da critica literaria e sera consequéncia do
uso de uma terminologia propria ainda da velha retérica quando
os conceitos subjacentes estao ja minados pela nova filosofia. Por
outras palavras, encontra-se o uso de termos directamente liga-
dos a uma arte baseada na ideia de Modelo no momento em que
esse modelo deixou de existir.

Sem modelo — arquetipico ou outro —, as artes, em especial
a poesia, terdo de procurar um substituto para os valores morais,
politicos e religiosos que as suas antigas Defesas e Poéticas
usavam como base. Reduzida ao campo do quotidiano, a arte
perde a sua ja degradada relacdo com o sagrado e, com ela, a sua
funcao didactica passa a meramente ladica, ou pelo menos sem
responsabilidades ou obrigacdes. A situagcao € paradoxal de
varios modos. Por um lado, mantém-se fundamentalmente os
preconceitos, imutaveis desde a Idade Média, de que a fungédo do
artista € a de instruir o leitor — com maior ou menor deleite —
sobre a estrutura moral do cosmos. Esta é a posi¢dao de um Milton
(1608-1674) ou um Dryden, por exemplo, e também, embora de
modo menos crucial, a de Swift (1667-1745) e de Pope (1688-
1744). Por outro lado, a semelhanca do que Samuel Jonhson
(1709-1784), unico sobrevivente classico até meados do século,
disse de Shakespeare, o artista continua a apresentar um espetho
perante a natureza.
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Permanece, entéo, a ideia de que a arte é imitacdo, mimese,
mas a mimese de uma natureza/real que mudou de sentido. Ja
nao € o reflexo de um platonico arquétipo, nem da aristotélica
natureza tal qual deveria ser, mas transformou-se na natureza
do proprio homem, como explica John Dennis, em 1701:

Mas antes que avancemos, deixai-nos definir o que é a
Poesia; esta é a primeira vez que uma definicao dessa nobre
arte esta a ser dada: porque nem os criticos antigos nem os
modernos definiram a Poesia em geral,

Poesia, entao, é uma imitagao da Nalureza, por um discurso
patético e abundante. Passamos a explicar,

Como a Poesia € uma Arte, tem de ser uma imitagao da
Natureza. Que o instrumento com o qual faz a sua imitagdo é o
discurso, nao pode ser refutado. [...] Que o discurso, pelo qual
a Poesia faz a sua Imitac@o, tem que ser patético, é evidente;
porque a Paixao é-lhe ainda mais necessaria do que a Harmo-
nia. Porque a Harmonia apenas distingue o seu instrumento do
da Prosa, mas a Paixao distingue a sua verdadeira Natureza e
Caracter. Porque assim, a Poesia é Poesf.a, porque é mais
Apaixonada e Sensual do que a Prosa.?

No entanto, esta metamorfose nem sempre esta clara, hesi-
ta-se ainda entre natureza e arte que a sensibilidade de um
Joseph Addison pressente divididas:

3. Se os produtos da natureza aumentam de valor segundo
a sua maior ouw menor semelhanca com os da arte, podemos
estar certos de que os trabalhos artificiais ficam muito mais
Javorecidos pela sua semelhanca com aqueles que sao natu-
rais; porque aqui a semelhanca é nao apenas agradavel, mas
o modelo mais jms'rj“.vz'tto.22

A natureza circundante, agora o modelo da mimese, podera
ser melhorada. Pela sua acgao, o homem pode dar-lhe uma ordem
e regularidade que ela nao possuia: o belo relativiza-se. Sendo
possivel acrescentar-lhe algo que até ai nao tinha, algo de nao
visivel, passa a conter em si um elemento de novidade., Dai que
sejam possiveis dois tipos de mimese: a primeira, a verdadeira (a
que nunca foi feita), que, a par da ideia de imitagéo, inclui o novo,
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e que vai instituir o conceito de originalidade (Addison e Young);
a segunda, a imita¢éo do que ja foi feito, a c6pia dos modelos dos
antigos que, por melhor que seja, enquanto copia, nao tem valor
de original — Addison, Adam Smith (1723-1790). Como primeira
consequéncia, os antigos perdem o seu estatuto semidivino de
habitantes de uma idade de ouro e tornam-se simples humanos
que, devido & sua situacao histérica, tiveram a oportunidade de
ser originais. Gregos e latinos ficam em pé de igualdade face aos
autores antigos em vernaculo no que respeita a originalidade,
ganhando os segundos por terem sido suficientemente habeis
para trabalhar uma lingua rude e primitiva, a qual, segundo
Young, apresenta ainda a vantagem de ser uma lingua viva:
...Eles [os antigos], embora nao sejam de facto originais,
sao-no acidentalmente. Os frabalhos gue imitavam, com algu-
mas excepeoes, perderarn-se. E eles, coma morte dos seus puais,
tomavam posse, como herdeiros legais, das suas propriedades
de Fama...
Apesar de tudo, os primeiros antigos nao tinham qualquer
mérito por serem originais: nao podiam ser imitadores.?>

Como segunda consequéncia, sem modelo & com exigéncias
de originalidade, a arte passa a existir por si. Auténoma face a
um ideal, nao possui outro termo de comparacao para além do
que lhe & oferecido pelo mundo circundante, nem superior nem
exterior ao proprio homem. Restam-lhe duas saidas: medir-se
face as outras artes do presente ou do passado — como o mais
semelhante a si dentro do mundo sensivel: ou medir-se contra
as sensacgdes que despoleta: o seu efeito no interior de cada
individuo. ou a manifestagdo exterior (no prtblico) da emogao
interior e individual.

Se o individuo € constituido pelas suas experiéncias e percep-
coes, a obra de arte sera uma outra (ou mesma) forma de
experiéncia. A questfio dos géneros transforma-se numa questao de
comportamento estético. Poe-se o problema da criatividade e do gosto.
Surge entdo um dilema duplo: todos os homens tém sensacoes,
mas nem todos sao artistas; todos os homens tém gosto, mas
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este apresenta variantes. Dai que, existindo diferencas nas ca-
pacidades de cada individuo, se procure justificar esta situagéo,
seja pelo recorrer a disparidade dos elementos fisicos da propria
constituicao humana (maior ou menor sensibilidade sensorial ou
passional), seja pela influéncia de elementos exteriores (deficién-
cias de educacgao e habitos). Sugere-se a possibilidade do génio,
inato em Young, ou educado em Shaftesbury (o virtuoso), mas
sempre como aquele cujo funcionamento sensorial & superior,
mais afinado que o do homem comum,

Sera neste dilema que vao radicar as duas vias, definidas por
Carlyle (1795-1881), que servem de marcas ao movimento ro-
mantico: uma viragem para o interior do individuo, atestando
uma maior preocupag¢ao com as suas emocgoes particulares (cujo
excesso é sinal de superior sensibilidade), que teria como repre-
sentantes os chamados seguidores da linha wertheriana e cujo
exemplo maximo é personificado em Lord Byron (1788-1824);
uma alternativa viragem para o exterior, demonstrando um
interesse pelo homem em geral e pelo seu ciclo de vida, seja
individual (a exaltacdo da infancia em Wordsworth (1770-1850),
por exemplo), seja colectiva, exibida no interesse pelas origens e
historia dos homens e das nacgoes, a linha gética, representada
em Walter Scott.

1.2.3 As Fontes do Maravilhoso e da Poesia Popular

Em qualquer dos casos, € aplicado o esquema associacionis-
ta, tanto ao homem quanto as suas actividades, e, a partir da
ideia mecanicista da tabula rasa, poe-se o problema de justificar
o maravilhoso, a origem dos seres supra ou infranaturais descri-
tos e imitados na literatura. A resposta ensaiada por Dryden (e
parcialmente roubada a Horacio) torna-se regulamentar:

Se a poesia € imita¢ao, sera obrigatoriamente melhor aque-
la que mais vividamente descreva as nossas acgoes e paixoes...
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porque nem da Comédia esta ausente uma parte de imitacao,
e aqueles que melhor a fazem s@o certamente os melhores
dentro do seu género. [...] Mas como se podem imaginar as
fiegbes poéticas, como se podlem imaginar os anjos e substan-
cias imateriais, alguns dos quais sao coisas pouco nafurais,
outras das quais nao podemos ter qualquer nocao? [...] A
resposta é facil para a primeira parte: a_ficcao de alguns seres
que ndao existem na natureza (as segundas nogées, como lhes
chamam os légicos) tem sido fundada na juncao de duas
naturezas que, de facto, tém existéncia separada. Assim, os
centauros foram imaginados pela jun¢do das naturezas de um
homem e de um cavalo; [...] O mesmo pode ser alegado para as
Quimeras e o resto. E aos poetas é dada igual liberdade para
descrever coisas que de_facto nao existem, desde que fundadas
na creng¢a popular. Desta natureza sao as fadas, os pigmeus,
e os efeitos extraordinarios da magia; porgue é ainda uma
imitacao, embora de coisas imaginadas por outros homens:
assim se podem defender The Tempest e Midsummer Night's
Dream de Shakespeare e a Masque of Witches de Ben Jonson.
No gue respeita as substancias imaterials, as Escrituras per-
mitem-nos a sua descricdo. E aqui o texto coincide com as
apreensdes comuns, ao dar aos anjos a parecenc¢a de belos
Jjovens. Assim, seguindo as divindades pagdas, Homero deu
Jaces humanas aos seus deuses: e assim temos nos as nogées
de coisas superiores a nés, descrevendo-as de modo idéntico a
outros seres mais dentro do nosso conhecimento.>*

A necessidade de encontrar as naturezas primeiras donde
derivam estas composicdes poéticas fantasticas chama a atengao
para as mitologias antigas, que vao ser abordadas e se procuram
estudar a partir de uma perspectiva que, ao tempo, se entende e
pretende historica.

Vai de par o interesse pelas origens dos mitos com o dos mitos
das origens, a histéria primeva e nao registada dos povos. Como
causa, ou consequéncia, encontra-se um maior conhecimento
das linguas do passado que, em paralelo com o avango das teorias
da imaginacéo criativa, fomentam um crescendo das primeiras
formulagoes da historia moderna, que vém a culminar no periodo
romantico,



32 Helena Barbas

Vossius (1577-1649) comeca por desmontar a genealogia
mitica de Orfeu a partir de bases fisiologicas. Joseph Trapp
(1679-1747), um dos primeiros professores da cadeira de poesia
fundada em Oxford em 1708, considera que a mitologia comeca
por derivar dos supostos primeiros anos de formacéao do globo
terrestre (datado com cerca de 5.000 anos na altura) e da poesia
dos hebreus ou de cutros escritores primitivos suficientemente
proximos do inicio dos tempos. A civilizagcao hebraica € estimada
como ainda anterior a grega e a latina, e a poesia como tendo
nascido com o mundo — a prépria criacao do universo sera um
acto poético de Deus. Assim, defende a tese de que a poesia
comega com Jubal — o inventor biblico do instrumento de
musica, um descendente de Addo que se substitui a Orfeu. Deste
modo, a pastoral, por maior antiguidade, é a forma prépria da
Idade de Ouro, sendo mesmo anterior a Tedcrito, pois Jacob e
Raquel ja a tinham usado primeiro. Mas a sua posi¢cao mais
curiosa € a de que — a semelhanca do que sera defendido por
Herder, e do que tinha sido aventado por Scaliger — os homens
sempre souberam cantar e, logo, a lirica é a forma de expressao
mais arcaica. Esta perspectiva da histéria vem a desenvolver-se
com Thomas Blackwell que — na linha de Montaigne (1533-1592)
e Vico (1668-1744) — sustenta que ideias uniformes nascem
simultaneamente de modo desconhecido em espacos distantes
entre si. Pretende provar que leis idénticas podem presidir a
formacao das nacdes sem que, por tal, estas leis sejam devidas
aracionalidade. Para esta inducéo sobre as tradigdes do passado
remoto Vico usa as mitologias populares, os poemas mais anti-
gos, onde considera ter-se inscrito, embora de modo disforme, a
historia mais recuada dos homens. Em 1735, Blackwell edita a
sua Inquiry into de Life and Writings of Homer onde diz:

Se entao existe uma relagao necessaria e inviolavel entre o
caracter de uma nag¢é@o e a sua linguagem, devemos crer que
existird uma alianga enire a simplicidade e o deslumbramento

no principio de cada lingua; e do mesmo modo o dialecto
evoluira com os negocios e Génio do povo. Lancando um olhar
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mais proximo sobre o gue Homero disse, nao lhe encontramos
nada de original, mas derivado de outros mais antfgos.25

Contra Hobbes (1588-1679) e Locke, objecta que nao pode-
riam existir sabios e filosofos (um Homero) se ndo existisse antes
um estado e uma civilizacao. Cada estado deriva de uma natureza
de espirito distinta e original, para cuja indole contribui o clima
e a disposi¢ao dos povos no espaco geografico. Nestas palavras
de Blackwell — que noutro passo deste mesmo texto considera
0s romances mouriscos como exemplo de poesia verdadeiramen-
te popular — encontra-se ainda uma stimula dos diversos pontos
que tém sido focados: reitera-sc a rclacao entre a linguagem e o
espirito nacional cuja maturidade se manifesta por uma litera-
tura/poesia (mesmo nao escrita), donde nao esta excluido o
maravilhoso; que o avanco dessa lingua e da sua literatura
corresponde a um aumento de civilizacdo; que a essa civilizagio
€ dada voz por intermédio de um poeta, neste caso Homero; que
Homero nao € original, mas descende de outros mais antigos, e,
logo, ndo possui mais a qualidade de modelo; que cada povo tem
0 seu génio proprio e, por consequéncia, tera também os seus
poetas para dar voz a sua civilizacao nacional.

Por tudo o que ficou dito, infere-se que o movimento roman-
tico correspondera a um exarcebar e, simultaneamente, sistema-
tizar de todas as questdes que se foram levantando a partir da
mudanca de cosmovisdo, de conceito de real, desencadeadas no
Renascimento. Surge, entao, a hipotese de que as movimenta-
¢oes nos campos da arte e das ideias tém como objectivo — posto
aqui de um modo algo simplista — encontrar um termo de
comparagao suficientemente solido que preencha o vazio deixado
pelo desaparecimento de uma ideia de Modelo, cujo regresso, a
partir do transcendentalismo kantiano, fica em definitivo amea-
cada.
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1.2.4 Portugal e a Importacao do Modelo Inglés

Durante todo este periodo de ebulicdo filosofica que, por
ironia, foi principalmente desencadeada pela actividade de des-
coberta dos portugueses, o pais mantém-se num estado de
letargia cultural que se prolonga até finais do século XVIII. O
ensino € eficientemente controlado pelos jesuitas, que veiculam
um saber ortodoxo, harmonico com as verdades da fé e o con-
ceptualismo aristotélico — longe portanto das heresias de Galileu
(1546-1642) e Copérnico. Os textos escolares sao, até a reforma
pombalina, sebentas escritas ainda em latim, ignorando-se o
esforco, também esbogado por um Descartes (1590-1650), de
redigir em vernaculo as reflexdes cientificas. Desconhece-se tudo
sobre as ciéncias novas e as linguas vivas (e logo, também sobre
as outras literaturas), um obscurantismo que se esconde sob o
fulgor das formas. A falta de elites é sucessivamente confirmada
por nacionais e estrangeiros. Tao tarde, quanto 1746, Luis
Antonio Verney (1713-1791) propode, no seu Verdadeiro Método
de Estudar, o abandono da escolastica, procurando desencadear
um movimento de renovacgao pedagogico-cientifica que se subs-
titua ao milagrismo, tanto popular quanto erudito, usado para
justificar os fenémenos naturais. Este esforco s6 vem a ser
continuado mais tarde, pela interferéncia dos estrangeirados que
procuram introduzir o iluminismo, o empirismo e utilitarismo em
Portugal®®. Apenas com D. José (1750-1777), por intermédio do
Marqués de Pombal, se consegue uma sensibilizacao da politica
do estado as novas ideias culturais, dando-se inicio a reformas.
Estas acabam abafadas pela manutencao da actividade inquisi-
torial. Sabe-se que a primeira tentativa — frustrada — de tradu-
cao do Novum Organum (1620) de Francis Bacon é ensaiada por
Jacob Sarmento de Castro, em 1735.

Apesar das ligacoes diplomaticas e comerciais, o intercambio
cultural com a Inglaterra s6 se torna significativo a partir de
meados do século XVIII, e para tal interesse contribuiu a catas-



O Romanceiro: da pratica a inovacio tedrica 35

trofe que foi o Terramoto de 1755. Portugal é conhecido dos
viajantes ingleses que por aqui passam em direc¢do aos outros
destinos, que entre nés buscam a cura para a tuberculose
(Sterne), ou que sao for¢ados a residir no pais por motivos
profissionais (Beckford). A situagao é resumida por Lia N. M.
Correia Raitt:

Enquanto em Inglaterra a cultura portuguesa penetrava
lentamente, Portugal segue a Fran¢a na sua admiracéo pelo
Iluminismo inglés. Em finais do século dezoito, a filosofia e
ciéncia inglesas, na sua maioria representadas, embora néo
exclusivamente, por Locke, Bacon e Newton, invadiu a vida
cultural através dos escritos dos estrangeirados, através das
actividades das Academias — que seguiam os modelos da
Royal Society e da Académie Royale des Sciences francesa —,
através da reformado ensino da Universidade de Coimbra, bem
como das tradugées francesas.27

E mais adiante especifica:

No panorama geral de receptividade ao pensamento e
literatura ingleses, emergem os nomes de Filinto Elisio (1734-
-1819), da Marquesa de Alorna (1750-1831) e de José Anasta-
cio da Cunha (1744-1787) — os pré-romanticos, que divergem
muito relativamente ao impacto junto dos seus contempora-
neos, bem como na dimensao da experiéncia da nova sensibi-
lidade e no modo em que partilharam os seus novos
interesses.?®

Parado no tempo, Portugal viveu a permanéncia do espirito e
processos de conhecimento defendidos pelo escolasticismo, pas-
sando ao lado de uma revolucao filoséfico-cientifica que ajudou
a provocar, mas que recebe como uma novidade importada,
porque nao acompanhou a sua evolugao e amadurecimento. E
Garrett queixa-se do atraso:

Ha mais de dois séculos que as letras portuguesas esmo-
recidas de constante desfavor, avexadas de teimosa perseguii-
¢cao, pouco e pouco foram decaindo e definhando até chegar ao
misero estado em que hoje, com tanta magoa dos bons, e até
vergonha de indiferentes, as vemos; com que se tem ido per-
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dendo a lingua, e de todo se finou o amor da boa ciéncia, e da
cultura e estima de nossas coisas.

S0 na sua época se tenta, de facto, recuperar o tempo perdido,
enxertar o novo no velho pensamento, com as deficiéncias e
deturpag¢des que tal acaba por implicar. Sera esta a principal
razao que fundamenta a diferenca entre o romantismo nacional e
o inglés, a auséncia de um aparelho tedrico que alicerce e dé veraci-
dade as posigdes e ideias adoptadas por muitos dos seus repre-
sentantes portugueses, que vivem ainda sob a tutela classica:

Se a afectagdo e a enfatuagao, se a falsa grandeza, que nao
é sendo tumidez ventosa, se a ambicdo e incongruéncia dos
omnatos, se as palavras em lugar das coisas, as argtcias em
vez de pensamentos, a sobgjidao nauseabunda anteposta a
parcimoénia que sustenta e robustece, e o relampaguear havido
por alumiar, se tudo isto combinado em diversas proporgées,
segundo variam as indoles, as horas, ou grau da doen¢a dos
escritores, constitui, em resumo, a desgraca de muitissima da
nossa poesia actual, parece logo que o tratamento per si se esta
aconselhando. Devera consistir em se lrazerem oultra vez para
a mesa literaria os alimentos substanciais, simplices e sadios
que nos deixaram as idades antigas reputadas por mestras, e
por mestras confirmadas do gosto universal, gue isso e nenhu-
ma outra coisa quer dizer classicas.

Nestas palavras de Castilho (1800-1875), o romantismo é
doenca, ou moda — como nos primeiros momentos de Garrett
—, algo de superficial e passageiro, curavel pelo regresso aos
bons Modelos do passado. O préprio Herculano (1810-1877),
embora reconheca inteligentemente todo o processo, encara-o
com muitas desconfiangas:

Mas a Portugal néao coube figurar nesta lide [a da influéncia
da filosofia na literatura, e consequente abandono dos canones
classicos]. A parte teérica da literatura ha vinte anos que é entre
nos quase nula: o movimento intelectual da Europa néo passou
a raia de um pais onde todas as atengées, todos os cuidados,
estavam aplicados das misérias piiblicas e aos meios de as
remover. Os poemas D. Branca e Camoes apareceram um dia
nas paginas da nossa historia literaria sem precedentes que os
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anunciassem, um representando a poesia nacional: o romanti-
co; outro a moderna poesia do Norte, ainda que descobrindo as
vezes o cardcter meridional de seu autor. Néao é para este lugar
o exame dos méritos e desméritos destes dois poemas; mas o
que devemos lembrar é que eles sa@o para nds os primeiros e
até agora os tinicos monumentos de uma poesia mais liberal do
gue a de nossos maiores,

Contudo, néao existindo ainda um sé livro sobre as letras
consideradas de um modo mais geral e mais filosdfico do que
0s gue possuimos; sem uma sé vez se ler levantado contra a
autoridade de Aristoleles e de seus infiéis comentadores, sera
impossivel emitir um juizo imparcial sobre escriios de seme-
lhanie natureza. Julga-los por formas gue o poeta néao admitiu
serda umabsurdo enguanto se nao provar anecessidade dessas
Jformas; e isto, mesmo que elas sejam legitimas, so pode ser
resultado de um maduro exame ou de uma polémica sincera.
Antes disso, os velhos eruditos, vendo ofendida a inviolabili-
dade de um tropel de preceitos que julgavam imprescritiveis, s6
darao ao génio nascente o sorriso do desprezo; e 0s mancebos
poetas, a quem o sentimento incerto das opinides contempora-
neas dirige por estradas que muitas vezes nao conhecem, faréo
que as suas poesias corram brevemente parelhas com os
desvarios que tém ultimamente manchado as mais belas artes
na Franca e na Inglatenu.m

Para Herculano, a medida da poesia exige ainda uma poética
que se substitua as aristotélicas, e a sua pratica quer-se 1til e
moral, inspirando o amor a patria; o seu romantismo é agora
desmando e desvario, uma perdicao por caminhos ignorados e
sem limites. Mas Garrett conhece e estuda os filésofos ingleses,
€ admirador incondicional do pensamento de Addison, cujo
Catdao usa como modelo para a sua primeira tragédia, e possui,
na sua biblioteca, os principais textos de Scott e Percy, nomea-
damente as respectivas antologias romancisticas.>
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1.3 A POESIA POPULAR DA HISTORIA AO ROMANCE

Logo no inicio do seu prefacio, Thomas Percy procura explicar
os motivos e intengdes que presidiram a publicacdo da sua
colectanea. De imediato, a sua € uma preocupacéo com a lingua-
gem, o vernaculo, e engrandecimento do inglés:

Estes [os poernas] estao aqui distribuidos por trés séries
distintas, cada uma das quais contém um grupo independente
de poemas, organizados maioritariamente por ordem temporal,

e mostrando os melhoramenios graduais da lingua%em e poesia
inglesas desde as primeiras eras até ao preserle. ¥

Associado ao empenho linguistico surge, com importancia
paralela, o intuito histérico-nacionalista que se funde com o
literario, ideia esta ja veiculada numa frase anterior:

... seja mostrar a gradacdo da nossa linguagem, exibir o
progresso das opinides populares, mostrar os modos peculiares

e costumes dos tempos antigos, ou lan¢ar luz sobre os nos-
sos primeiros poetas classicos.

Destas duas afirmacdes, ou da dupla formulagao de uma
mesma ideia, emergem trés aspectos que se podem considerar
fundamentais para compreender o é€xito que acompanhou esta
colectanea. Em primeiro lugar, o interesse pelo vernaculo, sendo
este encarado a partir de uma perspectiva evolutiva. Nela esta
contida a ideia de progresso relacionada também com o campo
social — opinides populares — que se pretende mostrar, revelar,
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e que logo se entende como desconhecidas da grande maioria do
publico: o autor cumpre uma funcao didactica. Pelos textos
procura-se exibir, ainda, usos ¢ costumes proprios de idades
mais antigas, onde a faceta histérica apresenta. mais uma vez,
um caracter nacionalista e literario por referéncia aos nossos
primeiros poetas classicos. O termo classico, neste contexto, traz
consigo nao apenas uma conotacao historico-literaria mas, pela
tentativa de subordinar os classicos propriamente ditos — os da
Grécia e Roma antigas —, a autores nacionais, no momento em
que vigoram ainda canones que se pretendem "neoclassicos",
aponta claramente para o problema da busca de um referente,
de um modelo, que atravessa os séculos XVII e XVIII.

Em Walter Scott encontra-se também este preconceito ligado
ja directamente a histéria, e a sua concepgao de poeta:

...consciente da indiferenca da sua audiéncia perante a
verdade nua do seu poema, a sua histéria toma-se, gradual-
mente, um romance.

E nesta situacdo que se encontram esses épicos que, geral-
mente, tém sido considerados como os modelos da poesia.

Homero escolhe o cerco de Troia como assunto do seu poema
porque esse € o primeiro acontecimento da histéria do seu pais.
Entao, o problema da auséncia de modelo a seguir podera ser
imputado a incuria dos criticos que:

Emuvez de recomendar a escolha de um assunto semelhante
ao de Homero [ou seja, um acontecimento histérico nacionall,
como ja era de esperar, os criticos exortam os poetas dos
tltimos tempos a adoptar ou inventar uma narrativa em si mais
susceptivel de ornamentagdao poética, e a aproveitar essa opor-
tunidade para, de algum modo, compensarem a inferioridade
cdo génio. O caminho oposto tem sido aconselhado por quase
todos relativamente a ftE.‘_t:;opei.a'z.36

Imitando acontecimentos primordiais da historia do seu pais,
distinguindo-se da sua definicao de romantico pela adopcao
desses mesmos acontecimentos — duplamente histoéricos porque
também literarios — que escolhe como assunto, Walter Scott
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segue o exemplo de Homero no processo de criagdao da Epopeia.
Escuda-se, assim, com o classico que lhe serve de modelo e, dado
que por cansaco, a epopeia se transformou em narrativa/roman-
ce (como antes referira), ndo apenas acede as exigéncias do
publico do seu tempo como ainda se erige ele proprio em modelo
do novo caminho aberto aquela forma.

Em Lockhart, a questdao do modelo coloca-se de modo muito
semelhante a Scott na medida em que se refere a um periodo
histérico, mas ultrapassa este 1ultimo pelo seu arcaismo na
recorréncia a ideia de um estado primordial, modelar, a partir do
qual se desencadeia uma série de quedas sucessivas:

Esta queda universal dos homens pode ser atribuida muito
Jfacilmente a uma queda universal relativamente a todos os
pontos da fé e sentimentos mais essenciais a preservacao de
um carécter nacional.>”

Algures no passado — histérico, politico, religioso — existiu
um momento ideal, adamico, uma Idade de Ouro face a qual se
confronta e mede um presente em degradacgao.

E com base em Horacio, no louvor deste aos romanos que
abandonaram os gregos e seguiram o seu proprio caminho patrio,
que Garrett se fundamenta para recusar o modelo classico. Toda
a sua reflexdo em torno da poesia oral e tradicional — e também
erudita —, mesmo nos momentos em que se torna mais inovador,
€ suscitada por aquela autoridade classica e os seus preceitos
seculares (a qual, como atras se disse, ja inspirara Addison).
Assim, em Garrett, a metafora da pintura aplicada a poesia € uma
constante, embora o modo como encara o seu trabalho de
reconstrug¢ao — o limar e corrigir — dos textos tradicionais venha
a atravessar fases diversas. Comega por eliminar a rudeza e
ingenuidade primitivas, substituindo-as por uma elegancia e
cadéncia mais apropriadas a espiritos de educagao classica
(como, alias, o fazem quase todos os seus mentores ingleses,
talvez com excepcao de Ritson)>3, estendendo ainda a preocupa-
¢ao com o decorum ao gjeitar dos temas horrorosos que, pela sua
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indecéncia, podem causar repugnancia nos leitores®®, Esta posi-
cao primeira vem a ser sucessivamente corrigida, tanto por
autocriticas™® quanto por um aprofundamento dos juizos resultan-
tes da sua pesquisa e compilacao textual. Gradualmente, Garrett
vai tomando consciéncia da falta de um ponto de referéncia ou
apoio pelo gqual se possa guiar, de um modelo a seguir:

O que se ha-de fazer para isto? Substituir Goethe a Horacio,
Schiller a Petrarca, Shakespeare a Racine, Byron a Virgilio,
Walter Scott a Delille? Nao sei que se ganhe com isso.4!

Depois de ter afirmado Scott e Percy, Addison e outros, como
seus inspiradores (leia-se, modelos) e de ter comparado a revo-
lucao filosofico literaria da Alemanha a Regeneracdo vintista
portuguesa, depois de ter acerbamente criticado os diversos
classicismos impostos pelas influéncias italiana e francesa, tor-
na-se-lhe claro e evidente que seguir agora — imitar — a geracao
romantica seria abra¢ar um comportamento idéntico aqueles que
sempre criticou. Resta-lhe a alternativa pela qual se decide: a
semelhanca dos ingleses, criar ele proprio um modelo nacional:

O meu oficio é outro; popularizar o estudo da nossa litera-
tura primitiva, dos nossos documentos mais antigos e mais
originais, para dirigir a revolucao literaria que se declarou no
Pais, mostrando aos novos engenhos que estao em suas fileiras
os tipos verdadeiros da nacionalidade que procuram, e que em

noés mesmos, nao entre os modelos estrangeiros, se devem
encontrar.*

O seu objectivo continua a ser o de criar um modelo, arranjar
mestres para os novos engenhos, e para tal vai eleger a poesia
trovadoresca, depois a pré-trovadoresca, € também a linguagem
de Amadis de Gaula®, enquanto rege os seus comentarios aos
poemas pelo louvor das suas qualidades tradicionais — como na
nota an ramance Conde de Alemanha, onde diz:

O romance-xacara do Conde de Alemanha fem um pensa-
merito belo e moral; e o estilo daquela simplicidade sublime e
verdadeiramente antiga que é o selo das composi¢oes originais
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e primitivas, de quando a arte, espelho ainda do rude porém
ainda ingénuo, nao _faz mais do que reflectir a natureza, mas
reflecte-a com toda a verdade.**

Belo, Bom e Verdadeiro aparecem ainda — e ap6s a Critica
da Faculdade de Julgar (1790) de Kant — associados como um
todo que serve de termo de avaliagao de uma obra de arte, arte
essa que espelha, € mimese, de uma natureza ideal.

Sera com base nestes pressupostos que Garrett se preocupa
com a classificacdo dos romances, com o definir das suas espé-
cies — como no caso da distingéo entre romance, xacara e solau?®
—, lutando contra a falta de elementos em que se possa apoiar
para a determinacgao de um género“s. considerando, por isso, os
antigos como anarquicos:

.. 0§ que escreviam e compunham nagueles tempos primi-
tivos curavam pouco de cingir-se a regras ou classificacées. Dai

veio uma certa anarquia constituida e_fundada no exemplo, ou
na falta dele, que se prolongou por muitos séculos depois &7

Seguindo os seus pares ingleses no reconhecimento da falta
de modelo para os antigos, inverte o problema e aprofunda-o: a
possivel originalidade é minimizada perante a falta de regras —
e logo, de um vocabulario préprio — que permitam medir a arte.
Entretanto, recorre a terminologia classica que possui, salien-
tando nuns casos as qualidades tragicas, a peripécia e terror
sublimes*®, noutros, as qualidades épicas ou dramaticas?®, para
confessar por fim: duvido até mesmo da teoria de classificacao
que tenho procurado estabelecer as apalpadelasso. E justifica as
suas perplexidades:
Faco e escrevo estas consideragoes porque elas sao preci-
sas para avaliar conjecturalmente o que nao tem livros nem
monunwntos. nem documento outro algum por onde se estude

ou aﬁra.

A falta de modelo para o romanceiro, para a arte, enfim,
porque os termos de comparacao fornecidos pela literatura clas-
sica ndo funcionam mais, e porque nao se encontra nas outras
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artes — pintura, escultura, arquitectura — um referente de igual
antiguidade ou mérito, € finalmente constatada. Este aspecto
tera levado Garrett a debrucar-se de um modo mais cuidadoso
sobre os textos, a fazer um trabalho comparativo mais profundo
que se estende, primeiro as varias versdes nacionais de um
mesmo romance, depois as ligoes estrangeiras, e que lhe permite.
gradualmente, descobrir as tao desejadas regras de rimas e
assonancias que regem aqueles versos: cujas severas leis nao
admitemn que se mude senao em espagos regr.daresm.

A atestar a transformacdo sofrida pelo autor esta ainda o
modo como se passa a definir: de criador e corretor, torna-se
recopilador; o seu trabalho de reconstrugéo arquitectural muda-
-se em arqueologia; a sua "obra-prima", por si declarada como
um dos marcos da introduciao do romantismo em Portugal, a
Adozinda de 1828 converte-se numa traducao de sala®® e recu-
pera o seu nome tradicional de Silvaninha em 1852.

Um dos motivos que preside ao interesse dos romanticos pela
literatura oral e tradicional, e que se aproxima das preocupacgoes
dos renascentistas na sua faceta linguistico-literaria, é o exalgar
do vernaculo de modo a que seja instituida uma literatura
verdadeiramente nacional. Porém, o interesse romantico € mais
premente e profundo porque resulta dessa outra contenda —
também ela com origem naquele periodo —, que € a necessidade
de encontrar um termo de comparacao que restitua a possibili-
dade de um modelo. Os classicos estdo desacreditados pelo
evolucionar do pensamento, e a necessidade de um modelo
tornou-se obsoleta do ponto de vista filoséfico em resultado do
transcendentalismo kantiano.

Os prefacios destes autores apresentam-se como uma tenta-
tiva de solucao para a instabilidade que a falta de referente
suscita. Sao, assim, ensaios que, de algum modo, buscam col-
matar a falha que sentem, ou pressentem, porque, a excepcao de
Garrett, ndo a conseguem verbalizar. Individualmente, salientam
os aspectos se lhes surgem como mais importantes, ou mais



44 Helena Barbas

apropriados ao encontrar de uma solucdo. A busca de Percy
apoia-se nos autores de poesia — popular e erudita —, o que o
leva a debrugar-se sobre o problema do bardo. Walter Scott
vira-se para a historia nacional, enquanto Lockhart tacteia as
hipoteses de uma possivel civilizacao comum, um ecumenismo
primordial que impée aos cantos populares. Garrett pesquisa,
oscila entre inspiradores, classificagdes, modelos a seguir, para
finalmente se centrar nos préprios textos e, a partir deles, deduzir
o metodo de investigacao que mais lhes convém.

1.3.1 Desvios e Alternativas

Nas suas Reliques of Ancient English Poetry, Percy retine
baladas historicas e cantos antigos, poemas de autores renas-
centistas e ainda de contemporaneos, procurando levar o publico
a uma leitura comparativa das exceléncias particulares a cada
grupo. Aos poetas do periodo isabelino vai ser atribuido um
estatuto de superioridade face aos seus anonimos acompa-
nhantes:

... e as producdes sem arte destes velhos rapsodos sao
ocasionalmente confrontadas com espécimens compostos por
poetas seus contempordaneos de uma classe superior; agueles
que tiveram todas as vantagens da aprendizagem e dos tempos

em que viveram, € que escreveram para a fama e para a
posteridade.>*

Esta supremacia revela-se, primeiro, como apenas social e
nao de qualidade intrinseca, para, posteriormente, vir a ser
anulada. Acima, Percy utiliza os termos poeta e rapsodo, nao
considerando a distingéo platénica entre o criador-poeta (aedo)
e o declamador-recitador (rapsodo). Sera esta uma das varias
razoes que desencadeiam o ataque de Joseph Ritson, que se
insurge contra a afirmacéao de que os menestréis eram, simulta-
neamente, cantores e criadores das suas baladas. Percy afirma:
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... 08 nossos antigos bardos e menestréis, uma ordem de
homens que eram grandemente respeitados pelos nossos an-
tepassados, e. com as suas cangées e a sua miisica, contribui-
ram para adocar a rudeza de um povo marcial e analfabeta.b‘r’

O bardo-poeta € associado ao menestrel-rapsodo, € o erro vai
ser, aparentemente, corrigido na segunda edicao:

Os Menestréis eram uma ordem de homens na Idade Média

que subsistiam através das artes da poesia e da milsica, e

cantavam ao som da harpa versos composlos por si proprios,
ou por outros,

Este ou por outros serd uma concessio feita ao seu critico,
pois Percy nao desiste da sua ideia e, em nota, marca a diferenca
de funcgdes entre os menestréis ingleses e os restantes. Vale-se
da historia para estabelecer uma genealogia para o povo anglo-
-saxonico (Celtas e Godos, Teutdes e Dinamarqueses), e para o
bardo, que considera descendente directo do scald dinamarqués.
Apoia-se na filologia como prova suplementar da sua pretensao,
traduzindo o termo: ... s nome de "scalds”, uma palavra que denota
‘amansadores e polidores' da Iinguagem57. Procura especificar as
diferencas de fungao nacionais nao patentes nas classificagoes
de Spenser. Scald, bardo e menestrel aparecem associados como
herdeiros de Orfeu na sua tarefa civilizadora: suavizar a lingua
e os seus falantes por intermédio da musica e do canto. Mas,
seguidamente, transfere os poderes de Orfeu para a figura de
Odin ou Woden, o pai dos deuses teuténicos. E de Odin que os
bardos herdaram a sua capacidade poética, que mantém as mes-
mas caracteristicas divinas, sagradas e didacticas:

A sua habilidade era considerada como algo de divino; as
suas pessoas eram tidas por sagradas; o seu apoio era solici-
tado pelos reis; e em todo o lado eram carregados de honras e
recompensas. De modo breve, entre eles, os Poetas e a sua arte
eram tidos nessa rude admiragao, aquela gue é demonstrada

por um povo ignorante aqueles que os suplantam nas realiza-
¢oes intelectuais. 9
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A todo o custo, Percy tenta substituir a tradicdo classica pela
anglo-saxonica — neste caso a mitologia, seguindo a licdo de
Vossius —, anulando a distingao entre aedo e rapsodo, ou
melhor, fundindo-os na figura do bardo, aqui ja bem préximo do
génio roméntico. Desvia o problema do modelo para o campo da
inspiracdo — também ela genial — dos autores e suas funcgoes
civilizadoras. A poesia continua a ensinar e a dar prazer.

Em Walter Scott a problematica autoral passa para segundo
plano, ja que a conservacao e transmissao dos textos se sobrepoe
ao aspecto criativo:

Se eles [os poemas] foram originalmente compostos por
menestréis, professando as duas artes da poesia e da musica;
ou se eram efusées ocasionais de algum bardo aufodidacta, é
uma guestao que eu néo pretendo aprofundar aqui. Mas é certo

gue, até muito tarde, foram os gaiteiros [...] os grandes deposi-
tarios da tradicdo oral, e particularmente da poética.59

Encontra-se, aqui, o esbo¢o de uma diferente concepcao,
melhor explicitada nas notas aos poemas. Comparando a poesia
de Homero com o canto dos bardos, Scott diz:

Os poetas, sob a variadas denominagées de Bardos, Escal-
dos, Cronistas, etc., sao os primeiros historiadores de todas as
nagoes. A sua intencao é relatar os acontecimentos que teste-
munharam, ou as tradicées que chegaram até eles; e vertem o
relato para versos, meramente como meio de torna-lo mais

sol%rée para narrar ou ser mais facilmente confiado a memé-
ria.

Em primeiro lugar, enumera bardo e cronista como entidades
paralelas para, imediatamente, esclarecer que o poeta €, antes
de mais, historiador. Quanto mais poético for o seu relato, menos
veridico se torna, mais se afasta da informacéo auténtica, mais
se aproxima do romance. Estabelece, assim, uma continuidade
dinamica entre poeta e historiador, nao so destruindo a distincao
aristotélica como ainda invertendo as suas prioridades: a poesia
torna-se uma subordinada e auxiliar da historia. A poesia, e com
ela a musica, perdem a sua funcgio orfica, deixando de ser causa
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para se tornarem consequéncia de uma civilizagcdo. Funcionam
como o espelho do estado de maturidade de um povo, e ndo mais
motor de desenvolvimento. A rima e o canto transformam-se em
estratégias mnemonicas para auxiliar o poeta-transmissor no
seu esforco de conservo, As baladas constituem, assim, relatos
historicos mais ou menos deturpados pela imaginacao do poeta.

Scott define os romances como narrativas de caracter épico,
portadores de informagdes veridicas referentes aos momentos
mais relevantes de uma nacéao e de uma cultura. Por um lado,
usa-os para tentar reconstituir essa historia; por outro, altera-os
arbitrariamente e de pleno direito, pois tem em vista o manter de
uma tradigao-historia em vias de desaparecimento. A partir desta
perspectiva, justifica-se que distinga entre dois tipos de poesia, a
épica, feita pelos poetas-cronistas, e a romantica:

De acordo com a ideia do Autor, a poesia roméntica distin-
gue-se da épica porque a primeira compreende uma narrativa
ficticia, enquadrada e combinada segundo a vontade do escri-
tor; comegando e acabando quando ele o achar melhor: o que
ndo exige nem recusa o uso de elementos sobrenaturais; que
esta livre das regras técnicas da Espada: e esta sujeita apenas
aquele cujo bom senso, bom gosto e boa moral é aplicada a
todas as espécies de poesia sem excep¢do. A data pode ser de

uma época remota ou do presente; a histéria pode enumerar as
avenfuras de um principe ou de um camponés. Numa palavra,
o Autor é o senhor absoluto do seu pais e dos seus habitantes,

e tudo lhe & permitido excepto ser pesado ou prosaico, E’pelo que,
assim livre e sem empenos, disso nao tera desculpa. !

A partir destes dois tipos de poesia deduzem-se outros tantos
tipos de poeta — o romantico € o épico — e, tendo em conta a
pratica de escrita de Scott, infere-se que nela tentou conciliar os
dois grupos. E em si, a poesia € ainda moral, obedece ao bom
senso e bom gosto.

Em Lockhart a referéncia ao poeta € lateral, e esta apenas
relacionada com a tradicéao castelhana. Alude ao aparecimento,
ou melhor, multiplicacdo dos menestréis, que considera ser o
resultado de condicdes genealdgicas (como uma origem gotica)
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climatéricas (que permitem mais tempo de lazer), uma maior
flexibilidade linguistica e facilidade de versificacao:

... aliviaram o trabalho, e consequentemente Jaodem ter
aumentado o nitmero dos menestréis profissionais. o

Estes menestréis, que nao se distinguem dos poetas, perdem-
-se no anonimato de uma civilizacao, de um povo, tornando-se a
sua voz,

Garrett comecga por denominar os poetas como scaldos/es-
caldos: ... 0s nossos Scaldos vulgares léem hoje... nao léem tal,
mas repetem..sao bardo-escaldo nao € o criador, mas o transmis-
sor, embora se admita a existéncia de autores das composicoes:

Aos nossos proprios cantores e juglares sé ficou fiel a
saudosa recordagdo do vulgo, da plebe que, de geragGo em
geragdo, foi transmitindo mas corrompendo também as suas
composicoes...

Considera ainda que estas composicoes se baseiam em acon-
tecimentos reais, factos da historia das familias ou dos povos,
que o menestrel desfigura para evitar o reconhecimento: ...os
poetas populares nao compunham em geral as suas rapsoédias
senao sobre factos recentes 65 g procura justificar a presenca de
romances ou temas semelhantes em paises diversos pela migra-
¢do dos seus cantores:

... o verdadeiro romance antigo era de todos os paises, como

a todos pertencia o menestrel, o trovador, o cavaleiro andante,
cuja patria era o mundo.%®

Garrett reconhece que esta possibilidade destréi a hipotese
de se descobrir o sitio originario de cada romance. Perante a
conclusdo ébvia de que, em tais circunstancias, os textos nao
poderao ser utilizados como relatos histéricos nacionais, contor-
na-a de inicio abrindo lugar a cxcepcﬁesm — e uma marca de

nacionalismo que nao lhe oferece diavidas sao as moiras encan-
tadas® —, para, seguidamente, concluir:
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E serao eles portugueses legitimos esses romances da Bela
Infanta, do Bemal Francés, da Silvaninha, e muitos outros gue
o nosso povo tem conservado a despeito da inctiria dos nossos
literatos? Serda Portugal e a Galiza a lingua d’'Oc da peninsula
emque so se_faziam cangoes, como dos provengais se acreditou
muito tempo? E sera a castelhana a nossa lingua d'Oeil privi-
legiada para o romance histérico ou quase historico?

Sao questées que ninguém resolvera sem examinar e estu-
dar muito, primeiro, os documentos que as suscitam.

Eu repito que pouco mais _faco neste trabalho do que juntar
os documentos e propor as questées.eg

Nas suas andangas, o menestrel-cidadao do mundo vé-se
obrigado a mudar as palavras ou a lingua dos poemas, € a
adaptar os seus assuntos aos locais geograficos em que se
encontra. Este aspecto levanta um outro quesito decorrente da
actividade do cantor: o da sua relagdo com o publica.

Embora todos os autores, indistintamente, considerem a
actividade do menestrel como um oficio, &€ em Percy e Scott, mais
do que em Lockhart e Garrett, que se associa ao canto a neces-
sidade de sustento.

Percy opode, na comparagdao entre os bardos e os autores
renascentistas, a necessidade de subsisténcia dos primeiros face
as vantagens dos segundos, para o que se escuda por detras da
autoridade critica de Addison:

No entanto, talvez a palma seja frequentemente devida aos
velhos menestréis errantes que compunham os seus versos
para serem cantados ao som das suas harpas, e que nao
pediam mais do que os aplausos do presente, e susbsisténcia
no presente.m

Deste modo, marca uma distin¢ao profunda entre os objecti-
vos dos dois grupos de autores que confronta na sua colectanea:
exaltando o sustento pelo canto atesta a utilidade da poesia e da
arte, que se transforma num trabalho remunerado; por sua vez,
€ desvalorizada a preocupacao classica com a fama e a posteri-
dade. Nobilita-se, também, a fung¢édo do publico ja que o seu
aplauso é a medida do seu agrado — do seu deleite — e, logo, da
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qualidade do canto. O bardo sobrepds-se ao poeta, agora, a
poesia-trabalho, destinada a aprovacao imediata de um publico
vasto e iletrado, é considerada mais importante do que a poesia
de corte reservada a um pequeno grupo de eleitos ou mecenas.

Em Walter Scott a susbisténcia pelo canto € apenas atribuida
aos gaiteiros (pipers), nos casos concretos de sementeiras e
colheitas, bem como a outros musicos itinerantes, nao-profissio-
nais, mas todos eles pertencem ao grupo dos transmissores. A
relacdo entre o bardo e o seu publico € de caracter emocional:

Quanto mais rucde e selvagem o estado da sociedade, tanto
mais geral e violento é o impulso recebido da poesia e da
milsica.

Os cantos, pela sua violéncia, pelo seu conteudo herdico,
pretendem-se como um impulso que tanto excita como satisfaz
as emocgoes fortes de um publico rude e selvagem — da prazer,
mas nao parece ensinar grande coisa nem promover a civilidade.
E o destino da poesia popular esta directamente relacionado com
o aplauso deste ultimo:

Mas essa € a natureza da poesia popular; como do aplauso

popular, mudando perpetuarmente com os objectivos do tempo;
eeée _;Edgil a possibilidade de recuperar algum velho manusecri-
to...

Lamenta-se a efemeridade do éxito junto da assisténcia —
donde se pode inferir que as emogoes eram tao violentas quanto
fugazes —, mas do ponto de vista do coleccionador. O que entra
em contradi¢cao com o esfor¢o de permanéncia dos cantos apesar,
e para além, dessa efemeridade.

Garrett adopta uma posicao controversa relativamente ao
poeta e as alteracoes que este faz no seu texto para agradar ao
publico: por um lado, nos tempos primitives, o poeta é o trova-
dor-criador das composi¢oes e, por outro, no presente, é o
escaldo-corruptor; o primeiro adequa as narrativas as situagdes
linguisticas e geograficas, ou seja, ao espaco e tempo da recita-
cao, as exigéncias do seu auditorio, enquanto o segundo é acusado
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de: ...rifacimentos modernos, adi¢oées, melhoramentos de algum
cantor de aldeia que pretendeu corrigir estas anliqualhas...73.
Lamenta-se o modo como essas antiqualhas aparecem:
... pintados e repintados por pincéis de cada vez mais
grosseiros e ignorantes, e sobretudo empenhados sempre em

modernizar, por a moda e fazer bonito o qgue lhes parecia tosco
e grosseiro, so porque era simples e original. -

Assim, a necessidade de modernizar, louvavel nos seus pri-
mordios porque os poemas cumprem uma func¢ao social e histé-
rica, torna-se degradacdo e corrupcdo no presente. Por ironia,
foram exactamente esses primeiros argumentos, o fazer bonito,
por a moda, e corrigir a grosseria, os invocados por Garrett
quando da reconstrugao de Adozinda; e os iiltimos, aqueles que
o levam a arrepiar caminho, a abandonar a adaptacao dos
romances ao presente, a recusar transforma-los para que sejam
aceites e agradem ao publico seu contemporaneo.

Todos estes autores, pelo modo como promovem a tradicéo
oral, estdo a insistir na diferenca entre dois tipos de literatura —
a popular ¢ a erudita —, distingdo que os renascentistas foram
os primeiros a querer suprimir. Nem Sidney, nem Samuel Daniel,
por exemplo, alguma vez pretenderam uma posi¢cao de suprema-
cia ou preeminéncia face aos textos tradicionais como a que se
exibe nos prefacios romanticos. O olhar do século XIX afirma-se
sempre como portador de uma superioridade qualitativa indis-
cutivel, que se manifesta nao apenas como sécio-histérica, ou
como uma maior sofisticacao de usos, costumes e opinides, mas
ainda como linguistico-literaria. A partir de uma perspectiva
paternal, o presente destaca-se por uma maior elaboragao de
escrita relativamente a falta de elegancias e rudeza dos poemas
do passado, qualquer que seja a nacionalidade dos autores.
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1.3.2 Tematicas e Herois

Enquanto o Bispo Percy se debrugou sobre a genealogia do
povo inglés por motivos literarios, Walter Scott vai voltar-se para
a literatura por motivos historicos. Ambos recuam aos tempos
primordiais das lutas anglo-saxonicas, mas 0 segundo procura
explorar mais pormenorizadamente as pelejas contra as invasoes
de uma zona especifica do territorio, a da fronteira escocesa. O seu
assunto € a historia de um povo e de uma mentalidade em vias
de desaparecimento pela aculturacao a que foram sujeitos em
inicios do século XVII. O esforgo de autonomia e independéncia
representado pelas gentes da fronteira torna-se simbolo de um
espirito nacional. As suas personagens sao guerreiros, descen-
dentes de guerreiros, uma rac¢a de herdis invenciveis no campo
de batalha, mas derrotados pelos jogos da politica. E a morte de
Isabel 1, com a subida ao trono de Jaime VI da Escécia, I de
Inglaterra, que poe fim a uma época de lutas gloriosas, testemu-
nho de uma independéncia e idiossincrasia proprias:

O meu eshoco da histéria da fronteira chega agora ao fim.

A subida de Jaime ao trono inglés converteu a extremidade no
centro do seu reino.”®

Scott tem como intencéo contribuir para divulgar a historia
de um povo antes orgulhoso e livre, pelo que da uma panoramica
geral sobre os usos, costumes, modo de vida, religido e caracter
dos homens da fronteira, usando para o efeilo nao apenas textos
historicos mas também as antigas baladas, de onde salienta o
aspecto épico da crueldade e primitivismo das gentes. E curiosa
a observacdo que faz relativamente a crenca no sobrenatural,
que, segundo o autor, ainda se mantém ao seu tempo:

Oracoes, feiticos e exorcismos, particularmente em grego e

hebraico, eram as armas dos homens da fronteira, ou antes,
dos seus sacerdotes e homens sdabios, conitra os seus etéreos

inimigos.”®
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Contrariamente ao que seria de esperar, a linguagem sagrada
a que recorrem estes escoceses € a do cristianismo. De um modo
geral, o povo fronteirico € apresentado como violento, primitivo e
rude, ja que Scott guarda os pormenores historicos para as notas
aos poemas, mas nunca deixa de afirmar que esta cultura e
civilizagao proprias sdo tdo respeitaveis como quaisquer outras.

E este uiltimo aspecto, presente também em Lockhart, que
mais faz salientar a diferenca da sua perspectiva face a Scott.
Lockhart vira-se para os textos de um pais estrangeiro com a
intencao de oferecer aos leitores algumas nogodes sobre a sua
literatura, mal preservada, nos cancioneiros e romanceiros. Per-
meado de algum sensacionalismo, apresenta uma historiacao de
usos e costumes algo exoticos, de um momento paradisiaco, em
que reinam a liberdade, fraternidade e igualdade entre os ho-
mens. A poesia escolhida sera o testemunho vivo da coabitacao
pacifica de nacionalidades tao diversas quanto a dos espanhaois,
os descendentes directos dos visigodos, com a dos arabes, de
origem oriental. Estes povos sao apresentados como vivendo em
harmonia, respeitando as respectivas religioes e interesses, par-
tilhando os seus saberes e momentos de lazer:

...mesmo nas cavalarias mais remotas e ideias celebradas
pelas baladas castelhanas, as partes de gléria e grandeza sao
atribuidas quase com a mesma frequéncia aos mouros como
aos cristaos.”’

As baladas sao exibidas como prova de usos e costumes
proprios de um estado primordial e paradisiaco, que nasce da
liberdade politico-religiosa permitida por um poder distante, e o
inicio da sua degradacgao & marcado pela queda de Granada com
a subida ao trono dos reis catoélicos:

Desde o tempo em que esses principados [Castela, Aragao
e Barcelona] se estabeleceram, até que a sua forca foi unida
nas pessoas de Fernando e Isabel, pode dizer-se que uma

guerra perg:érua passou a existir entre os seguidores das duas
reiigtﬁes.7
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A introducéo do catolicismo e a sua hegemonia como religido
de estado, com a consequente intolerancia, € apontada como a
principal causadora da deterioragao de um povo:

Porque até ao tempo de Carlos V, ninguém tem direito de
dizer que os espanhdis eram um povo fandtico. Um dos piores
aspeclos do seu fanatismo moderne — a sua sujeicao servil a
autoridade do Papa — esta com7gletamente ausente da repre-
sentac¢ao do seu antigo espirito.

O século XVII é, entdo, encarado como datando o inicio das
nacionalidades e, simultaneamente, como o fim de uma Idade de
Ouro, do desaparecimento da happy order of things®® que teve a
sua origem no periodo visigotico, o qual se caracteriza pela
liberdade individual, pelo respeito natural das hierarquias, pela
tolerancia politica e religiosa. E aos descendentes directos dos
habitantes dessa era que se atribui a composicdo das baladas,
chegando-se mesmo a recusar como excessiva a hostilidade nelas
registada, porque nem sempre os acontecimentos externos sao
os guias mais seguros para o espirito dos povos e das idades.
Apos este argumento, Lockart afirma:

... podem-se procurar provas na poesia popular antiga da
Espanha (...) de que a violéncia das hostilidades, ao contrario
do que se possa imaginar, nao se infroduziu tdo profundamente
nas mentes e coragoes dos muilos que estavam envolvidos no
acm_ﬂﬂto.81

Procura, pois, a todo o custo, e por entre varias contradicoes
(talvez também elas presentes no original de Diepping), tornar
excepcional, como exemplo de paz e urbanidade, esse periodo da
histéria peninsular, usando os textos, quando lhe convém, como
prova dessa situacao utépica. O motivo obscuro que tera levado
o autor a essa atitude podera encontrar-se na associacao discreta
entre as tradigoes espanhola e inglesa que, por consequéncia,
transfere o estado adamico para o espago britanico — uma
identidade de momentos primordiais justificavel a partir da
semelhanga entre as baladas:
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Mas a maior parte é formada precisamente pelo mesmo tipo
de materiais que inspiraram os nossos proprios antigos faze-
dores de baladas.5?

E que, sob a perspectiva religiosa, quer aplicar ainda a
Inglaterra do seu presente. Lockhart invoca Grimm como teste-
munha do paralelismo de processos usados por espanhdis e
ingleses e, pela sua insisténcia na coabitagao pacifica entre os
povos, pretendera contradizer, ou pelo menos mitigar, a ideia de
confronto violento entre os primitivos, tal como é defendida em
Scott. Surgem entdo semelhancas entre estes dois autores na
medida em que ambos buscam na histéria acontecimentos que
possam servir de termo de comparacao, ou sinal de uma origem,
relativamente ao presente. Mas a perspectiva do primeiro € mais
complexa e, por vezes, mais retrograda que a do segundo. Lockart
comec¢a por adoptar uma posi¢ao criacionista e puritana, com
base na queda primordial, que usa na sua pretensao de reabilitar
um estado adamico, utopico, habitado por bons selvagens; de-
pois, considera o povo como menos degradado face a nobreza,
mas este olhar democratico é arcaizado, on modernizado, pela
manutencao de uma ideia de pureza de raga, uma vez que, como
Scott o faz, nao tem em conta as possiveis miscigenacoes resul-
tantes de casamentos inter-racicos; por fim, afirma a necessidade
de variar o julgamento historico de acordo com épocas e paises,
mas vai tentar a transposi¢ao da Espanha pré-quinhentista para
0 espaco e tempo ingleses.

Em Garrett estdo reunidas as diversas posi¢oes dos trés
autores ingleses. Utiliza a histéria sociopolitica em paralelo com
a literaria para provar a existéncia de um momento primordial
da nacionalidade, também ele, de certa forma, adamico. Assim,
no primeiro volume do Romanceiro a sua intencao surge como
uma necessidade de recuperar uma forma meétrica, que € um
ritmo, com caracteristicas nacionais — a redondilha® — para,
depois, se transformar na exigéncia de reabilitar toda uma
poesia. Por tal, faz remontar os textos romancisticos ao periodo
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trovadoresco — a heranca provencgal — para posteriormente se
resolver por um outro momento ainda anterior, pré-babélico no
que respeita as linguas romance. Uma constante para todos os
autores € a de que os assuntos tratados nos romances sao, sem
davida, de base historica, e de que os textos, testemunhos de
uma época e civilizacdao primitivas mas relativamente barbaras,
podem ser lidos como prova de costumes e usos conservados pela
memoria dos povos. Porém, Garrett, quando ja consciente de
contaminagées e variantes, levanta a duvida a que nao responde:
que memorias, e de que povos?

O interesse de Garrett pelo passado comega por se associar
a ideia de moda — vinda do estrangeiro porgue de origem alema
e inglesa —, a qual o inspira para a criacdo de um modelo nao
importado, encontravel nas origens linguisticas e literarias na-
cionais. Mas enquanto em Scott e Lockhart esse momento inicial
marca o desaparecimento de uma civilizacao, Garrett entende-o
como fundador e vivo, tendo-se mantido em subterranea laténcia:

... ao pé, por baixo dessa aristocracia de poetas que nem a
viam, talvez, andava, cantava, e nem com o desprezo morria,
outra literatura gue era a verdadeira nacional, a popular, a
vencida, a tiranizada por esses invasores gregos e romarnos, €
que todos os esforcos deles para lhe obliterarem e confundirem
o caracter primitivo, resistia na servidao com aquela forca de
inércia com que uma ra¢a vencida, com que a populacdo abori-
gene de um pais resiste a igual empenho de seus conquistado-
res que lhe usurparam a domina¢ao, e que séculos depois,
quando esses ja nao sao, ou ndo cuidam ser, senao uma casta
privilegiada e patriciana, reagem fortes aqueles outros com o
que seus proprios senhores lhes ensinaram, regenerados por
seu longo martirio, e extirpam muitas vezes, mas geralmernte se
contentam de avassalar, os seus antigos opressores,

E a histéria de todos os povos, e por consequéncia de todas
as literaturas.

E a histéria literaria de Portugal no segundo quartel deste
século; é o que foi esta reaccao vulgarmente chamacda roman-
tica, mas que ndo fez mais do que trazer a renascenca da poesia
nacional e popular.84
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1.3.3 Problemas com a Recolha de Textos e Metodologias

A ideia que preside a todas estas colectaneas de poemas
romancisticos (embora apareca em Garrett apenas no primeiro
prefacio do primeiro volume) € a de divulgacao de textos curiosos,
para suscitar o interesse e divertir um publico nao especializado.
e, simultaneamente, para serem usados como termo de compa-
racao face a poesia do presente. Os antigos sdo apresentados
como uma entidade pueril que € preciso corrigir € emendar: a
semelhanca das idades que atravessa o homem, também as
nacoes, seus povos e modelos se encontravam ainda no balbuciar
da sua infancia. Os seus principais defeitos, para além da rudeza
€ ignorancia patentes nas suas narrativas, sao o comprimento e
imoralidade excessivos destas, que tanto podem provocar o tédio
como a repugnancia no leitor.

Percy procura mincrar as deficiéncias que encontra nos seus
classicos: Tivemos um grande cuidado em nao admitir nada de
imoral ou indecente™. E ainda num esforco de manter o decorum
que, apos as criticas de Ritson, se autocorrige. Na segunda edicao
de Reliques (1767), tenta emendar os erros que lhe apontam, e
regressa aos poemas, assinalando alguns passos por si inseridos
ou alterados. Mas a sua maior ansia € reabilitar-se da suspeita
de invengao, chegando mesmo a nomear testemunhas ilibatorias.
Tanto por este facto, quanto pelo recorrer as colectaneas mais
antigas, pelo basear-se em versos escritos, Percy recusa o papel
de precursor (alardeado por Garrett). A sua viragem para os
textos, a sua revelag¢ao sobre o mau estado dos manuscritos e
deficiéncias de algumas versoes, mais do que uma concessao ao
espirito cientifico, sao uma tentativa de justificar a dificuldade
do seu trabalho de reproducao.

Em Walter Scott e Almeida Garrett detecta-se maior cuidado
€ esmero no trabalho sobre os romances, um questionar filologico
gue em Lockhart se resume a breves observacdes prosodicas.
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E no delinear do plano de edicdo de Minstrelsy of the Scottish
Border que o desvelo de Scott melhor se evidencia. Primeiro, e
embora o sinta como uma possivel deficiéncia, porque se vé
obrigado a fazer uma recolha directa das versoes orais, pois sao
poucos os manuscritos: ...mas o editor tem sido obrigado a
recolher os seus materiais principalmente na tradicao oral. 88,
Talvez tenha sido esta exigéncia o motivo da sua sensibilidade
aos problemas de preservacao e transmissao dos textos. Scott
divide os depositarios dos romances em profissionais, os gaitei-
ros, e nao profissionais, inserindo nesta segunda categoria os
contadores de histérias itinerantes, e as mulheres do povo (as amas
e lavadeiras de Garrett). Mas as fontes primeiras das suas recolhas,
que confessa longas e morosas, sao os pastores e pessoas idosas
dos Highlands. Refere, ainda, que os recitadores se baseiam na
memoria, a cujas falhas atribui o mau estado em que encontra os
romances. A contaminacao dos textos, e das suas diferentes ver-
soes, revelam-se, portanto, como algo de negativo, uma falsificacao
da verdade, agravada pelas mudangas decorrentes da exigéncia de
rima. No que respeita aos poemas editados, o autor corrige-os,
eliminando variantes e liberdades, mantendo apenas as passagens
mais poéticas, tudo em nome da autenticidade.

Inicialmente, Garrett nomeia Percy e Scott como seus inspi-
radores, e € com 0 mesmo espirito e intencgdes daqueles que se
debruca sobre os romances. Porém, de volume para volume, e de
edi¢cdo para edicao, nota-se uma mudanca de perspectiva. Come-
¢a por basear-se em fontes escritas e algumas orais, mas apenas
da area de Lisboa, para, depois, apos algumas contribuigoes —
que tanto identifica como diz anénimas —, estender as suas
pesquisas ao resto do pais. Com o ampliar do seu corpus, e em
resultado de uma investigacao que se pressente mais profunda,
surge uma maior firmeza de opinides. A sua seguranga decorre
do contacto com os textos, e a ela corresponde um apuramento
da sua abordagem, que o leva a pér em causa os seus mestres
iniciais, as suas teorias e classificagoes.
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A relacao de Garrett com os romances € empirista na medida
em que avanca por tentativa e erro até conseguir um aparelho
operatorio minimo, uma metodologia propria. Deste processo, os
seus prefacios revelam apenas os ensaios de classificagdo. Ao
ajustamento inicial das propostas estrangeiras, segue-se a pro-
cura dc catcgorias ¢ dcfini¢oes nos cscritos nacionais renascen-
tistas e, a partir da averiguacao propria, elabora uma
classificacao pessoal que deixa em aberto. Podem detectar-se trés
fases no seu percurso: uma, que corresponde a primeira edigcao
de Adozinda (1828), em que segue, acriticamente, Percy e Scott
entre outros, reconstroi e retoca os poemas a seu bel-prazer;
seguidamente (1843}, comec¢a a poér em causa 0s seus anteces-
sores e a duvidar de todos os textos escritos, perdendo, inclusive,
o interesse pelos manuscritos do Cavaleiro de Oliveira: para, por
fim (1852), coleccionar, indistintamente, textos escritos e orais
sempre que lhe parecam fidedignos (Oliveira & reabilitado®’).
Abandona uma certa leviandade inicial com que manuseia os
romarnces, tornando-se mais respeitoso para com as diferentes
versoes. Preocupa-se com o registar em nota das diversas varian-
tes geograficas, a especifica-las a partir do segundo volume (que
denomina como o primeiro de facto) e a usar as diferencas que
descobre como elementos técnicos que lhe vao permitir uma mais
correcta reconstrucgao. Adivinha-lhes uma composicao formulai-
ca, aceita cortes e expansoes, afirma que os romances obedecem
a leis proprias de ritmo e rimas, chegando a justificagdo do e
paragogico. A contaminac¢do deixa de ser totalmente negativa
enquanto resultado da errancia dos trovadores e adaptagoes
regionais. E por este aspecto que fundamenta a existéncia de
versbes completas, ou apenas imagens e grupos de versos,
comuns as varias tradigées. Efectua, pois, um trabalho compa-
rativo, primeiro com a tradi¢ao castelhana e depois com a inglesa
e mesmo alema, mas para concluir sempre pela superioridade da
poesia nacional.
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1.4 GARRETT DAS DEFICIENCIAS DA PRATICA
AO TRIUNFO DA TEORIA

Do cotejar das diversas posicoes face aos romances, suas
provaveis origens, autores e temas ressalta, em primeiro lugar,
uma certa identidade de projectos e objectivos, um olhar dina-
mico e plural que, depois, se fragmenta nas solugoes alternativas
a auséncia de modelo propostas em cada um dos prefacios.

Busca-se, em Percy, um referente no homem singular, mas
que é ainda especial por conseguir dar voz a todos os outros: é a
sumula das vozes, o bardo. Depois, Scott, ensaia o homem
histérico centrado na figura de uma colectividade, ou melhor, na
manifestacao da individualidade de um grupo, um povo. A cons-
tatacao de semelhancas de vozes na diversidade dos povos
permite a Lockhart o postulado de uma colectividade primordial,
constituida por grupos humanos com idiossincrasias préprias,
mas vivendo harmoniosamente em conjunto.

Esta evolucgao é acompanhada por um transformar do con-
ceito de poesia e da sua func¢ao: de motor e causa civilizacional
torna-se a sua consequéncia, a prova ainda viva das diferentes
particularidades nacionais. As baladas e romances sao entendi-
dos como relatos historicos mais ou menos deturpados pela
imaginacdo dos poetas e dos transmissores. Esta alteracao é
positiva desde que elaborada pelos "autores" originais, e negati-
vizada no que respeita aos transmissores-conservadores. Os
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roméanticos ingleses procuram, entdo, limar e reconstruir os
poemas primitivos, fazendo versdes mais modernas, graciosas e
elegantes. Em paralelo, e de modo gradual, ao serem detectadas
as semelhangas entre alguns textos romancisticos em linguas
diferentes, parece alimentar-se, mais ou menos conscientemen-
te, o desejo de encontrar o Ur-text, o romance de onde partem
todos os outros.

Todos estes pressupostos presidem ao trabalho de Garrett,
como o proprio afirma no prefacio a sua primeira edicdo de
Adozinda (1828). Porém, a partir da segunda edicao (1843),
parece ja ter descoberto a incongruéncia que orienta os esforgos
dos seus pares. Os autores estrangeiros, apesar de uma questio-
nacao filosé6fica secular sobre o problema do modelo — sucinta
e evidentemente resumido em Edmund Burke,®® finalmente
resolvido por Kant — estdo apenas a substituir uns modelos por
outros, a defender a mimese, considerando-a, tanto positiva, no
passado remoto e no presente, como negativa, no passado recen-
te. O préprio Scott escreve ainda um ensaio sobre a imitagao da
poesia antiga. Sera esta tomada de consciéncia por parte de
Garrett que marca a posi¢ao final do seu percurso: o apoio nas
regras deduziveis a partir dos proprios romances.

A viragem para os textos perpretada por Almeida Garrett em
resultado de uma actuagao empirica transforma-se num trabalho
comparativo, num formalismo avant-la-lettre, que permite abrir
novos caminhos aos estudos romancisticos em Portugal, e leva a
que o autor seja citado e sirva de exemplo no estrangeiro. Mas tem
igualmente consequéncias de monta no que respeita a evolugao do
seu pensamento, da sua teorizacao sobre a arte e a historia.

Nas notas a Meméria ao Conservatério Realde 1843, de algum
modo o seu manifesto, vao encontrar-se as respostas a todos os
problemas suscitados pela auséncia de um modelo, de que foi
tendo consciéncia € com que se foi confrontando.

Descobre a autonomia da arte, que devera buscar apoio nas
outras manifestagoes paralelas:
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... € uma convicgcao minha que na poesia da linguagem o
género paralelo a estatuaria é a tragédia; assim como a epopeia
a grande arquitectura; e os oulros géneros, espécies e varieda-
des literarias aos seus correspondentes na pintura: (...) A
mulsica segue as divisoes da poesia falada cuja irma gémea
nasceu. Ao cabo, a ARTE é uma s6, expressada por variados
modos segundo sao variados os sentidos do homem. Em vez
de tantos mestres de relorica e poélica, ou de literatura como
agora creio que se chamam, um so que desenvolvesse esta
doutrina, tao simples quanto verdadeira, aproveitava no curso
de um ano o que eles tém perdido em muitas dezenas.®®

E dado que a arte esta ligada aos sentidos do homem, e nao
tem mais modelo, o autor sera o unico com capacidade para
decidir dos seus préprios parametros:

Uma obra de arte, seja ela qual for, nao pode ser julgada
pelas regras que a critica lhe praz estabelecer, senao pelas que
o autor invocou e tomou para sua norma.”°

Uma das suas preocupacdes quase obsessivas, a interdepen-
déncia entre arte e sociedade, suscita-lhe ainda um outro pen-
samento profético que termina com a antecipacao do que vira a
ser a Nova Historia:

Esta continua e reciproca influéncia da literatura sobre a
soctedade, e da sociedade sobre a literatura, € um dos_fenome-
nos mais dignos da observagao do filésofo e do politico. Quando
a histéria for verdadeiramente o que deve ser — e ja tende para
isso — ha-de falar menos em batalhas, em datas de nascimen-
to, casamentos e mortes de principes, e mais na legislagao, nos
costumes e na literalura dos povos.

Partindo de uma situacao claramente desvantajosa pelo atra-
so cultural e filos6fico em que se encontra o pais ao seu tempo,
Almeida Garrett consegue, em resultado do seu trabalho profun-
do e inteligente sobre os textos, ultrapassar os seus mentores e
contemporaneos. Da prova experimental chega a teoria, no es-
forco de regeneracao da poesia-historia nacional, num processo
oposto ao confessadamente empreendido para a restauracao do
drama nacional: Quis por a teoria a prova experimental e lancei
no teatro Um Auto de Gil Vicente. %2



2.
UM AUTO DE GIL VICENTE
E A REGENERACAO
DO DRAMA NACIONAL






2.1 INTRODUGAO

O que é o teatro?... Uma verdadeira polifonia informativa e
é isto que constitui a teatralidade: uma densidade de signos.
Roland Barthes in Literatura e Significacao

Qualquer que seja a perspectiva, teatro — etimologicamente
o local onde se vé — é sempre espectaculo e, logo, um facto social.
S6 com a participagdao dos actores € do publico atinge a sua
expressao verdadeira. A analise de qualquer texto destinado a
representagdo peca sempre por insuficiéncia e parcialidade,
limita-se avaliar apenas um dos varios codigos de comunicagao
em jogo — a linguagem verbal. Sendo obrigada a por de parte a
intencdo representativa, a abordagem de uma pe¢a enquanto
fenomeno literario fundamenta-se naquilo que o teatro essencial-
mente ndo é: uma narrativa.

Todavia, o texto € a unidade mais estavel, a que permanece
para além da mobilidade e pluralidade dos sistemas que integram
a convencao teatral. Perdendo a imediaticidade e o dinamismo que
resultam de uma representacao, a analise literaria ganhara em
profundidade uma vez que lhe € permitida uma melhor compreen-
sao das relagoes intra e intertextuais, nem sempre evidentes
quando de um espectaculo. Neste caso particular, Um Auto de Gil
Vicente de Almeida Garrett oferece, além de o duplo texto que
constitui qualquer peca — falas e didascalias — um encaixe,
também ele duplo, que é o auto vicentino As Cortes de Jiipiter.
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Garrett recorre a Gil Vicente, o pai do teatro portugués, para
escrever o drama com que pretende (re)fundar um teatro verda-
deiramente nacional, como foi em demanda dos romances e
poetas trovadorescos para reinstaurar a poesia. Vai as origens
da lingua e as suas primeiras expressoes pararegenerar a cultura
do seu pais, pondo em pratica entre nos o mais geral anseio
romantico de recuperacao da escrita medieval.

Nesta perspectiva, torna-se interessante ver como sao reen-
cenados os processos linguisticos, estilisticos e teatrais usados
por Gil Vicente, e de que modo o seu aproveitamento por Garrett
denuncia uma cosmovisao diferente. A inten¢ao sera tripla: saber
quais as semelhancas que Garrett descobre entre duas situagoes
histérico-culturais separadas por trés séculos; como procede o
autor para revitalizar mitos e simbolos pertenca do periodo que
escolheu; e, por fim, como sao utilizados os temas para concre-
tizar o seu intento refundador: do teatro, pelo reatar da tradi¢ao
de um género artistico universal, com a caracteristica particular
de ser de nacionalidade portuguesa.

E conhecida a posicéo de Garrett face ao teatro, que explicita
nas introduc¢des as suas pegas, e que nao pode deixar de ser
revisitada. Sendo o teatro indissoluvel do social, estabelece-se a
relacdo entre o momento historico-politico e as causas da crise
dramatica que aflige o autor, bem como o papel por si desempe-
nhado na resolugao desse problema: a sua intervengao num acto
politico e cultural que é a restauracao do teatro, e a intencao
individual que a ela preside.

A partir de uma comparagao das estruturas de Um Auto de
Gil Vicente e As Cortes de Jipiter, procura-se evidenciar as
correspondéncias de acgao, espaco e tempo que os textos esta-
belecem entre si. Mas sdo as personagens, portadoras de mas-
caras e sujeitas a metamorfoses, que melhor permitem explorar
as evolucoes textuais e simbélicas. Detectam-se, enfim, algumas
das estratégias vicentinas recuperadas, mas existem outras in-
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fluéncias que vao impedir a inclusao deste texto numa linha
tradicional clara.

Por outro lado, enquanto acto assumidamente fundador, Um
Auto de Gil Vicente preconiza e abre caminho para o que a
posteridade elegeu como a obra-prima de Garrett: Frei Luis de
Sousa. E o grande drama que pretende ressuscitar o espirito da
tragédia nao podera ser ignorado enquanto termo final desta
pequena viagem pela aventura criadora que foi a regeneragio
empreendida por este autor.
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2.2 UM AUTO DE GIL VICENTE E A CRISE DO TEATRONACIONAL

Em Portugal nunca chegou a haver teatro; o que se chama
teatro nacional, nuncal'

E esta a primeira afirmac¢ao peremptéria com que Garrett
inicia o historial das razoes da esterilidade dramatica nacional.
Termina resumindo as suas crises:

A primeira. trouxe-Tha o fanatismo d'el-rei D. Sebastiao e a
perda da independéncia nacional.

Na segunda, queimaram-lhe o pobre Anténio José.

A terceira veio com a épera italiana e a perseguicao do
Garc¢ao.

A quarta foi a invaséo das macaquices _francesas.

Esta quinta é a do Salvatério.”

Sarcasticamente, recusa nomear os causadores desta ultima
crise — a que estd a assistir —, para os nao imortalizar.

Entre esta introdugao, datada de 24 de Agosto de 1841 e a
primeira subida a cena de Um Auto de Gil Vicente (15.08.1838),
medeiam trés anos de profundas alteragoes historico-politicas.
Comparando o texto acima com a introducao que Garrett escreve
para a 3.? edicao de Catao (19.11.1839), mais proxima da data
em que o Auto foi representado, verifica-se um agravamento do
tom desiludido que, embora negado pelo autor, esti presente
nestes escritos:
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Eslas guerras de alecrimm e mangerona em que andaram
classicos e romanticos por esse mundo, e que ja sossegaram
em toda a parte, véo comecar agora por c4. E como na politica
e em tudo, nao se aprende nos exemplos, nos erros alheios.3

Em primeiro lugar, salienta-se a reiteragdo continua (cons-
tantemente formulada noutros passos) da relacao entre teatro e
social, logo, entre teatro e politica. Depois, nota-se a antecipagao
de uma possivel ameaca, que se vem a confirmar correcta, face
as alteracoes historicas que se prepara para testemunhar. Por
fim, esta claro o receio de que essas alteragdes venham a por em
causa os seus ideais e, com eles, o projecto que lhe é mais caro:
o do renascimento e regeneracao da cultura portuguesa centra-
dos na ideia de desenvolvimento de um teatro nacional.

2.2.1 A Situacéao Historico-Cultural: o Liberalismo como
Regeneragao e Renascimento.

Monarquico, mas também liberal actuante (€ membro do
Sinédrio, participa na Revolucao de 1820), desde muito novo que
Garrett contribui para a implantacao da ideologia com que se
identifica, e que promove durante toda a sua vida:

... 0§ Liberais defendiam uma constituicao politica estabe-
lecida sobre bases populares, uma limitacdo severa as prerro-
gativas do ret, liberdade de religiao, de imprensa e de palavra,
liberdade de comércio e de industria e outras muitas doutrinas
subversivas, diametralmente opostas aos principios_fundamen-
tais do Despotismo Esclarecido.*

Entre 1820 e 1836 assiste as sucessivas guerras civis que
marcam a alternancia de poder entre os partidarios de uma
constituigao progressista e os seus oponentes, defensores do
absolutismo encarnado em D. Miguel. Na sua independéncia de
espirito, Garrett critica ambas as facgoes pela sua incapacidade

de agir:
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Aqui é que sao elas. Os utopistas, os teoristas eram liberais
de palavras. Coisas nem as queriam muito fazer, nem sabiam
fazeé-las.

Glosavam o mote de Junot; estradas, canais, comeércio,
industria, artes — um Camoées para o Algarve: é a suma de
todas as proclamacodes de ha quarenta anos a esta parte — que
as assinem reis ou demagogos, principes ou tribunos.?

Apoia o Setembrismo (1836) e participa nas reformas propos-
tas por Passos Manuel, sendo encarregue por este tiltimo de levar
a cabo o projecto de reestruturacao do teatro portugués, bem
como da criagdo de um conservatorio de arte dramatica. Porém,
o governo de Passos Manuel cai no ano seguinte, e de 1837 a
1841 — data da introdugao a Um Auto de Gil Vicente — assiste
ao agravar da oposi¢ao aos principios liberais, postos de parte ou
gradualmente abalados pelo crescente conservadorismo que,
mais uma vez segundo a sua optica, se perde em ideologias
estéreis, vindo a entravar uma acg¢ao positiva e pragmatica.

Com ironia, Garrett aponta— de invasoes estrangeiras a lutas
intestinas — as vicissitudes que atravessaram o pais, fundamen-
tando nelas o seu receio. Lucidamente antecipa a ameaga de
continuacédo das convulsées histérico-politicas que, resultando
da incompeténcia ou passadismo de alguns governantes, virao a
alimentar a falta de estabilidade e de incentivos necessarios para
o progresso cultural. Deste modo, a data de 24 de Agosto
escolhida para a introducdo a Um Auto de Gil Vicente tem
conotacdes politicas claras, e sera um memento para, sub-repti-
ciamenle, recordar a revolugdo do Porto e o éxilo liberal, para
reatar o fogo regenerador:

Quando os Vintistas, e Garreit com eles, quiseram referir
com uma metdfora evocadora o movimento revolucionario de 24
de Agosto de 1820 chamaram-lhe, habitualmente, Regenera-
¢ao. Sob o optimismo confiante desta palavra cheia de promes-
sas, conotavam a campanha néo sé politica mas social, moral

e cultural, que, na crenca do seu idealismo um tanto utopico,
iria verdadeiramente reformar o tonus da nacao decaida.
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A ideia de regeneracao traz consigo a de um renascimento
que, durante momentos, parece possivel devido ao sucesso de
todas reformas empreendidas. As leis proteccionistas de 1821 e
1837 regulam o problema agrario; em 1832, Mouzinho da Silveira
determine a reforma das financas publicas, da administragao
civil e judicial; publica-se o Codigo Comercial de Ferreira Borges
(1833); a lei de 1834 modifica a influéncia inglesa na industria,
e nessa mesma data € introduzida a maquina a vapor; fomenta-se
o desenvolvimento rodoviario e dos meios de comunicacao; abre
o primeiro Banco de Portugal em 1821, e da-se a reforma geral
da moeda em 1835; o governo desdobra 0s ministérios. Testemu-
nha-se uma explosao demografica, e as cidades principais —
Lisboa, Porto e Coimbra — aumentam de superficie. A reforma
nao deixa de atingir — e de modo excessivo, segundo Garrett —
a Igreja: extingue-se definitivamente a Inquisi¢ao, expulsam-se
ou dispersam-se as ordens religiosas e nacionalizam-se as suas
propriedades.

Todas estas medidas afectam a estrutura de classes. O
reconhecimento oficial da igualdade desvaloriza a aristocracia
(pelo menos teoricamente). A extingao de tenc¢as e subsidios reais,
bem como a nacionalizacao de propriedades € ainda a venda pelo
Estado de titulos leva a uma aproximacao entre nobreza e
burguesia. E esta altima a grande triunfante da revolugao vin-
tista, embora a sua consciéncia de classe s0 venha a emergir
verdadeiramente na segunda metade do século e, talvez, em
resultado da afirmacéo do operariado enquanto tal. Porém, este
ultimo s6 muito gradualmente vai tomando a forma moderna,
pela demora em abandonar os meios de producao proprios e as
técnicas artesanais. No entanto, em 1838 é fundada a Sociedade
de Artistas Lisbonenses e, em 1853, aparece o primeiro agrupa-
mento de relevancia com objectivos claros de luta social: O Centro
Promotor do Melhoramento da Classe Laboriosa.

E no campo do ensino, ¢ pcla mao de Passos Manuel, que
mais fortemente agem os liberais. Abrem-se escolas primarias,
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promove-se a situacao do professor e a liberdade de ensino, e
restruturam-se todos os seus graus. Fundam-se os institutos
industriais, os conservatoérios de artes e oficios, escolas e acade-
mias; modificam-se os ja existentes. Prepara-se o Conservatoério
de Arte Dramatica.

A actividade dos liberais estende-se & abolicdao da censura e
propagacao das liberdades de imprensa e associativas, com o
consequente incremento literario:

Na realidade, um dos aspectos mais interessantes do Por-
tugal oitocentista foi o seu surto cultural, porventura mais
eleu;:tdoemais rico que o periodo glorioso do século de Quinhen-
tos.

Faz sentido entender a Regeneracao como um Renascimento,
e justifica-se o receio de Garrett de ver ameagado um processo
que, logo de inicio, se apresenta como brilhante:

Coitada da pobre revolugao, como se ela se fizesse a si, e
ndo fosse a tal gente das estradas e do Camobes os que a
fizeram! — os tais poetas que em perene outeiro tém estado
sempre a glosar o inexaurivel mote de Junot.

E tudo isso que temn com o teatro? — Tem que houve ai trés
meses, ou coisa que o valha, um governo que era nacional,
embora fosse extralegal — que errou emn muita coisa, sem ditida,
mas gue desejava acertar, e que, sobretuclo, nao mentia.

Glosou o mote... oh! isso é de rigor; néo se dispensa a
ninguém nesta terra. Glosou o mote também; mas quis, mas
comecou a por muito verso em prosa, muita palavra em obra.

Fizeram-se escolas e academias, decretou-se o Pantedo.

Foi pc:esia...B

Mais uma vez, teatro e politica sdo considerados entidades
inseparaveis.

A ameaga que Garrett pressente e antecipa em 1841, perso-
nifica-se em Costa Cabral que, em Fevereiro de 1842, restaura a
constituicdo — a Carta — de 1826. Embora este governante nao
pretenda um regresso a estruturas obsoletas, a sua ideia de
progresso centra-se nas reformas administrativas e desenvolvi-
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mento das obras publicas: glosa o mote, também, mas no seu

aspecto mais superficial. Descura alguns dos pontos primordiais

para o liberalismo e, apesar de parcialmente, repde o poderio da

nobreza.

O reatar dos valores elitistas choca com o principio de edu-
cacao geral do gosto popular, fundamental para Garrett:

O teatro é um grande meio de civilizag@o, mas nao prospera

onde a nao ha. Nao tém procura os seus produtos enquanto o

gosto nao forma os habitos e com eles a necessidade. Para
principiar, pois, & mister criar um mercado facticio.g

Garrett preocupa-se com o teatro porque o entende como o
instrumento educativo & persuasivo por exceléncia num tempo
em que os meios de comunicagédo sao escassos (apenas alguns
jornais) e num pais em que a grande maioria da populagao se
distingue pelo analfabetismo.

3.2.2 Contributo de Garrett para a Concretizagao do Projecto
de um Teatro Nacional

E todavia Gil Vicente tinha lan¢ado os_fundamentos de uma
escola nacional.(...) Os alicerces da escola eram sélidos como
os do erario novo a Cotovia; mas nao houve quem edificasse
para cima, e entraram a _fazer barracas de madeira no meio, e
casinholas de taipa, que iam apodrecendo e caindo, até que
vieram os reformadores como é moda agora, destruiram tudo,
alicerces e tudo, fizeram muitos planos, e nao construiram
nada, nem sequer deixaram o terreno limpo. 10

Garrett escreve estas palavras cerca de um més depois de ter
sido exonerado dos cargos de Cronista-Mor do Reino, Director do
Conservatorio e Inspector-Geral dos Teatros, por J. Antonio de
Aguiar (Decreto de 16.07.1841)“. E compreensivel o ressenti-
mento do dramaturgo tanto por se ver afastado de um projecto
que dara voz a um anseio nacional quase secular, como por ver
ameacada a propria existéncia do Conservatdrio, ainda na sua
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infancia. Receia que o seu insucesso se venha a acrescentar a
lista, ja longa, dos falhados fautores de projectos idénticos.

A primeira proposta de criacdo de um teatro nacional € feita
pelo Conde de Oeiras, filho do Marqués de Pombal que, em 1771,
enquanto presidente do Senado da Camara, lanca a ideia do
aproveitamento da fungao cultural do teatro publico. Segundo
Matos Sequeira, o poder real — por alvara de 17.07.1771 —
sanciona uma instituicdo que se vem a denominar Sociedade
Estabelecida para o Subsidio do Teatro. Os seus estatutos, ela-
borados por Tedfilo Gomes de Carvalho com o auxilio de Galli
(entao empresario do Teatro Nacional da Rua dos Condes),
declaram ja a funcio politica, moral, nacionalista e educadora
do teatro. Este documento, talvez reproducédo de um congénere
italiano, da plenos poderes aos artistas e preconiza a livre entrada
de materiais — mesmo os proibidos — com isencao de direitos.
Por falta de verbas, ou ma gestao, a sociedade vai a faléncia.

A ideia ressurge em 1793, com Pina Manique — entéo Inten-
dente-Geral da Policia e Inspector-Geral dos Teatros da Corte e
do Reino —, que se vé forgado a reelaborar o regulamento anterior
quando da criagao do Teatro Princesa do Brasil, depois denomi-
nado S. Carlos. Propoe, porém, que os teatros sejam mantidos
nao pela administracao publica mas por subsidios, tanto de
particulares quanto de casas da sorte e lotarias. Esta proposta
vai desencadear uma série de lutas pelos proventos — e, logo,
pela sobrevivéncia — por parte dos varios empresarios teatrais,
que se arrastam com altos e baixos.

Em 1812, o Condes, na sua qualidade de Teatro Nacional,
alia-se ao S. Carlos por motivos financeiros. Este ultimo cedera
a obrigacao de representar farsas itallanas com musica, enquan-
to o primeiro apresentara dramas em linguagem, cumprindo as
instrugdes de um Regulamento Provisério do Teatro Nacional
elaborado por Alexandre José Ferreira Castelo. Manuel Baptista
Paula, activo empresario do Teatro da Rua dos Condes desde
1809, desenvolve uma politica de promocgao da sua casa de
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espectaculos tendo em vista uma reforma do teatro nacional e,

em 1820, pela primeira vez, da corpo ao plano de edificagédo de

uma nova sala. Paralelamente, o Gabinete Literario, instituicao

de amadores de literatura, em 1821, apresenta ao soberano uma
memoria:

...sobre as causas da decadéncia do teatro, oferecendo-se

para se constituir em comissao encarregada de rever e aprovar

os dramas, fazé-los ensaiar, vigiar e escolher decoragées e

vestuarios, sem interferéncia, todavia, na parte econémica de
exploragao do Condes. 13

No art.® 5.2 desta memoria — que vira a ser aprovada por
portaria de 11.04.1821 —, a comissao incumbe-se de se empe-
nhar na formacéo de uma escola de arte dramatica. Mas ambos
os projectos — do edificio e da escola — sao adiados, tanto por
questdes financeiras (os teatros véem-se obrigados a manter
reportorios de ma qualidade, chegando ao circo, para chamar o
publico) quanto devido a instabilidade dos governos que, sujeitos
a constantes movimentos militares, nao permite que se dé se-
quéncia a esforgos individuais.

Em 1836, a acrescentar a degradacéao real dos edificios, os
teatros que se denominam de nacionais estao ocupados por
companhias estrangeiras (uma espanhola, no Salitre; uma fran-
cesa, no Condes) e a tinica escola existente & a de Declamacéao
resultando da iniciativa particular do ex-actor Emile Doux, € a
funcionar no Condes:

Assim, nos dois teatros que se intitulavam Nacionais, e no
S. Carlos entregue as operas, aos bailados e as burletas
italianas, em todos os palcos, enfim, porque o de S. Rogue
acabara, tinha-se extinto de todo a linguagem portuguesa.

Espanha, Franga e Italia, por uma série da acasos e coincidén-
cias, achavam-se dominando o panorama teatral da Corte.'3

Por esta altura, Joaquim Larcher é chamado do exilio em
Franca e nomeado Governador Civil de Lisboa. Amigo e compa-
nheiro de Garrett desde Coimbra (fora protagonista de Catao em
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1821, e depois seu padrinho de casamento), Larcher vai revezar-
-se com aquele na aplicagdo do plano por ambos elaborado
quando da Reforma Geral dos Estudos em 1834. No capitulo XIX
dessa reforma tinham incluido os Conservatérios de Musica e
Arte Dramatica, a par do firme designio de construcao de um
Teatro Nacional logo alicergado por um projecto de edificio que
viesse a substitur os miseros barracoes do Condes.

Passos Manuel sobe ao governo a 4 de Novembro, e a 28 do
mesmo més expede a portaria que Larcher redigira encarregando
Garrett de formar um plano definilivo para a restauragao do
teatro portugués. Preconiza-se tanto a melhoria dos edificios
existentes como a formacao de uma escola de bom gosto que nao
viria a ser outra sendao o Conservatério Nacional. Em 12 de
Novembro de 1836 — apds a exoneracgdao de Larcher com a
revolucdo de Setembro —, Garrett apresenta a Passos Manuel,
convertido em projecto-lei, o estudo que lhe fora encomendado,
e que é aprovado a 13 do mesmo més.

Esta lei institui: um organismo financeiro constituido por
uma associa¢do de capitalistas que deveriam levar a cabo a
edificacao do novo teatro (a estar pronto em 1841), o Conserva-
tério Nacional, e a Inspecgdo-Geral dos Teatros € Espectaculos.
O Conservatério era subdividido em trés escolas: a dramatica ou
de declamacédo, a de musica, e a de danca, mimica e ginastica
especial. A terceira s6 mais tarde comeca de facto a funcionar.
Para a segunda, encarregue de ensinar musica sacra e profana,
€ nomeado Jodao Domingos Bomtempo. Para organizar a primeira
vao ser contactados os melhores artistas de Lisboa, convidados
para ensinar os alunos do Conservatorio, com o fim de formar
uma companhia de actores a ser protegida pelo poder real.
Paralelamente, sao instituidos um juri e prémios para os melho-
res autores de pecas declamadas e cantadas, e propde-se o
estudo da garantia dos direitos de autor — que também vira a
ser elaborado por Garrett.
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Deste modo, o projecto de Garrett e o seu conceito da fungao
educativa do teatro levam-no a tomar medidas que intendem
desde logo ao instruir dos proprios actores e autores, e a criacdo
de um reportorio:

A formagéo de um repertério nacional é a mais urgente das

tres grandes necessidades do nosso teatro, e cuja satisfagao
mais hé-de facilitar a das outras duas.*

E enumera as dificuldades que se levantaram contra o pro-
jecto que encarnou:

Mas para fazer a casa era preciso muito dinheiro, e eu sou
pobre; para formar actores, muito tempo, e eu tenho pouco; para
fazer um repertério, a isso posso eu gjudar (em terra de cegos),
e apenas tive um instante de descanso pus-me a fazer um

drama.
Foi em Junho de 1838.%

Como atras se disse, em Julho, Garrett € exonerado do seu
posto, e substituido pelo seu amigo Joaquim Larcher. Ha pois
algum exagero dramatico nos seus lamentos:

Parou tudo com a perseguicao do Salvatério: a casa com o
terreno e parte do material ja comprado — e boa soma de contos
de réis ja assinada — o repertorio com um bom par de dramas,
em que ha alguns com muito mérito, tudo parou.

Consumard esta gente com efeito a sua obra de vandalismo
brutal e estﬂptdo?lﬁ

Larcher vai empenhar todos os seus esfor¢os para que o
projecto siga o seu caminho, contornando obstdculos, inventan-
do subsidios e (com o auxilio de Garrett) conseguindo que o agriao
ou o enguico, como foi chamado durante a sua polémica cons-
trugao, enfim, o Teatro Nacional de D. Maria II seja inaugurado
no aniversario da rainha, em 13 de Abril de 1846. Por sua vez,
verifica-se, de facto, um aumento na producgéao teatral (que nao
para de todo) € de 1836 a 1843 surgem 112 obras dramaticas e
14 pecas de musica originais e portuguesas.
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Directa ou indirectamente, Garrett continua ligado ao seu
projecto e, apesar das suas recriminagoes, nao deixa de colaborar
na restauracao da cena nacional. Em 15 de Agosto de 1838, Um
Auto de Gil Vicente é representado no Teatro Nacional da Rua dos
Condes, em Lisboa. O numero de exibi¢gées é limitado, e o seu
éxito é relativo:

No desempenho do proprio Auto de Gil Vicente, de Garrett,
nenhum artista sabia o seu papel. X

As suas outras pec¢as nao terao muito melhor sorte. A excep-
¢ao de Frei Luis de Sousa, que vai a cena do Teatro Nacional em
1850 e consegue 293 representacoes, durante a sua vida Garrett
s0 assistiria a reposicao de duas outras pecas suas: O Alfageme
em 1846, com 68 espectaculos; A Sobrinha do Marqués, em 1848,
com 39. Nem Caté@o, a sua primeira tragédia, ou O Noivado do
Dafundo chegam algum dia a merecer as honras do D. Maria.
Postumamente, sao representadas D. Filipa de Vilhena em 1856
e As Profecias do Bandarra em 1858, respectivamente com 31 e
32 representagoes. E Um Auto de Gil Vicente, o drama que se
pretende regenerador e refundador do teatro portugués, € ence-
nado apenas em 1855 — um ano depois da morte do autor; dez
anos depois do teatro nacional sonhado por Garrett (e construido
por um arquitecto estrangeiro) — obtendo apenas 5 récitas:

Mas tudo nos tem sempre ido assim em Portugal, cujo fado
é comecar as grandes coisas do mundo, vé-las acabar por

outros, acordamos depois a luz — distante ja — do_facho que
acendéramos, olhar a roda de nés — e nao ver senao trevas!*®

2.2.3 O Teatro como Civilizacao: a Funcao Educativa
do Poeta/Dramaturgo

Para alem dos reveses que marcaram a colaboracao efectiva
de Garrett na concretizagao do projecto de um teatro e escola
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dramatica nacionais, o seu nome ficou definitivamente ligado a
renovacao do teatro portugués. Esquece-se, por vezes, a sua
actividade de politico, de poeta, ensaista ou romancista — Garrett
permanece essencialmente como dramaturgo. Parca recompensa
para o homem que encarou o teatro como uma missao, um
sacerdocio:

E o que eu chamo posi¢ao agtii e chamei inda agora missio,
nao cuide alguém gue era o tal cargo de Inspector-Geral dos
Teatros, de que me _fizeram tanto favor em me aliviar; era uma
coisa que eu sinto melhor do gue sei explicar, e que desde que
me entendo me _fez sempre olhar para a restauracao ou antes,
Jfundagéao, do nosso teatro como para um objecto santo e subli-
me, uma questao de independéncia nacional, um ponto de
honra para este pais em que nasci.'?

Inseparavel do social, da civilizagao de um povo, associado a
independéncia, o teatro € assumido como marca suprema da
nacionalidade. Assim, para Garrett, restaurar o teatro equivale
a reedificar o pais, e sendo a nacao composta por individuos, a
sua reconstrucao sera a de uma racga.

Compreendendo a arte como simbolo de evolugao — nao so
moral mas antropologica e histoérica —, como a expressao cons-
ciente dos factores sociais que a motivam, a sua marcha € a de
um povo, da sua civilizacdo. Daqui o desassossego com as
circunstancias historicas desfavoraveis — principalmente as
intervencgdes estrangeiras —, com as influéncias religiosas muti-
ladoras, com a falta de instrugdo. Inculpando-se da auséncia de
produtividade, incrimina-se pelo assassinio dos génios que po-
deriam ter dado voz as emocdes populares, concebendo obras
artisticas dignas:

Coitado do pobre povo!

(..

Tinham-lhe queimado o Anténio José porque diz que nao
comia toucinho; mataram-lhe o Gar¢cao numa enxouvia por escre-
ver uma carta em inglés.2O
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A reconstrucdo € entendida como o regresso a um momento
originario, aquele em que se manifesta de modo claro e distinto
a consciéncia da nacionalidade, em que historicamente se marca
uma idiossincrasia étnica, unica e caracteristica. Reconstrugao
sera, pois, sinonimo de um regresso as origens historico-sociais,
as quais nao podem admitir meias-tintas, interferéncias estra-
nhas ou estrangeiras, onde o portugués se exibe como o eclodir
de uma raca pura, liberta de paternalismos galaico-castelhanos
ou outros. Assim, o auge da nacionalidade coincidira com o
principio dos descobrimentos, do renascimento, frutos de um
processo evolutivo e de maturagao de uma entidade, o povo
portugués.

...0s bons tempos da monarquia sGo os reinados da raca
Joanina antes do cativeiro castelhano, e depois dele, o curto
mas glorioso periodo que se compreende na tltima parte do
reinado de D. José e na primeira do de Dona Maria. Costumes
nacionais, linguagem (a dos bons autores), tudo é portugués

legitimo, com as variagées que o século, as luzes e a diferente
civilizacGo pmduziramzl

O renascimento institui-se como o momento primordial da
manifestacdo inequivoca de uma civilizacdo propria, que se
traduz a nivel histérico pelos Descobrimentos e a nivel cultural
pela exaltacdo e fixacdao do vernaculo. Artisticamente, € como
consequéncia, surgem as formas tipicas que exibem a disposicao
de um povo: o teatro de Gil Vicente, a poesia de Bernardim
Ribeiro.

Alimenta-se, ou da-se inicio, a tese romantica de que: ... 0
teatro portugués teria nascido nos alvores do século XVI, com Gil
Vicente, antes do qual nao existiria®” e acrescenta-se, a tese que
ignora ou menospreza a poesia galaico-portuguesa como verda-
deiramente nacional.

Na introdugao a Um Auto de Gil Vicente, Garrett declara o seu
proposito ao escrever esse texto:
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O que eu tinha no coragao e na cabe¢a — a restauragao do
nosso teatro — seu _fundador Gil Vicente — seu primeiro protec-
tor, el-rei D. Manuel — aquela grande época, aquela grande
gloria — de tudo isto se fez o drama.

Nao foi somente o leatro, a poesia portuguesa nasceu toda
naquele tempo; criaram-na Gil Vicente e Bernardim Ribeiro,
engenhos de natureza tao parecida, mas que tao diversamente
se moldaram.*

A partir de conceitos de raca, tradicao e lingua, procura
reformular a nacionalidade e, para tal, auto-atribui-se o papel do
génio sintetizador, do poeta-filésofo, ou do sacerdote cuja missao
€ educar e civilizar esse mesmo povo, a quem da voz e em nome
de quem fala. Garrett coloca-se na pose do poeta romantico e, na
esteira dos protagonistas dos movimentos patrioticos ou de
unificacao de alguns estados europeus — a semelhanc¢a de um
Verdi —, usa a historia e, aplicando-a as artes, pretende atingir
um publico vasto, toda uma nac¢ao, e despertar o seu sentimento
de identidade.

Salienta-se a importancia da ac¢ao do dramaturgo-mago que
chama em seu auxilio — invoca — um dos momentos historica-
mente marcado pelo éxito, pondo em cena, ou ressuscitando, as
suas principais personagens, que pretende funcionem como
adjuvantes no desencadear de um processo de recuperacao do
passado de identidade politica e cultural;

Nao esta na _fabula (ou entrecho), nao esta nos nomes das
pessoas a nacionalidade de um drama. Inés de Castro pode
ser francesa —, e portugués Edipo: tudo depende do rito com
que os evocar, do 2i-:t.zigvo para sobre o teatro, o sacerdote que
faz os esconjuros. 4

Um Auto de Gil Vicente apresenta-se como uma forma de
exorcismo do tempo que medeia entre os dois periodos — Renas-
cimento e Regeneracao —, simbolo de um outro exorcismo mais
vasto, encenado pela prépria Historia do momento:

. os liberais condenavam em bloco todo o periodo da
historia que os precedera — periodo vago no que respeitava a
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datas, visto que alguns o limitavam aos reinados de D. Maria I
e de D. Joao VI, enquanto outros o estendiam até aos finais da
Idade Média — apresentando-se perante a Nacdao, mais do que
como revolucionarios, como restauradores de qualquer coisa
que fora destruida ou esquecida. E a adopcao da palavra
tradicional cortes para os parlamentos consiitucionais foi sim-
bolica dessa atitude.

O teatro recupera aqui a sua func¢ao sagrada, como ritual que
representa e repete a prosperidade, atraindo-a para um momento
em que ela estara ausente.
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2.3 UM AUTO DE GIL VICENTE COMO RITUAL
DE EXORCISMO E FUNDAGAO

O ritual do teatro vai desenrolar-se ndo apenas a partir da
personagem que da o seu nome ao Auto, Gil Vicente, mas também
da sua propria obra:

O drama de Gil Vicente que tomet para titulo deste néo é
um episdédio, é o assunto mesmo do meu drama; é o ponto em
que se enlaca e do qual se desenlaca depois a accao; por
consequéncia, a minha fabula, o meu enredo ficou, até certo
ponto, obrigado. Mas eu nao quis sé_fazer um drama, sim um
drama de outro drama, e ressuscilar Gil Vicente a ver se
ressuscitava o teatro.”®

Sao, pois, tanto o homem como a obra fundamentais para o
teatro enquanto género universal — e para a arte portuguesa,
enquanto manifestacao especifica de uma nacionalidade e cultu-
ra — que servem de formula magica num processo de invocagao
de uma grandeza que se pretende frutifique.

Porém, a personagem principal de Um Auto de Gil Vicente nio
€ o paido teatro, mas um poeta, Bernardim Ribeiro. De méo dada
em Gil Vicente, teatro e poesia surgem demarcados como perten-
centes a campos distintos, quase antagonicos. Para além dos
reflexos estruturais — que serdao abordados adiante —, esta
dicotomia complexifica o feito de ressacraliza¢ao que se pretende
€ acusa a posicao historico-cultural do proprio autor, que ante-
cipa, ou inspira, as propostas de Herculano:
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...ndo basta sacudir o jugo dos preceitos pueris das poéticas
para escrever o drama histérico: importa redigir-lhe a _férmula,
e esta nao esta em achar quatro datas, e seis nomes ilustres,
mas na ressurreicao completa da época escolhida para nele se
delinear a concepgao dramdatica. Primeiro que tudo, importa que
essa época se alevante, como Lazaro @ voz de Jesus, cheia de
vigor e de vida.>”

Para Garrett, o teatro é o grande meio de civilizacao e, sob
esta perspectiva, Gil Vicente deveria ser apresentado como o
educador por exceléncia. No entanto, os pressupostos filosoficos
que inspiram a escola romantica em que — apesar de todas as
suas recusas — Garretl se insere neste ponto nao lhe permitem
que ceda ao dramaturgo o papel de educador dos homens que,
teoricamente, sera pertenca do poeta. Justifica-se, assim, a sua
preocupacao simultanea com teatro e poesia. Por um lado,
coloca-se sob a égide de Gil Vicente, o real legislador e educador
do seu tempo, e por outro opera um transfer dando predominan-
cia a personagem de Bernardim, apresentando-o na pose do
bardo romantico, o filésofo por exceléncia e o verdadeiro legisla-
dor. Resolve a dicotomia poesia/teatro instaurada inicialmente,
insinuando a posicao exemplar — poeta e dramaturgo — que
deseja para si proprio ou que implicitamente assume. Curiosa-
mente, Gil Vicente e Bernardim podem ainda ser lidos como
metafora de um conlflito teérico mais antigo que, dado a conjun-
tura nacional, Garrett vive intensamente, ¢ que de modo primario
poderia ser resumido na oposicao entre classicos/aristotélicos —
em Gil Vicente, o poeta dramaturgo — e platonicos/romanticos
— em Bernardim, o poeta filésofo (que, como se vera, € incapaz
de sobreviver no mundo).

O peso da responsabilidade sacerdotal de Garrett &, portanto,
agravado. Confessadamente esconjura Gil Vicente, a sua obra,
mais a estrutura formal (a formula) em que este se distingue: o
auto. Sub-repticiamente, invoca Bernardim Ribeiro, a sua obra,
mais a lenda amorosa que o celebrizou (metafora provavel da
filosofia neoplaténica, onde o daimén Eros funciona como elo de
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ligacao magico). E para que o esconjuro esteja correcto, seja mais
forte, utiliza ainda a propria linguagem dos invocados, servindo-
-se da citacao.

Garrett estabelece, por esta pratica, um lagco intertextual
voluntario transformando Um Auto de Gil Vicente num palimp-
sesto parcial. A reescrita de textos antigos, o reaparecimento de
velhos temas tratados de modo moderno, leva a crer que toda a
rede (por vezes subterranea) de alusdes, directas e indirectas, a
outros autores, bem como a comparagao de personagens com
outras precedentes, e por isso mais conhecidas da literatura —
neste caso, nacional —, sendo premeditada, tem uma fungao
precisa: aumentar substancialmente a carga simbdlica.

Sendo definida a intertextualidade como ... um processo de
absor¢ao mais ou menos radical de miiltiplos textos que se projec-
tam (prolongados ou rejeitados) na superficie de um texto literario
parﬁCularza. a citacao, alusao, ou recorrer de empréstimo a
outros textos, assumidos enquanto tal, nao entra na categoria
de plagio. Sera uma outra forma de enriquecer o drama, de
valorizar a sua tematica, apresentando uma nova leitura, ao
mesmo tempo que se tenta estabelecer uma relacao dinamica
com as obras espelhadas.

Garrett propoe-se fazer um drama de outro drama: uma ac¢@o
de outra acc¢dao, que € duplamente teatral e poética. O texto de
Gil Vicente € o ponto em que se enlaca e depois desenlaca a acgao,
accdao que € o seu proprio texto. Ha pois uma criacao de lacos, o
estabelecer de um vinculo que depois se desfaz. O autor poe do
seu lado todos os processos que lhe permitem preparar e apre-
sentar Um Auto de Gil Vicente como o drama — a acgido —
fundador{a) (da poesia) e do teatro portugués. Da-lhe a marca do
inicio, do comecgo a partir do zero, que € construido pela conti-
nuidade dinamica que magicamente procura estabelecer entre
trés individualidades distintas — Gil Vicente, Bernardim, e ele
proprio — fundindo-as numa tnica: a de Almeida Garrett, o
verdadeiro demiurge do (moderno) teatro portugués.
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Esta fusao de pessoas distintas vai ser levada a cabo pela
unifo de trés obras numa s0, que € um gesto (acgao) tnico:;

Auto (auto na primitiva grafia, do latim actus) era a desig-

nagao comum que se aplicava a todas as composicées drama-

ticas, independentemente do género (religioso ou profano) e do
nitmero de actos em que se dividiam.?

ou ainda:

Auto é para Vicente e para o seu editor um termo genérico,
designativo tanto dos textos de cardcter religioso quanto das
profanissimas farsas: mas esta ainda estreitamente relaciona-
do com a sua acepgao original (acto), que depois se perdera no
posterior teatro portugués, onde figuraréo nao poucos autos em
varios actos. Para Vicente, que mais tarde falando na primeira
pessoa dira ser aquele que faz os aytos ao rei...

Assim, o Autode Gil Vicente, ou Actode Gil Vicente, cuja ac¢ao
se centraliza em tormo do poeta Bernardim, vai ser reencenado
pelo Acto de Garrett, processo este implicito nas preposicoes do
proprio titulo: Um Auto de Gil Vicente de Almeida Garrett. Ligando
as palavras, a preposi¢cao pode exprimir movimento de afastamen-
to, de proveniéncia, ou uma accao dai resultante. Mas o sentido
da funcéo relacional esvazia-se no caso dos nomes proprios, € 0s
seus elementos nac mais se desvinculam passando a constituir
um todo significativo, como uma verdadeira palavra composta.

Engendra-se, assim, uma continuidade de posse e acgoes, a
recuperac¢ao de um ritual executado por um mago/sacerdote —
o poeta/legislador/dramaturgo Garrett — numa area delimitada
— o palco — que se pretende como espaco de fundacao e, logo,
sagrado. O acto magico de Garrett, religa o teatro a sua origem
divina, mas aqui o deus ja nao € Dionisos, nem Cristo, mas o
povo, uma raca. Curiosamente, 0 seu Auto inicia-se com um
romance popular que €, também, uma can¢ao magica e desen-
cantatoria em Gil Vicente.
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2.3.1 As Intrigas do Auto e Suas Relacoes
com a Tradigao Teatral

Um Auto de Gil Vicenle constroi-se em torno de um aconteci-
mento histérico registado por Garcia de Resende: os esponsais
da princesa Beatriz, filha de D. Manuel, com o Duque de Sabéia.
Durante a festa, € representado pela primeira vez o auto vicentino
As Cortes de Jipiter, onde se descreve a partida do cortejo que
acompanhara a princesa, e que termina com uma moura a ser
desencantada para oferecer trés prendas magicas a Beatriz.
Garrett elabora sobre este facto historico, acrescentando-lhe
uma intriga amorosa — Paula Vicente esta apaixonada por
Bernardim Ribeiro, que esta apaixonado pela princesa — e outra
politica, marcada na aversao entre os embaixadores estrangeiros
€ 0s actores.

O drama Um Auto de Gil Vicente € constituido por trés actos,
que decorrem em itrés espagos e tempos. Uma — aparente —
desobediéncia a regra classica, agravada pelo encaixe que repre-
senta As Cortes de Jipiter, e pelo desenvolvimento da intriga em
trés planos diversos.

Na primeira cena surge Péro Safio que ensaia o seu papel —
a personagem de Marte — para As Cortes de Jupiter. A sua
presenca (o seu préprio nome € mencionado em Gil Vicente) e a
sua fala (os versos do romance final do auto vicentino que
explicitam a partida da princesa) indiciam duas das intrigas que
se vém a estabelecer: a primeira, a teatral, que corresponde ao
conflito que se cria entre os actores, entre estes e o encenador,
o ensaio geral e a representacédo do auto, bem como os comenta-
rios criticos a essa representacao; uma segunda linha, com
implicagdes de caracter histérico social, uma vez que os versos
do auto marcam um acontecimento documentado. Mas o roman-
ce que Péro Safio ensaia € também a féormula magica que vai
desencantar a Moura Tais. Inicia-se, assim, o drama sob o signo
da partida — que tera lugar no terceiro acto — e da magia — a
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metamorfose ou mudanca que tera lugar no segundo, ambas sob
a égide do teatro.

Na segunda cena sao introduzidas as personagens de Bernar-
dim Ribeiro e Paula Vicente. O primeiro, embucado, denuncia
um segredo. O didlogo que estabelecem aponta nao s6 para um
conflito amoroso, a surgir do triangulo Bernardim/Paula/Péro
Safio, como também ultrapassa esse conflito com o agravamento
do receio face a um segundo segredo, agora uma interdicao de
caracter social, marcada pelo espaco. Paula desvia a ténica dos
ciimes de Péro Safio para o seu possivel excesso de conhecimento.

Mas e na terceira cena que ficam claras as diversas linhas de
intriga, ligadas entre si pelo dialogo entre Bernardim e Péro Safio.
Reitera-se o conflito teatral, relacionado com a representacao.
Péro informa Bernardim sobre o auto, personagens e seus papéis,
bem como sobre o final que inclui a entrega de um anel a infanta
por uma moura. Bernardim prepara-se para substitui-la. Tam-
bém é agravado o conflito politico-social pela insisténcia no
segredo e pelo pacto de amizade que estabelecem, com o fito de
desviar as suspeitas dos embaixadores italianos. Por sua vez,
estas duas linhas de acgado vao ser unificadas pela intriga amo-
rosa. O elo de ligagao é estabelecido por um objecto, um anel em
posse de Bernardim, dadiva implicita de Beatriz, que sendo
simbolo do amor paixao antecipa e opoe-se a alianc¢a nupcial, ao
mesmo tempo que, por ser restituido por uma moura ex-encan-
tada, adquire a qualidade de objecto magico.

Pela unificacdo da intriga amorosa, o tridngulo esbogado na
cena anterior — Péro Safio/Paula/Bernardim — vai desdobrar-se
em outros dois: Paula/Bernardim/Beatriz, e Bernardim/Bea-
triz/Duque de Sabébia. A intriga amorosa poe-se ao servigo da
teatral para, sob a méascara (e nao apenas metaférica) do teatro,
agir sobre o social, arrostar com um interdito e, simultaneamen-
te, eximir-se as consequéncias dessa acc¢ao.

As restantes cenas introduzem outras personagens e desen-
volvem os conflitos esbogados, sem qualquer transformacgio de
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monta: nas cenas iv e v reitera-se a intriga politico-social; Beatriz
afirma as suas saudades na vi, e na viii confessa ter dado o anel
€ quais as suas intenc¢des (amor/fidelidade/despedida); Paula
agrava a interdicdo que pesa sobre os amantes ao levantar
suspeitas sobre o estado ou origem de Bernardim. Deste modo,
pode-se afirmar que as trés primeiras cenas funcionam como um
prologo, dividindo o primeiro acto em duas partes.

O acto Il abre com um monologo de Paula Vicente que alarga
a concepgao do teatro a corte e a prépria vida. Decorre no
momento em que se prepara 0 ensaio geral, antes da repre-
sentagao face ao publico. Neste passo, a imagem do mundo como
palco, e o tema do teatro dentro do teatro, tém suscitado compa-
ragdes com Shakespeare, nomeadamente Hamlete Sonhode Una
Noite de Verao. Assiste-se a um alargamento da intriga teatral
que passa a predominar sobre as outras duas. Na cena ii
resolvem-se, parcialmente, dois dos triangulos amorosos: Gil
Vicente da Paula em casamento a Péro Safio, e informa Bernar-
dim sobre a concretizacao dos esponsais de Beatriz, que ja é
Duquesa de Saboia. Esta desarticulacao dos triangulos laterais
refor¢a o central — Paula/Bernardim/Beatriz —, agravando o
interdito. Entre as cenas vi e ix prepara-se a substituicdo de uma
actriz por Bernardim, que aceita travestir-se de moura.

S0 na cena x se inicia a representacao de As Cortes de Jupiter,
elidida até a cena final, aquela em que entra a moura/Bernardim.
A apoleose do especlaculo vicenlino face a corte, na cena xi,
corresponde ao climax e inicio do desfecho da intriga teatral.
Bernardim declara-se publicamente mas, sob a mascara da
moura, s6 Beatriz o reconhece. O seu gesto ameaca o éxito da
representacao porque, sendo verdadeiro, foge a regra do teatro.
Além de que o actor nao sabe o seu papel, improvisa, mistura a
sua vida particular com a sua profissao, nao finge os sentimentos
a que esta a dar voz, ultrapassa o decorum e perde verosimilhan-
ca. E a interferéncia dos outros, os actores auténticos, que salva
a situacao.
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Funde-se a intriga amorosa com a teatral — e com a politica,
dado o espaco em que se apresenta — por intermédio do anel: o
objecto magico-amoroso que € devolvido a sua proprietaria e que,
atestando uma segunda despedida, reitera a separacao dos
amantes. Sob a capa da comédia desenrola-se a tragédia amoro-
sa: o reconhecimento e a separacao definitiva; sob a capa do
grotesco, o travesti e a mascara, surge o sublime de uma relagao
emocional extraordinaria e proibida. Pelo social, devido a diferen-
ca de classe (princesa/trovador), e de estado (casada/solteiro-
frade?-traidor?-herege?-judeu?); pelo politico, porque Beatriz &
garantia de alianga com um reino estrangeiro.

Na ultima cena cvolui ainda a intriga sob o dominio do teatro.
Da-se voz a reaccao do publico pela fala do rei, que comenta o
auto. Esta critica que poe fim ao conflito teatral e reforga a intriga
amorosa na medida em que aumenta as suspeitas dos embaixa-
dores.

O terceiro acto centra-se na consumacao da partida de
Beatriz. Nas cenas i e ii o rei despede-se da filha (por duas vezes).
Na seguinte Beatriz manda uma carta ao Paco, o que aumenta a
desconfianc¢a dos italianos: esta atinge o auge na cena ix, sendo
anulada por Paula, que desvia sobre si as duvidas de Chatel:
afirmando o seu amor por Bernardim, Paula refor¢ca o seu vector
no triangulo amoroso, e clarifica a sua relacao com Beatriz pela
superacao do ciiime que se confirma como amizade. Da-se o
climax da intriga social e prepara-se o seu desfecho.

Na cena x € reintroduzido Bernardim, que, mais uma vez
oculto, agora por detras de uma tapecaria — numa antecipacao
do comportamento de Manuel de Sousa Coutinho em Frei Luis
de Sousa ([Il.vii) —, assiste aos dois passos seguintes. Um em
que Paula se identifica com o sofrimento do par; o outro em que
Beatriz se despede de Paula e comenta a devolucdo do anel. A
cena xiii corresponde ao terceiro climax, o desfecho das intrigas
amorosa € social, com o ultimo encontro dos amantes e a sua
terceira despedida. As interrupgées de Paula, que informa sobre
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os preparativos da partida, acrescentam a tensao da cena que
atinge o maximo com a chegada do rei. Para salvar a honra (social)
de Beatriz, Bernardim atira-se ao rio/mar. Beatriz desmaia. A
separacao definitiva do par corresponde a destruicédo do ultimo
triangulo amoroso por uma dupla catastrofe, a morte simbélica:
Bernardim suicida-se, ou nao... e Beatriz perde os sentidos. Na
ultima cena, que diz respeito a terceira despedida de D. Manuel
a Beatriz, o rei confirma o desmaio como morte e, a laia de epilogo,
indicia o remorso do pai que pos o social acima da relagao familiar
e dos desejos individuais de sua filha.

Apesar da pluralidade de conflitos, a ac¢ao unifica-se pelo
encadear das diversas intrigas, que sao ligadas entre si pela
recepgao/devolugdao do anel. Por outro lado, tendo em conta o
prologo e epilogo escamoteados, verifica-se que. em vez de trés,
o drama possui de facto os cinco actos exigidos pela regra
classica.

2.3.2 Os Espacos e a Progressao Dramatica

A indicacdo dos espagos € dada em didascalia e, por vezes,
completada por indicacoes fornecidas pelas proprias persona-
gens. .

No primeiro acto, as cenas decorrem em Sintra:

O Pateo ou Largo dos Pacos de Sinira com a aniiga escada-

ria descobertia e praticavel, fontes e tanques; @ es%uerda o
palécio real; a direita e no_fundo montes e arvoredos.”’

Encontra-se, como pano de fundo, o palacio — espacgo artifi-
cial porque construido pelo homem. e social devido as implica-
¢oes de poder politico que contém. Situado a esquerda, surge
desvalorizado, nao so a nivel simbolico (a esquerda € a sinistra)
mas também a nivel teatral (segundo as antigas convencgoes, €
sempre da esquerda que entra o vilao). A direita situa-se o espago
da natureza, nao trabalhado, selvagem, tdo caro aos romanticos,



92 Helena Barbas

reforgado pelo bucolismo associado a um dos seus locais de
eleicdao, Sintra — o Monte da Lua.

Entre um e outro, a escadaria — com as conotacoes de acesso,
subida e descida — cuja carga simbolica aponta para o percurso
a ser efectuado pelas personagens. Fontes e tanques marcam ja
a presenca da agua que ira predominar no terceiro acto, estabe-
lecendo, assim, uma relag¢do de continuidade entre os diversos
espagos.

As cenas deste acto desenrolam-se no exterior. Péro Safio
passeia-se entre o espaco natural e o artificial. Paula Vicente sai
do palacio a acompanhar Bernardim, aforrade. Demarcam-se
duas posigoes face aos espacos: os actores tém liberdade de
accao, passam do artifical ao natural sem proibi¢des, acedem a
ambos e ndo pertencem a nenhum. Por sua vez, para Bernardim,
o homem da serra, o anacoreta e trovador, o local adequado é o
da natureza. O palacio é-lhe interdito, e s6 penetra nele por um
estratagema: embugado ou mascarado.

O segundo acto desenrola-se no interior de um palacio, ja nao
em Sintra, mas em Lisboa:

Os Pacos da Ribeira. Grande saldo no estilo de Beléem; é
gético florido inclinado_fortemente a Renascenca.sz

A carga negativizante do artifical € aliviada pelo estilo arqui-
tectonio ou decorativo que se indica. O gotico, que aponta para
o periodo medieval, o estilo das catedrais, que tem como elemen-
tos o arco ogivado, as abobadas, os pinaculos, com o seu sentido
de verticalidade. A inclinacido a Renascenca e o florido adogam a
austeridade do gotico e alvitram um estilo nacional, o manuelino,

O espaco do palacio € marcado a varios niveis: historico,
porque pertenca do final da Idade Média e principio do Renasci-
mento; nacional, porque manuelino; religioso, porque contém em
si referéncias ao templo, ao sentido da verticalidade, tornando-se
centro, axis mundi

E num espaco interior a este, especifico da corte — a sala do
trono —, que vai ser representado o Auto, e ainda sobre uma area
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demarcada, um tapete. Sera face ao rei/trono que se desenrola
a representacao: o ritual de origem sagrada que se executa frente
ao social também sagrado — o rei — em presenca de profanos —
a audiéncia. Dentro do palacio, sobre o tapete/palco, os actores
movem-se livremente, mascarados de deuses. A ele, e mais uma
vez, Bernardim s6 tem acesso sob mascara: o travesti da moura
— o homem da natureza disfarca a sua posigao social (cavaleiro)
e 0 seu sexo (veste-se de mulher). Ironicamene, ele € o homem
que fala com as mouras encantadas e cuja escrita tem sido
classificada de feminina: a sua mascara tem um duplo sentido
— € averdade que, por ser tdo evidente, ninguém vé; tem ainda,
implicita, a necessidade de disfarcar essa evidéncia — que se
enconde e revela em simultaneo — para poder aceder ao social
sem punicdo. Fala verdade a mentir.

Encontra-se, neste acto, uma mudanca de espago: a passa-
gem a sala do trono. De um local ja fechado entra-se adentro de
outro concéntrico, numa progressiva interiorizacao. No entanto,
sendo o centro a sala do trono/palco a sala mais exterior a nivel
social — uma vez que € o espaco de todo o espectaculo humano
—, a interiorizacdao € exteriorizagdo e exibicdo. E nesta area
duplamente marcada e delimitada que se desenrola a cena da
devolugao do anel, o simbolo de um pacto amoroso secreto que
publicamente se desfaz e que, sob a mascara do teatro, nao é
reconhecido enquanto tal (a anagnorisis exibe-se e escamoteia-
-se). Espaco totalmente interior, esta também associado a agua,
ja que é o Paco da Ribeira. A agua da fonte do 1.2 acto alarga-se ao
rio e antecipa o 3.° acto, embora ainda afastado: a ribeira € a
margem. A agua passa de contida — fonte — a contentora — barco.

O terceiro acto vai ter lugar no galeao:

Recamara do Galeao Santa Catarina ricamente tapecada
de veludo carmesim com franjas de ouro. No fundo, as varan-
das de popa abertas. — A um lado a porta que leva ao camarim
da Infante com reposteiro igual & tapecaria e nele as armas
partidas de Portugal e Sabéia. — Do outro lado ve-se o principio
da ponte ou comunicac¢ao de pranchas que une o galeao ao cais.
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— A um canto, almofadas como a tapecaria, formando uma
espeécie de diva.
Um espaco misto, que serve de prolongamento aos anteriores:

o barco, que pode tambem ser o edificio em Gil Vicente, na Fragua
do Amor (1525):

E o castelo que aqui se fala é por metafora porque se toma
o castelo por Catarina.

Ou o corpo. Neste caso, funciona como extensao dos palacios
dos dois outros actos. Por sua vez, a camara, local de passagem,
esta semiaberta ao exterior: pelas varandas, para a agua; pela
ponte, para terra. A sua situagao reproduz a do castelo medieval,
cercado por um fosso e com ponte levadica. E a ilha ou a margem,
participando do mar e da terra. As armas partidas de Portugal e
Sabéia definem-no ainda como duplo, meio nacional, meio es-
trangeiro.

A ele tem acesso a corte, porque é prolongamento do palacio,
e Paula Vicente, a actriz, na sua qualidade de amiga e aia da
princesa. Mas Chatel, o estrangeiro, procura vedar-lhe o acesso
a camara de Beatriz, a area inter-nacional. O camarim da infanta
participa da simbologia da sala do trono: € o centro, logo, também
sagrado. Todavia, ndo se exibe. E o local do segredo e da transgres-
sao — ou da sua ameaca.

E todos esses espacos sao contidos dentro dos limites do
palco. Verifica-se que, de acto para acto, ha uma dupla progres-
sdao. De dispersos, 0s espacos vao-se organizando sob uma
hierarquia concéntrica que atinge o auge no ultimo, em torno do
camarim ouro e vermelho de Beatriz. Por sua vez, a mudanca de
local geografico corresponde a uma transformacgao simbélica: do
sitio mais natural — Sintra /exterior — passa-se ao mais artificial
e publico — sala do trono/palco/interior — e seguidamente ao
mais secreto e individual — camara/centro/morte. Assim, a
camara de Beatriz funciona como o ponto onde se encena o ritual
do amor-paixao, que termina pela morte, no minimo simbolica,
dos amantes. Em paralelo com as mudancas de espacgos da-se a
progressao dramatica e psicologica das intrigas.
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2.3.3 O Tempo Cronolégico e Sideral

Ao respeitar cronologicamente a narrativa de Garcia de Re-
sende®®, Garrett enquadra o seu drama num tempo historico que
lhe serve de referente. Mas a accdo em si € subjugada ao tempo
sideral pelo signo da obscuridade.

No primeiro acto:

.. Comeca o crepu.sculo da madrugada. Pelo meio da tercei-
ra cena teré amanhecido.>®

Surge alguma incerteza em funcéo do termo crepusculo. Pode
ser aplicado a alvorada, mas o seu sentido primeiro e mais
imediato, o do anoitecer, é recorrente em Garrett:

Nessa hora misteriosa do creprisculo

Imagens sao que do vapor das terras

Amigas fadas no creptisculo formam,

E ante os olhos volleiam d'alma absorta

N'hora sagrada do génio da saudade.
(Camoes, L.xv, vv.15,21-25.)

O final da terceira cena ¢ o momento em que sai Bernardim.
Personagem de segredo e trevas, o homem da saudade leva
consigo o crepusculo e deixa que surja a manha. A ambiguidade
resolve-se por uma intengdo simbdlica que reitera a irrealidade
da personagem. Na cena iii, Péro Safio (I1.140-41) estabelece o
prazo de trés dias entre a primeira e a terceira despedida dos
amantes. Deste modo, cada dia corresponde a um acto, e cada
acto a um determinado momento do dia/noite.

O segundo acto tem lugar no inicio da noite — Péro Safio
antecipa o comeco da representacao do auto para as oito horas.

O terceiro desenrola-se de noite, mas ja no comego de um
novo dia, sendo pautado pelas manobras que dao inicio a viagem:
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Conde de Vila Nova: ... Isto € meia-noite. — Daqui a trés
horas comecaret a manobrar...>”

O encontro entre Bernardim e Beatriz que decorre neste acto
€, uma vez mais, nocturno, o que agrava o segredo.

A uma aparente progressao temporal (trés dias) sobrepoe-se
— como em Frei Luis de Sousa— a um determinado momento do
dia — o crepusculo/noite — que se distingue pela auséncia de
luz solar. O drama evolui, pois, sob a luz da lua (Diana), que, no
segundo acto, & ocultada pela luz artificial, mas diurna, das
tochas.

Tempo e espaco, devido a sua carga de segredo, escuridao e
centro, apontam para a predominancia da intriga amorosa, e
indiciam que, sob esta, se escondera uma outra, de sentido mais
complexo, de caracter filosofico e ligada aos mitos do amor
platénico, centrado nas figuras de Diana e Actéon.

2.3.4. As Cortes de Jupiter como Auto e Acto

O recurso a este auto vicentino por parte de Almeida Garrett
revela-se como complexo porque ultrapassa a simples funcédo de
encaixe. E, também, principalmente, o motivo que desencadeia
e rege todo o drama.

Em primeiro lugar, porque € uma peca de circunstancia, o
auto vicentino adquire caracteristicas de documento histérico,
que marca um acontecimento veridico. A sua funcao prévia sera,
de imediato, dupla, pois permite que se estabelega uma relagao
cronolégica, que se date um facto, fornecendo o contexto ao
drama de Garrett e refor¢gando a verosimilhanc¢a. Tem, também,
outra finalidade na economia da ac¢do, uma vez que possibilita
o desencadear de uma atmosfera, poupando ac autor o veicular
directo de informacgoes (processo este tipico do proprio Gil Vicen-
te). Por outro lado, fica implicita uma (falsa) auséncia de respon-
sabilidade do autor que, também ele, se esconde por detras de
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uma mascara, um discurso que assume como nao sendo seu.
Mas ¢ através da propria estrutura e das estratégias desenvolvi-
das por Gil Vicente que melhor se detecta o profundo aproveita-
mento conseguido por Garrett.

As Cortes de Jupiter € uma tragicomédia concebida e feita
para a despedida de D. Beatriz, apds a celebracao do seu casa-
mento com o Duque de Sabéia. Tera sido representada num
domingo, 4 de Agosto, véspera do dia destinado ao embarque,
perante a corte e a familia real.

A peca € constituida por sete cenas em que se introduzem
alternadamente as personagens: a Providéncia; cinco planetas,
Jupiter, Marte, Sol, Lua e Vénus; quatro ventos — Norte, Sul,
Nordeste e Noroeste; o mar e uma moura encantada.

Na primeira cena a Providéncia ordena a Jupiter que, na sua
qualidade de rei dos planetas e elementos, retina cortes para
concertar os bons auspicios dos astros de modo a garantir o éxito
da viagem. Seguidamente dialogam Jupiter e a Providéncia sobre
os planetas a serem convocados para o efeito. Sai a Providéncia
e enfram os ventos na ferceira cena, que sido encarregados de
chamar o mar. Resmungando sobre os mensageiros — teria
preferido as pléiades —, entra o mar, que nao reconhece a
autoridade de Jupiter e se afirma servo da Lua (Diana), Manda
entao aquele chama-la. Em quinto lugar contracenam todos os
planetas com os ventos. Jupiter da as suas ordens que, apos
algumas altercagoes entre si, os ventos acatam. Entretanto, os
planetas cantam um vilancete a trés vozes (numa parédia a
musica das esferas), significativo da sua conjuncéao favoravel aos
amores da princesa e do Duque.

Depois, Jupiter vai determinar a rota, alternando com os
outros planetas na especificacao dos membros da corte a cons-
tituir a escolta ao barco em que seguira a princesa. Estes sao
metamorfoseados em peixes e aves: conegos, vereadores, frades,
corretores, juizes e ouvidores, estudantes e regateiras, sob a
figura de toninhas, rodovalhos, ruivos e atuns, robalos, peixes
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voadores ou cavalos, barbos, garoupas e sardinhas, respectiva-
mente. Sobe depois na hierarquia e nomeia alguns fidalgos: Jorge
de Vasco Goncelos, num esquife de cortica; Gil Vaz da Cunha
como baleia e sua mulher como raia do alto. Também estes terdo
os seus proprios seguidores em molheres solteiras/ todas nuas
tosquiadas, umas anti-ninfas ou anti-sereias cujas caracteristi-
cas se reproduzem e alargam nas criadas das damas incognitas
que fecham o cortejo.

A estas mulheres seguem-se cantores, representados por
Péro do Porto, sob o aspecto de Cafio — caracterizagdao que ira
ser mantida por Garrett. Os acompanhantes seguintes sao os
principes que adoptam a forma de aves, e com €les se revezam
algumas das figuras proeminentes da corte, ainda sob a forma
de peixes. Ao futuro D. Joao IIl sobre quatro cavalos-marinhos
que puxam um carro apolineo, segue-se Garcia de Resende/
tamboril; Joao de Saldanha/arenque precede o carro de tritdes
que transporta o cardeal. Num castelo sustentado por sereias,
D. Fernando sera seguido de Diogo Fernandes em hwm peixe que
i nam ha. O infante D. Anrique, irmao mais novo de Beatriz,
levado numa cama puxada por trés ledes-marinhos, ira atras de
Tristdo da Cunha/congro da pederneira. Seguem-se mais duas
infantas, D. Isabel como estrela da aurora acompanhada por um
peixe mu/estribeiro-mor e D. Maria sobre querubins que precede
Joana do Taco en gran centola tornada.

A fechar o cortejo, que percorrera apenas um terco do cami-
nho (até Gibraltar), seguem-se seis damas da corte, que Jupiter
recusa nomear, acompanhadas das respectivas criadas. A cada
uma dessas damas é destinado um transporte especial — trés
gracas, uma selvagem, estrelas, satiros do mar, uma nuvem —
atribuidas uma cor para a roupa e uma canc¢ao que, possivel-
mente, permitiriam o reconhecimento caricatural das visadas.
Sao estas igualmente assistidas por seis criadas que, face as suas
respectivas amas, constroiem uma imagem as avessas — € com
associacgoes claras de luto ou bruxaria. Em sétimo lugar, esta
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alternancia dama/criada generaliza-se a um plural que engloba
todas as outras damas e servas que fecham o cortejo e acompa-
nham a princesa apenas por vinte léguas.

Na segunda fase da viagem — de Gibraltar a Alexandria —, o
cortejo entre alegorico e carnavalesco (cuja hierarquia de meta-
morfoseados reproduz a ordem de emergéncia dos seres no
Génesis) sera substituido por cento e trinta mil sereias. E esta
longa cena termina com uma cancéo colectiva apos a qual Jupiter
chamara Marte.

A sexta cena abre com o preito de Marte — acompanhado dos
signos que rege — a Jupiter, comprometendo-se prontamente a
proteger a nau Santa Catarina. Revela ainda que a sua custodia
se alarga ao proprio pais, no futuro como no passado, devido a
qualidade dos seus habitantes. E Marte quem sugere a Jipiter
que mande desencantar a moura Tais pelos cantos de Lua e
Vénus — a fim de que possa dar trés prendas magicas a princesa:
um ter¢ado pera vencer, que sera a espada de Roldao, Durandal;
um dedal de condam que lhe fornecera todos os bens que deseje;
e um anel que lhe revelara todos os segredos e permitira ver o
que se passa no(s) mundo(s) — o do visivel e o do invisivel — e
concedera dominio sobre o mar. A formula usada para o desen-
cantamento € um romance em castelhano onde, especularmente,
se elogia a princesa e se conta a sua partida, qual o percurso e
quais os acompanhantes, terminando com votos de felicidade —
um pequeno encaixe que desencadeia um processo de mise-en-
-abime. A sétima e tlltima cena corresponde, assim, a intervencao
da moura Tais. Num linguajar que exagera o castelhano andaluz,
a moura € uma personagem tanto mais caricata e patética quanto
nao sabe o que esta ali a fazer e se afirma desfasada no tempo e
Nno espago:

Dox mil anos extar cantada:
agora dénde levar?

Agora outfro mundo extar,
agora no xaber nada.
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Por qué tirarme da caxa
por qué de inferno tirarme?>®

Seguindo as instrugoes de Jupiter, a moura profetiza um
grande destino a princesa e entrega-lhe as prendas, que de trés
passam a duas: o dedal, apresentado como pertenca da mae de
Maomeé, continuara a dar-lhe tudo o que deseje; o anel que, por
revelar todos os segredos, sintetiza o conhecimento total. O auto
termina com todas as personagens a cantar os versos que as
sereias entoarao no estreito de Gibraltar.

A construcdo desta peca segue a estratégia dos desfiles
litargicos ou das cavalgadas de momos, dai a sua composicao
processional e linear. Sera este um dos aspectos inovadores em
Gil Vicente que, pela sua dramatizacao, transforma os géneros
ja existentes em verdadeiro teatro. Também esta presente uma
outra das suas inovacgoes: a utilizacao das cantigas liricas ou
romances para desenvolver o argumento e que, neste auto, além
de desempenharem a funcao habitual de caracterizagao psicolé-
gica das personagens, tem simultaneamente uma intencao criti-
ca e caricatural.

Mestre Gil recorre deste modo a tradicao, tanto do proprio
teatro quanto da poesia, erudita (cantigas e poemas dos cancio-
neiros palacianos) e popular (vilancilhos e romances). De entre
os pontos que tornam este auto particularmente interessante,
salienta-se o recurso a personagem da moura — que nao volta a
aparecer em nenhum outro texto seu — e o uso que faz da
metamorfose, a qual, junto com o anel, constituem os elementos
mais evidentes do aproveitamento feito por Almeida Garrett.

Desenrolando-se num local tnico e num tempo linear, a
mudanca de espaco inferida na viagem vai sendo dada pela
descricao das diversas etapas do percurso a ser seguido pelas
naus que levam Beatriz. O dinamismo € aumentacdo pela prolepse
— quadripartida na enumeracao dos variados acompanhantes
que constituem o cortejo — e pelo determinar da distancia que
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cada grupo ira percorrer, sendo forjada a ideia de um alargamen-
to do tempo de accéo.

O jogo temporal € agravado pelas alternancias verbais e
desfasamentos presentes no discurso. Por exemplo:

Joana do Taco no mar
em gra santola tornada.,

ira rija, sem tardar, dizendo:...>®

Nos dois primeiros versos, o auxiliar é elidido e s6 aparece o
verbo principal no participio passado. Confrontando com outras
frases: ira feito, ira posto, convertido ira, encontra-se como auxi-
liar o verbo ir no futuro simples presente mas na voz passiva. O
participio define o resultado de uma acc¢do terminada; o futuro
presente indica que essa accdo ainda nao foi executada, sé-lo-a
em breve. Simultaneamente, exprime-se o acabado e o inacaba-
do. A accgao € certa, mas/e ira ser sofrida pelo sujeito (voz
passiva). Na segunda frase, encontra-se novamente o futuro
presente — iré@ — acompanhado por um gerandio — dizendo —,
0 que indica que a accdo se realiza progressivamente ou por
etapas sucessivas.

Por sua vez, ha também alternancia de tempos marcada no
discurso particular de algumas personagens. A Providéncia usa
o presente e o imperativo; Jupiter e os planetas usam o futuro
simples; Marte o presente; o romance surge no passado (pretérito
imperfeito). Estas mudancas verbais criam uma indefinicdo tem-
poral que, insinuando a multiplicidade, apontam para uma
auséncia de tempos, ou a fusio de todos eles num tnico.

Sendo as falas levadas a cabo por personagens de esferas
ultra, ou infra-humanas, e dedicando-se grande parte delas a
descricao das metamorfoses a serem sofridas pelos participantes
do cortejo, o espaco e o tempo relativos a ac¢ao adquirem a
qualidade de fantasticos, passando para o plano do mitico e do
simbolico. Esta metamorfose espacio-temporal centra-se na
moura encantada, a tinica personagem quase-humana de todo
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o elenco. Participando ainda do mundo do nao humanao, porque
encantada e portadora de objectos magicos, vai sofrer a anulacao
subita de dois mil anos que o seu desencantamento implica e,
ainda, ser transportada de um espac¢o mitico/fantastico, o infer-
no, para a cena dominada pelo divino, os deuses e o rei.

Assim, a sua presenca resulta de uma invocac¢ao magica que
anula o tempo. Por sua vez, os objectos de que € portadora contém
em si — seja pelo seu simbolismo, seja pela origem que lhes é
atribuida — a ideia de uma intemporalidade, ou mesmo de
eternidade.

A indeciséo entre passado e futuro € momentaneamente
resolvida pelo gesto da dadiva, para ser retomada na cancéo final:

Jupiter: Amigos, isto é feito,
Véo-se as cortes acabando
por seu estilo direito;

cante-se o que no estreito
as sereias hao-de ir cantando.*°

Recupera-se de novo a dimensao mitica. O auto adquire o seu
verdadeiro estatuto de acto ou ayto uma vez que toda a acgao
dramatica tende para, e resume-se em, um Uunico momento: o
gesto da dadiva da moura. O instante em que presente e humano
coincidem brevemente, em que se anula a distancia entre actores
€ nobres, deuses € rei.

2.3.5 O(s) Auto(s) Como Magia e Metamorfose

As Cortes de Jupiter sao constituidas por cerca de 679 versos.
Destes, Garrett vai usar apenas 52 (59 com as repeticoes), e o
unico excerto que aparece na totalidade — embora parcelarmente
— é oromance do fim. A sua é uma escolha claramente intencional.

Para além das personagens interiores ao auto vicentino que
vao ser ressuscitadas para Um Auto de Gil Vicente e que consti-
tuem, com o seu autor, o elo de ligacdao mais evidente e directo,
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o drama de Garrett evolui, de facto, em fung¢do do auto. Os
fragmentos arbitraria e estrategicamente utilizados tem uma
eficacia especifica em diversos momentos da composigao.

O romance que marca o inicio do desfecho de As Cortes de
Jipiter — a formula magica que desencanta a moura — € 0
primeiro excerto a ser utilizado. Garrett coloca o seu texto sob o
escudo do acto magico do feitico/esconjuro que constitui a
primeira fala de Péro Safio (0 metamorfoseado Péro do Porto) —
a formula, que este repete e canta,

O acto invocatério de Garrett reproduz e inverte o de Gil
Vicente. Nao é o supranatural (deuses/planetas) que chama o
real/moura, mas o real/actor que convoca ¢ espectro do passado
que ele proprio também é: Garrett instaura-se, de imediato, sob
o signo da magia e da metamorfose, Esta ultima estende-se a
toda a peca, a todas as personagens, que possuem sempre mais
do que uma caracterizacao/identidade, e culmina na cena da
moura/Bernardim. O ensaiar dos vv. 10-13, e 16-21 por Péro
Safio da, em prolepse, o argumento sobre o qual se baseia o
drama: o casamento da Infanta com o Duque de Sabdia, e a sua
partida de Lisboa. Durante o ensaio, Péro atribui a autoria dos
versos a Gil Vicente. Sera por estas duas personagens (com
excepcdo de uma breve interferéncia de Joana do Taco) que se
repartem as restantes citagoes de As Cortes de Jupiter, concreti-
zadas na cena v do segundo acto, no momento do ensaio geral.

Um Auto de Gil Vicente inicia-se sob o signo do teatro.
Associado a viagem e a mudanca, este € entendido como magia
e metamorfose:

A metamorose nao se reduz nema uma mudanca de espécie
nem mesmo a uma mudanga de reino. E uma hipétese sobre o
tempo anterior ao nascimento, e sobre o tempo depois da morte,
Ela ultrapassa os limites entre matéria e espirito. Apresenta-se,

primeiro, como uma auddcia, uma trangressao se é proibida,
um privilégio se é autorizada ou concedida pelos deuses.*!
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Metamorfose vertical, na tentativa de dar vida ao que esta
morto — empresa suprema da magia. Garrett pretende, por um
regresso as origens do teatro, desencadear a sua permanéncia e
continuidade, pelo juntar dos seres e das obras, no ressuscitar
sobre a cena de autores e actores mortos. Metamorfose horizon-
tal, na passagem dos seres/personagens de uns a outros, numa
multiplicacao de identidades, modos de ser, formas ou mascaras.

2.8.6 As Metamorfoses e as Mascaras

Construido a partir da encenacdo de As Cortes de Jupiter,
uma peca centrada na metamorfose, Um Auto de Gil Vicente de
Almeida Garrett explora essa metamorfose na mudanca ou plu-
ralidade de papéis desempenhados pelas suas personagens-ac-
tores — porque todas as suas personagens se revelam como
actores de teatro: tanto os que ensaiam uma pec¢a enquanto
representam outra, quanto os que assistem a essa representacao.
Também a audiéncia € composta de actores, mais ou menos
voluntarios, de um drama mais vasto: o da sociedade, shakespe-
rianamente encenado no palco do mundo. Deste modo, os inter-
venientes no drama adquirem o verdadeiro estatuto de personae
gualquer que seja a funcdo desempenhada — de actor ou de
publico.

Os seus nomes sao os de entidades que representaram um
papel politico ou cultural na histéria (personagens referenciais na
terminologia de Philipe Hamon*?), cuja existéncia ficou atestada
pelas suas obras, o que permite que sejam reconhecidas e apreen-
didas de imediato. Asseguram o efeito de real, porém, a intencao de
verosimilhang¢a desejada por Garrett € subvertida pelas informa-
coes (ou auséncia delas) que transparece dos nomes usados.

Gil Vicente é a personificagao do teatro, da o nome ao drama,
a sua existéncia chegou até nos atestada pela sua obra, mas
pouco ou nada se sabe sobre o individuo que a escreveu:
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Com tanta avareza e confusao de documentos, tudo aquilo
que noés sabemos da personagem de Gil Vicente, das suas
ideias, da sua religiosidade, do seu suposto erasmismo, do seut
reaccionarismo de homem de corte, do seu progressismo de
habitante de Quinhentos, do seu medievalismo fantasioso, do
seu racionalismo sorridente, da sua cultura, da sua incultura,
nos sabémo-lo unicamente através da sua obra. O teatro de Gil
Vicente é, para nés, a melhor biografia gil-vicentina; e assim,
como todas as biografias, interiores ou exteriores, é bastante
reticente, contraditoéria, fa!sa.'*‘?'

Também Bernardim Ribeiro, o protagonista, € apresentado
como personagem da sua novela Menina e Mo¢ca, na qual muda
de nome, de identidade, passa de cavaleiro a pastor e circula por
entre personagens denominadas por acrésticos: metamorfoses
de seres reais em imaginarios. Sobre a sua vida, a sua verdadeira
identidade, apenas restam conjecturas. O efeito de real esgota-se
nas lendas individuais, e os seres sao substituidos pelas suas
producoes: ao esconjurar os seus nomes, Garrett invoca sobre si
as obras, com as consequéncias que tal implica.

Por outro lado, sendo os nomes de todas as personagens
referenciais, todas podem aspirar ao estatuto de herodi, mas elas
transformam-se em signos vazios a preencher, nao pela associa-
¢do dos seus nomes a um passado historico ou real mas pela sua
caracterizacdo e funcgdes dentro do proprio drama. Os seus
nomes sao, também, uma mascara. A ancoragem no real €
ficticia, restam os clichés ideologicos ou as lendas da cultura que
por detras delas possam transparecer:

Desde os primordios da histéria conhecida, e ainda muito
antes desse tempo cultural, as pessoas usaram mascaras ao
servico de variadas actividades de transformag¢ao — com ob-
jectivos liidicos, certamente, incluindo a representacao —, mas
também nos seus esforgos para comunicar com os seus Deuses,
e mesmo para participar da divindade.”

O uso dos nomes-mascara inscreve-se numa outra intencao,
alheia ao efeito de real, que ulirapassa o fisico para entrar no
metafisico. O nome € a esséncia do ser, da poder sobre o
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nomeado. Neste caso, participa da formula de um acto invocaté-
rio, faz parte do ritual esconjurador. Mais do que individualida-
des, as personagens tornam-se for¢as no minimo abstractas que
se entrechocam e definem mutuamente por atributos diversos.

Bernardim confirma-se como protagonista pela quantidade
de elementos qualificadores, e destaca-se como o tinico partici-
pante de eixos antagonicos: € nobre e actor, o que o torna
socialmente inclassificavel: do sexo masculino, veste-se de mu-
lher, o que lhe confere um caracter de androginia. Percorre os
espacos das diversas hierarquias, pertencendo a todos e nao se
encaixando em nenhum. Junto com Beatriz, partilha o atributo
de doenga, bem com os de amante ¢ amado, o que institui este
par como marginal, portador de uma moléstia, 0o amor-paixao,
que se manifesta pelos acessos de loucura de Bernardim e os
desmaios de Beatriz — os éxtases dos reencontros que intercalam
as duas vivéncias da saudade.

Bernardim, com Paula e Gil Vicente participam das designa-
¢coes de autor e actor, que os distingue dos literatos, os aprecia-
dores passivos e ndo criativos: os membros do publico. E a
capacidade autoral, prova de uma alma poética, que marca a sua
superioridade e instaura a diferenca entre estas personagens —
aristocratas pelo espirito — e as outras, os nobres de nascimento.
De novo, em Bernardim coincidem estas duas variantes da
aristocracia, que o destacam face ao efeito especular da relacao
publico/nobreza, actores/povo.

Deste contraste ha a salientar a sujestao de heresia e judaismo
como atributo popular presente no dialogo entre Chatel e Péro Safio:

Chatel: Bem dizieis amigo, bem dizieis. Nenhum principe
fez tantos servicos a Cristandade!
Assim ele [D. Manuel] ndo recusasse admitir o
Santo Tribunal da Inquisicdo, que tao preciso lhe é.
Mas tempo vira...

Péro S.: E o tribunal que queima a gente?

Chatel: Os herejes e os judetts, meu amigo; ndo é a gente.

(Lu: p. 62)
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A Péro Safio, projeccao de Bernardim, seu irmado e logo seu
duplo, opoe-se Chatel como representante do Duque, o rival
italiano. A animosidade entre estes dois reproduz um certo
chauvinismo nacionalista face a uma exploragao estrangeira:

Chatel: E uma excelente e exemplar familia a Real Casa de
Portugal. — Que formosa e avisada nao é a senthora
infante D. Beatriz, que amanha sera duquesa de
Sabéia e minha amal! [...] E a joéia mais preciosa que
vai ter a coroa ducal de Sabdia.

Péro, a parte:

E para engaste da joéia néao leva mau oiro no dote.
Que nos levemn estrangeiros, a troco de palavrinhas
doces o que tanto nos custa a ir desenterrar na
Mina — ...

(Lv; p. 63)

Aos pais, D. Manuel e Gil Vicente, opoem-se as filhas, Beatriz
e Paula, irmanadas no seu objecto amoroso e exaltadas por
comparag¢ao com a rudeza de Joana do Taco/ Maria Parda. Ainda
as personagens idealistas contrapoem-se as realistas e aquelas
que conseguem um certo equilibrio entre duas posicoes extre-
mas.

Para além destes aspectos gerais, encontram-se atributos
particulares resultantes da informacgao que as personagens vao
dando umas sobre as outras, ou sobre si proprias. Bernardim
afirma-se como o louco, o isolado do mundo, vivendo na e para
a saudade, o que vai ser sucessivamente confirmado pelas outras
personagens. Péro Safio identifica-o como o autor do livro das
saudades (uma mistura de poesia e prosa que se propoe traduzir
em vernaculo), autoria atestada pelo préprio rei. Chatel desenca-
deia a sua caracterizacao mais pormenorizada levando Péro Safio
a nomea-lo como mestre de literatura de Beatriz, gentil homem,
cavaleiro, amigo de Gil Vicente e ermitao.

Paula instaura Gil Vicente como duplo do poeta ao comparar
as suas escritas, ao igualar as almas na paixao pela arte e no
entusiasmo pelo ideal. Estabelece um elo de ligagao Bernardim /



108 Helena Barbas

Gil Vicente, ambos poetas, ambos problematicos. No entanto,
estes distinguem-se na sua actuagao face ao mundo. Bernardim
alheia-se, esconde-se, critica a corte como o espaco da hipocrisia,
da vaidade, do comércio da arte e sentimentos. Por sua vez, esta
falsidade de vida é identificada com a comédia, o que transforma
o mundo no espac¢o apropriado para o autor de teatro que € Gil
Vicente. Um e outro, por polos opostos, estao desligados do real,
vivendo a sua fuga por processos antagonicos: a recusa total, ou
a assumpgao total da representacao. Curiosamente, € pelo uso
do disfarce que se manifesta o repudio de Bernardim.

Num e noutro caso a adesdo ao ideal revela-se por um
estatismo psicoldgico. As personagens sao enriquecidas pelo
aumento de dados informativos, mas estes nio alteram a sua
dimensao interior, que € um estado adquirido de inicio. Tanto
Bernardim quanto Gil Vicente revelam-se pela repeticéo de frases
das suas obras, as citacées que se tormam clichés das poses
individuais. O discurso da poesia, da incompreensao do artista
e do paradoxo, em Bernardim:

Mofino de mim! Que farei em tanta desventura! Quem se
viu jé tao feliz e tao desgracadol (...) Fez-se-me o prazer magoa
maior; e ja me pesa mais do bem que tive do que do mal que
me aguarda...

(Liii, p. 51)

O discurso do teatro e a preocupagao com a sua arte em Gil
Vicente, que interfere mesmo com a logica do seu pensamento:

Paula, Paula, a ingratiddo é a coisa mais feia que ha. —

Hei-de fazer um auto de ingratiddo... (pensando) em gue ha-de

figurar o Diabo, pat da mentira... com sua neta D. Ingratidao...
(ILiii, p. 90)

Péro Safio € o tradutor, o que transmite os discursos dos
outros e os torna acessiveis, o que leva as mensagens (um
Mercurio). E porta-voz dos versos de Gil Vicente, e alma-gémea
de Bernardim, compreende-os, conhece os seus segredos, A sua
linguagem €& a do bom senso, a voz da adequacédo. Serve de
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contraponto ao desvario poético de Bernardim, criticando-o com
a ironia de um Leporello, lembrando-lhe as regras da terra:
Oh! Este mundo esta inabitavel desde que as donzelas
nobres deixaram de fugir com os escudeiros de seus pais —, e
que os reis entram a usar da tirania de casar suas filhas com
principes de sua lianga, sem esperar que algum Amadis de
Gaula ou de Grécia, ou... — como se chama aquele vosso,
aquele famoso cavaleiro do vosso livro das Saudades? Bimnar-
del? Narbindel? — coisa assim parecida — ou qualquer outro
lhas safe pelas seteiras do castelo, e vao fazer vida santa para
uma choupana a borda de um ribeiro...
(1iii, p. 49)

A sua conduta junto de Gil Vicente traduz-se também pela
indicacao de regras a seguir, mas a nivel da representacao (cena
da moura). Encarna, pois, a dicotomia entre real/ideal, cuja
principal representante sera Paula Vicente, sua futura mulher,
e critica os excessos na busca de uma adequacgao ao mundo, sem
rebeldias.

Paula sera o elo intermédio entre os varios opostos — o0s
excessos de Bernardim e Gil Vicente, a conciliagao de Péro Safio.
E também poeta, também actriz, mas acumula com uma educa-
cao masculina o estatuto de mulher e de dama da corte, embora
nao nobre. Prefigura a mulher educada, emancipada, de espirito
aberto e atenta ao ideal, mas consciente das limitacoes impostas
pelo quotidiano. O seu € o Ginico percurso em que se detecta uma
transformacéao psicolégica, um crescimento € maturacao resul-
tantes de um conflito interior.

Bernardim e Bealriz morrem com o seu ideal. Gil Vicente
desaparece com o final do auto. O bom senso de Péro Safio esta
presente desde a sua primeira fala e mantém-se até ao fim.
Apenas Paula se interroga, se questiona sobre o seu trabalho,
luta com os seus sentimentos de amor, ciime e fidelidade. Sofre

uma mudanga — a passagem do conflito a sua aceitagao —
evoluindo de duplo de Beatriz para verdadeira protagonista da
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peca, sobrepondo-se mesmo — ainda que ocultamente — a
Bernardim.

Das restantes personagens, a unica que indicia a hipotese de
um conflito interior é o rei D. Manuel quando do desmaio de
Beatriz. No entanto, uma vez que a sua fala € uma pergunta a
que nao se da resposta, aquela hipotese torna-se vaga. Todas as
restantes personagens sao psicologicamente estaticas.

Beatriz, que se auto-identifica com a personagem de Menina
e Moca (a semelhanca da menina dos rouxinéis), limita-se a
declarar o seu amor e a sua saudade. O proprio Chatel nao se
altera. A sua actuacdao muda, nao por questoes internas. mas em
resultado das achegas, mais ou menos enganosas, que lhe sao
fornecidas por Paula.

As relagoes entre as personagens vao complexificar-se, espe-
cialmente com os papéis que passam a desempenhar a nivel da
representacao de segundo grau.

2.8.7 As Personagens como Actores

Em primeiro lugar, todos os actores vao revestir aderegos
divinos:

As Cortes de Jupiter é o titulo da nossa comédia. Deuses e
deusas: nao ha doutra gente aqui.
(ILv, p. 101)

Semelhantes a deuses, os actores-povo sao tornados supe-
riores aos nobres-publico pelo seu novo estatuto de eleicao.
Todavia, o grande eleito € ainda D. Manuel que, comparado a
Augusto e Ledo X por Chatel, adquire, pela resposta de Péro Safio,
a qualidade de modelo do Papa e do Imperador, o estatuto de Rei
do Mundo.

Gil Vicente é Japiter. O pai dos deuses € nomeado rei do mar,
dos ventos e dos signos pela Providéncia, mas partilha o seu
reinado maritimo com D. Manuel, a quem obedece:
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Manda el-rei de Portugal,
Senhor do mar Oceano,...
(v, p. 105)

Torna-se, assim, seu par e seu duplo nas fung¢des governati-
vas. O mar funciona também como metafora do reino, e as cortes
teatrais/divinas reproduzem as terrenas:

Jupiter: Tudo se ha-de concertar
nestas cortes que fazemos,
O céu e a Terra e o Mar
e os Ventos se hao d’amansar
pera ser o que gueremos.
(As Cortes de Jupiter, p. 205)

As suas directivas adquirem um sentido mais vasto do que o
inscrito nas pecas (a viagem de Beatriz), podendo ser entendidas
como um desejo profético de harmonia para o pais.

E Jupiter quem despoleta a metamorfose dos nobres em
peixes e aves. Os habitantes do mundo passam a seres elemen-
tares, infra-humanos, e toda a corte fica sob o dominio do deus
pagdo. Representado carnavalescamente, o séquito revela-se
como uma caricatura do real, individual e colectivo. A sociedade
€ criticada pelos seus vicios, que sdao abertamente apontados nos
exageros (maior ou menor gordura) ou deformacdes exibiveis
pelas mascaras atribuidas a cada um. A bela corte transforma-se
num cortejo de monstros que pretende pér a nu as misérias
escondidas. Jupiter, como duplo de D. Manuel, fornece-lhe uma
imagem especular, uma figuragdo as avessas do seu mundo e,
mascarando-o, desmascara-o. Este ultimo aspecto de critica
social é evidente no auto vicentino, embora no texto de Garrett
apareca formulado por Bernardim:

Bernardim: Basta com esse bobo de Gil Vicente e seus
autos, que ja me enfadam, ele, tu, as vossas comédias, que
assim trazem embelecada esta corte de comediantes, que de
mais nao cuidam. -...

(1,iii, p. 52)
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Esta critica apresenta-se como um processo de denegacido
que pretende um transfer para a sua personagem da actividade
acusatoria de Gil Vicente.

Péro Safio € Marte, o deus da guerra e protector de Portugal:

Peéro: E mais eu tenho cuidado
Deste reino lusitano:
Deus me tem dito e mandado
Que lho tenho bem guardado

Porque o quer fazer romano...
(ILv, p. 105)

Asseverando o destino imperial do pais, salienta todas as
qualidades que motivam a sua proteccao:

Marte: Cavaleiros de vontade,

Jidalgos que amam verdade;

Sao extremos nos amores,

sempre tém direita lei.

(As Cortes de Juapiter, p. 218)
Comparando estas afirmag¢oes com o cortejo, o seu sentido
perde a evidéncia de uma constatacao de facto e adquire a de um
programa de vida. Marte reforca a posicao de Péro Safio (um dos
participantes do metamorfoseado séquito) como porta-voz das
regras a seguir no mundo, e conselheiro da acomodacao ao real:
Péro: (...) Senhor Bernardim Ribeiro, tomai conselho de uma
fraca figura —, Péro do Porto ou Péro Safio, (...) Assim i-vos com
Deus para vosso esconderijo da serra conversar com as fadas

e duendes do castelo velho...
{I‘ iii! p' 50}

E também Marte quem determina o desencantamento da
moura, dando instrugdes a Jupiter, em As Cortes, cantando o
romance no Auto. Ainda, € ele quem descreve os objectos de que
€ portadora Tais, objectos magicos no texto vicentino, mascara e
anel no de Garrett.
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O papel da moura Tais vai ser desempenhado por Bernardim
Ribeiro. Nobre, nao actor, identifica-se com este taltimo estatuto
pelo uso constante do disfarce:

— (...) Bernardim, embucado na capa, o chapéu sobre os
olhos...
(i, p. 44)

— Paula: ... um homem de capa caida e chapéu de romeiro,

trazei-mo aqui aforrado, que o nao conhecam...
(ILii, p. 88)

— G. Vicente: ... tenho umlugar de amigo para um escudeiro
embuc¢ado e encapelado, que pode ver tudo e
nao o ver ninguém a ele...

(ILiv, p. 94)

— Bernardim Ribeiro pée a mascara em vendo o pagem.
(ILvi, p. 107)

— Bernardim, em trajo de moura, entrando gravemente,...
(IIxi, p. 112)

— ... Paula, sem lhe dizer uma palavra, toma-o pelo brago
e empurra-o violentamente para o vao da tape-
carid,...

(IIl,x, p. 134)

Todo o percurso de Bernardim se caracteriza pelo uso da
mascara. Esta é simbolo de identificagdo, porém, aqui. tem
sempre por func¢ao esconder, ocultar um rosto, uma identidade.
Sendo multipla (romeiro, escudeiro, moura, etc.), a quantidade
de significacdes que engloba obscurece um possivel sentido
unico. Deste modo, a mascara nao desempenha um funcao
social, o seu portador torna-se invisivel, inclassificavel, nao pode
ocupar um espago no universo nem um tempo na historia.

Esta intemporalidade, ou atemporalidade. assumida por Ber-
nardim repete, de outro modo, a situacéo caricata da moura Tais
no auto vicentino:

O actor que se cobre com uma mascara identifica-se em
aparéncia, ou devido a uma apropriacio magica, com a perso-
nagem representada.45

Bernardim reveste a mascara da moura, mas nao consegue
reproduzir o discurso que lhe estava destinado. O desfasamento
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espacio-temporal passa de involuntario a provocado, de patético
a sublime. A saida do espac¢o € do tempo marcada na mascara
pelo seu aspecto inerte e estatico torna-se o processo activo e
consagrado para atingir o éxtase, para sair de si e entrar em
contacto com o deus, ou ser possuido por ele:

G. Vicente: E o papel? Inda o nao viste. (Péro Safio traz uma
espécie de opa larga, um turbante e uma
mascara.)

Bernardim, entiando a opa e cingindo-se:

Ja sei tudo o que hei-de dizer.

G. Vicente: Quem vo-lo ensinou?

Bernardim, ainda vestindo-se, distraido.

Nao se ensina, nao se aprende — sente-se ...
Louco que el sou! (Olha para Gil Vicente que

esta pasmado) — Ensinou-mo Paula.
(IIiv, p. 100)

O discurso de Bernardim assume-se como resultado de uma
possessio divina, uma faculdade originaria de conceber pensa-
mentos elevados devido a uma riqueza espiritual interior que
ultrapassa os limites do usual®®. A sua loucura adquire uma
conotacao positiva, inscrevendo-se na tradicao platonica (Fedro,
245.a). Neste caso, o seu discurso € o da poesia pura e motivado
POT Um puro amor:

Bernardim: Quebrado esta meu encanto
Por outro poder mais forte;
Torne oulra vez @ vida

Para mais sentir a morte.
(ILxi, p. 112}

Emitido por uma entidade sublime que reveste um exterior
grotesco, o ideal de emogéo é apresentado como sujeito a um real
absurdo e caricato, incompativel com ele e com 0 mundo, apenas
alcancado no transcendente, na morte. O amor, so revelavel sob
mascara, torna-se segredo — também porque é indizivel (o0 que
atribui outro sentido a incapacidade de articular em Tais). A
mascara associa-se, portanto, ao oculto, a um conhecimento nao
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partilhavel, que se guarda ou se esconde?’. E Bernardim é o
principal portador de segredo.

O nobre, vestido de frade/romeiro ou aforrado (e aqui Ber-
nardim antecipa claramente tanto Manuel de Sousa Coutinho
como D. Joao de Portugal em Frei Luis de Sousa), traz consigo
uma referéncia a trai¢do ou a clandestinidade. Inicialmente
associado a relagao amorosa e depois a sua identidade (por Paula
Vicente, em V, p. 45 e p. 77), o0 segredo € considerado como uma
forma de ciéncia na traducdao de Péro Safio:

Péro S.: (...) — O pior é que ele tem razéo. Eu sei — Inda
mal! — o terrivel segredo que o atormenta. Maca
de ciéncia que se me atravessou no gorgomilo
como a nosso pai Adao! Serpente que entraste
no Paraiso, que tentaste Eva, guem me mandou

a mim ver-te e falar-te?
(Liv, p. 59)

Ligado a exaltacao do amor, a ciéncia, a serpente, a heresia
e judaismo, o segredo de Bernardim-trovador aponta para as
concepcdes gnosticas que informam a teorizagcao sobre o amor
corteés.

2.3.8 Recuperagéo e Conversao do Mito de Diana e Acteon

Bernardim e Beatriz sdo o arquétipo dos amantes da tradicéao
petrarquista que evolui da rinascita italiana do séc. XIII para se
transformar durante o Renascimento. Este processo de meta-
morfose vai ser enquadrado na figura de Paula Vicente, e des-
mistificado nas suas mudancas de personagem.

No primeiro acto € indicado que Paula ira representar o papel
de [Lua-Diana nas Cortes (Iiii, p. 55). Por sua vez, no auto
vicentino, Beatriz & descrita por Jupiter como sendo mais bela
que Diana/Lua (p. 205). Neste momento ha uma identificacao
entre Paula e Beatriz, em que a segunda se apresenta como
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superior a primeira. Esta paridade é reforgada pelo dialogo entre
Bernardim e Paula no segundo acto (Il iv, p. 102}):

Bernardim: Fostes Diana em Sintra?

Paula V.: Para castigar Acteon.

Bemnardim: E sois a Providéncia em Lisboa?
Paula V.: Para o salvar de seus préprios mastins.

Estabelece-se uma ligacao entre Paula e Bernardim, e uma
continuidade entre aquela e Beatriz. Enquanto Lua/Diana, Paula
encarna o objecto de amor de Bernardim/ Acteon (que é também,
recorde-se, o0 cavaleiro-ermitao de Sintra, a serra da Lua). Paula
torna-se uma imagem modelar que comporta em si duas entida-
des — as principais personagens femininas do drama. E ela
propria, mas enquanto Lua/Diana € também Beatriz (e como
Beatriz, ama Bernardim).

Acteon é o cagador punido por ter visto a deusa nua no banho.
Transformado em veado, uma das imagens que a propria Diana
reveste, Acteon vé-se perseguido e devorado pelos seus cées. A
transformacao que o cacador sofre, resultante de uma visao/re-
velacao, retira-lhe todos os atributos humanos — forma, sensi-
bilidade, sociabilidade — numa metamorfose que, antecedendo
a morte, assinala esta como uma iniciacao. Usado pelos filosofos
neoplatonicos, € por Giordano Bruno na sua sequéncia, o mito
de Diana e Acteon é adoptado como metafora da perda do "eu"
em resultado da possessao do sujeito pelo fantasma do objecto
amoroso. Como conseguéncia:

Acteon, o sujeito, sera de ai em diante um morto na vida,
um ser cuja existéncia é paradoxal, porque nao tem mais lugar
segundo as condigbes preestabelecidas da sua espécie. No
Jundo, a experiéncia traumatica que ele sofreu transformou-o
em objecto da sua propria demanda, na prépda divindade.
Acteon ja nao é mais homem, tornou-se deus. E por isso que a

continuagao da sua existéncia social, por entre os homens que
Ja nao sao mais seus congéneres, é um paradoxo, 48
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Pelas suas caracterizagoes e disfarces, pelo seu percurso, pelo
seu amor impossivel, Bernardim transforma-se num digno se-
guidor do seu modelo.

Por sua vez, Diana, gémea de Apolo, a Artemisia grega, nao é
univoca nem simples. Figuracdo mitologica da face terrena da
lua celeste, tem a sua terceira contraparte na Heécate infernal. Na
variante renascentista do mito representa a Lua e caracteriza-se
pelo seu ideal de pureza e virgindade, mas, na associacéo clas-
sica, tem a mesma ambivaléncia que Astreia, e pode ser porta-
dora de fertilidade. Predomina, entdo, a sua imagem como
simbolo da natureza, da forga universal da vida no mundo.
Nocturna e/ou solar, para os neoplaténicos, Diana é:

... oumgqueé a prépria entidacde, a verdade que é a natureza
compreensivel, na qual brilham o sol e o esplendor da natureza
superior, sequndo a distin¢ao da unidade em gerada e gerado-
ra, ou produfora e produzida.49

Assim, da representacao inicial dupla Paula/Beatriz enquan-
to Diana, ressalta a ideia de um arquétipo feminino que condensa
duas imagens opostas e complementares. A mulher ideal, a loura
virgem petrarquista ou dantesca, a dona das cantigas de amor
trovadoresco (as Laura, Beatriz, Cintia, Catarina, Natércia, etc.),
associada a lua, ao impossivel, a esterilidade e passividade — a
Ideia: a coisa amada. Este arquétipo, ja bipolarizado na sua
origem, vai ser contaminado pela mudanca de conceito de real
que tem lugar pelo renascimento®, e substituido pela mulher de
olhos e cabelos escuros. Os olhos de Paula Vicente sao pretos
(I11,ix, p. 131), o que a inscreve na linha de tradicdo que rompe
com o petrarquismo pelo valorizar do pélo mais activo do arqué-
tipo (a Barbara escrava de Camoes, a Stella de Sir Philip Sidney,
a dark lady de Shakespeare).

Paula, como Diana, idéntica a Beatriz, correspondera ao
momento de ruptura do arquétipo. No segundo acto, o modelo
ideal da mulher apresenta ja duas versoes: Beatriz, nobre, prin-
cesa, destinada a outro que ndo o seu amado, assegura a
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continuidade, mantendo o seu estatuto de inacessivel e inalcan-
cavel; Paula, culta e educada, mas nao nobre, portadora de um
conflito interior (e ndo apenas social como o de Beatriz) que, pelo
uso da razao procura resolver, nao se sujeitando a imposigoes
exteriores mas procurando agir sobre elas, corresponde a moder-
na linha. Beatriz e Paula tornam-se imagens opostas de um
mesmo todo.

Esta duplicidade da imagem feminina esta constantemente
presente em Garrett desde D. Branca, em Camodes, e ainda nas
Viagens. Beatriz € gémea de Natércia, das duas irmas de Georgina
(Laura e Julieta) e da Joaninha dos olhos verdes, da febril Maria
de Frei Luis de Sousa. Como elas, o seu destino é desaparecer —
na morte, na loucura, no desmaio, no casamento, na viagem sem
regresso. A esta figura que se esvai substitui-se outra, cujo
destino nao esta ainda bem claro, mas que se distingue do das
suas antecessoras pela sua capacidade de entendimento, de
suplantar emocoes primarias, de agir no mundo. Paula é seme-
lhante a Oriana e Georgina e mesmo Madalena de Sousa Couti-
nho/Providéncia, cujo futuro fica em suspenso, latente, e
depende das convulsoes historico-sociais.

Paula troca o seu papel de Diana pelo de Providéncia, a ser
desempenhado a Iuz "solar" da iluminacao do palacio., O seu
estatuto torna-se superior ao das outras personagens. Como
Providéncia, regendo os reis pagios e cristaos, generaliza-se.
Participa claramente do divino em ambos os casos. Por um lado,
identifica-se com o destino e o acaso, por outro, € a sabedoria
suprema com que Deus conduz todas as coisas. Enquanto figura
maternal que ajuda e protege, transforma-se na mae-natureza,
a forca geradora que a tudo da vida, personificada por Vénus.

De acordo com as propostas aventadas, a cena de restituicao
do anel adquire uma dimensao mais especifica.

Bernardim recebe o anel de Beatriz/Diana em Sintra. Logo,
implicitamente, este é-lhe também dado por Paula. O anel, signo
solar de alianga, da comunhéo de esséncias e destino, estabelece
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um lago nupcial ou mistico entre as duas personagens. Atesta
um pacto de fidelidade aceite livremente, que associa o par ao
tempo e ao cosmos. A personagem que o recebe no primeiro acto
€ um Bernardim multifacetado e invisivel [um ninguém seme-
lhante ao Parvo do Auto da Barca do Inferno ou ao romeiro de Frei
Luis de Sousa), o que permite comparar o anel com o de Giges
(Platao, Rép. 359 d).

Este anel vai ser restituido por uma moura desencantada pela
canciao da Lua-Vénus (As Cortes de Jipiter, p. 219). Simbolo de
um pacto amoroso no primeiro acto do drama, adquire, pela
interferéncla do auto vicentino, conotag¢des de objecto magico e
de conhecimento. Ex-perteng¢a da méae de Maomeé, esta associado
a forgas ctonicas ou infernais. Dando aos vivos conhecimento e
poderes superiores, participa da simbologia congregada no anel
de Saloméo. Possuindo poderes sobrenaturais, o anel € um cinto
reduzido (e, por tal, semelhante ao cinto de vidrilhos negros dado
por Laura a Carlos nas Viagens na Minha Terra) que engloba a
esséncia unica e contribui para realizar o vacuo no centro do
individuo, delimitar o espago por onde desce o influxo celeste.

Sob a mascara da moura, cujo sentido infernal é subvertido
pelo sublime do seu discurso, Bernardim devolve o anel a Beatriz
e quebra o pacto amoroso com o argumento da mudanca de estado:

Bernardim: Duquesa de Sabéia, este anel deu a infante D.
Beatriz de esmola a um desgragado. O pobre
gueria-the mais que a vida; mas desde hgje lhe
néo pertence ja. Cuidava ter nele uma promes-
sa, uma esperanca... — A duquesa de Sabdia,

que lhe leva tudo —, tome-lhe também o anel.
(Ixi, p. 115)

Beatriz obedeceu a seu pai, cedeu ao dever filial e ndo a um
valor mais alto que se lhe sobrepée. Tornou-se esposa de outro,
mas, principalmente, italiana. No drama, os italianos sao repre-
sentantes de Roma, embaixadores do cristianismo exercendo
pressao diplomatica para que se instale a Inquisicao em Portugal:
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D. Manuel: (...) Gil Vicente, vinde ca homem, ndao vos escon-
dais, que sois homem para se mostrar em qual-
quer parte. Todos aqui sGo vossos amigos.
Receais que o Auto das Barcas vos pusesse em
mau cheiro para além dos Alpes? Estes cava-
lheiros sao de Sabdia, e nao mandam dizer
nada para Roma.

(I,vi, p. 69-70)

Simbolo de um pacto e de conhecimento, o anel recebido de
Beatriz (figura mistica e dantesca) é devolvido a uma entidade
diversa, a Duquesa de Sabdia — crista e italiana. O seu signifi-
cado despaganiza-se, perde universalidade para se nacionalizar
sob uma bandeira de estado e religido.

Mas o anel, como a mascara, agem sobre o seu possuidor.
Como o cinto, cerca completamente uma parte do corpo do
operador encerrando nele mesmo o poder sobrenatural € impe-
dindo-o de agir no mundo exterior. Por sua vez, ligado ao poder
e ao saber, o anel é também simbolo do fogo recebido do céu, que
marca o dominio espiritual e material. O vinculo é, portanto,
indissoluvel. A destruicao do pacto € uma recusa de passividade
e opera em Bernardim uma outra metamorfose. Aparentemente,
revoga uma alianca, mas de facto altera-a. Ele mata Beatriz (I1,xi,
p. 115), mas nao a Duquesa de Saboia. Beatriz perde a existéncia
— o estatuto de modelo — para se tornar uma mulher comum,
e a devolucgao do anel transforma-se numa passagem de teste-
munho. No monologo de Paula antecipa-se o seu futuro:

Paula V. — (...) Mas vais... E vives! E acabaras por te
acostumar. — Sintra e as suas arvores tao verdes,
Colares e as suas relvas tao vigosas, tao estrela-
das de flores — te parecerao como um sonho de
infancia — singelo demais, inocente, que enfada
para quem passeia pelos recortados florées de teu
magnifico jardim italiano... Acostumar-te-as a na-
tureza afectada e facticia; e a natureza verdadeira

te parecera impossivel.
(IlI.xi, p. 135)
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Roma, como anagrama de Amor, opde-se a Sintra, é o seu
mundo as avessas.

Sendo o lago indissoltivel, com a Duquesa de Sabaéia italiana,
a Beatriz e Bernardim sé resta a morte como saida, que €
encenada no terceiro acto. A despedida, desencadeada pelo anel,
€ entao um pacto de morte:

Bernardim: (...) — Meu Deus, dormirei eu, sonharei eu? —
Oh! deixem-me morrer antes de acordar. —
Deixa-me morrer a teus pés, Bealtriz. — Bealriz,
nao te peco senao que me deixes morrer aqui a
teus pés.
Beatriz: E qual outra esperanca ha para nés, Bernardim?
— Era piedade da sorte que nos matasse aqui
a ambos.
(I, xiii, p. 141)

Enquanto recusa de passividade e, logo, desejo de acgao no
mundo, a morte de Bernardim — atirar-se ao rio, o heraclitiano
simbolo do tempo — sera uma forma de reintegra¢ao no universo.
A personagem intemporal, inclassificavel, fora do espaco e do
tempo, reentra neles para neles se dissolver. Mas este mergulho
€ também um regresso as origens: no auto vicentino, o Mar € o
servo da Lua/Diana — ao desaparecer no mar, Bernardim rein-
tegra-se no seu espaco praprio.

Enquanto presente, Bernardim proibe o toque em Beatriz:

O ruido cessa: Paula vai beijar a mao da Infante.
Bernardim, em desvario, afastando-a com violéncia e pon-
do-se de pé:
Desgracado do que tocar nesta mao. — Sao
dugues, sao reis, sao principes? — Eu sou
Bernardim Ribeiro, o trovador, o poeta, que
tenho maior coroa que a sua. — O ceptro com
gue reino aqui, ganhei-o, nao o herdei como
eles. — Beatriz é minha.
(I xiii, p. 143)

Esta cena de citimes torna-se despropositada por ser Paula
(a madrinha daquele ultimo encontro) quem pretende tocar a mao
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de Beatriz — a mao portadora do anel? — e que depois, sem
consequéncias, a beija muitas vezes no final (IlII,xiv, p. 145).
Paula, ex-Providéncia, presta vassalagem a Beatriz morta. O beijo
revela-se um substituto do anel enquanto sinal de uniéo, e confirma
a passagem do testemunho. Paula, duplo de Bemardim e de
Beatriz, € a sua herdeira — Vénus substitui-se a Diana e Acteon.

2.3.9 O(s) Auto(s) e a Regeneracao do Drama Nacional

Garrett coloca-se sob a égide de Gil Vicente e vai buscar As
Cortes de Jipiter como tema confesso do seu drama. E, como
atras foi dito, afirma:

O drama de Gil Vicente que tomei para titulo deste ndao é

um episodio, é o assunto mesmo do meu drama; é o ponto em
que se enlaca e do gual se desenlaca depois a accao; .

Verifica-se que Garrett nao se refere a um texto em particular,
mas usa o termo mais geral de drama. Também no titulo da sua
peca néo especifica qual o auto escolhido. As Cortes de Jilpiter
sao, pois, um pretexto, uma metonimia de toda a obra vicentina,
presente de um modo mais vasto e sub-repticio.

Garrett recorrerd, entdo, a todo o drama de Gil Vicente, toda
a sua obra, de algum modo sintetizada na sua peca, usando
temas, estruturas e processos vicentinos caracteristicos, que
ultrapassam o auto posto em evidéncia. E sintese sera também
um termo apropriado para qualificar a actividade dramatica de
Gil Vicente na sua fusdo de tradicoes.

Em Gil Vicente encontra-se o recurso a poemas pertencentes
a tradicdo oral ou escrita, erudita ou popular, que sdao apresen-
tados como um mote — o mote alhelo segundo S. Reckert®? —
que inicia o tema e constitui o nacleo do texto, deixando por
escrever a glosa.

Em Um Auto de Gil Vicente, Garrett usa o mote: o romance de
As Cortes de Jiipiter que constitui a fala de Péro Safio, e glosa-o
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no seu drama, criando um efeito de mise-en-abime. Como mestre
Gil, usa as obras de outros autores mas alarga o seu ambito, da
poesia a prosa, pela introdugao do texto bernardiniano e do
vernaculo:

Pela primeira vez, depois de séculos, se fala no teatro a
linguagem de todos os dias, nao mais espartilhada de classi-
cismo e de retérica grega. E neste sentido o Auto de Gil Vicente,
o qual retoma, entre outros, o motivo shakespeariano, mas

antes ainda vicentino, do teatro dentro do teatro, constitui
verdadeiramente a nova roupagem da literatura poﬂ‘.ugm.=,s.c1.53

Por processos idénticos sao utilizados os textos alheios como
motivo da intriga, ou para dar uma dimensdo psicolégica as
personagens. Quanto as citacoes, fragmentadas e desarticuladas,
a sua diccao € repartida por varios actores ou momentos diversos
da representacao. Igualmente, os textos séo intercalados por falas
de outros, com comentarios irénicos (de Péro Safio) ou quase
sarcasticos (de Bernardim) tendo como objectivo, no caso de
Garrett, mais do que variar o interesse, criar tensao.

Também na propria estrutura se encontram marcas de outras
pecas vicentinas. Tanto A Comédia de Rubena como Dom Duar-
dos, por exemplo, tém por base uma historia de amor impossivel
devido a diferenca de classe entre os individuos — principes /pas-
tores. A intriga constroi-se a partir da oposicao entre o amor,
como privilégio da classe nobre, e a ideia de que o valor esta no
individuo. Gragas a um reconhecimento oportuno, descobre-se
a origem aristocratica do apaixonado pobre, o que permite um
final feliz. Em Garrett, esse conflito entre a nobreza de sangue e
de alma € explorado até as suas ultimas instancias — abrindo
caminho a paixao camiliana: tornado impossivel pela diferenca
social, o amor € menos o objecto que se deseja, e fica submerso
pelo discurso que a situacio inspira. A paixao é fatal, e leva a
morte.

No que respeita as personagens, encontra-se o recurso co-
mum a mascara que, em Garrett, se estende a todos os partici-
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pantes para além da situacao extraordinaria de Bernardim. Por
este processo, a mascara deixa de ser um estratagema pontual e
adquire estatuto de universalidade. Nao sdo apenas os actores
que as usam, mas todos indistintamente (numa re-humanizacao
dos fantoches de A. J. da Silva?) pelo simples facto de desempe-
nharem um papel social.

Descortina-se a sobreposicao de identidades ja patente no
Auto da Sibila Cassandra, e a nivel intertextual, Paula Vicente
afirma-se como herdeira de outra Paula, a de A Comédia do Vitwo.
O Apolo da Floresta de Enganos e Mercurio de O Auto da Feira
identificam-se com Péro Safio. Joana do Taco/Maria Parda estara
mais proxima de Mofina Mendes. Por sua vez, Bernardim € um
outro Rosvel, e pela sua auséncia de ser, repete o Parvo de A
Barca do Inferno, recorda o dialogo dos diabos no perseguido Auto
da Lusitania. Associado ao Parvo e pelo seu ideal, ou pelo travesti,
liga-se também & Floresta de Enganos, ao Filosofo e a Viava,
Beatriz embarca numa Fragua de Amores que é mais Barca do
Inferno.

Considerando as personagens como forc¢as, o que também é
aplicavel a Gil Vicente, nota-se uma outra transformacéao. De
tipos eminentemente humanos e representativos de um certo
estrato social, surgem em Garrett como eémulos de uma determi-
nada postura psicologica (embora, noutras pecas, Garrett assu-
ma claramente as suas personagens como tipos sociais). Em Gil
Vicente, us tipos sao exemplos retirados do colectivo, perienca
de uma entidade relativamente concreta, enquanto em Garrett
se tornam modelos de uma perspectiva individual interior, de
uma cosmovisao, logo, sao mais abstractos.

Sendo as personagens qualificadas pelo seu discurso, tam-
bém a atencao a linguagem se manifesta de modo diverso. Em
Gil Vicente & um processo de caracterizacao do tipo escolhido,
para o que recorre ao arremedo dos discursos proprios a cada
classe ou oficio, usando ou inventando jargées sociais. Em Um
Auto de Gil Vicente este processo € menos claro ou mais sofisti-
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cado (no caso de Chatel e Péro Safio) e confunde-se com a citagdao
(em Bernardim e Gil Vicente). A caracterizagéo feita através de
um estilo, de uma forma, ou de subtilezas sintacticas, passa a
resultar, mais prosaicamente, dos contetidos dos préprios dis-
cursos.

2.3.10 O Drama Romantico: Tradicao e Inovagéao

Por tudo o que ficou dito, ndo € possivel concordar com A. J.
Saraiva e Oscar Lopes quando afirmam:

Conquanto o autor tenha intencionalmente visado um con-
traste de caracteres — Gil Vicente-Bernardim —, as persona-
gens e seus problemas nao passam de motivos decorativos
deste espectaculo todo exterior, O débil conflito, o amor choroso
e sentimental de urn poeta por uma princesa nao ganha relevo,
e os protagonistas oferecermn uma psicologia elementar e mono-
cordica. A peca, pouco movimentada, tem como epiderme um
historicismo pretensamente espectacular, fora de toda a tradi-
¢ao viva, apesar de querer inspirar-se nas raizes tradicionais
do teatro portugués. Aplica o receituario roméantico.>*

Menos se podera concordar ainda tendo em conta que o
receituario romantico — que se pressupode seja o de Victor Hugo
— aplicado por Garrett é muito reduzido. Se este consiste na
dualidade alma/corpo, céu/terra, sublime e grotesco, esta ja em
Gil Vicente. Se consiste numa aproximacao ao real pelo recurso
ao baixo e familiar, é também e ainda vicentino. Se se baseia no
uso da linguagem comum, a introducgéao da prosa no teatro data
de A. J. da Silva. No que respeita aos restantes elementos
proprios do drama romantico, como seja a valorizagao do homem
enquanto joguete das suas paixdes e nao sujeito a uma fatalida-
de, ou a aboli¢do do coro tragico, a sua presenca em Um Auto de
Gil Vicente torna-se duvidosa porque este drama tem ainda muito
de classico.
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Constroi-se com trés actos — que escamoteiam um prologo,
e um epilogo onde tem lugar uma dupla catastrofe: as mortes de
Bernardim e Beatriz. No acto Il encontra-se um climax duplo,
teatral e amoroso, com anagnoérisis amorcsa. O protagonista
actua movido por forgas superiores: o amor ou 0 destino encar-
nados na Providéncia. Descortinam-se trés personagens princi-
pais — Bernardim, Beatriz e Paula — e trés secundarias — Gil
Vicente, D. Manuel e Péro Safio — todos eles nobres de sangue
ou de alma. Péro Safio, relativamente a Bernardim, e Paula
Vicente face a Beatriz, acumulam as funcées de coro. O tema da
intriga foi retirado da histéria e reelabora mitos nacionais.

A distancia entre Um Auto de Gil Vicente e a tragédia classica
marca-se na auséncia de unidade de accao, que se desdobra por
trés intrigas paralelas, e relativamente ao espago, porque percor-
re trés locais diferentes, mas particularmente no uso da prosa e
presenca do grotesco. Serao estes dois ultimos pontos, opostos
ao sublime tinico do verso tragico, que transformam o drama no
género completo para o romantismo franceés.

No entanto, se o drama romantico for encarado — de acordo
com Van 'I‘icghem55 — como um género livre, onde o génio do
autor se pode exibir sem o espartilho de regras fixas e interpretar
a natureza em toda a sua variedade, onde o artista procura ser
do seu tempo, imitando e adaptando modelos novos e renovando
o seu estilo, entao Garrett tera aplicado o receituario romantico.

O autor usa temas nacionais e populares, da relevo ao
discurso sobre os estados de alma, ao jogo das emogdes tratadas
de modo lirico, chegando mesmo a explosdo poética (embora
controlada). Mistura sublime e grotesco, e mostra uma certa
atraccédo por decoragdes e encenacao faustosas — quase nuns
resquicios de barroco — no grande numero de figurantes que
pretende. Mas, principalmente, procura ser moderno e inovar
dentro de uma tradicéo:

E o que possa parecer gue o romantismo nao teve — é
apenas aquilo que o Romantismo nao pode realizar noutras
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culturas, como outras nao tiveramn algumas obras que ele em
Portugal produziu. (E verdade. O Eurico, o Frei Luis de Sousa,
efc., sao obras sem equivaléncia no romantismo de outras
linguas, como criacées do ideal mmdntico.)s 9

Um Auto de Gil Vicente oscila entre a tragicomédia vicentina,

a tradicédo neoclassica e o drama romantico tal como entendido

por Schlege15?. E o exemplo de um género que tacteia o seu

caminho e que procura afirmar-se pelo que nao é, em busca de
uma definicao:

O drama é a expressao literaria mais verdadeira do estado

da sociedade: a sociedade de hoje ainda se nao sabe o que é,

o drama ainda se nao sabe o que é: a literatura actual é a

palavra, é o verbo ainda balbuciante de uma sociedade indefi-

nida, e contudo ja influi sobre ela: é, como disse, a sua expres-

sao, mas r%ﬂecte a modificar os pensamentos que a
produztmms

E no principio é o verbo.
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2.4 A REFUNDAGAO DO TEATRO:
DE GIL VICENTEA FREILUIS DE SOUSA

E houve um homem enviado por Deus, cujo nome era Jodo.
(S. Joaw, 1,6}

Para Jodo Baptista de Almeida Garrett, o teatro € um meio de
civilizacao e o instrumento educativo por exceléncia. Ligado ao
social, ao politico, € a craveira pela qual se mede o indice de
cultura e espirito nacional de um povo. Um Auto de Gil Vicente é
escrito com o intento de promover o seu restauro, encarado como
uma fundacao. Para tal, Garrett auto-atribui-se o papel do
sacerdote-mago que, por intermédio de uma invocagao, esconju-
ra os espectros do que considera ser o nucleo originario da
cultura portuguesa: Gil Vicente, Bernardim Ribeiro e as suas
obras. Um processo que vai desmultiplicar-se na recuperacao
sistematica de outros autores e obras da histéria nacional.

A sua missdo € entendida como o exorcizar do tempo de
obscurantismo que medeia entre Renascimento e Regeneracao,
um Fiat Lux que dé forma e preencha o vazio e as trevas face ao
abismo. O autor pretende-se um demiurgo, procura repetir a
criagédo do proprio mundo: o teatro € o reflexo da nova sociedade
que emerge, e a sua relacdo mutua € dialéctica. Sera a nogao de
que estd a assistir a um renascimento — para o qual pretende
contribuir — que leva Garrett a reformular por um auto/acto todo
o passado anterior e, digerindo-o, transmuta-lo.
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Exibe-se, entao, como continuador de Gil Vicente e Bernar-
dim que, metamorfoseados no seu texto, por um acto magico dilui
na sua personalidade autoral — como ira fazer com outras
personagens referenciais de igual vulto nos seus dramas poste-
riores.

Sendo as suas personagens mais for¢as do que individuali-
dades, o auto torna-se alegoria de uma outra metamorfose,
ignalmente simbdlica e mitica. Pegando no mito de Diana e
Acteon — sob o qual também se esconde o do regresso a Idade
de Ouro —, Garrett dissolve-o no rio do tempo num baptismo
donde vira a emergir transformado. Bernardim e Beatriz aniqui-
lam-se para dar lugar a sua herdeira Paula Vicente (que &
co-autora da obra de seu pai). O mito de Diana e Acteon da lugar
ao de Vénus, mae de Eros, a forga criadora que instaura um novo
tipo de reinado e um outro tipo de amor. Mais altruista, virado
para fora de si, o amor venusiano é activo e produtivo — passa-se
da natureza naturata a natureza naturans. Uma Providéncia cujo
destino se avera funesto quando figurada em Madalena de
Noronha.

Mas Eros é ainda o daimén, a energia que liga a alma ao corpo,
o grande agente da fascinacao, o fogo subtil que se manifesta
através do olhar. E também o elemento que assegura a colabo-
ragao entre as forgas do universo e mantém a cadeia ininterrupta
dos seres, A acgao magica tira partido dessa continuidade, e tem
lugar por um contacto indirecto com sons ou figuras que exercem
o seu poder sobre os sentidos. Baseada em correspondéncias, a
nocao de teatro em Garrett associa-se, assim, as formulacoes
neoplatéonicas que ligam amor e magia, mas também aos pres-
supostos do futuro Simbolismo. O teatro, agindo pela fantasia e
pela imaginacao, podera levar os homens ao conhecimento do
mundo inteligivel e, influenciado pela nova nogdao de amor,
torna-se o instrumento ideal para promover o progresso do
espirito humano pela educacao em geral.
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Um Auto de Gil Vicente € um texto datado. Com ele o drama-
turgo-demiurgo nao conseguiu totalmente o objectivo que se
propunha, ja que, por interferéncia das condi¢ées historico-so-
ciais, o acto magico de refundacao nao tera sido correctamente
executado e, logo, nao tera adquirido a sua eficacia plena. Mas
abre caminho a sua obra-prima, Frei Luis de Sousa, onde o seu
propésito se consolida:

Se em 1838 ele tinha introduzido na cena portuguesa o
drama romantico, numa nova fundacao do teatro nacional,
empreendida (polemicamente e com plena consciéncia da iden-
tificagao que ela implicava) em nome de Gil Vicente, agora com
o Frei Luis de Sousa propunha-se tentar um novo nivel estilis-
tico: o da tragédia. Se ele admirasse Anténio Ferreira como
admirava Gil Vicente, o seu ponto de partida poderia ter sido a
Castro. Teriamos entdo uma equagao perfeita na qual ao Gil
Vicente que em 1502 tinha feifo surgir o filao estilistico do auto,
corresponderia o Garrett que em 1838 levara & cena Um Auto
de Gil Vicente: e ao Anténio Ferreira que em 1558 tinha
nacionalizado o género humanistico da tragédia erudita com a

composicao da tragédia mui sentida e elegante de Inés de
Castro, corresponderia o Garrett da nova tragédia nacional

portuguesa. 4

E curiosa a associac¢ao feita na primeira parte destas palavras
de Lucciana Stegagno Picchio, e o desvio a logica garrettiana que
se encontra na segunda parte. De facto, Frei Luis de Sousa
pretende repetir o acto magico de refundacao do teatro, ratifica-
-lo, agora no campo da tragédia. Para tal repete a formula usada
em Um Auto de Gil Vicente — e sao iniumeras as semelhancas
enire as duas pecas, como se tem vindo a apontar. Porém, para
inaugurar a nova-tragédia verdadeiramente nacional, sem inter-
feréncias gregas ou romanas, é-lhe imperioso ir as fontes do
proprio Ferreira-Camoes. Diz-nos Garrett:

Inés de Castro, por exemplo. com ser o mais belo, é também
o mais simples assunto que ainda trataram poetas. E por isso

todos ficaram atras de Camoes, porque tocdos, menos ele, o
quiseram enfeitar, julgando dar-lhe mais interesse.??
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E acrescenta em nota:

Assim juntou todas as rapsédias do romance portugués, e
Jez alliada dos lusitanos. Inés de Castro entrou no quadro como
ele a achou nas tradigcoes populares, e nas crénicas velhas que
pouco mais eram que as tradi¢ées populares escritas —, ou,
como entao se diria, postas por scriptura. A pintura é rapida,
e bela da simplicidade antiga dos grandes pincéis, como 56 os
sabe menear a poesia popular: nao peca senao nos ornatos
classicos do maut gosto da renascenca a que por vezes sacrifi-
cou o grande poeela: tal é a fala de Inés a el-rei...

O romance de Garcia de Resende nao tem esse defeito; tem
menos dele a tragédia de Aniénio Ferreira, apesar de tao
moldada pelos exemplares gregos. Mas estas sao as (rés
composicées sobre Inés de Castro que verdadeiramente se
aproximaram do assunto.

E Frei Luis de Sousa, que recupera um outro episadio da
historia nacional, comega com outra invocacao, feita por Mada-
lena que recita dois versos da Inés de Camoes: Naquele engano
d’alma ledo e cego/Que a fortuna nao deixa durar muito... (Li, p. 32)
— o mote, que ja pertenceu também a poesia popular, recuperado
pelo historiador-poeta Garcia de Resende, e que condensa em si
os dois maiores nomes da tradicéao classica: Camoes e Ferreira,
De novo Garrett convoca autores e obras, colocando-se sob a sua
égide. De novo o elo intertextual, o recurso a linguagem dos
espectros esconjurados pelo uso da citagao. Mas agora, embora
os processos usados sejam idénticos, o objectivo € diferente —
usar a nova forma/férmula do drama e instilar-lhe o velho
espirito da tragédia:

Contento-me para a minha obra com o titulo modesto de
drama: s6 pece que a nao julguem pelas leis que regem, ou
devem reger essa composicao de forma e indole nova; porque

a minha, se na forma desmerece a categoria, pela indole ha-de
ficar pertencendo sempre ao antigo género tragico. e

Porque o género paralelo a estatuaria é a tragédia e ao drama
€ 0 quadro historico®, recupera de novo um tema e contexto
histéricos, como alids o faziam as antigas tragédias, e procura
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fixa-lo numa intriga confessadamente simples, una e guase
linear, onde as poucas personagens, todas referenciais, todas
nobres de corpo e alma, sao psicologicamente estaticas — apenas
se aprofunda o conflito interior que trazem consigo de inicio, e
em nenhuma ele se resolve.

Logo na segunda cena do primeiro acto ficam lancados todos
os elementos em jogo: o triangulo amoroso D. Joao/Madale-
na/Manuel de Sousa; a doenga de Maria; os agouros de Telmo
sobre o regresso dos desejados: D. Sebastido e D. Jodo. O resto
deste drama estatico e vertical limita-se a evoluir em torno deles
até ao desfecho que se deixou de pronto adivinhar.

A accao comeca numa sexta-feira de 1613, 21 anos depois da
batalha de Alcacer-Quibir — que decorreu a 4 de Agosto (também
a data de partida da Duquesa de Sabédia). O segundo acto
inicia-se uma semana depois — noutra sexta-feira, ainda mais
aziaga porque um provavel 13 de Agosto — coincidindo com o
aniversario do casamento de Madalena com D. Joao de Portugal,
e com a primeira vez que esta vé Manuel de Sousa Coutinho,
tendo o seu desfecho nessa mesma noite: completa-se o circulo
do eterno retorno, um tempo simbélico que sujeita o ciclo sideral.

As personagens movimentam-se entre dois palacios, ambos
em Almada, no outro lado do rio — e opostos a Ribeira de Um
Auto de Gil Vicente. Agora, sobre esta Lisboa quente do Verao paira
o miasma da peste — a cidade, centro do estado, esta poluida
porque os seus governantes sao indignos de si e do seu povo.

O tempo do acontecimento histérico — a ocupacao filipina —,
fundamenta a intriga politica no confronto entre Manuel de
Sousa com os governadores. Justifica-se a destrui¢ao do seu
palacio, que obriga a mudanca de espacgo; prova-se a sua quali-
dade de portugués-velho. Telmo confirma-o. ao equipara-lo a D.
Joao de Portugal, acrescentando os indices que o apontam como
duplo do seu antigo amo: €, também, marido de Madalena;
visita-a embucado. E porque o destino de D. Joao vai de par com
o dorei perdido, cujo retrato esta junto ao seu, como o de Camoes,
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Manuel acaba por arcar sobre si com também estas duas perso-
nalidades: sob a méascara do bom portugués vao acolher-se as
almas do poeta e do rei guerreiro.

Ao ser queimado o primeiro palacio pelo seu proprio dono,
Manuel de Sousa Coutinho, as personagens sao obrigadas a
regressar ao espaco de D. Joao, ao passado de Madalena. A
mudang¢a de espaco corresponde, assim, a um recuo no tempo,
e culmina, concentricamente, na capela, onde se irdo dar o
encontro entre Telmo e o0 Romeiro, € a catastrofe das trés mortes.

Em Frei Luis de Sousa o destino tragico € substituido pela
Providéncia, associada a figura de Madalena, que vai dar conti-
nuidade a oculta heroina do Auto, Paula Vicente, sobre quem se
concentrou o resultado do acto invocatorio.

E também em torno de Madalena que se vai desenvolver o
problema do erro tragico, de onde resulta a complexidade desta
peca aparentemente tao linear. A situacao tragica nasce aqui do
confronto de duas ordens de valores que, embora decorram uma
da outra e funcionem em planos diferentes, paradoxalmente
acabam por se excluir.

Em primeiro lugar, existe o dilema — comparavel ao de
Antigona, na eterna oposicao entre pheusis e nomos — da escolha
entre a obediéncia a lei dos homens ou a uma ordem superior e
divina: Madalena casa, sem amor, com D. Jodo; sobrepée o social
ao ideal (como a Beatriz de Bernardim), mas este erro, um pecado
contra a ordem divina nao premeditado nem voluntario — que
em termos aristotélicos corresponde ao terceiro melhor tipo de
tragédia, aquela em que o herdi age ignorando, e que perpretada
a accao, vem a conhecé-la (Poética 1454 a) — é corrigido e de
acordo com ambas as leis. Passados os sete anos da praxe, com
autorizacao da familia do marido defunto, Madalena casa com
Manuel de Sousa Coutinho, de quem tem uma filha — repoe a
ordem do amor ideal.

A segunda ordem de valores funciona ainda a partir da
mesma oposicao, mas agora inversamente e no campo dos
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possiveis processos de conhecimento: Madalena, como Maria,
recebe informagoes que nao podem ser provadas materialmente,
que ultrapassam os dados dos sentidos: ambas sabem pelo
sentir, pelo coracdo, sao inspiradas. E o (segundo e) verdadeiro
erro de Madalena € nédo se guiar por esse tipo de conhecimento
— que orienta Maria/Donzela Teodora, o tipo da sabedoria
Jfeminina mais supei"ior64 —, e lhe diz que seu marido ndo morreu
(os pressentimentos que a atormentam). Madalena segue as
informacdes empiricas que lhe sao fornecidas e concretamente
atestam a morte do marido — obedece a lei dos homens, abdica
desta sua divindade. E tal é constatado pelo Romeiro: Nao posso
criminar ninguém por que o acreditasse: as provas eram de
convencer tocdo o animo; sé lhe podia resistir o coracao. (I1l.v, p. 139).
E, aqui, Madalena acumula sobre si o papel do agente sabedor
do segundo melhor tipo de tragédia para Aristoteles.

Madalena encontra-se paradoxal e inevitavelmente dividida
entre dois ideais, duas formas de divindade — ouvir a sua
inspiragao (aceitar o seu lado profético) e recusar o amor (divini-
zado) de Manuel de Sousa — em termos neoplaténicos, assumir
a morte na vida, seguir o caminho de Bernardim e Beatriz; ou
calar a sua voz interior (que nao € a da consciéncia) e conseguir
a totalidade, seguir e unir-se ao amado cujo retrato ocupa a sua
alma (I11.x). Esta destinada a escolher entre o fogo do espirito, ou
o fogo do amor, e qualquer que seja a opcao o outro fogo a
destruira, como a febre de Maria.

Este ponto € encenado em paralelo, e agrava-se, pela simbo-
logia dos retratos. Manuel de Sousa Coutinho, inflamado de
patriotismo, imola o seu espaco. € 0 seu retrato. Recusa também
a lei do Estado em nome de uma outra ordem, a obediéncia ao
espirito do rei/sombra. Logo que entra no palacio de D. Joao,
Madalena vé o retrato de seu primeiro marido iluminado por um
archote (ILi, pp. 78], cuja luz lhe retira de imediato. O resto das
cenas passam-se sem referéncias de nota a iluminacao, e todo o
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fogo se concentra na febre, e se materializa no sangue de Ma-
ria/anjo, levando-a a destruicao.

Em Frei Luis de Sousa o exercicio magico inverte o processo
desencadeado por Um Auto de Gil Vicente. O engano d’alma ledo
e cego — tao breve quanto a revolucao liberal, ou o projecto de
restauracdo do teatro — & consumido pelo excesso de fogo
purificador. Uma situacao sem saida, porque o regresso dos
desejados prova-se como destrutivo: ja nao € possivel recuperar
o passado, € ndo ha saida para o futuro senao a espera da morte,
a laténcia, que € a entrada no convento de Manuel e Madalena:

A escola romantica foi tdo manifesta reac¢@o contra 0s
vicios e abusos dos ullraclassicos, tal e tao perfeita como a do
liberalismo contra a corrupta monarquia_feudal. Ambas cairam
na anarguia pelo forte impulso que traziam, ambas destruiram
muito porgue podiam, e edificaram pouco porgue nao sabiam;
ambas tém de oscilar ainda muito, antes que se ache o verda-
deiro equilibrio das coisas sem voltar ao impossivel que acabou,

nem ir para o impossivel que nunca ha-de ser. Nestas duas
questées anda o mundo...®

E o teatro portugués.






3.
MITO IMPERIAL
E SEBASTIANISMO EM
As Profecias do Bandarra
de Almeida Garrett

*  Este artigo foi ja parcialmente publicado no volume Portugal: Mitos Revisitados, Editora
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3.1 INTRODUCAO

E uma constante a insatisfacdo humana com as condi¢des da
existéncia e do ser, um eterno descontentamento que pode
associar-se a ideia da realidade remota de um perdido estado de
perfeicdo inicial. Esse tempo de plenitude transforma-se na
memoria de uma Idade de Ouro, 0 mito que permanece e cujas
metamorfoses sdo atestadas pelas diversas formulagoes da nos-
talgia do paraiso ou da condicao edénica, de par com a nocao de
uma queda primordial. Resultante de uma transgressao (abertu-
ra da caixa de Pandora, ou cedéncia a tentacao por Eva, por
exemplo), essa queda tem como consequéncia a presenca do mal,
do sofrimento e de toda a injustica no mundo, condenando o
homem ao tempo e a materialidade, a morte.

A nog¢ao de queda, que nao € exclusiva as culturas classica
ou judaico-crista — encontrando-se também em tradi¢des orien-
tais mais remotas’ —, tornar-se-a motor de progresso ao desen-
cadear o desejo de recuperacao do estado anterior a si. Um desejo
que pode esgotar-se nos rituais de rememoracao dos aconteci-
mentos pristinos que antecederam ou motivaram a condicao de
homem caido (como ainda se verifica nas culturas primitivas
actuais) ou, em alternativa, promover a busca do aperfeicoamen-
to do proprio individuo, das organizagoes sociais e humanas,
numa tentativa de melhorar o mundo, como se pretende mani-
festar na civilizagédo ocidental. Segundo Eliade, a grande diferen-
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ca que se instala entre essas duas atitudes face a uma mesma
perspectiva do regresso as origens € marcada pela diversa con-
cepcao do tempo e, logo, da memoria:

E preciso saber que, para o primitivo, existem duas catego-
rias de acontecimentos, que se inscrevem em duas espécies de
Tempos qualitativamente irredutiveis: por um lado, os aconte-
cimentos a que chamamos miticos, que tiveram lugarab origine,
e que constituiram: a cosmogonia, a antropologia, os mitos de
origem (institui¢cées, civilizagdes, cultura) e é-lhe necessario
rememorar tudo isso. Por outro lado, os acontecimentos sem
modelo exemplar, os factos que simplesmente aconteceram, e
que, para ele, nao apresentam qualquer interesse: ele esquece,
‘queima’ a sua recordagao.

A memoria do acontecimento primeiro € periodicamente reac-
tualizada pelo ritual. O rito revive o evento, e os individuos nele
participantes tornam-se contemporaneos do ilud tempus mitico:
uma regressao ao tempo anterior a queda que é reconquista do
momento sagrado, eternizando o ideal no presente e permitindo
a reintegracédo na plenitude primeva, Para o homem ocidentali-
zado, essa recuperag¢ac nao € mais possivel, pelo menos nos
mesmos moldes, devido a gradual secularizagao do tempo e
diversa concepgao da memoria. Ainda de acordo com Eliade®,
sera o historicismo que procura inovar, postulando que o homem
nao € mais constituido unicamente pelas suas origens, mas
também pela sua propria histéria e por toda a historia da
humanidade. Entende que esta seculariza o tempo, estabelecen-
do a distancia entre um momento originario, fabuloso, e o
presente. Nao cabe aqui discutir se o proprio historicismo nao
sera mais uma consequéncia do que uma causa, apenas se
destaca a contribuigdo do cristianismo para a alteragao dos
conceitos de tempo, memoria e historia.

O tempo histoérico, ciclico, marcado pelo eterno retorno pre-
sente na Antiguidade Classica, € transformado pela paixao e
redencdo de Cristo num tempo linear, historico no sentido mo-
derno, virado para o futuro pela esperanca de salvagdao — o



Mito Imperial e Sebastianismo 141

proprio passado se lineariza enquanto preparacao de tal momen-
to. Por tal, a escatologia crista altera profundamente o mito da
Idade de Ouro. O regresso ao paraiso passa a ser garantido
espiritualmente por uma vivéncia individual segundo a nova lei
religiosa, e materialmente pela promessa da ressurreicdo dos
corpos quando do Julgamento Final. Ao homem sera possivel
partilhar (de novo) a plenitude, de corpo e alma. As suas preocu-
pacoes viram-se, portanto, para o futuro. E os seus rituais,
semelhantes aos dos primitivos na medida em que pretendem
reviver um momento do passado (Missa/Paixao), diferem em
esséncia, pois ndo se comemora mais o passado que anula o
presente, mas o passado que da razao de ser ao presente e ao
futuro. O olhar humano muda de direcgao, e a nostalgia do
paraiso nao esta mais atras, mas a sua frente.

Esta viragem € introduzida por uma entidade especifica,
Cristo, o homem-Deus, o Redentor que havera de regressar no
final dos tempos para atestar a conclusao da sua obra. A
actuacao de Cristo e a promessa do seu regresso vém enriquecer
o Mito da Idade de Ouro com uma outra coordenada — ja nele
presente, mas pouco explicita: a da importancia e necessidade
de um salvador. Existem, assim, duas vias para o reingresso na
Idade de Quro: ¢ caminho da salvacao individual, sendo esta
conseguida pela contribuicdo e esfor¢o de aperfeicoamento hu-
manos e particulares; o da salvacao colectiva, dependente do
aparecimento ou regresso de um salvador — o Rei do Mundo —
cujo modelo exemplar € Cristo, o Messias.

Sob esta perspectiva, e pelo seu caracter messianico, pode-se
afirmar que o Sebastianismo se inscreve nesta segunda vertente
como uma outra formulacdo do Mito de Regresso da Idade de
Ouro. E aqui sera pertinente concordar com Anténio Quadros
quando afirma que todas as versoes do mito Sebastico partem da
tragédia do heréi mitico para, como na descida de Cristo aos
Infernos ou como na Crucifixao, apostar no seu retorno em luz e
gléria, para salvar o povo que se transviou ou se perdeu de si
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J;Dn.'ij;:irl'ci.‘1 O mito sebastico nasce num momento de crise nacional,
quando o pais se encontra sob ocupacao estrangeira. E para
Francois Laplantine, sao trés as respostas possiveis aos fenome-
nos de degradacao dos lagos sociais tradicionais, trés os modos
de transformar o desespero em esperanca:
O messianismo, a possessao e a utopia s@éo reacgoes antro-
pologicamente normais de uma sociedade que se encontra, seja

ameacada do interior pelas suas proprias transformagées so-
cioecondmicas, seja agredida por uma cultura estmngeim.s

Estes trés sonhos acordados da sociedade suscitam compor-
tamentos de ruptura, e € o tipo de resposta escolhido que
diferencia e define cada processo de fuga. O messianismo vai
caracterizar-se:

pela predicacao de uma mensagem escatolégica reputada
de purificadora que, de facto, é a tunica capaz de reunificar o
grupo em torno das novas opcgées e de criar uma solidariedade
perfeita comparavel a dos primeiros r.ernpos.6

O sebastianismo apresenta-se como um credo que tem por
objectivo reaglutinar um povo em torno da ideia primeira de
nagao. Pde-se, assim, como um problema de identidade, mas
baseia-se na esperanca de que alguém, de fora, venha restabele-
cer a ordem, repor as regras, organizar o ser que nao foi capaz
de se ordenar a si proprio, restituir-lhe a sua esséncia. Tratan-
do-se de um mito em que ao presente disforico se opéem um
passado e um futuro euféricos, institui-se como critica a esse
presente e exime os viventes a responsabilidade pela negatividade
desse seu tempo. Qualquer accdo positiva com intencao trans-
formadora sera inutil porque, sujeito ao determinismo implicito
nesta reformulagao do eterno retorno, ao homem, fatalmente, s6
resta esperar que 0s tempos se cumpram.

Sera contra esta inércia que se insurge Almeida Garrett pela
critica ao desvirtuamento e degradacao do mito, acabando por
proporcionar a sua reformulacao.
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3.2 O MITO DO REGRESSO DA IDADE DE OURO

O mito do Regresso da Idade de Ouro instala-se como uma
construcdo progressiva resultante do aglomerar de varios ele-
mentos em torno de um nicleo central. cuja primeira formulagéao
é atribuida a Hesiodo. Em Os Trabalhos e os Dias encontra-se a
noc¢ao de uma queda progressiva da humanidade, cujo momento
imediatamente anterior se identifica com a Idade de Ouro (que
traz ja também em si o mito da raca perfeita). Hesiodo descreve
o arquétipo do paraiso classico onde o homem, alheio ao sofri-
mento, a velhice e doenca, isento de trabalho, se distingue do seu
paralelo biblico pela semelhanca aos deuses e quase imortalida-
de. A este estado adéamico vem substituir-se a quinta raca:

Agora é a raga de ferro. Nem cessam, de dia, de ter

trabalhos e aflicées, nem de noite, de serem consumidos pelos
duros cuidados que lhes oferecem os deuses

Zeus aniquilara também esta raga de homens dotados de
voz. Sairao da terra de vastos caminhos para o Olimpo, para
Jjunto da raga dos imortais a Vergonha e a Justica. O triste
sofrimento aos mortais sera deixado. Contra o mal nao teréo
remédio.”

Em Hesiodo, a salvagao no mundo nao é possivel, e a Justica,
simbolo de todas as virtudes (aqui, Nemésis), desaparecera defi-
nitivamente.

Também Platao se preocupa com o tema. No Fédon (110d-
-111c) descreve a terra ideal, a regiao dos bem-aventurados. Em
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A Reptiblica apresenta o seu projecto de estado perfeito, gover-
nado pelo mais justo, e passivel de concretiza¢do no mundo
(embora as suas tentativas pessoais tenham falhado): a utopia
exemplar que ira servir de modelo a todas as outras. De passado
ideal, remoto, o mito projecta-se para o presente e o real, para o
espago e para o tempo. Cré-se que em algum momento, em algum
lugar, antes ou depois da morte, sera possivel alcancar a felici-
dade. Mas pretende-se realizar na terra, concretamente, o proté-
tipo.

O assunto é abordado por Ovido na suas Metamorfoses
(1,127-161). Ja influenciado pelos Phaenomena — o tratado
astrologico de Aratus® —, aquele autor transmite aos poetas
latinos a associacao de Astreia/Justica com o signo da Virgem,
o sexto do zodiaco:

Jaz vencida a piedade, e sae do mundo,

Do mundo ensanguentado, a pura Astréa,
Depois que os outros deuses o abandonam.®

Astreia, filha de Zeus e Témis, ou de Astreus e Aurora, €
identificavel com varias outras figuras de diversas mitologias
(Erigone, filha de icaro; Ceres; Vénus; Astarte; Juno; ou Urania),
enriquecendo a simbologia associada a Justica inicial.

Esta carga astrologica esta ja implicita na recuperagao do
tema por Virgilio, o seu grande reformulador. O poeta canta o
passado edénico nas Geodrgicas e, na sua écloga IV, profetiza o
regresso a ele — ou confirma a sua chegada para a sua época, a
de Augusto — que reitera no canto VI da Eneida pela voz de
Anquises:

O filho meu, aquela insigne Roma
Levara o seu dominio a toda a terra
E exaltara o seu valor aos Astros;

E circunscreverad, com um sé muro
Sete montes: ditosa mae de heréis!

Eis ai César e a progénie toda
De liulo, cuja_fama ira aos Astros.
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Esse e o homem que, por tantas vezes,
Prometido te _foi; Augusto César,
Divina geragéo; vira no Lacio

Onde reinou Saturno antigamente
restabelecer os séculos dourados,

E estendera seu manto até aos indios
E aos garamantes, gente que demora
Fora dos signos, para la do curso

Do Sol e onde Atlante, que sustenta

O Céu nos ombros, faz girar o eixo

De brilhantes estrelas adornado.'°

Com Virgilio, a Idade de Ouro € associada ao Império terreno,
e com pretensoes de universalidade, de Augusto. O século deste
César passa a ser considerado como o exemplo supremo de um
mundo unido e em paz, e o imperador consagrado como modelo
de ordem e justica: uma personificacdo de Astreia (tanto mais
que, na sua reelaboragdo do calendario romano, Augusto deixa
o seu nome ligado ao sexto meés, o da Virgem). No entanto, a sua
gloria maxima, para os cristdaos, reside no facto de Cristo ter
consentido em nascer num império sob o dominio romano, regido
pelo maior dos césares.

O paraiso pagéo, associado ao Eden biblico, por influéncia do
cristianismo e a partir da linearidade introduzida na historia pela
Redencao, passa a terreno e possivel. A Eneidade Virgilio adquire
a categoria de poema semi-sagrado, glorificando historicamente
o nascimento do salvador. Virgilio devém o profeta do regresso a
Idade de Ouro, antecipada na sua écloga IV, Pollion:

Eis que chega a tltima idade da predicao Cumeana; eis que
recomec¢a a grande ordem dos séculos. Regressa ja também a
Virgem, retorna o reino de Saturno. Ja uma nova raga desce do
alto dos céus.

A esta crianca cujo nascimento vai fechar a idade de ferro

e trazer de volta a idade de ouro no mundo inteiro, lprotege-a
somente casta Lucina: ja reina o teu querido Apolf:v.I

AVirgem Astreia — ou a Justi¢ca — torna-se identificavel com
Maria e a crianca, o filho da virgem, com um Cristo apolineo.
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Encontra-se em gérmen, 0 ue Vira a ser a sintese renascentista
pelo confluir da tradicdo classica com o profetismo judaico na
realidade crista do inicio da era. A ideia de passado modelar,
edénico, € fundida pela tradicdo com a de império universal — o
reino aureo de Saturno — cujo arquétipo € simbolizado pelos
impérios reais conhecidos: o de Augusto, sucessor e exemplo
mais proximo dos da Antiguidade — transformando dois temas
aparentemente contraditérios num unico.

Desejoso de conciliar a denterose imperial romana com o
nascente dominio espiritual cristdo, Constantino € o primeiro a
atribuir qualidades proféticas a écloga virgiliana. Lactancio
{I.,iv.\.f’.5-7l12 contribui com a associacao da virgem a piedade
crista em geral, considerando que a Justica ja chegou com Cristo
e propondo como missdao individual espalha-la no mundo. A
Idade de Ouro interioriza-se, transforma-se também na metafora
de uma experiéncia espiritual. Encontra-se, aqui, implicita uma
dupla perspectiva em que se combinam os aspectos politico e
religioso, duas facetas de uma mesma ideia que, gradualmente,
se irao distanciando e dar origem a duas vias distintas.

A linguagem pastoral da écloga virgiliana € aproximada a de
[saias, a do Cantico dos Canticos; a sua profecia a de Daniel e,
deste modo, adquire o seu lugar no vocabulario mistico cristao.
Utilizada pelos padres da Igreja, dara origem a tese de que os
falsos mitos pagaos podem ocultar em si a verdade crista (Teo-
dulfo). Retomada por Santo Agostinho 13 serve de inspiracao a
sua ideia da Jerusalém Celeste, a Cidade de Deus que se contra-
poe (e transparece através de) a cidade dos homens, atravessando
toda a sua concepgao da histéria. E baseado na distin¢ao agos-
tiniana que se vem a desenvolver o pensamento mistico associado
ao milenarismo. Continuados durante a Idade Média, a aproxi-
macao de Maria com Astreia, e o Advento de Cristo com o climax
da historia, afectam o culto mariano — exaltado nas formulacoes
franciscanas — e fundamentam a teorizacdo mistica e filoséfica
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sobre o regresso da Idade de Ouro — ou o Império do Espirito
Santo — que informa as concepgées de Joaquim de Flora.

A esperanca de realcancar o Eden, nunca destruida e conse-
cutivamente malograda, leva a um adiamento para o futuro —
no espago € no tempo — da sua concretizacao. A idade que se
vive € sempre a imediatamente anterior a prometida e desejada.
Mas a possibilidade de regresso ou reingresso na [dade de Ouro
nunca € esquecida. Alimenta-se com a fé religiosa na salvacao da
alma apos a morte e obtencao do paraiso como prémio de uma
vida ética, e apoia-se na crenga em um sistema arquetipico de
auto-realizacdao e plenitude social que vira a reflectir-se nas
utopias seculares. A ideia prolonga-se no sonho popular de um
sistema de vida verdadeiro, justo e agradavel, a conseguir num
espaco entre o hodierno e imaginario, que se traduz nas lendas
sobre as ilhas perdidas — Avalone — ou no Eden reconquistado
— Cocanha, Pomona, Monte de Vénus, Eldorado ou Reino do
Prestes Joao. Por sua vez, ligada a uma entidade real — no
sentido de concreta e soberana —, exige uma personalidade, um
intermediario entre o divino e o humano, um capitao enviado por
Deus que instaure o reino celeste (ou o descubra) na terra: um
novo Augusto, um Rei do Mundo. A estes aspectos, religioso,
geografico e politico, associa-se um outro de caracter cultural.
Aos homens sera possivel ndo s6 igualar como ultrapassar os
feitos dos Antigos, que possuem caracter de Modelo.

Para Frances Yates, os aspectos misticos que envolvem a
versao imperial do mito do regresso a Idade de Ouro poderao
obscurecer o facto de que, como foi interpretado ao longo dos
tempos, era o poder, o imperium no sentido terreno, o direito a
governar o mundo restaurado ou renovado com Carlos Magno, e
revivendo nos imperadores medievais, que estava em causa'®.
Por sua vez, Marjorie Reeves ' considera que o mito politico do
Império se vem a inscrever a posteriori sobre as formulacoes
joaquimitas, deturpando-as. No entanto, se se considerar que,
até finais do Renascimento, sagrado e profano vao de par, sendo
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a sua relagio gradual e lentamente alterada pela mudanca de
cosmovisao introduzida pelos Descobrimentos, a questdo das
primazias deixa de ser importante, uma vez gque os aspectos
religiosos serdo indestrincaveis de politicos ou outros. Qualquer
que seja a perspectiva adoptada — mistico-filoséfica ou apenas
histérica —, encontra-se a convergéncia de elementos materiais
e espirituais em que os primeiros servem de sinal aos segundos.
Tal pode ser atestado pelas tabuas de correspondéncias e homo-
logias inferiveis no discurso agostiniano, e claramente elabora-
das pelo proprio Joaquim de Flora. A ldade de Ouro pode ser
detectada a partir de elementos materiais e, resumidamente, o
seu momento demarcar-se-a por: o aparecimento ou recuperacao
de uma racga semidivina; a presenc¢a de um surto cultural supe-
rior ao da Antiguidade; a redescoberta do Eden; o regresso do Rei
do Mundo em paralelo com a construgao de um Império ou sua
renovacao.

3.2.1 As Renovacoes Imperiais

Perdido o Império de Augusto as maos de Constantino, a ideia
do regresso de um Rei do Mundo € novamente abalada em 475
pela deposicdao de Romulo Augusto. Sera recuperada no ano de
800 quando, no dia de Natal, Carlos Magno € coroado Imperador
pelo Papa Lucio Il na Basilica de S, Pedro em Roma. Esta data
marca a primeira renovacdo do império na época moderna, bem
como o inicio da formag¢do de uma nova Europa. Constantino
transpusera o Império para o Oriente; Carlos Magno recupera-o
de novo para o Ocidente, acarretando consigo a ideia de chefia
do reino de Roma sobre o resto do mundo. O imperador olha o
seu reino como uma cidade, uma representacio da parte terrena
da Igreja, promotora da paz externa e temporal. A renovacéo do
Império tem implicita uma renovagéo espiritual: € um mundo
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restaurado, uma nova Idade de Ouro e de Justica em que Cristo
pode (de novo) reinar.

Durante a Idade Média, Papa e Imperador associam-se numa
relagao simétrica e homologica, dividindo entre si os poderes
temporal e espiritual. O ideal do Imperador, transportado para o
Norte e pedra basilar do imperialismo germanico, transparece
nos ciclos épicos que se geram em torno de Carlos Magno. A ideia
€ transposta para o mundo feudal, em que a paz e a justica
imperiais tém efectivamente de ser conquistadas pelas qualida-
des particulares e guerreiras dos cavaleiros — numa seculariza-
cao das propostas de Lactancio. Surge, dagqui, o arquétipo do
rei-cavaleiro-cristao das sagas arturianas como modelo do Rei-
do-Mundo ideal. De acordo com os historiadores'®, & sobre este
padrao que se impde, no final da Idade Média, uma teoria bem
definida sobre o oficio imperial centrada na figura de Frederico
I1 Hohenstauffen (filho e continuador dos projectos de Frederico
Barbarossa). A sua habilidade particular consegue dar alguma
realidade ao fantasma imperial perseguido por seu pai. A ela se
alia o revivalismo do direito romano eclodindo em Bolonha, que
proporciona uma base legal razoavel para a sua pretensao ao
titulo. De acordo com a lei romana, o imperador & o dominus
mundi. Na versao de Frederico descobre-se que esta lei prevé um
rei que reine sobre todos os outros do mundo, numa reinterpre-
tacdo do principio feudal da suserania. Este revivalismo, que
torna clara a posicdo do imperador, obriga a um aperfeicoamento
paralelo da lei canénica, levado a cabo por Inocente II (o guardiao
de Frederico) numa tentativa de esclarecer igualmente a posicédo
do Papa:

Sé quando o governante temporal do mundo estivesse
incluido dentro da mais elevada esfera do governante espiritual
do mundo, numna relagdo correctamente equilibrada entre o
Papa e o Imperador, poderia ser concretizada a ideia medieval

de unidade do mundo. Se o Papa avangasse com qualquer
exigéncia temporal que interferisse na esfera do Imperador, ou
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ao conlrario, se o Imperador avan¢a com exigéncias espmtua.is
interferindo com a esfera do Papa, o equilibrio é destruido.'”

A distribui¢ao de poderes assenta num equilibrio precario.
Embora em campos diferentes, Papa e Imperador procuram
identificar-se com Cristo na sua qualidade redentora. Porém, os
limites entre temporal e espiritual chocam-se, entrecruzam-se na
nogao extrema que se desenvolve da santificacao da cidade
terrena em Sto. Agostinho. Os dois polos de poder oscilam entre
o misticismo secular dos reis e o secularismo mistico dos papas,
de onde surgem conflitos e controvérsias que levam a apelidar o
adversario de Anti-Cristo. Da dificuldade em estabelecer uma
fronteira clara resultam discussoes sobre o direito divino dos reis
— que apontam para o absolutismo — e sobre a necessidade de
reforma da Igreja — que vem a culminar no cisma protestante e
na Contra-Reforma.

3.2.2 Teorizacbes Humanistas

E na esteira da actuacao de Frederico, e inscrita nas contro-
vérsias sobre a supremacia de poderes, que surge A Monarquia
de Dante. Tendo em vista Henrique VII, que considera o verda-
deiro sucessor de Augusto e Carlos Magno, Dante desenvolve a
ideia do Império numa teoria completa e sem nacionalismos:

A Monarquia temporal, que se chama Império, é o tinico

principado que se ergue sobre a todos os seres que vivem no
tempo, ou sobre tudo aquilo que é medido em tempo.'®

O seu objectivo € a paz, fundamental para o desenvolvimento
e evolugao do individuo. Por hierarquias e analogias entre homem
e sociedade, poder divino e real, recupera a Justica de Virgilio
como ordem maxima do Império. Este devera ser regido por um
monarca, isento face ao poder papal, simbolo da unidade que é
a soma das multiplas vontades dos governados e metafora de
concordia. O principe, eleito por virtude e mérito proprios, bem
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como pela predestinacao que resulta da hereditariedade, devera
seguir o modelo de Augusto e permitir o regresso a um estado
social adamico. Os pontos principais da sua formulacao consis-
tem no recusar ao Papa qualquer poder temporal, no considerar
que o Imperador € romano por ineréncia de cargo qualguer que
seja a sua nacionalidade, e que a politica, como resultado de uma
accao humana, fica naturalmente fora da esfera de accao do
divino. Embora fundada numa lei de amor ideal — da qual
departe uma outra hierarquia analégica e paralela, mas de
caracter espiritual associavel as teorizagoes de Joaquim de Flora
sobre a Cidade de Deus de Santo Agostinho — que explicita na
Divina Comédia, Dante preocupa-se com o0s aspectos pratico e
realista da funcéao governativa, mas também com o seu contra-
ponto espiritual, que tem o seu grau mais elevado em Deus, de
quem o principe € manifestacio humana.

Também Petrarca se preocupa com as questoes imperiais nos
seus dois aspectos. Nao refuta ainda a teoria medieval do Impé-
rio, mas a sua perspectiva € ja diferente. O conhecimento que
possui sobre a civilizacao Classica leva-o a entender a Idade
Média como um tempo de obscurantismo — uma idade de ferro
— gue resulta da destruicao provocada pelas invasoes barbaras.
A nocido de descontinuidade cultural liga-se a ideia do ciclo de
renovacdes periddicas presente na retorica imperialista. O poeta
exige um restabelecimento mais completo da civilizacao Classica,
missao do humanista do seu tempo. A sua devocao pela huma-
nitas une a disciplina literaria a preocupacao espiritual com a
alma e, aliando-se ao neoplatonismo ficiniano, acaba por promo-
ver a cristianizacao de cenas e entidades pagas, reforcando o
amalgama das figuras de Astreia-Justica-Diana com a imagem
sagrada de Maria enquanto representante da deusa Fortuna. E
o poeta cré ainda que a fraqueza e desunido da Italia sao
motivadas pelo abandono daquela deusa — também Hera/Pro-
vidéncia em Dante — que nao € mais seduzida pela virtit do povo
romano. Vai, assim, ao encontro de Cola di Rienzo. Este ultimo
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autodenomina-se tribuno do povo e escreve manifestos — que
envia a diversos reis da Europa — convidando a Italia a unir-se
sob uma nova Roma. A antiga virtit civica romana seria recupe-
rada sob a sua chefia. O republicanismo de Rienzo nao com-
preende a diferen¢a constitucional entre a res-publica e o império
romano. Tanto para Petrarca (que, numa carta, condena o exces-
so de ambig¢ado deste) como para Rienzo, a unificacao da Italia
sera o preludio ao regresso do Império. O Imperador falha a
Petrarca porque a Italia ndo se une. A necessidade de re-roma-
nizacao que o poeta sente resultarda da sua visao ciclica da
Histéria, e de viver um tempo em que se assiste a emergéncia dos
nacionalismos:
A época do Renascimento, quer dizer, esse grande periodo
que comegou no reinado de Filipe IV de Valois e terminou no de
Luis XIII, é aguela em que a Europa se define politicamente
descobrindo, pelo exemplo italiano e pelo jogo de resisténcia
Jfrancesa as ambicées dos Habsburgos, a regra de ouro do
equilibrio entre poténcias. O ideal da unidade europeia, reali-
zada sob a autoridade do Imperador, foi substituido por uma
relacéo de forcas. 19

A afirmacéao das colectividades com base no sentido nacional
corresponde a uma mudancga de estruturacao politica: o aban-
dono do feudalismo. O Imperador, enquanto suserano de suse-
ranos, implica a relacdo de vassalagem da hierarquia feudal. O
imperialismo é entao associado com o despotismo no pensamen-
to de Leonardo Bruni. Na linha de Rienzo, defende a liberdade
republicana e que Roma deve a sua ruina ao totalitarismo de
César — ideia que serve de argumento a Catéo, o primeiro drama
de Almeida Garrett. Para Bruni, a Idade Média nao € escuridez
porque testemunha o aparecimento gradual do espirito de liber-
dade exibido pelas cidades livres de ltalia. A sua perspectiva
historiografica, que altera ou destréi a ideia da origem divina da
Idade de Ouro, abre caminho a visdo secular e realista de
Magquiavel.
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Em O Principe, dedicado a Lourenc¢o de Médicis — pai do Papa
Leao X, citado por Garrett em UmAuto de Gil Vicente como modelo
provavel de D. Manuel, o Venturoso —, Maquiavel retoma os
exemplos de Dante, dissecando-os de modo diametralmente
oposto. Ao amor que informa a relagao dantesca entre governante
e governado substitui o terror e a violéncia: E muito mais seguro
ser temido que amado,?® a unizo, o dividir para bem governar. O
seu herdi é César Boérgia, e proceder bem identifica-se com
arruinar e abater os rivais poderosos. Preocupa-se mais com o
manter de territérios e poderes que se possuem do que com
estabelecer regras para um reino futuro. No entanto, o objecto
do seu tratado € ainda a redencao do Império romano centrada
na ideia petrarquista de reunificacao da Italia. Sob esta formula,
a lealdade universal é substituida pela esperanca de conseguir a
unidade dentro de um estado nacional, sintoma de patriotismo
que se afirma.

Pese embora o seu desvio teorico, o mito Imperial mantém-se
como preocupacao relativamente constante dos espiritos reais
durante todo o século XVI. Por conquista ou heranca. as altera-
¢coes de fronteiras levam a que diversos reis se autodenominem
imperadores ou busquem o titulo das maos papais. Soliméao o
Magnifico (1520-60), o sultdo otomano, transforma-se numa
espécie de Augustozl. considerando-se sucessor de Maomé e
servidor das cidades santas. Ivan [l (1462-1505) tomara insig-
nias imperiais fazendo-se chamar autocrata e senhor. Ivan IV, o
Terrivel (1538-84) toma o titulo de Czar de todas as Russias.
Isabel de Inglaterra, na esteira de seu pai que transfere para si
a dignidade de chefe da Igreja, auto-apelida-se imperatriz do
mundo e desenvolve a sua propaganda pessoal sob a imagem de
Astreia subjugando o Papa a seus pés. Porém, na Europa, os
grandes candidatos ao titulo san Carlos V de Espanha e Francisco
I de Franca, concorrentes e rivais — também de D. Manuel I,
segundo Garrett — na eleicao de 1519, que o Papa Leao X vende
ao monarca espanhol.
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Resumindo, verifica-se que o conceito de Império, em véspe-
ras dos Descobrimentos, sofreu ja uma alteracao radical. Entre
Dante e Petrarca instala-se o momento de ruptura, marcado pelo
fim do feudalismo, pelo afirmar do sentimento patriético e fixacao
de fronteiras nacionais. Embora ainda associada a um espaco
geografico, a ideia do Império € limitada pelo absolutismo régio e
adquire conotagdes mais culturais e ideologicas que propriamen-
te politicas. A descoberta de novos mundos e a mudanca de
conceito de real a que a nova cosmovisao obriga vem recolocar o
problema sob outros moldes, agravando o fosso entre as duas
vias do mito que se foram esbo¢ando. Por um lado, reforca-se o
caracter espiritual do Império — seguindo a linha de tradi¢édo
instaurada pelas formulagdes mistico-filoséficas joaquimitas —,
que em ultima instancia se manifesta pela preocupacao educa-
tiva e cultural dos socialismos utopicos. Por outro, reforca-se o
caminho materialista, que, partindo da nova teoriza¢ao sobre o
poder politico presente em Maquiavel, vem a desembocar nas
tendéncias colonialistas e modernos imperialismos.
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3.3 O MITO DO IMPERIOEM PORTUGAL

Embora geograficamente colocado numa posi¢ao limite, Por-
tugal nao deixa de ser afectado pelas movimentac¢des que atra-
vessam a Europa. No entando, e dentro do enquadramento
europeu, devido as particularidades da sua historia, apresenta
caracteristicas especificas. Os reis de Portugal sdo-no pela graca
de Deus, mas, ao contrario do que sucede noutros paises da
Europa, nao sao ungidos nem coroados pela autoridade eclesias-
tica. Alevantados pelo povo, sao aclamados juridicamente. O
investimento de poder torna-se, assim, resultado de uma escolha
em que tem de estar presente, a par da predestinagao de sangue
(a hereditariedade que constitui o direito natural), o mérito
proprio. A vontade de absolutismo régio € um projecto politico
que informa a propria fundacdo do Estado, alimenta toda a
tradicdo centralizadora do poder e consequentes afirmacoes de
independéncia nacional.

O Fundador demarca-se pelas suas recusas de vassalagem a
propria mae, a outros reis ou imperadores, bem como as entida-
des religiosas. Sao conhecidas as polémicas que mantém com o
Papado, e o Tratado de Samora, em que reclama para si a
liberdade romana®?. S6 apos varios anos de reinado, em 1179,
D. Afonso Henriques consegue que o Papa o reconheca como rei,
e no momento em que em Espanha ja nao existe Imperador, Nesta
perspectiva — e sem recorrer as lendas do Milagre de Qurique
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ou da carta-promessa de S. Bernardo —, a fundacao e o nasci-
mento da nacionalidade podem ser lidos como um projecto de
constituicdo de um Império, a ser cumprido pelos reis sub-
sequentes.

O poder real fundamenta-se, de inicio, na vontade da nagao,
e 0 seu mester é espalhar a justica com o auxilio das cortes. O
termo justica surge como uma constante na recriminagao aos
reis. D. Dinis®>, devido a sua predilecgao por Afonso Sanches, é
acusado de ter expulso a Justi¢ca doreino. D. Pedro cognomina-se
de o Justiceiro. Paralelamente, e seguindo Oliveira Marquesm.
pode-se considerar que sob a égide do mito Imperial se inscrevem
as tentativas de unificagao ibérica enquanto ideia comum a todas
as monarquias peninsulares. Portugal nao sera alheio ao fantas-
ma imperial se forem tidos em conta os casamentos entre her-
deiros dos reinos de Portugal e Espanha. E sera por via destas
unioes que a independéncia se vé ameacada, originando conflitos
de pretensao ao trono e hegemonia de um povo sobre outro.

E ap6s um destes momentos que a salvaguarda da inde-
pendéncia por uma nova dinastia — fundada por um bastardo
— se vé equiparada ao regresso da Idade de Ouro. Na sua crénica
sobre D, Jodo I, o Messias de Lisboa®®, Ferndo Lopes dedica um
capitulo a Da Sétima Idade que se comecou no tempo do Mestre,
onde, seguindo a tradicao agostiniana, diz:

Mas nés, com ousanca de falar como quem jogueta per
comparagom, fazemos aqui a sétima idade, na qual se levantou
outro mundo novo e nova geracom de gentes [...]. Assi que esta
idade que dizemos que se comecou nos feeitos do Mestre, a qual
pela era de César per que esta cronica é compilada, ha agora
sessenta anos que dura: e durara ataa fim dos segres ou
quando Deos quizer que as todas criou.?®

D. Duarte, que acusa a influéncia de Dante em O Leal
Conselheiro, procura, apos Ceuta, conquistar Arzila e Tanger,
dando inicio as jornadas africanas a continuar por Afonso V. Este
ultimo vé malograda, em Toro, a sua pretensao ao dominio sobre
Castela. Parecendo preencher um programa preestabelecido, a
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monarquia portuguesa atinge o auge com D. Joao Il em cujo
reinado se assume abertamente a intencao imperialista na pes-
soa do monarca.

Recordando os pontos gerais da profecia virgiliana, recom-
posta pela tradicao, verifica-se que se espera um rei de origem
romana (por hereditariedade ou ineréncia de cargo), herdeiro de
Augusto, mas vindo do Norte (como sucessor de Carlos Magno),
cuja fama e gloria individuais enquanto cavaleiro e cristao o
revelassem como predestinado. O seu reinado, que dataria o
inicio do regresso a Idade de Ouro, seria conhecido pela desco-
berta ou conquista de espacos geograficos fora dos signos, ou
seja, regidos por outras estrelas da hierarquia celeste até entao
ignoradas. O seu reino seria demarcado pela circunscri¢ao de
sete montes/cidades(/castelos) a um muro/fronteira, e o seu
dominio estender-se-ia até aos indios e para além do curso
conhecido do sol (antipodas). D. Joao Il, contemporaneo dos
Médici, e apesar de uma actuacao considerada como maquiaveé-
lica avant-la-lettre, enquadra-se também, pelos seus ideais, na
teorizacao desenvolvida por Dante na sua Monarquia. Adopta por
emblema o pelicano. o animal que, lendariamente, por alimentar
os filhos do seu proprio sangue, se tornou simbolo do amor
paternal:

Por essa razao, a iconografia crista transformou-o num
simbolo de Cristo [...] o pelicano Joi considerado como figura do
sacrificio de Cristo e da sua ressurrei¢c@o, bem como da de

Lazaro. E ;,Jor iSso gue a sua imagem por vezes se equipara a
da Feénix.

A este pelicano/fénix/redentor junta a divisa pela lei e pela
grei. O seu comportamento cavaleiresco é real¢ado pelos seus
contemporaneos, em particular na relagao que mantém com seu
pai, tornando-o heroi de cronistas como Garcia de Resende e
Damido de Géis. E o primeiro rei que se autodenomina real-ma-
Jestade e acrescenta ao titulo de Rei de Portugal e dos Algarves,
herdado de D. Dinis, o de Aquém e Além-mar em Africa e Senhor
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da Guiné — tudo espacos ao sul do reino. Senhor da Africa
significaria também, e ja, senhor das indias Ocidentais e do Reino
do Prestes Joao. Os principes africanos, por sua vez, aclamam-no
como Rei do Mundo. Assina o Tratado de Tordesilhas que divide
o mundo em dois hemisférios. De acordo com os historiadores,
0 seu acto teria como objectivo guardar para os portugueses a
metade do mundo entre as Antilhas e a india. Mas esse é também
0 espago das estrelas e terras desconhecidas:

Quancdo foi atravessado o Equador, nos comecos da década
de 1470, novo problema surgiu. O de determinar qualquer nova
estrela ou constelagdo que pudesse substituir a estrela polar,
Também a latitude do sol no hemisfério sul exigia novos calcu-
los que ndao podiam ser achados nas tdabuas de latitude exis-
tentes. Mas os astronomos portugueses e judeus depressa se
mostraram capazes de dotar a navega¢ao com novos meios
adaptados as circunstancias, ja patentes nas grandes viagens
de Vasco da Gama e Pedro Alvares Cabral. O cruzeiro do sul
foi descrito primeiro (sumariamente] pelo navegador italiano
Cadamosto, velejando sob bandeira portuguesa, no principio
da década de 1460. A pouco e pouco, 0s portugueses foram
descobrindo as vantagens da nova constelacao como suceddaneo
da desaparecida estrela polar. Depressa se criou um corpus
pratico de observagoes e calculos reduzido a escrito sistematico
no chamado Regimento do Cruzeiro do Sul (1 506}.28

A salvaguarda do reino dos Indios — dos antipodas — poderia
inscrever-se no desejo de compromisso com a profecia. Porém, o
rei morre — doente ou envenenado — sem ver os resultados de
todo o seu labor.

D. Manuel nasce sob o signo dos Gémeos (0s romanos Castor
e Polux, representantes mitologicos do fogo de Sant’Elmo e
simbolo de paz). Sobe ao trono por um acaso do destino, apos
sete mortes mais ou menos fortuitas e contra o desejo do seu
antecessor. Colhendo os frutos de uma actividade que nao iniciou
e que o torna senhor de um vasto império geografico, merece o
cognome de o Venturoso. Por tal acrescenta novas dignidades ao
seu titulo: Pela graca de Deus Rei de Portugal e dos Algarves
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d'Aquém e Além-mar em Africa, Senhor da Guiné e da conquista,
navegacao e comércio da Etiopia, Arabia, Pérsia e | ndia...%°.

Analisando a iconografia do poder real e debruc¢ando-se sobre
os retratos deste rei, que considera repetirem a ordem de com-
posi¢do da pintura sacra, Ana Maria Alves afirma:

Esta representacao remete-nos para wm messianismo, ou
melhor, um providencialismo que, com maior ou menor sinceri-
dade, maior ou menor utilizagdo na propaganda, se pressernte
na preoducao intelectual e artistica da época.

A autora interroga-se ainda. quando da analise das armas
reais, sobre a duplicacdo das esferas armilares:

Um simbolo que representa o universal nao pode ser dupli-
cado. Oumelhor, a duplicacéo da figura altera o seu significado
simbdlico que passa a ser o dobro — nao ha dobro universal
—, mas exactamente metade. A duplicacao das esferas restrin-
ge, em vez de ampliar, o sentido global da divisa, que passa a
depender, para sua significac@o, precisamente do facto de ser
constituida nac por uma, mas por duas esferas.

As armas de D. Manuel, que lhe foram dadas por D. Joao II,
sao constituidas por duas esferas armilares — cada uma com
uma faixa em que esta inscrita, respectivamente, a primeira e
segunda metade dos signos zodiacais — enquadrando o escudo
real. As duas esferas, separadas pelo escudo central, apontam
para a homologia cosmica, a correspondéncia entre o alto e o
baixo em cujo centro se encontra o homem renascentista, o
intermediario que estabelece e mantém o contacto entre os dois
mundos. Pelo seu lado material, liga-se ao mundo sensivel, é
superior a todos os animais. Pela sua alma encontra-se ligado as
emanacoes divinas, e constitui o elo mais baixo na cadeia dos
anjos. Mas todo este sentido adquire uma dimensao mais vasta
se se considerar que o homem em questao € um ref, o repre-
sentante de todo um povo. Assim, o escudo central, circunscre-
vendo sete castelos (montes/cidades), representara o homem/
rei/nacdo, vendo a sua simbologia alargada ao universal. Ainda,
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considerando que sio sete os planetas conhecidos, podera ins-
crever-se no sagrado profético ou no astrologico ptolomaico.
Associadas a divisa spera mundi, interpretada por A. M. Alves
como esfera ou esperan¢a do mundo, as armas manuelinas
enquadram-se claramente num texto de Dante:

O Imperador ou monarca do mundo, imediatamente se
vincula ao principe do universo que é Deus. Para entender a
verdade desta tese, lembremo-nos que sé o homem, entre todos
os entes, detém o meio das coisas corruptiveis e incorruptiveis;
por isso foi ele justamente assimilado pelos filésofos ao hori-
zonte que esta no meio dos dois hemisférios [...] Se entao o
homem é o meio entre os cormuptiveis e incorruptiveis, como todo
o meio participa da natureza dos extremos, necessario é que o
homem tenha uma e outra natureza. E como toda a natureza
esta ordenada a um fim tlltimo, resulta que o homem exista para
umduplo fim/[...] Dois fins deuw ao homem a inefével Providéncia:
a beatitude desta vida, que consiste no exercicio da propria
virtude e que se afigura pelo paraiso terrestre; e a beatitude da
vida eterna que consiste na fruicdo da presenca divina, a qual
nao pode ascender & virtude se nao é gjudada da luz divina e
que se estende pelo paraiso celeste.

Nesta perspectiva, torna-se interessante outra afirmacéo de
Ana Maria Alves:

O escudo é, de resto, sujeito ao mesmo tratamento dos
santos em geral e, muito especialmente da virgem Maria, na
pintura da época: é o caso dos frontispicios n%. 8, 11, 15 [...]
em que o escudo substitui a presenca da virgem numa cerimo-
nia de coroagdo: afuncao dos anjos voadores gue acompanham
0s géy'os herdldicos pode intitular-se coroacao do santo escu-
do.

Sabendo que os anjos se encontram delimitados por duas
colunas — as colunas de Hércules, ou as do testamento de
Augusto, presentes também nas armas de Carlos V, Francisco I,
e Isabel I —, que a virgem ¢ identificavel com Astreia, que o santo
escudo entre duas esferas simboliza o proprio rei, sera possivel
afirmar que D. Manuel se pretendeu, também, como Rei do
Mundo, o Imperador Universal da profecia virgiliana. Para J. H.
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Saraiva, a adopg¢do da esfera armilar pelo rei constitui um
processo de afirmacao enfatica do caracter ecuménico da monar-
quia portuguesa — a que chama consciéncia épica —, o diapasao
por que afinam os historiadores e cientistas:

Como Garcla da Horta, exclamam que se aprende mais com
os portugueses num dia que com 0s romanos em cem anos, ou
os gramadaticos que apresentam o idioma portugués como um
novo latim de destino ecuménico, que servira de instrumento de
unificacao religiosa do mundo. E melhor que ensinemos a
Guiné que sejamos ensinados por Roma escreve Fernao de
Oliveira. Os portugueses chegam a toda a parte despregando
bandeiras, tomando cidades, sujeitando reinos onde nunca o
vitorioso Alexandre nem o afamado Hércules puderam chegar.
Acharam novas estrelas, navegaram mares e climas incégni-
tos, descobriram a ignorancia dos gedgrafos antigos. Ndo ha
nacao na terra conhecida a q4ue tanto se deva como aos
portugueses. (AnrtadorAar-rar'.s}".3

O espirito ecuménico sera uma forma de manifestagao do
revivalismo do mito da Idade de QOuro, da renovacao imperial e
regresso do Rei do Mundo, que uma conjuntura histérica excep-
cional alimentou e tornou possivel.
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3.4 FUNDAMENTOS DO SEBASTIANISMO

A euforia manuelina contém ja em si os gérmens da sua
destruicao. As opinioes dividem-se quanto a geréncia de bens e
terras conquistadas, e a politica seguida pelo rei € mais ou menos
discretamente criticada, como € visivel em Gil Vicente, Sa de
Miranda e Damiao de Goéis, por exemplo. Comec¢am a dissipar-se
os_fumos da India com D. Joao II1. Preocupado com a manutencio
daquele territério., bem como com a ocupacao sistematica e
colonizacao do Brasil, desenvolve uma politica de fortalecimento
do poder real: Ordena sua Alteza que em todos os papeis que ajao
de ser assinados por elle, ou por seus officiais em seu nome, em
que se custumaua por Nos el Rey, da ly por diante se nao ponha
senao, Eu el Rey — assim intitula Francisco de Andrada® o
capitulo xxxxviii da sua cronica sobre este monarca, onde se
descreve um acto sintomatico de aspiracoes absolutistas. D, Jodo
determina a extin¢dao das ordens militares com a consequente
passagem dos respectivos bens para a coroa, fundamentando-se
no apoio eclesiastico que pensa encontrar na Inquisicdao. As
medidas adoptadas levam ao abandono de Africa e a instalacdo
da censura inquisitorial, cujas consequéncias se conhecem por
demais. E neste reinado que vive Bandarra e, logo, sera a este rei
que dedica as suas trovas.
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3.4.1 As Trovas do Bandarra

As trovas do sapateiro de Trancoso s0 vém a ser denominadas
de profecias no século XIX. A sua versao original perdeu-se, tendo
sobrevivido algumas variantes, mais ou menos correctas. Porém,
o caracter profético das trovas € atestado pelo processo inquisi-
torial a que Bandarra tera sido submetido. [libado da acusacao
de judaismo, o sapateiro € intimado a nao mais escrever sobre a
Sagrada Escritura, nem fazer profecias, nem possuir outros livros
sagrados além do Flos Sanctorum e o Evangeliorum, sob pena de
castigo posterior%. Ao sapateiro analfabeto é vedado o acesso aos
livros proféticos do Antigo Testamento — em particular os de
Jeremias, Daniel e Esdras —, todos eles de caracter messianico
e relacionados com o anuncio do fim dos tempos. A pretenséao
profética das trovas surge em todas as suas variantes, seja
explicitamente seja pela sua divisao em sonhos e referéncias
oniricas. Nelas se encontra a previsao e anseio pelo regresso de
um salvador, curiosamente num momento em que o trono ainda
esta preeenchido. O sua preocupacao primeira, porém, enqua-
dra-se na tradicao trovadoresca e medieva da tematica de critica
social (propria do sirventés, ou da cantiga de escarnio e mal-dizer,
por exemplo) e do desconcerto do mundo, ja presentes em Joao
Soares Coelho, Péro Mafaldo, Martim Moxa, Airas Nunes de
Santiag037. e depois retomadas por Alvaro de Brito Pestana ou
Gil Vicente, entre outros. Para muitos, o texto insere-se no campo
da literatura popular oral (a verdadeira literatura para Garrett),
donde tera resultado a tese de que Bandarra € um autor colectivo.
Sera, entao, o representante de uma corrente de opiniao que
critica a faceta negativa — materialista — da politica imperial,
que se apoia na derrocada das pracas de Africa, iniciada com a
queda de Santa Cruz do Cabo de Gué em 1545. Em 1550 &
perdida Alcacer Ceguer. D. Joao IIl morre sete anos depois,
deixando como herdeiro o seu neto de trés anos de idade, D.
Sebastido. Sera a derrota deste rei em Alcacer-Quibir que contri-
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bui para que as Trovas do Bandarra adquiram a sua dimensao
‘moderna’.

3.4.2 Alcacer-Quibir

Desejado antes ainda de nascer como unica garantia de
manutencao da nacionalidade, o principe das lagrimas € educado
na ilusao do Império. Esta tendéncia, acalentada tanto por
tutores quanto pela opinidao popular, reforca a queda natural de
D. Sebastiao para o sonho messianico:

Mas apesar destas tendéncias inquietantes que D, Catari-
na tentou em vao combater, teimosamente o povo continuava a
querer ver nele apenas o simbolo da Idade de Ouro, que julgava
ter vivido no auge do Império e que voltaria a conhecer, e ignorar
as manifestacées inquietantes de doenca, irresponsabilidade
e prepoténcia que auguravam mal do resultado da missao que
de facto lhe cabia. Por isso a bisonhice de seus pouos, a
inquietacao expressa por alguns conselheiros e pelos vereado-
res de Lisboa, mostrando-lhe com evidéncia, que nao so
buscava triunfos, mas precipicio, nao palmas, mas ruinas, e
que hia enterrar nos estéreis areais de Africa a baronia, o
Ceptro, e a Coroa portuguesa nao tiveram no seu animo mais
mﬂuaééwia que as apostrofes desencantadas do Velho do Res-
telo.

De qualquer modo, a iniciativa de D. Sebastido de ir fazer a
guerra em Africa néo resulta de um plano individual. Existe uma
faccao que apoia o projecto de levantamento de um Império
abrangendo também todo o sul da Africa, que & defendido, entre
outros, por Diogo de Teive e Diogo do Couto. Por outro lado:

A jornada de Africa de D. Sebastido tem sido também
interpretada como parte de um plano politico-estratégico, com
aspectos internacionais, visando o controlo do Mediterraneo
Ocidental pela Cristandade [...] seria, no Sgundo uma reedicao
da politica de Afonso V, cem anos atras.

Arrisca-se ainda dizer que, além disso, a ida a Africa desem-
penha o papel de viagem educativa, uma prova tradicional a
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vencer pelos reis no inicio do seu reinado: D. Duarte, D. Afonso
V, D. Joao II, todos eles vao lutar em Africa, e alguns antes ainda
de terem herdeiros a garantir a sucessao. O problema que se
coloca com D. Sebastido é o de ele ter querido ultrapassar os
modelos que lhe sao impostos, ou que se tera auto-imposto, como
se pode inferir do episddio de abertura dos timulos dos seus
antecessores:

Voltando as costas ao presente, em que as conquistas
portuguesas se perdiam, procurou os seus modelos nos tempos
gloriosos em que os seus antepassados ndo receavam coisa
alguma e pareciam invenciveis. Atraiam-no particularmente
Afonso I, fundador do reino e vencedor de cinco reis mouros
numa tnica batatha, e Afonso IlI, que expulsara os tltimos
infiéis de Portugal. Foi ao ponto de mandar abrir os seus
tirmulos para poder contemplar os seus caddaveres. Repetiu a
ceriménia para D, Joao II, que, como os inclitos principes, fora
armado cavaleiro apés uma congutista africana, a de Arzila, na
antiga mesquita. D. SebastiGo declarou-o o seu rei, depois de
lhe ter posto a espada na mao.*?

D. Sebastido procurara exceder o modelo no momento em que
a ideia de Modelo comeca a deixar de existir. O rei parte para
Alcacer na hora em que se comec¢am a fazer sentir as mudancas
de cosmovisao, das nogoes de espaco e tempo, despoletadas pelos
Descobrimentos e agravadas pela nascente revolucao cientifi-
ca*!, as quais implicam uma alteracéo de valores com repercus-
soes a todos os niveis da vida humana: tanto no da relacao com
o divino, quanto no das relacées entre os homens. Muda-se a
noc¢ao de sagrado, movem-se as fronteiras deste face ao profano,
e o sentido da religiosidade presente no mito tera de encontrar
alternativas a sua manifestacao. E o rei é avisado tanto por
capitdes e conselheiros, como ainda por Camdes, abertamente
na fala do Velho do Restelo — segundo Luis de Oliveira e Silva:
O sentido geral do seu discurso é diafano: a rejeicao definitiva de
qualguer projecto imperialista. E o cultivo da abstencdo como
caminho para o conhecimento, como correctivo necessario da
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c;v.:rrﬂ)k:én:).42 — e de modo mais obscuro no episédio de Acteon na
[lha dos Amores.

D. Sebastiao, apaixonado pela caca, identifica-se com o prin-
cipe tebano em busca da deusa — encara ainda a Astreia-Justica
Imperial sob a figura de Diana no momento em que esta se passa
a identificar com Vénus. No entanto, ja em Lourenco de Caceres,
Acteon, de ideal do Amante, se transformara em exemplo do mau
dirigente:

|...] a qual fabula, ‘como declara Eusébio, nao quer dizer
oulra coisa senao que Acteon, sendo principe mui rico, podendo
gastar o seu tempo e a sua renda em cousas de honra e gléria,
quis antes despender tudo em caes e cacadores; por darem

doutrina e aviso nela aos outros principes, fingiram que os caes
o mataram e comeram.*3

Ideia que, segundo Costa Ramalho, é retomada pe16 épico:
[...] no final do poema [Os Lusiadas, Luis de Camdes]
decide-se pela interpretagGo mais grave, aquela que concentra
a atengao no destino de Acteon devorado pelos seus caes, a

imagem do soberano e dos criminosos aduladores de seus
erros.**

Na epopeia dedicada ao incorrigivel cagador que era D. Se-
bastido, o mito de Diana e Acteon é encenado na paradisiaca Ilha
dos Amores preparada por Vénus aos portugueses. Acteon pre-
sencia o banho das ninfas e, embora a sua metamorfose tragica
seja elidida, aparece seguidamente sob a figura de veado. A
versao tradicional do mito é subvertida pela inser¢ao num espaco
criado e dominado por Vénus: um novo conceito de amor se
sobrepoe ao do mito neoplatonico alterando as suas relagoes, do
mesmo modo, um novo conceito de império se superpoe ao reino
da virgem, englobando-o e generalizando-o. Assim, o paraiso que
D. Sebastiao/Acteon persegue na casta Diana é agora dominado
e ordenado pela sua rival, Vénus. A transformacao operada por
Camoes confirma o aviso ao rei para que nao siga um projecto
imperial obsoleto, desligado do novo sentido do real e da historia
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nascentes. A voz do épico junta-se a de outros, como refere, em
1617, Miguel Leitao de Andrada, um dos sobreviventes do desastre
de Alcacer:

Pois aconselhai-o, e dissuadir este Rei? nisso se fez tudo
quanto foi possivel; sem se tirar outro fructo, que o que vos
contei tirara o Duque de Aveiro, e oulros. E antes da _jornada
teve mil avisos de todos, que podiao aconselhar, principalmente
del-Rei Philippe Il de Castela seu tio irmao de sua mai. O qual
sabendo sua determinacao, procurou umas vistas que teve com
elle em nossa Senhora de Guadalupe, a modo de romaria em
fim de Dezembro de 1576 tudo a [im de o dissuadir desta
Jornada, e trabalhando nisso muito (que devia ser de coragao
sendo seu sobrinho sem outros intentos) e nada aproveitou. E
té do mesmo ceo com hum comela espantoso caudato, e muito
comprido, e fogoso, que durou corenta dias, e appareceu a 9 de
Novembro de 1577, pera a parte de Belem, onde se enterrao os
Reis de Portugal (por onde, e ser de noite, foi este mui infelice
augurio pera este Rei, e todo o reino) que pudera meter-lhe
algum receio. Deixo outros mil advirtimentos da Rainha Dona
Caterina sua avé, e do Cardeal Dom Henrique seu tio, e de todos
grandes, e pequenos. E a todos que nisso se metico trombejava,
e fazia focinho, e dava em tudo dissabores. O que vendo os
homens, e que ndo havia remedio, lhe vierao alguns a approvar
sua determinacao, indevidamente, pelo adularem a elle, e
montarem elles.*®

Andrada transcreve ainda uma das cartas que D. Sebastiao
tera recebido do Maluco, onde este ridiculariza as suas aspiragoes
imperiais:

Dizem que trazes bandeira de Imperador do meu Reino de
Marrocos, e que vers com corod pera te coroares, nao sei quem
te engana?

Ora mais querc tua amizade, e tua vizinhanga, que a desse
perro, vejamo-nos li, e ew irmamente, onde mais seguro quize-
res, e entrega-me tua bandeira, que eu te fico pola let que sigo
que por minha mao a ponha nos pomos mais altos dos muros
gue as torres da minha cidade de Marrocos termn, até confirmar-
te por esse Imperador que tu desejas ser. Tudo farei por escusar
tua perdicao...
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Analisando o conhecido retrato do rei pintado por Cristévao
de Morais, em 1571, e destinado ao Papa Pio V, Fernando Antonio
Baptista Pereira conclui:

O monarca, surge, assim, representado como o instrumento
guerreiro — o cavaleiro — da vinganca divina a dois niveis —
o espiritual, representado pelo préoprio rei, e o temporal, repre-
sentado pelo Galgo, duplo do Reino — visando a regenera¢ao
de uma Cristandade e de um Mundo dilacerados e decadentes
— realidade que o Rei parece olhar com desdém —, a que se
impunha o regresso a um estado de pureza primordial sob pena
de perdicao inexoravel. As sugestoes de lacos de amor, argolas
e cabos no desenho da armadura néo fazem mais do que
sublinhar, alegoricamente, esse desejo de uma missao trans-
cendente, purificadora e regeneradora, fruto de uma aliang¢a
dupla Rei/Reino com o Absoluto.*

Aspirando a pureza primordial, acompanhado do galgo dan-
tesco — que poderia também ser um dos mastins de Diana —,
D. Sebastidao retrata-se como o novo imperador da profecia
virgiliana. Por tudo, e tendo ainda em conta a crénica de Frei
Amador Rebelo,*® o comportamento de D, Sebastiao em Alcacer-
-Quibir so6 tera duas leituras possiveis: ou o rei nao tem duvidas
sobre o éxito da empresa, e, nesta hipotese, todo o estadao e
exibicionismo com que o exército se aparelha, mais proprio para
um regresso glorioso do que para uma partida de guerra, permite
inferir que D. Sebastiao tera buscado encenar o ritual do regresso
do Rei do Mundo; ou o rei se oferece, num martirio refundador,
como Acteon /vitima-expiatéria de e ao Império/Diana. Em qual-
quer dos casos, o rei adere ainda a um ideal pré-renascentista
no momento em que este deixa de fazer sentido. Nestas condi-
¢oes, € duplamente um dissidente:

[...] a criagdo da figura do dissidente tem um significado que
ultrapassa o valor da afirmacgao individual, é antes o reconhe-
cimento da inadequagao do esquema ao sujeilo a que se
destina, a constatacao da existéncia de uma linha de ruptura

com a realidade evidente ou mesmo possivel, a constatagdo de
que todo o edificio, estruturado no sentido de resolver os
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problemas humanos, ndo passa afinal de uma utopia, o lugar
inatingivel porque inexistente.

Nesta medida, o Sebastianismo é uma utopia, a proclama-
¢ao de um estado impossivel porque vivia de um rei tao imagi-
nario como ele préprio. Em termos técnicos, D. Sebastido é o
dissidente do sebastianismo, e o sujeilo gue nao tem adequa-
¢ao possivel ao esquema em que o quiseram integrar. O rei dos
sebastianistas & uma criagéo totalmente desligada da realida-
de do principe %ue destruiu o seu reino na aventura louca de
Alcécer-Quibir.*

Tanto D. Sebastido como o sebastianismo serao portadores
de estruturas mentais arcaizantes, ou pelo menos desfasadas
relativamente ao tempo em que se inserem, manifestando uma
clara inadequagao ao presente do ser.

3.4.3 O Padre Antonio Vieira

E o Padre Antonio Vieira quem vem dar novo impulso a ideia
imperial portuguesa com a sintese que elabora das antigas
tradi¢oes, centrada na leitura dos livros de Jeremias e, principal-
mente, Daniel (I1,31-45}:

Da mesma maneira a duragao da estatua dos impérios era
composta de diferentes idades. A sua primetra idade, que é o
tempo dos Assirios, foi a idade de ouro, a segunda, que é o
tempo dos Persas, foi a idade de prata, a terceira, que é o tempo
dos Gregos, foi a idade de bronze, a quarta, que é o primeiro
império dos Romanos, foi a idade de ferro, a quinta, que é este
mesmo tempo dos mesmos Romanos, é a idade de ferro e barro.
E basta que nesta tldtima idade, como decrépita, daquela
estatua ou daqueles reinos se haja de levantar o Quinto Império
que, com toda a verdade e toda a propriedade, se verifigue
havé-lo Deus de levantar nos dias dagqueles Reinos, [...] Assim
que o Império que promete Daniel nédo € império ja passado,
sendao que ainda esta por vir. =

Recorre ainda aos textos sibilinos®! e a écloga vi:gﬂiana52.

para concluir que:
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[...] o império de Cristo é juntamente espiritual e temporal,
e que, segundo estas duas jurisdigées, ambas supremas, se
compée a corea de Cristo, Sacerdote Supremo, e outra coroa de
universal Senhor e Legislador in temporabilus, segundo a qual
se chama propriamente Supremo Rei.

Esta sua posicao € posterior a morte de D. Joao IV, ja que
tera sido este rei o primeiro destinatario da sua promessa de
reconstrucao imperial.

Em pleno século XVII, em plena revolucao cientifica, apos
Galileu, Bacon e Descartes, Vieira raciocina ainda por homolo-
gias e correspondéncias:

O tempo, como o mundo, tem dois hemisférios: um superior

e visivel, que é o do passado, outro inferior e invisivel, que é o

do futuro. No meio de um e ouitro hemisfério ficam os horizontes

do tempo, que sao estes instantes do presente que imos viven-

do, onde o passado se termina e o_futuro comega. Desde este

ponto toma o principio a nossa Histéria, a qual nos ira desco-

brindo as novas regiées e os novos habitadores deste segundo

hemisfério do tempo, que sao os antipodas do passado. Oh que

coisgs grandes e raras havera que ver neste novo descobrimen-
to!

Embora condene as artes divinatorias, & a partir dos mesmos
principios, e de uma concepc¢ao magica do mundo, que elabora
a sua teoria. Para além da correspondéncia entre o alto e o baixo
(presente na Tabua de Esmeralda, e adoptada pelas formulagoes
neoplatonicas de Ficino e Pico della Mirandola), usa também um
processo que se podera classificar de cabalistico, ja que o seu
acesso ao conhecimento decorre da manipulacdo dos textos, e
tem como intencao encontrar os seus sentidos ocultos. Se existe
uma homologia cosmica, e se o homem consegue descobrir a
relagio secreta com o universo sensivel (aqui, ndo mais o espaco,
mas um tempo analogo a ele), ser-lhe-a possivel agir sobre o
pneuma universal e captar as presengas e acontecimentos des-
conhecidos existentes no limiar dos dois mundos. E esta a
posicao de Vieira que nada deixa a dever a dos magos do
Renascimento.
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Todavia, a sua preocupag¢ao com 0 império da pedra, baseada
embora na religido crista, tem subjacente uma inten¢éo unifica-
dora pelo acordo universal face a um ideal comum:

E que em todos os homens e nacées do Mundo houvesse
geralmente o mesmo consentimento comum, e o mesmo desejo,
e a mesma expectacao acerca do Reino e Monarquia universal
de Cristo sobre todos eles.%®

que aponta para uma nova formulacao do estado adamico — a
ser elaborada secularmente por Rousseau, e ligada ao mito do
bom selvagem — resultante do contacto com os indios do Mara-
nhao.

Com esta sua perspectiva, entre arcaizante e inovadora, € o
Padre Antonio Vieira o grande responsavel pela reabilitacdo das
Trovas do Sapateiro de Trancoso, texto que segue e usa sem
criticar:

[...] porque sendo, sendo o intento e o assunto ou tema de
Bandarra predizer os sucessos futuros de Portugal depois da
sua restauragd@o, como se tem visto, foi principio muito conve-
niente a ordem dos mesmos sucessos comecar naguela trova
(que é a primeira) pela sujei¢c@o do mesmo Reino a Castela, e
pela entrada dos reis Castelhanos em Portugal. E se o verda-
deiro profeta e o primeiro autor desta profecia nao é Bandarra
sendao Santo Isidoro, tanto melhor, pogu.e temos mais qualifi-
cado autor e mais autorizado profeta.

Daqui resulta uma transferéncia temporal que afecta a per-
sonalidade do Encoberto e, em principio, deveria apagar a figura
de D. Sebastido. Porém, com a sua passagem da esperanca
messianica:

para a pessoa do novo rei, D. Joao IV, ou ainda para os

seus sucessores, D. Afonso e D. Pedro, estabelece-se uma nova

forma de sebastianismo em que a figura do rei, morto em

Alcacer-Quibir, se encontra transposta para o ‘rei-libertador’.%”

Esta nova funcao do Encoberto escondera em si a ideia da
redencao a ser operada pelo Imperador Universal quando do seu
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retorno, alargando a esperanga messianica de Portugal ao uni-
Verso.

Em sintese, verifica-se que o Sebastianismo se funda num
mito obsoleto enquanto continuacao de um ideal pré-renascen-
tista. Todavia, € o desejo de recuperacao desse ideal que, sujeito
as metamorfoses operadas pelo tempo, acaba por marcar a sua
propria reformulacao. Para alguns, passa a ser considerado como
um fenémeno de supersti¢do colectiva, um mito popular alimen-
tado por especulagdes irracionais, como as Trovas de Gongalo
Eanes Bandarra, que chegam a empolgar homens cultos como o
Padre Antoénio Vieira e, mais recentemente, Fernando Pessoa.
Para outros, trata-se de uma (ou a) verdadeira religido, a base da
filosofia portuguesa, a razao de ser de um povo que traz em si os
gérmens de uma grandeza universal e universalizante, gérmens
estes que darao flor logo que se cumpram os tempos e chegue(m)
o(s) chefe(s) verdadeiro(s) que se espera(m).
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3.5 AS PROFECIAS DO BANDARRA DE ALMEIDA GARRETT

Qualquer que seja o ponto de vista que se adopte face ao mito,
D. Sebastiao € considerado o responsavel pelo inicio de uma
época de trevas fortemente criticada pelos Regeneradores, e
especialmente por Almeida Garrett, que atribui ao fanatismo
d’'el-rei a perda da independéncia nacional. Porém, Garrett e o
seu tempo preparam-se para assistir a um renascimento do
império, ja sob novas formas, e testemunhar o progresso liberal,
que, a sua maneira, nao deixam de se inscrever numa nova
formulagao do velho mito.

3.2.1 O Império Liberal

Ligado a um novo conceito de real, sujeito a um individualis-
mo nascente, o mito do Regresso da Idade de Ouro nao se desliga
da ideia de um império geografico unido a um povo e a figura de
um rei, € nesta perspectiva poder-se-ao incluir as campanhas
napoleonicas. Porém, a sua outra vertente espiritual dessacrali-
za-se (pelo menos parcialmente), estendendo-se ao universo,
generalizando-se a todos os homens, dando lugar a socialismos
utopicos mas possiveis:
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Na primeira [a utopia impossivel], construimos castelos
impossiveis, na segunda, aconselhamo-nos com o mestre de
obras, com o arquitlecto e com o pedreiro e comecamos a
construir uma casa que resolva as nossas necessidades essen-
ciais até onde uma casa feita de pedra e argamassa pode
resolvé-las.’

Tornado incompativel com o exercicio do poder politico, o
regresso da Idade de Ouro adquire caracteristicas individuais de
programa de vida, torna-se uma esperanc¢a humanista, utopica,
ou, segundo Laplantine, uma religiao politica.®® Sempre associa-
das a justica, a paz e ao amor, as utopias interiorizam-se,
passando a psicolégicas (Goethe) e pedagogicas (Rousseau), ou
exteriorizam-se nas experiéncias de comunismo economico e
social. Associa-se a Idade de Ouro ao progresso do espirito
humano no sentide do conhecimento, e exalta-se a educagdao que
se devera estender a tcdos os individuos como meio para atingir
uma verdadeira universalidade, a igualdade fraternal:

Este é um século democratico: tudo o que se fizer ha-de ser
pelo povo e com o povo... ou nao se faz. Os principes deixaram
de ser, nem podem ser, Augustos. Os poetas fizeram-se cida-
daos, tomaram parte na cousa piiblica como sua; querem ir,
como Euripedes e Sofocles, solicitar na praga os sufragios
populares, ndo como Horacio e Virgilio, cortejar no paco as
simpatias de reais coracées. As cortes deixaram de ter Mece-
nas; os Médicis, Leao X, D. Manuel, Luis XIV ja nao sé@o
possiveis; ndao tinham Javores que dar nem tesouros que abrir
ao poela e ao artista.®

E ainda:

[...] o poeta é também cidaddo; e os talentos e ciéncias
intiteis, ou porveniura prejudiciais, seriam ao bem do estado se
a seu melhoramento e cultura néo contribuisserm.®!

Procura-se uma nova estrutura que permita a igualdade nao
apenas a nivel intelectual mas também no campo pratico pela
resolucao das injusticas e problemas sociais. Ensaiam-se, entao,
experiéncias concretas que procuram realizar o paraiso possivel
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na terra. Neste tltimo caso encaixam as revolucoes francesa e
americana.

Onde a realeza legitima faz parte integrante da constitui-
¢ao, nao ha medo que os dous elementcs naturais da socieda-
de, a democracia e a aristocracia, rompam o equilibrio em que
as tem o ceptro, fiel, que deve ser, da balan¢a do Estado: nao
ha temor de que o ambicioso demagogo fatigue o povo com
distiurbios e excessos para o colher exausto e o agaimar entao
com a mordaga da tirania. Déem-lhe o nome que quiserem,
chamem-lhe rei ou imperador, césar ou czar, se as leis nao
estabelecerem uma realeza moderada e paternal para conter
as paixoes ambiciosas dos cidadaos —, a realeza ilegitima da
revolugdo, a tirania vira sem leis, e as destruira. Deste perigo
se livra (quando livra) a oligarquia aristocratica e a negra boca
do Ledo de S. Marcos. E qual dos flagelos sera o pior? — nem
o rei profeta saberia escolher. Ha um grande, mas solitario,
documento contra esta doutrina, no Novo Mundo. Mas dura ha
mui pouco tempo; e exemplos em politica precisam de ter cas
para convencerem,

Em 1830, data deste parecer de Garretit. o ideal republicano
esta-lhe distante e é sentido mais como ameaca do que privilégio.
Justifica-se, ainda, a pretensao ao império.

E apos a revolugdo liberal que os portugueses se viram mais
claramente para o explorar sistematico dos territérios africanos.
Em 1831 iniclaram-se as grandes expedi¢oes que abandonam as
zonas costeiras para se arriscarem pelo interior, principiando as
tentativas de travessia entre Angola e Mocambique. Os portugue-
ses — a semelhanca de franceses e ingleses — comegam a
preocupar-se mais com as suas possessoes ultramarinas, com a
manutencéo e alargamento das zonas existentes, desenvolvendo
mesmo actividade guerreira de modo a permitir que sejam ocu-
padas com continuidade: campanhas para manter a paz e a
obediéncia a bandeira portuguesa. Colonizar € entendido como
civilizar e, logo, educar.

A Constituicao de 1822, fruto liberal, definia o estado como
a uniao de todos os portugueses de ambos os hemisférios,
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compreendendo Portugal propriamente dito, as [Thas Adjacentes,

o Brasil e as possessoes africanas. Esta definicao repete-se nas

constitui¢coes seguintes e, exceptuando o Brasil, manteve-se até
ha bem pouco tempo. Segundo Oliveira Marques:

Unica na histéria Constitucional das poténcias colonizado-

ras europeias, a definicao de 1822 ligava indissoluvelmente

Portugal aos seus territorios uliramarinos, visto que a Nacgao
era considerada como una e indivisivel.®>

E acrescentar-se-ia, da um estatuto de igualdade fraternal a
todos os povos e racas que a compdem. Afirma ainda este
historiador que tal principio exerce um forte impacto politico na
mentalidade e se arrisca a revestir um caracter sagrado e resis-
tente a alteragdes como o da propria r’eligﬁ&o.6‘1

3.5.2 O Mito Imperial em Almeida Garrett

E nesta nova perspectiva que se encaixa a escrita garrettiana.
A ideia imperial, a utopia da Idade de Ouro, podera ser conside-
rada como um tema proximo do obsessivo na sua obra, e por
momentos, em 1827, quase deixa acreditar que espera o regresso
do Rei do Mundo nos seus novos moldes:

Finalmente podemos dar largas forgadas a agradavel es-
peranca de ver ainda no solo portugués o mais amado de todos
os reis, o Sr. D. Pedro IV, Desembaracado ele daquela guerra
[entre o Brasil e a reptiblica de Buenos Aires], ha-de atender as
necessidades do seu povo que reclama imperiosamente a sua
presenca para consolidar a Carta, que foi obra espontanea sua,
e cuja consolidagao também so6 obra sua pode ser.

Quantas esperangas de outros géneros murcharam e ama-
relaram com esta grande noval Quantos projectos frustrados!
Quantos rostos desmaiaram, quantos coragbes sincoparam!
Nao foi o meu decerto, nem o cle nenhum bom %ortugués.

Oh! se El-Rei viesse! Oh! se El-Rei viesse!



Mito Imperial e Sebastianismo 177

Garrett recupera o mito — ou os mitos —, mas apresenta-os
reformulados por interferéncia do real, tendendo ao positivismo.
Porém, a sua posi¢do nao € estavel, atravessando estadios que
se detectam exemplarmente em irés das suas obras literarias:
Um Auto de Gil Vicente (1838), Frei Luis de Sousa, (1843) e As
Profecias do Bandarra (1845). Um percurso disforico em que a
tragicomédia da lugar a tragédia para ser substituida pelo ridi-
culo da comedia.

Em Um Auto de Gil Vicente enconira-se o desejo claro de
regresso ou recuperagao de um momento modelar e arquetipico,
traduzido a nivel material pela instauragdo de um império que
se pretende universal, mas com caracteristicas especificas que o
adequam ao seu tempo. Renascimento e Regeneracdo aproxi-
mam-se no pressentimento de uma época civilizacional aurea, e
Garrett, escudando-se em Gil Vicente, buscara a confirmagéo,
ou a garantia, de que, no seu presente, embora sob conjuntura
diversa, se repita o do tempo vicentino. O autor recorre as Cortes
de Jupiter, uma peca em que a mudanca de cosmovisao renas-
centista se apresenta ainda hesitante, oscilando entre o sagrado
e o profano, o elevado e o grotesco. Esta oscilagdo — ja como
dicotomia clara — € recuperada por Garrett e usada na reformu-
lacdo do mito de Diana e Acteon sob o qual se esconde a ideia
imperial. A ideia € exibida na personagem de D. Manuel, sujeito
a comparagoes maliciosas (Ledao X e Augusto) que introduzem um
elemento de disforia, agravado pela exaltacao de D. Joao [l como
modelo. A posicao do rei ideal do renascimento €, entao, sabota-
da, e a ele segue-se a do homem/poeta ideal. Bernardim Ribeiro.
Bernardim desaparece nas aguas do rio, devorado pela metafora
do tempo. Surge, assim, como alegoria da busca de um sentido
para a vida, posto em causa pela alteracao de concepgdes e
capacidades humanas. A sua morte, que parodia duplamente a
morte de Acteon — cagador e principe — junto com a de Beatriz
— a Diana que regressa as suas origens — atesta que o império
romano, a Idade de Ouro, nao € mais recuperavel sob os moldes
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que apresentava. O mito perde idealidade, tornando-se mais
positivo e adquirindo a categoria de possivel, humanizado na
figura de Paula Vicente/Vénus.

Mas esta seguranca sobre o retorno aureo vai sendo progres-
sivamente abalada. A personagem de Bernardim, que & também
duplo cultural de Gil Vicente, aproxima-se dos protagonistas de
Catao e de Camoes, todas elas entidades que, por inadequacao,
desaparecem inofensivamente. Como seus herdeiros, encontra-
-se 0 espectro destrutor que € o Romeiro em Frei Luis de Sousq,
ou o seu rival e duplo, Manuel de Sousa Coutinho, que igualmen-
te se retiram do mundo.

O Marqués (em A Sobrinha do Marqués), de seu nome proprio
Sebastido, proporciona uma outra variante sobre o mesmo tema,
uma ultima esperanc¢a que, em aparéncia, € definitivamente
anulada pela caricatura em Tomé e (um outro) Sebastidao, agora
em As Profecias do Bandarra. Por sua vez, Paula Vicente, a
Vénus/Providéncia, enclausura-se enquanto Madalena de Noro-
nha, e morre sob a figura de Maria para renascer na personagem
de Ana da Troixa, a contrabandista.

3.5.3 A Comédia Sebastianista

A intriga de As Profecias do Bandarra, uma comédia em dois
actos, constroi-se claramente em torno do mito sebastico. Con-
siderando a definicao aristotélica: A comédia é, como dissemos,
imitacao de homens inferiores: nao todavia quanto a toda a espécie
de vicios, mas so quanto aquela parte do torpe que é o ridiculo
(Poética, 1449,a.32), pode-se afirmar que o texto foge ao género
"puro" pela presenca de uma fabula que nao termina, e interfe-
réncia de elementos préprios do teatro mais recente — seja
vicentino, seja oitocentista. No entanto, a escolha deste género
(que € uma tomada de posicao critica) para tratar semelhante
tema leva a que este drama se inscreva na tradicao da comédia
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classica. Pelo seu titulo, invoca uma actividade sagrada, a pro-
fética; a accao desenvolve-se em torno de um mito; embora sob
a sua forma mais vulgar — a embriaguez baquica — esta presente
o lado dionisiaco. Encontram-se, assim, parodiados, os compo-
nentes proprios do estilo elevado da tragédia:

A Comédia, na sua parédia da tragédia, elabora intrigas
completas seguindo o padrao da tragédia, e a sua licao foi
transferida para pecas cémicas sobre a vida de todos os dias,
para pecas com um enquadramento néao mitolégico, transfor-
mando assim a tragédia em comédia de costumes. Porque a
Comédia Antiga nao tinha intrigas devidamente construidas no
verdadeiro sentido da palavra. O interesse pela vida comum
influenciou o desenvolvimento de um tipo particular de comédia,
onde se abordavam um niimero plausivel de incidentes quoti-
dianos, como relagées amorosas ou jogos de confidéncias, e se
baseava num grupo de personagens tipo — a pe¢ca que abre
caminho a Comédia Nova de Menandro.

Garrett procura sintetizar os processos proprios as diversas
formulagées do género, aproximando-se do momento de viragem
da Antiga para a Nova Comédia. Curiosamente, sera o tema da
embriaguez, associado a simbologia do vinho, que ira servir de
metafora ao desenvolvimento do préprio mito.

A comédia tem como personagens principais Tomé Crispim,
o0 sapateiro-remendao e beberrao — que canta trovas profetizan-
do o regresso de um Encoberto —, secretamente casado com Ana
da Troixa, que é contrabandista; Pantaleao de Sa, proprietario de
um manuscrito secreto das Trovas do Bandarra, o fidalgo boti-
cario que consome todo o opio da sua botica, pai da bela e jovem
Catarina e tio de Sebastido, o pretendente de sua filha. Como
personagens secundarias surgem Lézaro, o ajudante do botica-
rio, e Procépio, o tabeliao.

Resumindo, Pantaledo usa o vinho para seduzir Tom¢ a que
lhe cante as Trovas e, convencido de que este € um avatar do
Bandarra, convida-o para um jantar prometendo-lhe a mao de
sua filha, deixando-o muito hesitante quanto a sua verdadeira
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identidade. Ana alimenta a lubia de Pantaledo semeando ‘sinais’
do regresso do Encoberto, funcionando, simultaneamente, como
principio de real face a Tomé, e adjuvante relativamente ao
casamento de Catarina e Sebastido. O segundo acto corresponde
ao final do banquete que decorreu sob a égide do retrato do rei
D. Sebastiao (recordando a presenca avuncular em Frei Luis de
Sousd). Frente ao retrato, o boticario encena o regresso do
Encoberto/Tomeé, enquanto da sua parte de tras sai Sebastido
mascarado de rei, a armadura com a viseira descaida, exigindo
casar com Catarina,

A semelhanca do que acontece em outros dramas do autor,
a aparente unidade de acg¢ao escamoteia uma pluralidade de
conflitos. Neste caso especifico, nos dois actos da comédia desen-
volve-se uma ac¢io composta por trés zonas de intriga: a princi-
pal. elaborada em torno do mito sebastianista € que, por si. se
divide numa linha de caracter histérico-politico e outra de carac-
ter profético-religioso; uma outra, decorrente da primeira, ou que
a ela se associa de caracter amoroso, também subdivisivel em
duas linhas diversas (embora entretecidas) representadas, res-
pectivamente, pelos casamentos ocultos de Ana/Tomé e Catari-
na/Sebastido; e uma terceira, de caracter teatral, centrada na
figura de Ana da Troixa e seus adjuvantes (Lazaro e Tomé) que
possui como caracteristica mais peculiar o jogo com uma delibe-
rada e falsa auséncia de desfecho, além da insisténcia em
envolver o espectador o acto de representacao.

Logo que entra em cena, acusando a ressaca da véspera
conseguida a custa do vinho do Porto fornecido por Procépio,
Tomé comenta as varias castas e da vivas ao Encoberto:

— Hum, que preguical... Nao, que o vinhito era do Porto, e
de boa idade!... e entao de mofo! Puhuhuf! Sabe-me a boca a
Jferros velhos. Ferros velhos! mas sempre sao doutros ferros
velhos mais finos. O gue a gente traz do Manoel Zoina ou do
Pilho — e mais saoc armazéns de consciénciall...] Mas, dizia eu,

sdo outros ferros velhos os que a gente de la traz e que sente
na boca ao outro dia: mais saburra na lingua...(Masca) e guero
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mesmo dizer — que ja digo, sei da coisa quero mesmo dizer,
outra casta de saburra, assim grossa, entrapada, carrascoa. E
isto hoje... (Mascando com gosto) isto hoje qu’'eu sinto na boca,
ainda sabe bem, home! Forte pinga! E como eu a chucho, e o
mais que ha-de vir! viva o Encoberto e santa paz coa sua alma!
Qual alma nem meia alma? Tao asno sou eu que creia em tal?

[...]

Almal... Nem alma nem esprito. S6 se for o esprito deste
vinhote que ainda por aqui me anda a alma dele a pedir missas
pelas goelas. Alma o Encoberto! Nao na tem, juro ew. Nao é ta[
alma, é corpo vivo e sao... Nao, que é assim gue ele me rende.®”

Em primeiro lugar, o Encoberto é comparado ao vinho, e assim
transforma-se, por um lado, numa espécie de embriaguez/droga
aristocratica — associando-se ao 6pio que o coro logo acusa
Procopio de consumir. Por outro lado, e sendo o Porto de uma
casta superior (e nobre), além de bom motivo para que Tomé use
as suas Trovas, leva a que o vinho se apresente como simbolo de
estatuto social (A semelhancga do que acontece em Pequenos
Burgueses de Carlos de Oliveira). Em segundo lugar, lanca-se a
davida sobre o Encoberto: se tem corpe vivo e s@o € porque nao
moITel, € S€ Nao moITeu, se nao tem alma nem espirito, é porque
nao € humano. Equiparado ao vinho/casta e sendo corpo, o
termo Encoberto parece referir-se a uma classe ou estado social
e nao a um ser particular. Assim, o objecto definido pela perso-
nagem Tomé com esse vocabulo € outro e diferente do concebido
pelo sebastianista 'tradicional’ que € Pantaleao. Neste momento,
o significante Encoberto possui ja dois significados diferentes —
um Encoberto/corpo e um Encoberto/alma — e € a partir desta
disparidade, sempre associada ao vinho — para Garrett o nosso
primeiro género de cultura e e.:n:;:n::rtu:xg‘c';to68 —, que se constroi o
duplo sentido que atravessa todo o texto,

3.5.4 A Embriaguez Sebastica

Sera entao a partir de uma perspectiva sociologica, € conside-
rando a relagcao que as personagens mantém com o vinho enquanto
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processo de aceder ao éxtase (ou iniciacdo) — que se pode
descortinar a perspectiva garrettiana sobre o sebastianismo:

A relagao entre o pensamento colectivo e as grandes cria-
¢oes individuais literarias, filoséficas, teolégicas, ete., reside,
nao numa identidade de contetido, mas numa coeréncia mais
profunda e numa homologia de estruturas gue se pode exprimir
por contetidos imaginarios extremamente diferentes do contetl-
do real do conhecimento colectivo.?

Embora esta tese seja bastante posterior, e talvez Garrett com
a sua preocupagao social tivesse mais em vista o recuperar da
estratégia vicentina, o facto € que a sua posicao obriga a uma
leitura deste tipo, exigida por alguns dos seus prefacios como,
por exemplo, a A Sobrinha do Marques:

Assim, tirado o Marqués de Pombal — tipo de si mesmo, e
que somente por si podia ser representado — todos os outros
personagens sao tipicos: e cada um deles figura, ndao um
individuo que existisse, mas uma classe de que é repre-
sentante, [...] Dei-lhe dois caixeiros ao Manuel Simées, um do
Norte, outro do Sul do reino, porque, além de ser esta a verdade
material dos factos e dos costumes, a verdade topogrcfica, para
assim dizer, do bairro comercial de Lishca — também se
caracterizam assim melhor as lendéncias e instintos, nao tao
claras como hoje, mas ja entao visiveis, das duas principais
divisées do povo portugués.

Se alguém queria ver oulra coisa numa comeédia do tempo
do Marqueés de Pombal, esse alguém perdoe-me a sua auséncia,
é tolo; e tanto sabe o que é o Portugal em que vive, como aquele
em que viveu seu pai e avo.

Garrett preocupa-se conscientemente com a verdade socio-
politica do seu tempo, com as suas tendéncias. procurando
retrata-las nas suas obras, mas a sua intencionalidade nao exclui
a presenca de elementos simboélicos que a ultrapassam.

As personagens apresentam-se, entao, evidentemente, como
representantes de classes sociais. Tomé e Ana, os conjuges, como
figuragoes da camada popular; Pantaleao e Catarina como ima-
gem de uma classe média burguesa vacilante, incerta ainda do
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presente, com terrores e saudades do pCI.SSQdO...71 e com preten-

sOes aristocraticas; Sebastiao, assemelhando-se a D. Luis, exi-
be-se como um aristocrata decaido e, em simultaneo, como a
nova geracao liberal. Mas estas aparéncias complexificam-se com
a multiplicacao de informacdes e funcoes.

Tomeé, sapateiro, beberrao e cantador de pecados, esconde a
sua bastardia e o seu oportunismo, despertando a curiosidade e
interesse dos burgueses — Procopio, Pantaledo. E uma entidade
marginal pela sua origem, pelo seu comportamento e também
pela sua profissao — ja nao contando com as associagoes religio-
sas induzidas pelo seu nome. O oficio de sapateiro, a semelhanca
do de curtidor e magarefe, e porque lidam com a pele e carne de
animais sacrificados, é considerado como um mal necessario na
antiguidade egipcia e romana. Porém, o apelido de Tomé é
Crispim, irmao de Crispiniano, os gémeos romanos que vém
envangelizar a Galia sobrevivendo como sapateiros, tendo sido
martirizados pelo embaixador de Diocleciano. A conotacéo posi-
tiva introduzida pela tradigcdo crista acrescenta-se a lenda da
origem divina do oficio: tera sido Deus quem ensinou Adao a
curtir as peles para preparar o calcado apés a expulsao do
Paraiso. Tomé € assim um representante do homem caido e, como
tal, a sua dimenséao ultrapassa a de simbolo do povo portugués
— um degradado lusiada, filho de Baco, ou protétipo do Zé-Povi-
rntho. O seu oficio fornece ainda outras indicacdes, nomeadamente
a de estar ligado a uma tradi¢do corporativa: os seus grémios sao
os primeiros a ser formados, introduzindo o voto corporativo, e o
seu regimento, em Lisboa, data de 1572. Assim, o passadismo
que acusa Tomé estd associado a uma forma de organizagao
social, 1til e produtiva no seu tempo, que proporcionou um
esplendor que a sua classe nao mais conseguiu alcancar. O seu
desejo medievalizante correspondera a uma inadequacao ao
presente e a uma incapacidade — por desconhecimento — de se
reestruturar face ao tempo que vive, de se preparar para um
futuro melhor. O seu interesse por esse futuro € puramente
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material e comercial, dai que se justifique o seu oportunismo. Por
sua vez, a perda de identidade represenlara a perda da no¢do das
suas capacidades, da sua dimensao face a um novo real. Alimen-
tada por Pantaledo, a sua 'mania das grandezas' — e o aspirar a
mao de Catarina — € sintoma de distancia face ao real que o leva
a pretender subir acima das suas possibilidades ('subir acima da
bota’) sem esforgo pessoal. Perde, entao, a iniciativa, sujeitando-
-se ao desejo de outros, por facilidade e comodismo, ou também
por ignorancia. A esta faceta popular, ou popularizante, Garrett
opde Ana da Troixa. Também marginal — € contrabandista —, a
‘metade’ de Tomé demarca-se pelo seu espirito de iniciativa e
capacidade de empreendimento na orientacdo do seu destino e
dos outros (em que se inclui Tomeé). O seu desejo de possuir uma
loja é diverso, na sua esséncia, do do marido. A loja que Ana
pretente, uma capelista, esta virada para o presente na medida
em que corresponde a satisfagao de uma necessidade criada pela
nova burguesia, dando uma dimensao progressista as suas
aspiracoes. Ambas estas personagens se caracterizam pelo seu
desinteresse por ideais politicos, tomando partido pela faccao que
no momento mais propicia lhes pareca, que melhor lhes permita
alcancarem os seus designios particulares (Ana e Tomé colabo-
ram indistintamente com Pantaledo e Sebastiao).

Também as figuracoes de Pantaleao e Catarina nao sao
simples. Pantaledo, pelo seu nome, associa-se ao padroeiro do
Porto. Diz a lenda que, em fins de 1453, aportou ao Douro uma
embarcac¢do vinda do Mediterraneo oriental que tera fundeado
em Miragaia. Tripulada por arménios fugidos a Maomeé II quando
da queda de Constantinopla, este navio traz as reliquias de S.
Pantaledo, depositadas na Igreja de S. Pedro em Miragaia. Este
santo tera sido um médico natural de Nicomédia convertido por
Hermolau devido a uma ressurreicao que, involuntariamente,
opera numa menina mordida por uma serpente. Tendo sido
acusado por cristdao ao Imperador Maximiniano, € martirizado.
S. Pantaledo, cuja viagem é idéntica a de S. Tiago (de Compostela)
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e de S. Vicente, substitui-se a este nltimo — que ja sucedera a
Virgem como padroeiro do Porto. As suas reliquias, conservadas
numa arca de prata que D. Manuel manda construir em obedién-
cia a vontade de D, Joao II, sao roubadas, e a arca vendida em
Londres em 1842, A personagem de Pantaleao partilha, assim, a
actualidade de um problema que radica na antiguidade (cristia-
nizacao) e simultaneamente marca o final da [dade Média (queda
de Constantinopla), associado ao Império nacional do Renasci-
mento (D. Manuel e D. Joao Il), com as suas conotacgoes funda-
doras: de uma religiac, de uma era, de uma cidade, de um
império. A grandeza decorrente do seu nome, Garrett opde o
ridiculo do seu presente e actuacao: um boticario provinciano —
porque de origem portuense e vivendo em Lishoa — com preten-
soes aristocraticas, conservador:

[...] quer defender o que ganhou e a monarquia com quem
ganhou— e cujas_formas lho mantém — um dos novos conten-
dores que lhe surgiram, e com que nao contava em sua orgu-
lhosa cegueira de parvenii.

Ha-de-lhe custar: nao tem no solo, nao tem nas crencgas,
nao tem no material nem no moral do Pais for¢ca nenhuma que
se pareca com a que tinham os seus antigos contrarios que
tantos anos combateu, gue hoje quer emvao fazer seus aliados,
seus pares,

Podiam ter criado outra ordem de coisas, podiam ter-se
organizado... Talvez! ndo sei. Mas sei que o nao fizeram, e que
tudo o que nesse sentido tentaram foi absurdo, foi inconsequen-
te, e o que mais importa aqui, agora, porque & da provincia da
arte ridiculo.”

O passadismo de Pantaledo e o seu zelo missionario no
difundir do sebastianismo sao completamente negativizados. O
seu louvor de Tomeé/povo transforma-se numa manobra para,
em interesse proprio, melhor o submeter e explorar, com conse-
quéncias desastrosas para este ultimo. A sua hostilidade ao
sobrinho revela-se como um desejo de poder justificado por uma
falsa predestinacao de eleito, O seu presente €, pois, entendido
como um mundo as avessas no sentido medieval. Por sua vez,
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Catarina — a pura —, como descendente directa de Pantaleao,
partilha o seu passado. Representara, no entanto, a versao
positiva do mesmo, tanto devido a sua capacidade de critica ao
comportamento de Pantaledo, como pela identidade de ‘alma’ e
'sangue’ que a une a Sebastido, ratificada pelo casamento.

A personagem de Sebastiao figurara a nova geragao liberal,
de origem aristocratica ou nao, adepta da monarquia constitu-
cional (vota no regedor da paroquia), que possui conhecimentos
e respeito pelo seu passado historico (conhece as trovas, mas nao
cré cegamente nelas), e que se mantém informada e a par do seu
presente (lé periodicos). E Sebastido quem promete a loja a
Ana/povo, propondo-se, assim, auxilia-la a restruturar-se para
o futuro, e assegura a Tomé o acesso a vinho de qualidade, mas
em troca de algo, e nao excessivamente superior ao que este esta
habituado.

Todas estas personagens estao unidas pela relacao que esta-
belecem com o vinho, pelo seu uso, ou afirmagoes que fazem a
seu respeito. Tanto pela sua cor como pela seu caracter e
esséncia, o vinho possui uma carga simbdlica vasta e fortissima,
comum as mais variadas tradigoes. Associado ao sacrificio e ao
sangue — de Didniso ou de Cristo —, é bebida de imortalidade.
Em resultado da embriaguez que provoca, € simbolo do conheci-
mento e da iniciacio — nas tradigbes chinesa, hindu, arabe,
judaica e crista. Na tradigao biblica é signo e simbolo de alegria
e, por generalizacao, de todos os dons concedidos por Deus aos
homens, transformando-se na bebida divina por exceléncia. As
actividades e espacos que com ele se relacionam adquirem. pois,
uma dimensao sagrada: o escancao identifica-se com Deus ce-
dendo a sua graga, ou com 0 mestre transmitindo o conhecimento
mistico; a taberna pode designar o local de reuniao dos amigos
ou confidentes, quer dizer, aqueles que partilham os mesmos
segredos espirituais; ou, num sentido ainda mais mistico, um
centro de iniciagao.” Deste modo, as ligacoes que se estabelecem
entre as personagens e o vinho deverao funcionar como metafora
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da sua relacao com o espiritual e, por transferéncia, com o mito
sebastico.

O sapateiro é apelidado de beberrao, bebe de tudo o que pode,
mas sabe reconhecer a qualidade dos diversos vinhos. A embria-
guez de Tomé surge como desejo de conhecimento que, no
entanto, necessita ser controlado para que nao se torne auto-
destrutivo. A sua ‘iniciagdo’ devera ser gradual, por um aumento
da qualidade do vinho, mas circunscrita ainda ao espacgo da
taberna. A sua aspiragao ao aristocratico Porto/casamento com
Catarina nao é viavel, pois o seu percurso esta ja unido ao de
Ana da Troixa/escancao. Por sua vez, o boticario ndo se conten-
tou com o simples vinho — mesmo sendo do Porto —, tendo
recorrido as drogas da sua loja que, de panaceia, se tornaram em
motivo de doenca. A sua embriaguez, associada ao 6pio no
primeiro acto, a que se acrescenta o vinho no segundo, transfor-
ma-se numa deturpag¢do do conhecimento por interferéncia de
elementos nocivos e a ele alheios. Encontram-se, assim, duas
vias, a primeira patética e a segunda batética, a que se opde o
caminho do meio exemplificado em Sebastiao. Este, frequentador
de botequins — onde bebe informacao em periodicos — (o que o
faz participar dos espacos de Tomé e Pantaleao), correspondera
ao comportamento ideal de acesso ao conhecimento pelo seu
equilibrio no consumo de vinho: s6 a ele € possivel casar com
Catarina.

O Encoberto — a personagem central do sebastianismo —
revela-se um termo rico de significantes. Comecga por ser consi-
derado uma entidade sem alma, e como espirito possuindo
apenas o do vinho (Tomeé, L.iii), para se afirmar, seguidamente,
que possui corpo vivo e sao. Nao humano, correspondera a uma
classe ou corpo social. Na perspectiva materialista e comercial
de Tomeé, o sebastianismo resume-se a possibilidade de um
estado social justo que lhe permita subir de estatuto. Mas esta
personagem deixa explicita a relagdo com o vinho/conhecimento,
que nele € mais uma suspeita que uma certeza. O seu anseio por
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uma casta de vinho superior correspondera ao vislumbre de que
o lado material nao sera um fim em si, mas um meio para aceder
a algo para que nao esta ainda preparado. Por sua vez, em
Pantaledao, o Encoberto € um espirito que aquele pretende invocar
por uma actuacao nigromantica face ao retrato. O jantar trans-
forma-se, assim, num banquete ritual em que sao invocados os
mortos (uma espécie de ‘'missa negra’). Por este facto, descobre-se
que a renomeacao das personagens levada a cabo umas pelas
outras — Pantaledo que chama Gongalo a Tomé; este que se
considera uma sombra do Encoberto e que, ja como Bandarra,
atribui a Pantaleao o nome de Radamanto; e Lazaro, pela asso-
ciagao imediata do seu nome, as transforma todas em entidades
nao existentes, habitantes do reino das sombras.

Sao, pois, todas elas, incluindo Catarina, que vem mascarada
de Pantasileia, e Sebastido na sua qualidade de Encoberto, entes
ressuscitados pela arte de Pantaledo (um outro clérigo nigroman-
te. ou um Fausto a portuguesa). Tanto mais que este renega o
sobrinho, nao o reconhecendo enquanto corpo vivo e s@o, amal-
digoando-o e desejando-lhe a morte. Assim, Pantaledao so reco-
nhece o Encoberto enquanto fantasma — e, neste caso, imperial
—, passando-lhe despercebida a sua manifestacao concreta.

Para Sebastidao., o Encoberto fara parte da historia e da
tradicao, sera uma das formas por que se manifesta o espirito de
um povo, num processo que Garrett define (recorde-se) como
semelhante tanto para a Historia como para a Literatura:

[...] ao pé, debaixo dessa aristocracia de poetas, que nem a
viam, talvez, andava, cantava, e nem com o desprezo morria,
outra literatura que era a verdadeira nacional, popular, a
vencida, a tiranizada por esses invasores gregos e romanos, e
que a todos os esfor¢os deles para lhe obliterarem e confundi-
rem o caracter primitivo, resistia na servidao com aquela forca
de inércia com que uma raca vencida, com que a populacao
aborigene de um pais resiste a igual empenho de seus conquis-
tadores que lhe usurparam a dominacdo, e que, séculos e

séculos depois, quando esses ja nao sao, ou nao cuidam ser,
senao uma casta privilegiada e patriciana, reagem fortes aque-
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Uoutros com o que seus proprios senhores lhe ensinaram,
regenerados por seu longo martirio, e extirpam muitas vezes,
mas geralmente se contentam de avassalar, os seus antigos
opressores.

E a histéria de todos os povos, e por consequéncia, de todas
as literaturas.”™

E, acrescentar-se-ia, também dos respectivos mitos. Sebas-
tiao, pelo seu comportamento, usa as crencas de seu tio, o
conhecimento que aquele lhe tera transmitido em crianca para
avassalar o seu opressor e conguistar sua prima, com auxilio dos
aborigenes Ana e Tomé. Define o vinho como um balsamo, um
conforto e uma consolagao, mas associado ao perfume para
‘embalsamar’ os mortos:

A subtileza inalcancgduvel, e portanto real. do perfume apa-
renta-o simbolicamente a urna presenca espiritual e a natureza
da alma. A persisténcia do perfume de uma pessoa apds a sua
partida evoca uma ideia de duragé@o e lembranca. O perfume

simbolizaria assim a memoria e seria talvez este um dos
sentidos do seu uso nos ritos ﬁmerci:ios.75

Para Sebastido, o vinho é, entdao, memoria, revivéncia do
passado e nao objectivo para o presente enquanto processo de
éxtase, de acesso ao conhecimento. O seu ideal de paraiso nao é
artificial, mas de artifex, e devera ser construido (e, aqui, o seu
comportamento durante a peca aproximar-se-ia da ordem céle-
bre do seu homénimo, também personagem garrettiana, o Mar-
qués de Pombal, apds o terramoto: enterrar os mortos e tratar
dos vivos). Sebastido casa com Catarina/Pantasileia, de olhos
negros — idéntica, portanto, a Paula Vicente/Natércia/Maria-
na/Leonor e todas as outras personagens femininas e morenas
em Garrett representantes da Vénus que se substituiu e domina
o espaco de Diana/Astreia. Assim, o sebastianismo deste Sebas-
tido enquanto desejo de regresso a uma Idade de Ouro funda-se
no programa da Pantasileia vicentina:
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Oh, famoso Portugal

conhece teu bem profundo,
pois até ao polo segundo
chega teu poder real!

Avante, avante, Senhores
pois que com grandes favores
todo o céu vos_favorece!

Cobrai_fama de ferozes.

nao de ricos, que é perigosa;
dourai a patria vossa

com mais nozes do que as vozes.
Avante, avante, Lisboa!

que por todo o mundo soa

tua préspera fortuna,

pois que ventura t'enfuna,

faze sempre de pessoa.m

Resulta, pois, de uma visao lucida da realidade, virada para
o futuro e para a reconstrucao — ou regeneracao — do impeério,
mas sob novos moldes.

Todavia, Sebastiao nunca chega a afirmar a sua descrenga
no Encoberto nem nas Trovas que a ele aludem. O seu apareci-
mento no final do segundo acto € pontuado pelo canto do coro
que anuncia o seu regresso: Viva El-Rei D. SebastiGo/ E seu
profeta Bandarra. Encoberto pela mascara de D. Sebastiao,
identifica-se pela aparéncia com o Desejado e, em simultaneo,
apropria-se magicamente da personagem que representa. Este
seu gesto €, assim, paralelo com o de Pantaleao no seu intento
invocatorio. a frente e atras do retrato, quase ao mesmo tempo,
executam-se dois aclos magicos, em que um se vira para o
passado e outro para o futuro. O comportamento de Sebastido
corresponde, por tal, a um acto refundador, ao esconjuro dos
espectros invocados por Pantaleao em seu auxilio, a fusao destes
ultimos na sua pessoa. Sebastido pretendera operar um transfer
sobre si, e sobre tudo aquilo que a sua personagem representa,
de toda a tradicao associada ao mito do Desejado, e com ele
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inaugurar uma nova era que permita, enfim, o reingresso na
Idade de Ouro.

Garrett elaborou este seu acto refundador sob a forma de uma
comédia, mas, como atras ficou dito, proxima do momento de
viragem da Antiga para a Nova Comeédia especialmente devido a
auseéncia de exibi¢ao de elementos falicos. No entanto, As Profe-
cias do Bandarra, pelo seu espirito, inserem-se claramente na
formulag¢do mais antiga do género:

[...] o aviltamento de homens proeminentes ainda vivos e 0s
frequentes apartes dirigidos ao ptblico tomavam essas pecas
muito diferentes da comédia tal como a conhecemos hoje. A
Religiao e a Mitologia eram tratadas com grande irreveréncia,
sendo algumas das pecas versdes burlescas dos milos; os
deuses, em especial Diéniso, eram apresentacos como cobar-
des, estipidos e desonestos, embora o seu poder fosse aceite
e muitas vezes exaltado. O final das pecas tinha um caracter
Sestivo, erético, muitas vezes culminando num casamento em
reconhecimento, por assim dizer, do triunfo do heréi. Como foi
tado apropriadamente dito, o espirito essencial da Comédia
Velha era o de protesto, através do humor e da fantasia, contra
todas as figuras de poder e com influéncia — os deuses, os
politicos, os generais, os artistas e os intelectuais.””

Conclui-se que o uso da comeédia para tratar o tema do
sebastianismo nédo implica um menosprezar ou desrespeitar do
mito por parte do autor.
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3.6 CONCLUSAO

Em As Profecias do Bandarra Garrett pretende uma recupe-
ragao ritual (porque sob a forma de teatro), uma reactualizacao
da memoria da Idade de Ouro pelo esconjuro da queda do império
portugués, na encenacao do regresso do Desejado. Reformula o
sebastianismo tal como se apresenta no seu tempo, usando os
elementos aglutinados pela tradicao em torno do mito basico.

Comecando pela acgao, verifica-se que a intriga sebastica
pretende anular as divisdes histérico-politicas e profético-religio-
sas, e tal é conseguido através da sua fusdao numa unidade a que
se associa o tema amoroso (com uma implicita perspectiva
universal venusiana): o casamento de Sebastido com Catarina
une as duas facetas do mito (passado e presente reformulado) e
elimina a distancia entre duas tendéncias politicas (conservadora
e liberal); por sua vez, o casamento de Ana da Troixa com Tomé
anula as divisdes nas castas populares. O tema teatral, com a
sua funcao civilizadora e educativa, transforma-se num 'sacra-
mento’ mais vasto, unindo o palco ac publico: o envolver e
valorizar do espectador virtual, a par do convite ao aplauso no
fim, terao como objectivo nao apenas fazé-lo participar mas
aprovar 0 acto a que assiste.

Intencionalmente, e pela sua comemoracao ridicula, Garrett
destroi as versoes anteriores para, sobre as suas ruinas, erigir
um novo credo, repor uma nova ordem. Desencobre o Encoberto
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de Pantaledo: para este, o regresso do rei € o fundamento da sua
fé; concretizado, o seu desejo deixa de ter razao para existir, e a
sua crenga € anulada; juntamente com ela, e por continuidade,
desaparece o direito a disforia pelo presente democratico, ficando
o seu conservadorismo sem justificagdo. Elimina-se, também, a
marginalidade e bastardia das Trovas que levam consigo o seu
passadismo: exalta-se o seu papel de cancdo de trabalho, de
poesia popular, pela revogacao do seu caracter sagrado — com o
regresso do Encoberto a profecia ja foi cumprida, resta-lhe a sua
aspiracao a um futuro melhor. O condenar do hermetismo das
Trovas por Sebastido (que exige um portugués raso e claro)
significaria a sua pretensdo de abolir as minorias de inicia-
dos/conhecedores, uma elite em que ele proprio também estaria
incluido, pois € capaz de desentrelacar as suas palavras, numa
manifestacdo de ecumenismo cultural. Nao as nega, porque
exprimem uma sabedoria intemporal que oculta uma verdade de
cariz popular. A encenac¢do do regresso do Desejado alia-se o
discurso de Tomé no invalidar do velho credo sebastianista e,
com ele, de toda a actuacao politica que p6e o interesse pessoal,
ou das elites, acima do nacional. Ao apresentar Sebastido, a
personagem inaugura, pois, uma nova era.

Sob a capa da comédia do regresso do Desejado esconde-se
a tragédia da descida aos infernos — o Alcacer-Quibir — de
Sebastiao, na sua convivéncia com os mortos invocados por
Pantaledo e Bandarra — de que ele também faz parte: a sua
anabase €, também, um auto-sacrificio. Sebastido inverte o
percurso do rei que personifica para regressar em gléria, embora
encoberto. A personagem mascarada sera, por tal, metafora de
toda uma outra encenacido oculta do mito, clausula necessaria
para o consumar da profecia. Deste modo, todas as cenas
anteriores a cena iv do acto Il correspondem ao exaurir do tempo
de obscurantismo — a [dade de Ferro — que antecipa a reinte-
gracao na plenitude despoletada pelo retorno do rei.
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Pela sua personagem Sebastido, Garrett instaura uma linha
de ruptura voluntaria, no sentido de restabelecer uma adequacao
arealidade evidente e possivel. O sebastianismo utopico, material
ou mistico do passado, € reintegrado no esquema do real pela
busca de harmonia entre o ser e o seu momento. A encenacao do
passado disforico da razao de ser a um presente e um futuro que
se pretendem euforicos: Sebastido, regenerado pelo sacrificio e
regenerador na qualidade de rei libertador, desencadeia a salva-
cao individual — porque € uma entidade; e colectiva — porque a
sua personagem se exibe como representante de uma classe
social e de uma facgcdo politica. O acto de ‘ressurreicdo’ da
personagem — que a identifica com a Fénix — é positivo e
tranformador. Por um lado, pactua com o determinismo na
medida em que se sujeita ao prescrito na profecia (ou na sua
reelaboracao), mas, por outro, a sua intencgao é autodeterminada
e tem como objectivo inflectir o futuro no sentido que se pretende,
agindo sobre ele.

O ideal renascentista do regresso a Idade de Ouro esta
presente, embora metamorfoseado e reformulado pelas condi-
coes historicas gerais e particulares do tempo de Garrett, mas
sao ainda detectaveis as suas marcas. Garrett exibe Sebastiao
como o exemplar de uma nova raga, senao perfeita, pelo menos
de melhor qualidade que a anterior. Associa Astreia/Justica
Imperial a Virgem /Catarina/Pantasileia. Diana é substituida por
Vénus na linha de Camdes, e nacionalizada por interferéncia da
personagem vicentina. Indicia um novo surto cultural que, en-
quanto Regenerador, se sobrepde ao do Renascimento. A redes-
coberta do Eden é substituida pela sua reconstrugao. O regresso
do Imperador Universal € encenado pela presenca do falso rei sob
o qual se esconde o representante de um estado aristocratico-de-
mocratico-paternal. Todavia, Sebastiao acusa ainda um compor-
tamento feudal. surgindo vestido de cavaleiro. preocupado em
salvar a sua dama e proteger o seu tio frace, o que podera
inscrever-se no codigo medieval de cavalaria. A sua ideia de
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justica € concreta — porque social e politica — e devera ser
conquistada pelas qualidades particulares do seu paladino, mas
na actuacgdo politica: a guerra das armas € substituida pela das
palavras.

A interferéncia de Dante marca-se na manutencao das ana-
logias entre homem e sociedade (agora. classes sociais). mas o
poder divino/real € substituido pelo monarquico-constitucional.
O governo, a semelhanca do prescrito na Monarquia, devera
proporcionar a paz e basear-se na concordia, que continuam a
ser elementos essenciais para o desenvolvimento do indivi-
duo/povo. Sebaslido/regenerador ¢ um eleito por virtude e mérito
proprios porque simbolo da vontade dos governados (Ana e Tomé)
e porque a sua eleicdo € atestada por sufragio. Segue, no entanto,
a via do meio, colocando-se entre os dois hemisférios — corrup-
tivel (o material, de Tomé) e incorruptivel (o espiritual, de Panta-
ledao), participando da natureza dos extremos. Os seus objectivos
sao também dois: uma beatitude desta vida, resultante do exer-
cicio da sua propria virtude e que se identifica com a obtengao
da justi¢a social; e uma beatitude em que a vida eterna da lugar
a fruicao do conhecimento e sua partilha (educagao geral).

Esta ainda presente a ideia petrarquista das renovagoes
periodicas apoés intervalos de obscurantismo. O progresso civili-
zacional € agora considerado como missao do poeta romantico
que, a semelhanca do humanista, podera e devera restaurar a
antiga virtil da raca portuguesa. O ideal de unidade nacional —
que substitui o da Uniao Ibérica — a realizar sob a autoridade
monarquico-constitucional torna-se, assim. numa reedicao do
alvitre feito a Italia, ja que Portugal tera ficado a dever a sua ruina
ao totalitarismo e tirania monarquicos.

A proposta de Maquiavel, que opde o terror e a violéncia ao
amor dantesco, € moderada pela nocao de for¢a e disciplina (no
ataque de Sebastiao a Tomeé). Também a preocupacao com 0
manter dos territérios que se possuem, em vez de ansiar por
conquistas impossiveis, decorre do acima citado discurso de
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Pantasileia. Embora associada a um espago geografico — o de
Africa, explicito no mesmo discurso —, a ideia imperial em
Garrett cinge-se a uma politica encerrada nos limites existentes,
revestindo antes caracteristicas culturais e educativas.

Da-se, entao, o abolir das fronteiras entre temporal e espiri-
- tual, que se tornam interdependentes: a preocupacéao educativa
e cultural sobrepde-se a religiosa, o espiritual ndao € mais religioso
mas intelectual, e porque intelectual, funde-se com o aspecto
materialista. A intengao unificadora pelo acordo universal face a
um ideal comum, presente no Padre Anténio Vieira, é recuperada
sem a sua especificidade religiosa. Assim, o Quinto Império
vieiriano esta a porta, ou comeca a ceder o seu passo ao pessoa-
no. Garrett recupera a nocao de tempo do jesuita, reinscreve-se
no limite onde o passado acaba e o futuro comeca — que € o
momento da representacao teatral.

Instaura, portanto, um novo presente, fundado nos antipodas
do passado, mas instantaneo, sem continuidade: o futuro fica em
aberto, subordinado a actuacao e responsabilidade dos viventes.
Por sua vez, a nocao de povo como bom selvagem torna-se mais
realista: a inocéncia do estado adamico € substituida pela igno-
rancia, mas sera ainda necessario trabalhar a massa inculta, a
pedra tosca, bruta, dura e informe que néo perdeu a sua qualidade
de perfectivel.

Garrett recusa tanto a supersticao colectiva e o folclore que
envolvem o sebastianismo como a seu lado puramente espiritual.
Aceita, no entanto, a ideia de grandeza em gérmen no povo
portugués porque cré na qualidade de uma rag¢a nacional, e
pretende que esse gérmen seja devidamente alimentado embora
pelo trabalho e esforco pessoais e colectivos, para que venha a
dar a flor que lhe é possivel. Com As Profecias do Bandarra
encena a chegada do salvador, talvez com intenc¢do de despoletar
esse gérmen, e aqui, porque Sebastiao representa o ponto de vista
do autor, levanta-se a duvida se Garrett (a semelhanga do que
ira acontecer com Fernando Pessoa) ndo se tera considerado ele
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proprio como um avatar do Encoberto. Seja esta hipotese valida
ou néo, a metamorfose que ele opera no mito destroi a sua faceta
messidnica porque insinua, tambem, que o redentor &€ um corpo
colectivo e, logo, D. Sebastiao sera cada um e todos os portugue-
ses. A comédia adquire assim, e por oposicao a disforia tragica
que informa o sebastianismo, a categoria de acto euférico e
refundador deste mito.
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13 *_too much anoy & as it were glut the eare, unlesse it be in small &

popular Musikes song by these Cantabangui upon benches and barrels heads
where they have none other audience than boys or countrey fellowes that passe
by them in the streete, or else by blind harpers or such like taverne minstrels
that give a fit or mirth for a groat, & their matters being for the most part stories
of old time, as the tale of Sir Topas, the reportes of Bevis of Southampton, Guy of
Warwicke, Adam Bell, and Clymme of the Clough & such other old Romances or
historical rimes, made purposely for recreation of de common people at Chris-
tmasse diners & brideales, and in tavernes & alehouses and such other places
of base resort, also they be used in Carols and rounds ans such light or lascivious
Poemes, which are more commodiously uttered by these buffons or vices in
playes then by any other person.” George PUTTENHAM, The Arte of English
Poesie, Cambridge University Press, Cambridge, Book I, ch. ix, pp. 83-84.
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1 for the uttering sweetly and properly of the conceits of the mind, which
is the end of speech that hath equally with any other tongue in the world; and
is particularly happy in compositions of two or three words together, near the
Greek, far beyond the Latin: which is one of the greatest beauties can be in a
language.[...] Truly the English, before any other vulgar language I know
(Italian, Dutch, French, Spanish), is fit for both sorts: [ancient and modern
versifying]...", SIDNEY, Op. Cit., p.140 (11.15-37).

15 Certainly, | must confess my own barbarousness, I never heard the old
song of Percy and Douglas that I found not my heart moved more than with a
trumpet; and yet it is sung by some blind crowder, with no rougher voice than
rude style; Ibid., p. 118, 11,24-29.

16" And so naturall a melody itis, & so universall as it seems to be generally
borne with all the nations of the world, as an hereditary eloquence proper to all
mankind." Samuel DANIEL, A Defense of Rhyme, apud. Ernest RHYS, (ed.) The
Prelude to Poetry, Dent & Sons, London, 1927, p. 89.

Y7 Ibid., p. 95.

18 And for Rhyme (which is excellencie added to this worke of measure,
and Harmonie, farre happier than any proportion Antiquitie could ever shew
us) dooth adde more grace, and hath more of delight than ever bare numbers,
howsoever they can be forced to runne in our slow language, can possibly yeeld.
Which, whether it be deriv'd of Rlytmus, or of Romance which were songs the
Bards & Druydes about rhymes used, and thereof were called Remensi, as some
italians hold." Ibid., p. 89.

¥ »And yet long before all these [Petrarcha, Tasso, Boceacio, Pico della
Mirandola, Rewclen, Erasmus e Moore], and likewise with these, was not our
Nation behind in her portion of spirite and worthinesse; but concurrent with
thebestof all this lettered worlde: witnesse venerable Bede, that flourished above
a thousand yeeres since: Adelntus Durotelntus that lived in the yeere 739, of whom
we find this commendation registered: Omnium Poetarum sui temporis facile
primus, tantae eloquentiae, maiestatis & eruditiones homo fuit, ut nunquem satis
admirari possim unde illi in tam barbara ac rudi aetate facundia accreverit, usque adeo
omnibus numeris tersa, elegans & rotunda, versus edidit cum antiquitate de palma
contendes.” Ibid., pp. 97-98.

20 *And this proficiency in navigation and discoveries may plant also an
expectation of the further proficiency and augmentation of all sciences; [...] as
if the oppenness and through-passage of the world and the increase of know-
ledge were appointed to be in the same ages." Francis BACON, The Advancement
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of Learning and New Atlantis, (Arthur Johnston, ed.), Clarendon Press, Oxford,
1974, Book I1.14, p. 78,

21 "But before we proceed, let us define Poetry; which is the first Time that
a Definition has been given of that noble Art: For neither Ancient nor Modern
Criticks have defin’d Poetry in general./ Poetry then is an Imitation of Nature,
by a pathetick and numerous Speech. Let us explain it./ As Poetry is an Art, it
must be an Imitation of Nature, That the Instrument with which it makes its
Imitation, is Speech, need notbe disputed. [...] That the Speech, by which Poetry
makes its Imitation, must be pathetick is evident; for Passion is still more
necessary to it than Harmony. For Harmony only distinguishes its Instrument
from that of Prose, but Passion distinguishes its very Nature and Character, For
therefore, Poetry is Poetry, because it is more Passionate and Sensual than
Prose." John DENNIS, The Advancement and Reformation of Poetry, apud. Brian
HEPWORTH (ed.), The Rise of Romanticism — Essential Texts, Carcanet, Man-
chester, 1978, p. 40.

23 1 the products of nature rise in value according as they more or less
resemble those of art, we may be sure that artificial works receive a greater
advantage from their resemblance of such as are natural; because here the
similitude is not only pleasant, but the pattern more perfect.” ADDISON, Op.
Cit., p. 28.

B _They [the ancients], tho' not real are accidental Originals; the works they
imitated, few excepted, are lost: They, on their Fathers Decease, enter, as lawful
Heirs, on their Estates in Fame.../ After all, the first Ancients had no Merit in
being Originals; They could not be Imitators." Edwar YOUNG, Conjectures on
Original Composition, Leeds, 1966, pp. 15-18.

s poetry be imitation, that part of it must needs be best which describes
most lively our actions and passions... for neither is Comedy without its part of
imaging; and they who do it best are certainly the most excelent in their kind.
[...] But how are poetical fictions, how are angels and immaterial substances to
be imaged; which some of them, are things quite out of nature; others such
whereof we can have no notion? [...] The answer is easy to the first part of it: the
fiction of some beings which are not in nature (second notions, as the logicians
call them) has been founded on the conjunction of two natures, which have real
separate being, So hipocentaurs were imaged by joining the natures of a man
and a horse together; [...] The same reason may also be alleged for Chimeras
and the rest. And poets may be allowed the like liberty for describing things
which really exist not, if they are founded on popular belief. Of this nature are
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fairies, pigmies, and the extraordinary effects of magic; for it’s still an imitation,
though of other men’s fancies: and thus are Shakespeare’s Tempest, his Midsum-
mer Night's Dream and Ben Jonson's Masque of Witches to be defended. For
immaterial substances, we are authorized by Scripture in their description: and
herein the text accommedates itself to vulgar aprehension, in giving angels the
likeness of beautiful young men. Thus, after the pagan divinity has Homer
drawn his gods with human faces: and thus we have notions of things above
us, by describing them like ather beings more within our knowledge." Joseph
DRYDEN, Heroic Poetry and Poetic License, apud. E. RHYS, Op. Cit., p. 130.

%5 "f there is then an inviolable and necessary connection between the
Dispositions of a Nation and their Speech, we must believe that there will be an
Alloy of Simplicity and Wonder in the beginning of every Language; and
likewise that the Dialect will improve with the Affairs and Genius of the people.
Upon a nearer View of that which Honter spoke, we find it not original but
derived from others more ancient." Thomas BLACKWELL, An Inquiry info the
Life and Writings of Homer, apud. B. HEPWORTH, Op. Cit., p. 112

DA, J. SARAIVA, Histdria de Portugal, Publ. Europa-América, Lisboa, 1993,

pp- 245-50.

7 “Whereas in England portuguese culture had permeated only slowly,

Portugal followed France in her admiration for the English Enlightment. By the
end of the eighteenth century English philosophy and science, represented
mainly but not exclusively by Locke, Bacon and Newton, had penetrated
cultural life through the writings of the estrangeirados, through the activities of
the Academies — founded on the model of the Royal Society and the French
Académie Royale des Sciences —, through the reformed teaching of the Univer-
sity of Coimbra, as well as through French translations.” Lia N. R. C. RAITT,
Garrett and the English Muse, Tamesis Books, Ltd., London, 1983, p. 2.

28 'In this general picture of receptivity to English thought and literature
there emerge de names of Filinto Elisio (1734 to 1819), of the Marquesa de Alorna
(1750 to 1831) and of José Anastacio da Cunha (1744 to 1787) — pre-romantics
who varied greatly in the impact they had on their contemporaries, as well as
in the extent they expertenced the new sensibility and in the way they shared
its new interests.", Ibid., p. 3.

2 Almeida GARRETT, Obras Completas — Obra Politica, Doutrinagio da
Sociedade Liberal (1824-27), Estampa, Lisboa, 1991, p. 147.
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30 A F.CASTILHO, "Carta doIllmo. e Exmo. Senhor A. Feliciano de Castilho
ao Editor", apud. Leonor BUESCU, Aspectos da Heranga Cldssica na Cultura
Portuguesa, Inst. Cultura Portuguesa, Lishoa, 1979, pp. 93-94.

31 Alexandre HERCULANO, "Qual é o Estado da nossa Literatura? Qual é
o trilho que ela hoje tem a seguir?" in Repositério Literdrio, n.°* 1 e 2, apud. Carlos
REIS e Maria da Natividade Pires, Histdria Critica da Literatiura Portuguesa, Verbo,
Lisboa, 1993, vol. V, p. 24,

32side by side with the Waverley Novels, already mentioned, one sees The
Minstrelsy and Percy’s Reliques, a life of Shakespeare and two sets of his complete
works — one in English and the other in German —, the complete works of
Byron and Moore with a separate translation of the Lusiad by the later, Thom-
son’s The Seasons, The Canterbury Tales, Dr. Johnson's Dictionary, David Copperficld,
Washington Irving’s Tour on the Prairies, works by John Adamson and Quillian, and
volumes of periodicals like the Foreign Quaterly Review and The Spectator. Such
publications are found along with many other disparate works, ranging from
Bacon’s Essays to Gibbon’s Decline and Fall, and various volumes of English,
Portuguese, African and ecclesiastical history, Blackstone’s Commentaries onf the
Laws and Constitution of England, the Lawyer’s Cabinet, English and Jewish Tithe
Systems Compared, treatises on education and on economy, a cookery book, a
classical dictionary, a Greek lexicon... It is thus evident that Garrett’s English
culture was extremely wide and varied." Lia N. M. C. RAITT, Op. Cit., pp. 124-5.

33 "They [the poems] are here distributed into three distinct SERIES, each
of which contains an independent chain of poems, arranged chiefly according
to the order of time, and showing the gradual improvements of the English
language and poetry from the earliest ages down to the present." Th. PERCY,
"The Preface", Op. Cit., p. 3.

3 either show the gradation of our language, exhibit the progress of

popular opinions, display the peculiar manners and customs of former ages, or
throw light on our earlier classical poets." Ibid..

35w conscious how indifferent his audience is to the naked truth of his

poem, his history gradually becomes a romance. / Itis in this situation that those
epics are found, which have been generally regarded as thestandards of poetry.”
W.SCOTT, in "Introduction and Notes to The Bridal of Triermain”, Op. Cit., p. 585.

% Instead of recommending the choice of a subject similar to that of Homer,
it was to be expected that critics should have exhorted the poets of these later
days to adopt or invent a narrative in itself more susceptible of poetical orna-
ment, and to avail themselves of thatadvantage in order to compensate, in some
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degree, the inferiority of genius. The contrary course has been inculcated by
almost all the writers upon the Epopoeia.” [bid. p. 586.

37 “This universal falling off of men may be traced very easily to an universal
falling off in regard to every point of faith and feeling most essential to the
preservation of national character. |. G. LOCKHART, in "Introduction”, Op. Cit.,
pp- xii-xiii,

38 A. GARRETT, Op. Cit., Romanceiro, vol. 1, Estampa, Lisboa, 1983, p. 72.

% Ibid., p. 86.

40 A GARRETT, in "Introdugac” a Silvaninha, Op. Cit., vol. II, p. 143.

41 A. GARRETT, in "Introducdo” Op. Cit., vol. I, p. 54.

2 Ibid., p. 49.

%3 A. GARRETT in "Introducso” a D. Aleixo, Op. Cit., vol. 11, p. 133.

* A. GARRETT in "Introdugac” a O Conde da Alemanha, Op. Cit.,, vol. Tl, p. 123.

%5 Estabelecida na "Introdugao” a O Chapim d'el-rei ou Parras Verdes, Op. Cit.,
vol. I, pp.179-80; para ser sucessivamente discutida nas notas a 2.” edicao de
1843; e "Introdugao” a Bernal Francés, Op, Cit., vol. 11, p. 155,

% A. GARRETT in "Na Segunda Edigao", Op. Cit., vol. I, p. 61; e "Introdugao”
a D. Aleixo, Op. Cit., vol. 1, p. 134,

¥ A. GARRETT in "Nota A", Op. Cit., vol.1, pp. 279-80.

4 A GARRETT in "Introdugao” a O Conde da Alemanha, Op. Cit.,, vol. I, p. 121;
e ainda, vol.], p. 193.

% A. GARRETT in "Introdugao" a O Chapim de El-Rei, Op. Cit., vol. 1, p. 179;
e ainda vol. ITI, p. 174.

0 A. GARRETT in "Introdugac" a Bernal Francés, Op. Cit., vol. 11, p. 168.

1 A. GARRETT in "Introdugao” a D. Aleixo, Op. Cit., vol. II, p. 134.

52 Ibid.

53 A. GARRETT in "Tradugio Inglesa", Op. Cit., vol. I, pp. 181-82.

3 1_and the artless productions of these old rhapsodists are occasionally

confronted with specimens of the composition of contemporary poets of a higher
class; of those who had all the advantages of learning and the times in which they

lived, and who wrote for fame and for posterity.” Th. PERCY, Op. Cit., p. 4.

55 v _our ancient bards and minstrels, an order of men who were once

greatly respected by our ancestors, and contributed to soften the roughness of
a martial unlettered people by their songs and their music." Ibid., p. 3.
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3 "The Minstrels were an order of men in the Middle Ages, who subsisted
by the arts of poesy and music, and sang to the harp verses composed by
themselves, or others." [bid. p. 9.

57 the name of Scalds, a word which denotes ‘Smoothers and Polishers’

of language." Ibid..

58 "Their skill was considered something divine; their persons were deemed
sacred; their attendance was solicited by kings; and they were everywhere
loaded with honours and rewards. In short, Poets and their art were held among
them in that rude admiration, which is ever shown by an ignorant people to
such as excell them in intellectual accomplishments.” [bid..

> "Whether they [the poems] were originally the composition of minstrels,
professing the joint arts of poetry and music; or wheter they were the occasional
effusions of some self-taught bard, is a queslion into which I do not here mean
to enquire. But it is certain that, till a very late period, the pipers [...] were the
great depositaries of oral, and particularly poetical tradition." W. SCOTT in
"Introduction”, Op. Cit., pp. cxxii-cxxiii.

« "Poets, under various denominations of Bards, Scalds, Chroniclers, and

so forth, are the first historians of all nations. Their intention is to relate the
events they have witnessed, or the traditions that have reached them; and they
clothe the relation in rhyme, merely as the means of rendering it more solemn
in the narrative or more easily commited to memory." W. SCOTT in "Introduc-
tion and notes to The Bridal of Triermain", Op. Cil., p. 585.

a1 "According to the Author’s idea of Romantic Poetry as distinguished from
Epic, the former comprehends a fictious narrative, framed and combined at the
pleasure of the writer; beginning and ending as he may judge best: which neither
exacts nor refuses the use of supernatural machinery; which is free from the
technical rules of the Epée; and its subject only to those which good sense, good
taste and good morals, apply to every species of poetry without exception. The
date may be in a remote age, or in the present; the story may detail the
adventures of a prince or a peasant. In a word, the Author is absclute master of
his country and its inhabitants, and everything is permited to him excepting to
be heavy or prosaic, for which, free and unembarrassed as he is, he has no
manner of apology. Ibid., p. 586.

62n  have lighten the labour, and may have consequentely increased the

number of their professional minstrels." ]. G. LOCKHART, Op. Cit., p. viii.
63 A. GARRETT, Op. Cit., vol.], p. 68.
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6 Ibid., vol. TI, p. 62; e também p. 154.
85 Ibid., p. 193.

%6 Ibid., p. 171.

%7 Ibid., pp. 247-48.

% Ibid., p. 284.

% Ibid., p. 262.

70 “Yet perhaps the palm will be frequently due to the olde strolling
minstrels who composed their rhymes to be sung to their harps, and who looked
no farther than for present applause, and present subsistance.” Th. PERCY, Op.
Cit, p. 4.

"I"The more rude and wild the state of society, the more general and violent
is the impulse received from poetry and music." W. SCOTT, Op, Cit., p. cxii.

72"Butitis the nature of popular poetry; as of popularapplause, perpetually
to shift with the objects of time; and it is the frail chance of recovering some old
manuscript..." Ibid., p. cxx.

73 A. GARRETT in "Introdugio” a O Conde da Alemania, Op. Cit., vol. 1, p. 125.
7 Ibid., p. 145.

= "My sketch of border history now draws to a close. The acession of James
to the English crown, converted the extremity into the centre of his kingdom."
W.SCOTT, Op. Cit., p. iv.

76w, Prayers, spells and exorcisms, particularly in the Greek and Hebrew

languages, were the weapons of the borderers, or rather, their priests and
cunning men, against their aerial enemy." Ibid., p. xcix.

77w even in the more remote and ideal chivalries celebrated in the Castil-

lian ballads, the parts of glory and greatness are almost as frequently attributed
to Moors as to Christians." . G. LOCKHART, Op. Cit., p. xii.

78 "Erom the time when these principalitics were cstablished, till their
strenght was united in the persons of Ferdinand and Isabella, a perpetual war
may be said to have subsisted between the professors of the two religions." Ibid..

7 For down to the time of Charles V, no man has any right to say that the
Spaniards were a bigoted people. One of the worst features of their modern
bigotry — their extreme and servile subjection to the authority of the Pope —
is entirely a-wanting in the picture of their ancient spirit." Ibid., p. xiii.

8 Ibid., p. xii.
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81» . the ancient popular poetry of Spain may be referred to for proofs, [...]

that the rage of hostility had not sunk quite so far as might have been imagined
into the minds and hearts of very many that were engaged into the conflict."
Ibid., p. xviii.

82 "But the greater part are formed precisely of the same sort of materials
which supplied our own ancient ballad makers." Ibid., p. xviii.

8 A. GARRETT, Op. Cit., vol. 1, p. 81.

8 A. GARRETT in "Na Segunda Edi¢ao", Op. Cit., vol.l, pp. 71-72.

851, .a great care has been taken to admit nothing immoral and indecent..."

Th. PERCY, Op. Cit., p. 8.
86__but the editor has been obliged to draw his materials chiefly from Oral
Tradition." W. SCOTT, Op. Cit., p. cxxii.

8 A. GARRETT, Op. Cit., vol. 11, p. 231.

880 que eu sou levado a suspeitar é: estas analogias foram inventadas para
dar valor as obras de arte, para mostrar uma conformidade entre elas e os mais
nobres trabalhos da natureza, e nao que os tltimos tenham servido de algum
modo para fornecer pistas para a perfeicao das primeiras. E estou ainda mais
convencido que os patronos da proporgao transferiram as suas ideias artificiais
sobre a natureza, e ndo foram ai buscar as proporg¢bes que usam nas obras de
arte."What I am apt to suspect is that: that these analogies were devised to give
creditto the works of art, by shewing a conformity between them and the noblest
works in nature, nor that the later served atall to supply hints for the perfection
of the former. And I am the more fully convinced that the patrons of proportion
have transferred their artificial Ideas to nature, and not borrowed from thence
the proportions they use in works of art.” Edmund BURKE, A Philosophical
Enquiry into the Origins of the Sublime and the Beautiful, Routledge & Kegan Paul,
London, 1967, p. 112,

8 A. GARRETT, Obras Completas— Teatro, 4, Parceria A. M. Pereira, Lisboa,
1973, p. 161.

P vid., p. 167.
9 bid., p. 166.
%2 Ibid., p. 26.
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! A. GARRETT, Obras Completas — Teatro, Parceria A. M. Pereira, Lda.
Lisboa, 1973, vol. 3, p. 11.

2 Ibid., p. 24.
3 A. GARRETT, Op. Cit., vol. 1, p. 65.

* A. H. de OLIVEIRA MARQUES, Histéria de Portugal, Palas Editores,
Lisboa, 1983, vol. I1I, p. 51.

5 GARRETT, Op. Cit., vol. 3, p. 16.

® Ofélia C. M. C. PATVA MONTEIRO, A Formagio de Almeida Garrett —
Experiéncia e Criagdo, Centro de Estudos Roménicos, Coimbra, 1972, vol. |, p. 221,

7 A. H. de OLIVEIRA MARQUES, Op. Cit., vol. III, p. 133.
8 GARRETT, Op. Cit., vol. 3, p. 16.

° Ibid., p. 12.

0 bid., pp. 11-12.

' MATOS SEQUEIRA, Histéria do Teatro Nacional D. Maria II, Publ. Come-
morativa do Centenario 1846-1946, Lisboa, 1955, Vol. I, p. 61.

12 1bid., p. 14.

1 Ibid, pp. 25-26.

4 GARRETT, Op. Cit, vol. 3, p. 21.

5 Ibid,, p. 21.

16 Ibid., pp. 23-24.

17 MATOS SEQUEIRA, Op. Cit., p. 44.
18 GARRETT, Op. . Cit., vol. 3, p. 20.
19 Ibid., p. 152.

2 Ibid., p. 14.

2 Almeida GARRETT in "Noticia do Autor desta Obra", Lirica de Jodo
Minimo apud. Obras Completas de Almeida Garrett, vol. VII, Circulo de Leitores,
Lisboa, 1984.

221, F.REBELO, Histériado Teatro Portugués, Publ. Europa-América, Lisboa,
1972, p. 15.



212 Helena Barbas

2 A. GARRET, Obras Completas — Teatro, vol. 3, p. 21.
2 Ibid., p. 64.

 A. H. de OLIVEIRA MARQUES, Op. Cit., p. 54.

% A. GARRETT, Op. Cit., p. 23.

m, HERCULANGO, in "D. Maria Teles. Drama em cinco actos. Parecer” in
Memérias do Conservatério Real (1842), apud. C. REIS, e M*, N. PIRES, Op. Cit., p. 159.

28 C. REIS, Técnicas de Andlise Textual, Almedina, Coimbra, 1978, p. 128.
L. F. REBELO, Op. Cit., p. 29.

30" Auto é per Vicente e per il suo editore termine generico, designativo tanto
dei testi a carattere religioso quanto delle profanissime farse: ma & ancora
strettamente collegato alla sua accezione originaria (acto), che poi si perdera nel
posteriore teatro portoghese in cui figureranno non pochi autis in pid atti. Per
Vicente, che pili tardi parlano in personna prima dira di essere colui che "fa gli
aytos al re"..." Lucciana Stegagno PICCHIO, Storia del Teatro Portoghese, Edizione
dell’Ateneo, Roma, 1964, p. 24.

3 A. GARRETT, Op. Cit., vol 3, p. 43.

32 Ibid., p. 79.

3 Ibid., p. 119.

¥ M.L.C. BUESCU Compilagam de Todalas Obras de Gil Vicente, p. 138.

3 MENDES DOS REMEDIOS (ed.), Garcia de Resende — Miscelinea, Franga
Amado, Editor, Coimbra, 1917.

% A. GARRETT, Op. Cit., vol. 3, p. 43.

%7 Ibid., p. 120.

3 M. L.C. BUESCU Op. Cit,, p. 221.

¥ bid., p. 212.

0 Ibid., p. 222.

41 "La métamorphose ne se réduit ni & un changement d'espéce ni méme 2
un changement de régne. Elle est une hypothése sur le temps d'avant la
naissance et sur le temps d’aprés la mort. Elle franchit la limite entre matiére et
esprit. Elle se présente, d’abord, comme une audace, une transgression si elle
est interdite, un privilége si elle est permise ou actroyée par les dieux.” P.
BRUNEL, Le Mythe de la Métamorphose, A. COLIN, Paris, 1974, p. 177.

2 Philipe HAMON in "Para Um Estatuto Semiclégico da Personagem”,
apud. Categorias da Narrativa, Arcadia, Lisboa, 1976, p. 96.
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43In tanta avarizia e confusione di documenti, tutto quello que noi sapiamo
del personaggio Gil Vicente, delle sue idee, della sua religiosita, del suo sup-
posto erasmismo, del suo reazionarismo di uomo ligio alla corte, del suo
progressismo di popolano del Cinquecento, del suo fantasioso medievalismo,
del suo sorridente razionalismo, della sua cultura, della sua incultura, noi lo
sappiamo unicamente dalla sua opera. Il teatro di Gil Vicente & per noi la miglior
biografia gilvicentina; anche se, comme tutte le biografie, interiore o exteriori, &
spesso reticente, contradditoria, falsa." L. S. PICCHIO, Op. Cit, p. 21.

# vErom the beginning of recorded history, and far back beyond that in
cultural time, people have donned masks in the service of various transforma-
tive activities — for purposes of entertainment certainly, including "play acting"
— but also in their efforts to communicate with their Gods, even to partake of
godhood." R. C. ELLIOTT in The Literary Persona, The University Chicago Press,
Chicago, 1982, p. 21.

45" acteur qui se couvre d’un masque s'identifie en apparence ou par une

appropriation magique, au personnage représenté." ]. CHEVALIER et al., Dic-
tionnaire des Symboles, Seghers, Paris, 1974, vol.3, p. 193.

46]. de OLIVEIRA, Tratado do Sublime de Dionisio Longine, Imprensa Nacio-
nal-Casa da Moeda, Lisboa, 1984, p. 59.

47 muito interessante a transposigao da problemética da méascara para o
campo da biografia garrettiana tal como é levada a cabo por R. A. LAWTON,
in Almeida Garrett — L'Intime Contrainte, Didier, Paris, 1966, pp. 467-80.

48 "Actéon, le sujet, serd dorénavant un "mort en vie”, un étant dont
I'existence est paradoxale, puisqu’elle n'a plus lieu selon les conditions préeta-
blies de son espéce. Au fond, I'expérience traumatique qu'il a parcourue l'a
transformé en object de sa propre quéte, en la divinité elle méme. Actéon n’est
plus un homme, il est devenu dieu. C'est pourquoi la continuation de son
existence sociale, parmi des hommes qui ne sont plus ses congéneres, est un
paradoxe." I. P. COULIANO, Eros et Magie & la Renaissance, Flamarion, Paris,

1984, p. 113.

49u Yun qui est I'entité méme, la vérité qui est la nature compreensible,

dans laquelle rayonnent le soleil et la splendeur de la nature supérieure, selon
la distinction de l'unité en generée et generante, ou produisante et produite.”,
Ibid., p. 115.

el mudanca de paradigma, como lhe chama Thomas Kuhn: "Uma
manifestacdo de novos modelos que ddo nascimento a tradigGes particulares e
coerentes de investigacdo cientifica”, e que nao deixam de se estender a outros
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campos da actividade humana, como se pretendeu provar no artigo anterior.
Thomas KUHN, La Structure des Révolutions Scientifiques, Flammarion, Paris,
1983, p. 23.

STA. GARRETT, Obras Completas — Teatro, vol. 3, p. 23.

52Stephen RECKERT, Espirito e Letra de Gil Vicente, Imprensa Nacional-
-Casa da Moeda, Lisboa, 1983.

53 per la prima volta, dopo secoli, siriparla in teatro la lingua di tutti giorni,
non pit inamidata di classicismo e di retorica greca. E in questo senso I'Auto di
Gil Vicente, il quale riprende tra I'altro il motivo scespiriano, ma anche gilvicen-
tino del teatro nel teatro, constitusce veramente il fatto nuovo della letteratura
ottocentesca portoghese.” 5. PICHIO, Op. Cit., p. 170.

* A. ). SARAIVA e Oscar LOPES in Histéria da Literatura Portuguesa, Porto
Editora, Porto, 1985, p. 747.

35 Ph. Van THIEGHEM, Le Romantisme Frangais, P.U.F., Paris, 1972.

%6 Jorge de SENA, "Para uma Defini¢do Periodolégica do Romantismo
Portugués" in Estudos de Literatura Portuguesa — 1, Edigdes 70, Lisboa, 1981, p. 99.

370 drama romantico pode ser considerado como um vasto quadro onde,
para além das figuras e dos grupos variados que formam os seus movimentos,
0 meio que circunda as personagens é igualmente representado; e ndo apenas
os ambientes imediatos, mas ainda, numa perspectiva interessante, os longin-
quos: e tudo isso sob uma luz magica que auxilie a modificar a impressao num
sentido ou noutro. Um quadro destes serd menos estritamente limitado que o
grupo do estatudrio, porque é um fragmento recortado no panorama do uni-
verso. "Le drame romantique peut étre consideré comme un vaste tableau ol
en dehors des figures et des groupes variés que forment leurs mouvements, le
millieu qui entoure les personages est également répresenté; et non seulement
les environs immédiats, mais encore, dans une perspective intéressante, les
lointains; et tout cela sous une lumiére magique, quiaide a modifier'impression
dans tel ou tel sens. Un pareil tableau serd moins strictementlimité que le groupe
dustatuaire, car il n’est qu’un fragment découpé dans le panorama de l"univers.”
Charles DEDEYAN, Le Drame Romantique en Europe, Soc. d’Enseignement Su-
périeur, Paris, 1982, p. 97,

5 GARRETT, Obras Completas — Teatro, vol, 4, p. 20,

L. S. PICHIO, "O Frei Luis de Sousa de Almeida Garrett" apud. Estudos
Italianos em Portugal, n.° 28, pp. 107-112.

60 A. GARRETT, Op. Cit., vol. 4, p. 16.
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81 bid., p. 160.

52 bid., p. 18.

6 Ibid., p. 161.
% Ibid., p. 185.
8 bid., p. 165.
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CAPITULO III

1Vidé Y. K. CENTENO in "A Cidade Jardim dos Alquimistas” apud. A Arte
de Jardinar, Presenga, Lisboa, 1991, pp. 15-16.

211 faut savoir qu'il existe pour le primitif deux catégories d’evénements,
s’inscrivant dans deux espéces de Temps, qualitativement irréductibles: d’une
part, les événements que nous apelons mythiques, qui ont eu lieu ab origine, et
qui ont constitué: la cosmogonie, I'anthropologie, les mythes d’origine (institu-
tions, civilizations, culture) etil lui faut se rememorer tout cela. D"autre part, les
événements sans modele exemplaire, les faits qui se sont simplement passés, et
qui, pour lui, ne présentent pas d'interét: il oublie, il ‘brule’ leur souvenir."
Mircea ELIADE in Mythes, Réves et Mystéres, Gallimard, Paris, 1967, p. 46.

3 Ibid., p. 59.

4 Anténio QUADROS, Poesia e Filosofia do Mite Sebastianista, Guimaraes
Editores, Lisboa, 1983, vol. I, pp. 11-12.

> "Le messianisme, la possession et I'utopie sont des réactions anthropolo-
giquement normales d'une société qui est soit menacée du dedans par ses propres
transformations sdcio-economiques, soit agressée par une culture étrangére.”
Frangois LAPLANTINE in Les Trois Voix de L'Imaginaire — Le Messianisme, La
Possession et L'Utopie, Editions Universitaires, Paris, 1974, p. 27.

L par la prédication d’un message eschatologique réputé purificateur et

qui est seul capable en effet de réunifier le groupe autour de nouvelles options
et de créer une solidarité parfaite comparable a celle des "premiers temps". Ibid.,
p-27.

7 Maria Helena da ROCHA PEREIRA, Hélade, Inst. de Estudos Cléssicos da
Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra, Coimbra, 1982, p. 83.

8 *Beneath both feet of the Bootes mark the Maiden, who in her hands bears
the gleaming Ear of Corn. Whether she be daughter of Astraeus, who men say,
was of old father of the stars, or child of other sire, untroubled be her course!



Notas 217

But another tale is current among men, how of old she dwelt on earth and met
men face to face, nor ever disdained in olden time the tribes of men and women,
but mingling with them took her seat, immortal though she was. Her men called
her Justice; but she assembling the elders, it might be in the market place or in
the wide-wayed streets, uttered her voice, ever urging on them judgments
kinder to the people. Not yet in that age had men knowledge of hateful strife,
or carping contention, or dim of battle, but a simple life they lived. Far from
them was the cruel sea and not yet from afar did ships bring their livelihood,
but the oxen and the plough had Justice herself, queen of the peoples, giver of
things just, abundantly supplied their every need. Even so long as the earth still
nurtured the Golden Race, she had her dwelling on earth." G.R. MAIR (ed.),
Callimachus, Lycophron, Aratus, William Heinermann, Ltd., London, 1960, p. 215.

? Maria Helena da ROCHA PEREIRA, Res Romanae, Universidade de Coim-
bra, Coimbra, 1976, p. 131.

10 Victor BUESCU, Hespéria, Platano Editora, Lisboa, 1972, p. 242.

1 *Voici venu le dernier age de la Cuméene prediction; voici que recom-

mence le grand ordre des siécles. Déja revient aussi la Vierge, revient le régne
de Saturne. Déja une nouvelle race descend du haut des cieux. /Cet enfant dont
la naissance va clore 1'age de fer et ramener I'dge d'or dans le monde entier,
protege-le seulement chaste Lucine: déja régne ton cher Apollon.” VIRGILE in
Les Bucoliques, Flammarion, Paris, 1967, pp. 53-55.

12 LACTANCIO in Instituciones Divinas, vol. II, Editorial Gredos, Madrid,
1990, pp. 114-21.

13 SANTO AGOSTINHO, La Ciudad de Dios, La Editorial Catolica, S.A.,
Madrid, 1978.

¥ Frances YATES, Astrea — The Imperial Theme in the Sixteenth Century
Routlege & Kegan Paul, London & Boston, 1975.

®Marjorie REEVES, Joaquim de Fiore and the Prophetic Future, SPCK, London,
1976.

6 Além dos citados, Norman COHN in Na Senda do Milénio — Milenaristas
Revoluciondrios e Anarquistas Misticos da Idade Média, Presenga, Lisboa, 1981, pp.
89-103.

17E. YATES, Op. Cit, p. 6.
18 DANTE, Monarquia, Guimardes Editores, Lisboa, 1984, p. 8.

19 Jean DELUMEAU, A Civilizagdo do Renascimento, Editorial Estampa,
Lisboa, 1984, vol.1, p. 37.
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% MAQUIAVEL, O Principe, Guimardes Editores, Lisboa, 1984, p. 76.
2], DELUMEAU, Op. Cit., p. 35.

2 José Hermano SARAIVA, Histéria Concisa de Portugal, Europa-América,
Mem-Martins, 1983 (8°.), p. 47.

B Carlos da Silva TAROUCA (ed.), Crénica de D. Dinis, Fac. de Letras da
Universidade de Coimbra, Coimbra, 1947.

24 A. H. de OLIVEIRA MARQUES, Op. Cit., vol. 11, p. 144.
¥ ]. H.SARAIVA, Op. Cit., p. 117.

26 Ferndo Lopes, Crdnica de D. Jodo I, Editorial Comunicagao, Lisboa, 1980,
p- 208,

27y. CHEVALIER et. al., Op. Cit. vol.1l, p. 372.
8 A. H. OLIVEIRA MARQUES, Op. Cit., vol. I, p. 82.

¥ David LOPES, (ed.) Crénica do felicissimo Rei Dom Manuel composta por
Damiao de Géis, A.U.C., Coimbra, por Ordem da Universidade, parte II, p. 46.

30 Ana Maria ALVES, Iconologia do Poder Real no Periodo Manuelino, Imprensa
Nacional-Casa da Moeda, Lisboa, 1985, p. 49.

3 Ibid., p. 126.

2 DANTE, Op. Cit,, p. 113.

% A. M. ALVES, Op. Cit., p. 151,
3 1. H. SARAIVA, Op. Cit., p. 181.

BMm. Lopes de ALMEIDA (ed.), Crénicade D. Jodo L1l por Francisco de Andrada,
Lello & Irméo, Editores, Porto, 1976.

36 Antonio MACHADO PIRES, D, Sebastido e o Encoberto, Fundacao Calouste
Gulbenkian, Lisboa, 1982, p. 67.

¥ Alexandre PINHEIRO TORRES, (ed.) Antologia da Poesia Trovadoresca
Galego-Portuguesa, Lello & Irmao, Editores, Porto, 1977.

3 Maria Leonor MACHADO DE SOUSA, Mito e Criagdo Literdria, Livros
Horizonte, Lisboa, 1985, pp. 16-17.
% H. de OLIVEIRA MARQUES, Op. Cit., vol. 11, p. 152.

40 Maria Leonor MACHADO DE SOUSA, "D. Sebastido, um Cavaleiro no
Século XVI" apud. Cavalaria Espiritual e Conquista do Mundo,L.N.1.C., Lisboa, 1986,
p. 58.
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41 'ge ¢ verdade que alguns contributos devidos a [Pedro] Nunes ficaram
apenas na teoria da Nautica, que ele valorizava muitas vezes sobre a pratica; se
é certo que ndo lhe encontramos um chamamento expressivo e constante para
o chamado método experimental, que entdo jd despontara em Duarte Pacheco
Pereira, Garcia da Horta, D. Jodo de Castro e em outroes..." diz-nos Manuel
SOUSA VENTURA, em Vida ¢ Obra de Pedro Nunes, .C.A.L.P., Lisboa, 1985, p. 94.

42 Luis de OLIVEIRA E SILVA, "A Critica da Virtude Herdica no Velho do
Restelo" apud. Portugal: Mitos Revisitados, Salamandra, Lisboa, 1993, p. 94.

43 Américo da COSTA RAMALHO, O Mito de Acteon em Camaes, Fac. Letras
da Universidade de Coimbra, Coimbra, 1968, p. 68.

* Ibid., pp. 71-2.

4 Miguel LEITAO DE ANDRADA, Miscellanea, Imprensa Nacional-Casa
da Moeda, Lisboa, 1993, p. 146.

% Ibid,, p. 132.

7 Pernando Antnio Baptista PEREIRA, "O Retrato do Rei Sebastido como
Cavaleiro do Graal" apud. Cavalaria Espiritual e Conquista do Mundo, p. 77,

8 Anténio PEREIRA DE SERPA (ed.), Cronica de EI-Rei D. Sebastido, tinico
deste nome e dos reis de Portugal o décimo-sexto, composta pelo Padre Amador Rebelo,
Companheiro do Padre Luis Gongalves da Camara do Mestre do dito Rei D, Sebastiio,
Civilizagao Editores, Porto, 1925.

% Maria Leonor MACHADO DE SOUSA, Mito e Criagdo Literiria, p. 15.

50 Maria Leonor C. BUESCU (ed.), Anténio Vieira, Histéria do Futuro, Impren-
sa Nacional-Casa da Moeda, Lisboa, 1982, p. 260.

31 Ibid., pp. 339-344.
32 Ibid., p. 345.

> Ibid., p. 357.

3 Ibid., p. 45.

% Ibid., p. 310.

% Ibid., p. 123.

%7 Ibid., p. 87.

58 J. M. CARANDELL, As ltapias, Salvat Editora do Brasil, S.L., Rio de
Janeiro, 1979, p. 76.

% F. LAPLANTINE, Op. Cit., p. 46.



220 Helena Barbas

60 GARRETT, Ao Conservatdrio Real, Frei Luis de Sousa, Obras de Almeida
Garrett, vol. II, Lello e Irmio, Editores, Porto, 1963, p. 1086.

81 A. GARRETT, Prélogo a Afonso de Albuguerque, Op. Cit., p. 1993.

52 A. GARRETT, Prefécio a segunda edigao de Catao, Op. Cit., p. 1616.
63 A. H. de OLIVEIRA MARQUES, Op. Cit., vol. III, p. 176.

* Ibid., p. 177.

85 A. GARRETT, Obra Politica — Doutrinagio da Sociedade Liberal (1827),
Estampa, Lisboa, 1992, p. 257.

66 "Comedy, in its parodies of tragedy, proceed to construct complete plots
on the pattern of tragedy, and this lesson was transferred to comic plays dealing
with everyday life to plays in a non-mythological frame-work, thus turning
tragedy into comedy of manners. For Old Comedy had no properly constructed
plots in the real sense of the word. The interest in ordinary life influenced the
development of one particular type of comedy, dealing with a number of
plausible, everyday incidents, such as love affairs or confidence tricks, and
based on a group of stock characters — the play that leads to the New Comedy
in Menander." C. A. TRYPANIS, Greek Poetry — From Homer to Seferis, Faber &
Faber, London & Boston, 1981, p. 228.

7 A. GARRETT, Obras de Almeida Garrett, vol. 11, p. 1465,

% A.GARRETT, "0 Portugués n. 1, 30 Out., Lisboa, 1826, apud. Obra Politica
— Doutrinagao da Sociedade Liberal (1824-27), p. 157.

8 Lucien GOLDMANN, Pour Une Sociologie du Roman, Gallimard, Paris,
1964, p. 41.

70 A. GARRETT, Prefacio a A Sobrinha do Marqués, Obras de Almeida Garrett,
vol. II, p. 1257.

71 Ibvid., p. 1257.
72 Ibid., p. 1256.
73]. CHEVALIER (et al.), Op. Cit., vol. IV, p. 391.

7% A. GARRETT, Preficio  2." edigdo de O Romanceiro, Estampa, Lisboa,
1983, vol. 1, p. 71.

75]. CHEVALIER (et al.) Op. Cit., vol. II, p. 363.

76 Maria Leonor C. BUESCU, (ed.) Compilagom de Todalas Obras de Gil Vicente,
Imprensa Nacional-Casa da Moeda, Lisboa, 1983, vol. II, p. 173.
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77v . the vilification of prominent living men and the frequent addresses to

the audience made those plays very different indeed from comedy as we
understand it. Religion and mythology were treated with great irreverence,
some plays beeing burlesque versions of myths; gods, especially Dionysus, were
presented as cowards, stupid and dishonest, though the power of the gods was
accepted and often upheld. The end of the plays had a festive, erotic character,
often culminating in a marriage in recognition, so to speak, of the hero’s
triumph. As has so aptly been said, the essential spirit of Old Comedy was a
protest through humour and phantasy against all figures of power and influen-
ce — the gods, the polititians, the generals, the artists and the intellectuals." C.
A. TRYPANIS, Op. Cit., p. 204.
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Memoria ﬁ!ﬂCnltu a

Reunem-se aqui Irés esludos sobre
Almeida Garrell subordinodos G sug

idela de regeneragdo — do drama, do
poesia, do culluro portuguesas.

A gusencia da um aparelho ledrico
que oriente o reconsfituicoo do ro
manceiro obriga-o a novar, e Gorrell
ulirapasso conceplualimente 0s aulo-
[es anglo-soxonicos que o Inspiram

Uma reflexdo lucida que naluraimen
le ofecta a sua pratica tealral = como

m "Um Aulo de Gil Vicente® - & que,
olioda oo esforgo de democralizacho
8 nacionalizacfo da cultura, se
gsfende oos proprios milos. Como ©
do Regresso do ldade de Ourc, que
0 leva a um novo entendimento da
sua veftente mais lusitana: o Sebas
fianismo

Helena Barbas

ALMEIDA GARRETT




	Scan_Doc0001.pdf
	Scan_Doc0002.pdf
	Scan_Doc0003.pdf
	Scan_Doc0005.pdf
	Scan_Doc0006.pdf
	Scan_Doc0007.pdf
	Scan_Doc0008.pdf
	Scan_Doc0009.pdf
	Scan_Doc0010.pdf
	Scan_Doc0011.pdf
	Scan_Doc0012.pdf
	Scan_Doc0013.pdf
	Scan_Doc0014.pdf
	Scan_Doc0015.pdf
	Scan_Doc0016.pdf
	Scan_Doc0017.pdf
	Scan_Doc0018.pdf
	Scan_Doc0019.pdf
	Scan_Doc0020.pdf



