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PREFACTIO

0 discurso humano, qualquer que seja a forma como se mani
festa, funda-se sempre na problematica da origem da palavra,
da sua motivacdo, da sua razdo de ser. A dilucidacdo da sua
transparéncia € o objectivo que mnos rege: mas como afirmar a
clareza das palavras ordenadas de um discurso, se estas/;é'eg
condem sempre mais do que dizem? Como descortinar através do
percurso labirintico de um discurso a intencdo do que & dito
ou escrito?

O que, no entanto, com toda a certeza, vive no discurso1
€ uma voz 1. Mas que voz & esta que se manifesta no discurso
poético? Sera a voz do autor, voz delegada num intermediario
abstracto? Sera uma voz isolada ou, pelo contrario, acompanha
da de tantas outras, imaginadas, inventadas, ficcionalmente fa
bricadas e cometidas aos narradores ou personagens narrativas
que se dirigem a virtuais interlocutores,os quais, na diversi
dade dos tempos, se transformam em leitores reais?

De que fala esta voz? Através da efabulacdo de situacoes
irreais, ou da recfiagéo, pela ficcao, do real vivido esta voz
fala ao Outro do Outro, mas, sobretudo, fala de si ou consigo
mesmo . [Aqui reside o nosso ponto de partida]. Quantas vozes
vamos entao encontrar na narrativa camiliana? Quantos discur
S0S se entrecruzam, perecem ou sobrevivem neste emaranhado tex

tual?

1 - Para esclarecimento destas e dovtras nocoes tedricas
de ambitc narratoldgico, torna-se imprescindivel a consulta do
recente Dicicnario de Narratologia de Carlos Reis e Ana Cris-
tina M. Lopes, Coimbra, Almedina, 1987.
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E sem davida dificil esclarecer ou concluir da individua-

lidade, supremacia ou igualdade de vozes, mas o importante &
que o problema seja levantado, e essa & a finalidade do nosso
estudo. Por esse motivo nos debrucidmos essencialmente sobre os
comentarios autorais inscritos na narrativa.

Pretendendo apresentar-se uma abordagem semidtica da nove
la camiliana foil necessaria a definicdo de alguns pressupostos
tedricos que corroborassem a tese de formulacdo do enunciado
narrativo do nosso escritor. Por este motivo nos surgem nomes
como os de Mikhail Bakhtine, Roland Barthes, Julia Kristeva ou
Umberto Eco, entre outros, cujos escritos oferecem o suporte
tedrico desta andlise. No entanto, dado o caricter arido de to
da e qualquer informacao tedrica, pareceu-me do maior interes
se fazer corresponder a cada conceito uma imagem, esta busca-
da na rica, esclarecedora e sempre actual mitologia grega.

Sendo o objecto de analise o discurso do sujeito, cada ca
pitulo do trabalho deverd considerar um tipo especifico de e-
nunciado. E, se os tipos de discurso abordados sio essencial-
mente de cariz comunicacional, tentaremos demonstrar como a
atitude ironica pode desempenhar segundc cada um deles uma fun
cao peculiar. Deste modo se justifica a referéncia a atitude
ironica no final de cada capitule e nio um capitulo Unico a
ela dedicado, dada a sua diversa formulacio segundo o aspecto
discursivo a que se refere.

0 presente trabalho submete-se, enquanto processo, a uma
dinamica comparatistica. Percebem~se, por conseguinte, a refe
rencia a escritores franceses que poderac ter influenciado Ca
milo Castelo Branco. Mas trata-se apenas de referéncias pon-

tuais que terao como objectivo, t3o so e apenas, mostrar como




Castelo Branco soube construir uma obra sui-generis sem, con-
tudo, deixar de ter em conta o clima cultural que entao vigo-
rava e os modelos que se impunham a sua época.

Nao devemos portanto esquecer que '"Do Dialogo ao Dialogis
mo'" & essencialmente uma abordagem da narrativa camiliana; o
apelo feito aos textos de outros escritores apenas tem como
funcao um melhor esclarecimento das afrimacoes que formos fa-
zendo, enquanto lemos algumas novelas de Camilo Castelo Bran-

Co.

Gostaria ainda de deixar patentes, nestas paginas,alguns
agradecimentos: ao Dr. José Figueiredo Martinho, Presidente da
Comissao Instaladora da Escola Superior de Educacao de Caste-
lo Branco, pelas facilidades concedidas desde 1984 momento
desde o qual tenho assegurado funcdes nesta Escola; a Ana Pau
la Neves pela boa vontade e zelo que sempre demonstrou relati
vamente ao aturado trabalho de dactilografia que esta disser-
tagao exigiu.

Aos meus pais, ao Domingos Fernando da Cunha Santos, fa-~
miliares e amigos que comigo partilharam alegrias e vicissitu
des, e tanto alento me transmitiram.

Acs professores do Curso de Mestrado em Literaturas Com-
paradas, Sra. Professora Doutora Ofélia Paiva Monteiro e Sr.
Professor Doutor Carlos Reis com quem adquiri profundos e im-
prescindiveis conhecimentos tedrico-literarios.

No entanto, € ao Sr. Professor Doutor Anibal Pinto de Cas
tro que dirijo o meu profundo reconhecimento, pelo constante

€ rigoroso apoio cientifico prestado, pela critica exigente e,




antes de mais, pelo gosto e incentivo que em mim suscitou re-

lativamente aos estudos camilianos.




INTRODUCAO

"Do Didlogo ao Dialogismo na obra de Camilo Castelo Bran
co" & uma proposta de andlise da narrativa ficcional camilia-~
na segundo a perspectiva de uma atitude intrinseca, constante
e complexa do texto, o que a torna um processo — o dialogo 1,
um dialogo ndo de caracteristicas diegSticas mas essencialmen
te enunciativas, estruturais, estabelecido entre trés entida-
des: o autor, o herdi e o leitor. Pretende-se verificar como
eésta troca de palavras e idéias instaura no universo narrati-
Vo uma enorme diversidade de vozes possuidoras de linguagens
especificas, constituindo uma polifonia peculiarmente camilia
na, polifonia que facultard uma relacio dialdgica nZ3o so im-
tratextual — inerente is producoes ficcionais do autor —,
mas também intertextual, ligando essas mesmas ficgdes a todos
05 textos elaborados pela Histéria, pela Cultura e pela Lite-
ratura que conformam a Ideologia sua contemporanea (sintese
de enunciados de é€pocas anteriores).

0 interesse pela narrativa camiliana — e o "corpus" de

- . . . - 2 .
analise foi suficientemente alargado para o demonstrar © —vai

1 - cf. Reis, Carlos e Lopes, Ana Cristina M. - opus cit.

2 - Da totelidade de composicoes de Camilo Castelo Bran-
to foram escolhidas novelas e romances compreendidos na déca-
da gque decorre entre 1855 e 1865, periodo &durec da sua produ-
Gao, como por exemplo: Anatema, Mistorios de Lisboa, A Filha
do Arcediago, Livro Negro de Padre Binis, A Neta do Arcediago,
Onde Esta a Felicidade?, Um Homem do Briess, Lagrimas Abencoa-
das, Cenas da Foz, Carlota Angela, Vinganca, G Que Fazem MNu-
lheres, 0 Romance de um Homem Rico, As Tres Irmas, Amor dePer-
digcao, Coisas Espantosas, Coracao, Cabeca e Estomago, Estrelas
Funestas, Anos de Prosa, Aventuras de Basilic Fernandes En-
xertado, 0 Bem e o Mal, Estrelas Propicias, Memorias de Gui-
lherme do Amaral, Agulha em Palheiro, Amor de Salvacao, A Fi-
iha do Doutor Negro, Vinte Horas de Liteiras, O Esqueleto.

-6 -




justamente nesse sentido. Se Pensarmes na concepcao barthesia
na 3 de texto enquanto teia que implica a perdicdo do sujeito
do enunciado na sua propria producao, podemos esbogcar, ainda
quewimplicitamente, uma comparacaoc entre a atitude que Camilo
adopta face ao enunciado e a das figuras da mitologia grega
intrinsecamente ligadas i mestria do fio: Ariana, Filomela, A
racne.

Do conjunto retiramos Penélope, porque sd ela foi "SABIA™
nao se deixando envolver no novelo de Sentido que quotidiana-
mente suspendia, sem o ligar, sucessivamente, a outro e outro.
Os seus enunciados eram, por conseguinte, paralelos, sem pos-
siveis interseccoes entre os segmentos de recta—pseudo-discuz
sividade; eram falsos discursos porque desprovidos do associa
tivo paradigmatismo que lhes seria inerente; eram tao-so incoe
rentes "subposicoes' de sintagmas isolados. A finalidade da
sua obra era desfazer o sentido cromatico do painel de Aracne,
inscrito na macroestrutura das cores. No texto de Penélope nio
ha estrutura alguma, dado que nao ha combinacoes, " nuances"bus
cadas pelo desejo de descoberta do sujeito. Penélope ndo quer
queé o seu texto signifique, porque ela propria nao quer ser na
da aos olhos dos pretendentes, e s o consegue se retiver o}
caracter dialdgico que qualquer texto mantém com o autor. Ao
suspender abruptamente o enunciado, sem indicios, sem marcas
de continuidade, Penélope anula o dialogo consigo mesma, mas
também com o outro, o que significa nao existir. Foi a dnica

tecedeira da mitologia que sobreviveu, dado que a sua factual

3 - Barthes, Roland - S§/7, Trad., Lisbua; Edigoes 70, o-
riginal de 1970.




ligacdo ao fio do sentido foi nula.

Se, contrariamente, observarmos Aracne, surpreendemo-1la na
tarefa de fusao dos segmentos, a fim de criar novos efeitos, de
apresentar sugestoes diferentes de percurso sulcado pelo dese-
jo de descoberta do sentido da cdr, o que conferira coesdo ao
desenho total. Aracne perdeu-se e transformou-se, uma vez que
nao so facultou o didlogo dialogico entre os fios de que dis-
punha, mas entre estes e o seu colorido, entre este ¢ o0 dese-
nho, entre o desenho e a vontade particular e subjectiva de
"produzir'" um sentido peculiar, seu, tanto mais subjectivo quan
to maior fosse a sua implantacdo no mundo global das lingua-
gens. Semelhante foi a funcdo de Filomela, que soube produzir
um enunciado coerente, um discurso pleno de intencao de setrans
mitir. Nem Aracne nem Filomela significam por si so, afastadas
da obra, dado que a sua subjectividade e individualidade passa
por dentro do texto, sintetizando o caos dos sentidos plurais
e dos mlltiplos sentidos, transformando-se em significado pas-
sivel de leitura.

Ariana, ao invés, se facultou a entrada dos sentidos e os
conduziu no labirinto da significacdo, errou ao querer estabele

cer um sentido universal ¢ uma saida dnica no emaranhado dos
Corredores discursivos. Ariana foi, de todas, a Gnica que per-
deu a vida. A totalidade encontrada ja ndo precisava dela para
subsistir; ja nada mais havia a organizar, prioridades a esta-
belecer, classificacdes a fazer. Ariana foi a eésperanca do sen
tido totall "... o4 sentidos podem encadear-se, mas nio adicdio
nar-se: o totak, a soma, sdo, para a Linguagem, terras prometi
das, vistumbradas no final da enumeracao; mas, acabada a enume

racao, nenhum thaco a pode reunin — ou, se porventura se pro-




duz esse fthaco, ele apenas pode acrescentar-se aosd oulros". 4

Qual o percurso textual que Camilolescolheré? 0 de Pené-
lope, o de Aracne ou de Ariana?

Para melhor o descobrirmos e com o fim de salientarmos a
especificidade do escritor portugués no que respeita a sua téc
nica narrativa, lancaremos no primeiroc capitulo um olhar so-
bre a tradigao do género que fara o renome de um dos nossos me
lhores prosadores — o género romanesco, legado historico-1i-
terario que Camilo transformou e adaptou a realidade da sua
cultura, como se verificara pela comparacao que viermos a es-
tabelecer entre as suas obras e as de Honoré de Balzac E pro-
totipo do romance realista francés do séc. XIX.

Depois de percebermos os mecanismos textuais de setecen-
tos poderemos compreender a polifonia camiliana, que dilucida

remos, a titulo de exemplo, em Amor de Salvacao.

A partir de entao vamos a par e passo descobrindo como o
didalogo se transforma em dialogismo, em intertextualidade, em
entrecruzamento de vozes, de sistemas, de falares, de lingua-
gens e de culturas na ficcao de Camilo Castelo Branco. Descor
tinam-se varias linhas dialogais: do autor consigo mesmo, do
autor com o leitor, do autor com o heroi. Em todas elas a.irg
nia desempenhard uma fung@o preponderante, pelo clima de ambi
valéncia que cria em cada dialogo primeiro, e na globalidade

da narrativa ficcional, depois.

4 - Barthes, Roland - S/7Z, Trad,, Lisboa, Edicoes 70, p.
89

5 - Da Comédie Humaine de Balzac seleccionaram-se os se-
guintes romances: Le Cousin Pons, La Cousine Bette, La Dernie-
re Incarnation de Vautrin, Eugenie Grandet, La Femme de Tren-

te Amns, Illusions Perdues I, TI, ITI, Le Lys dans la Valee, Le

Pere Goriot, Ursule Mirouet.




Tornar-se-a,enfim, possivel enunciar uma tese
salientando a especificidade do escritor portugues

sua tecnica de formulacao do enunciado textual.

camiliana,

quanto a




CAPITULO I

O TEXTO DO ROMANCE: QUE TRADICAQ?

Momento de profundas transformacdoes fautoras de um noté
Tio progresso técnico, econdmico e politico da burguesia, o
século XIX exige uma literatura de cariz mais pratico, menos
retorico e erudito, uma literatura mais preocupada com as
grandes mudancas sociais; exiee um i0g0o entre um romantismo
tedrico e um romantismo romanesco — formulacao critica da
crise moderna —, de modo a ser, simultaneamente, um espelho
€ uma resposta as questdes que a sociedade multifacetada ofe
recia. Este facto, se, por um lado, exigia menos conhecimen-
tos relativos as &pocas culturais anteriores, permitia, no
entanto, por outro uma melhor apreensio da mensagem, pois ca
da leitor encontraria no texto uma imagem da sua linguagem.

O século XIX soube compreender que a histdria nacional
nao eram apenas os momentos herdicos da constituicao da na-
cionalidade, mas também o dia-a-dia que se interpretava com
uma atitude fortemente critica. Soube perceber que, se o tex
to era o retrato de uma época, nas suas miltiplas facetas,
era também um complemento activo nessa sociedade, na opiniao
de Lanson, na medida em que "entra em relacdo com aquilo que
nao h&; margem de sombra, de desconhecido, de imaginario e
de deseqo que a defermina. A Literafunra exprime o que nio se
healiza em parnte alguma, 04 Lamentos, ob sonhos, as aspira-
coes do homem. Isto &, a Literatura entra pefo espaco do in-
visivel — daquilo que escapa ao deminic do sabexn pesitivo,

¢ da histornia concheta. Por {450 o seu modo de intervin e
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subtil e obliquo. Nio se trata de agir como um bLoco sobre
um bloco de factos. Trata-se de agin atravies de uma Anfinitu
de de cscilacGes sobre uma Anfindtude de almas Lindividuais,
como entidade de onrganizacdo social." 1

Esta atitude de didlogo intrinseco entre a literatura e
a realidade que faz do romance um local de conflueéencia de e-
nunciados onde se descortinam miltiplas linguagens, intencdes
e ideologias conformadoras de um discurso universal 2 , €S8
ta atitude que o transforma em ROMAN-CARREFOUR, ROMANCE-TEXTO-
-TEIA, ponto de encontro de inGmeros fios discursivos, mas
sobretudo ponto de partida de sentidos varios, de varias pos
sibilidades de leitura — marca da sua trans-actualidade —-
€ uma atitude que se vinha preparando desde a Antiguidade,
recolhendo elementos na literatura medieval, renascentista e
3

barroca.

O romance, por satisfazer um publico ocioso e possuidor

1 - Coelho, E. Prado - Os Universos da Critica, Lisbaoa,
Edigoes 70, 1982, p. 287,
2 - Barthes, Roland, S/Z, Trad., Lisboa, Edicdes 70

3 - Henri Coulet em Le Roman jusqu's la Révolution apre
senta-nos uma histdria do BEEnEro romanesco & partir da Idade
Média, pondo uma tdnica evidente no Romance do Renascimento
CoOm as composigoes de Rabelais. Também para Mikhail Bakhtine
O romance rabelasisianc constitui um marco fundamental, como
podemos comprovar pele leitura de L'Oeuvre de Frangois Rabe-
legis, de La Poétigque de Dostoievski on de Esthetique et Theo-
rie du Roman. No entanto, este ecritico apresenta raizes ain-

da mais remotas para & narrativa romanesca, huscando-as na
Antiguidade Classica, em obras pertencentes a diferentes ge-
NEros — como a Epopeis, a Retdrica e & Satira Menipeia —_—,
gEreros Gue pressupoem diferentes modos de percepgao do munda.
Segundo Mikhail Bakhtine estes generos interpenetram-se no
texto do romance do século XIX devido ao papel gue, na sua ge
nese, tambeém desempenharam o Dialogo Socratico — importante
nNo gue respeita o descobrimento da verdade — e o Carnaval Me
dieval, dade o esbatimento de fronteiras gue instaurava en-
tre o que as leis da sociedade habitualmente separavam.
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de um fraco indice cultural, dadas as suas caracteristicas
formais, linguisticas e conteudisticas — texto em prosa
que utilizava uma linguagem que era a comum e corrente lingua-
gem da sociedade, do real coetineo do autor —, tornou-se o
género por exceléncia da escrita de Oitocentos, ao captar a
atencao de um leitor dvido de verdade.

Comparado com a novela, que &, segundo Henri Coulet 4,
"Le needt d'un  Cvenement prisenti comme vidi of recent, et
Limite a Lui-meme", verificamos que o género enunciativo que
€ o romance pode pdr em causa esta componente real e auténti
ca pelo papel que a imaginacio desempenha na transposigiao,
para o universo narrativo, de um facto buscado na.realidade
contingente. No entanto, a imaginacao livre e pura nio impe-
de que o romance seja preciso e concreto, mesmo se a realida
de e a verdade sdo obliteradas. Neste facto, reside, ainda
segundo Henri Coulet, a ambiguidade do romance: a de ser
"f§iction connue comme fiction et recue of eprouvee comme ve-
nite" 5, fruto de arduas tentativas de um século XVIII promo
tor do novo género.

Trata-se, por conseguinte, de uma literatura de cariz
realista, que funda as suas raizes no romance do séc. XVIII,
romance que estara sujeito a inimeras metamorfoses. A atitu-
de que o romance do séc. XIX adopta face ao real surgira no
século anterior como reacgéo ao ambiente criado, pelo, entdo

€m voga, romance romanesco, atitude nio tanto "realista"

4 - Coulet, Henri - Le Roman Jusgu'a la Révolution, Li-
brairie Armand Colin, 1987, Collection U, Paris, vol.I, In-
troduction, p. 14

5 - idem




com o sentido que ganhara depois —, mas simplesmente natu-
ral, verosimilhante ou histérica.

Podemos entao concluir que o romance moderno nasce, de
facto, no séc. XVIII. Desprezado e questionado durante a pri
meira metade do século, o género romanesco acaba per ganhar
a supremacia. As realidades concretas da existéncia sio pin-
tadas com simpatia e sem ridiculo; todas as classes sociais
entram no universo do romance sé€rio; o interesse passa da
accao herdoica e da grande paixdo & vida de familia. Nasce
um heroismo novo, o do homen vulgar, oposto ao heroismo ex-
traordinario, o de um homem que toma consciéncia de si e
anuncia o heroismo balzaquiano.

A producao romanesca de Setecentos & abundante e diver.-
sa. Os anos de 1690 a 1715 oferecem-nos obras cujos herodis
participam de multiplas aventuras, destinadas a impressio-
nar muito pateticamente o leitor, aventuras que vao além do
verosimil. Os episddios, em geral, acumulam-se mecanica-
mente — o que nao permite a transformacdo das personagens
—, € a linguagem utilizada € bastante codificada. Com estas
caracteristicas, o romance romanesco associava a aventura,
a historia e uma certa galanteria que vinha no prolongamento
exacto dos movimentos literarios do fim do séc. XVII.

E a partir de 1715 que o_género_romanesco—vai-—-sofrer—um————

grande desenvolvimento, dado que a sua funcio & muito concre
ta: pintar o homem moderno, ajudi-lo a definir as suas ambi-
¢oes num mundo onde as regras socialis e religiosas sao mais
flexiveis, e onde todas as crencas sdo submetidas a uma ana-

lise atenta. Por definicao, porque nio esta separado do objec



to por regras impostas pela arte, preceitos de gosto ou por
imperativos de estilizacao que guiam os outros géneros, o TO
mance € o género literario que mais directamente se debruca
sobre o mundo novo.

Se até aqui o romance pertencia a um género sério, agora
passa tambem a fazer parte do verdadeiro. 0 romance deve por
a disposicdo do leitor uma experiéncia, uma ligao sobre a vi
da real, mesmo se as histdrias que conta sao imaginarias. O
romance do séc. XVIII tornou-se a escola da vida, uma imagem
fiel e plena de sentido do homem social e do destino deste.

Uma das caracteristicas das composicoes desta &poca é a
diversidade. S3o, simultdneamente romance de costumes, de
aventuras, romance comico, satirico, libertino, fantastico,
tudo ao mesmo tempo. Conciliam observaciao fiel com exagero en
gracado, com fantasia extravagante e com fantasmagoria, sen-
do o limite entre o verdadeiro e o imagindario muito mal deli
neado. No inicio do séc. XVIII & dificil a um escritor fazer
coincidir a sua experiéncia com a imagem do mundo que rece-
beu da sua educacio. Os meios de pensamento e de expressao
herdados nao lhe parecem meios suficientes de pensar e expri
mir o verdadeiro.

Nas primeiras décadas de Setecentos a desordem & domina.
da e a imaginagao em vez de flutuar entre o verdadeirq e o
falso torna-se o factor de unidade na obra-prima do romance
realista da é€poca, porque instrumento de ressurreicao do
real. Contudo, 0s romancistas ainda nao sdo plenamente natu-
rais ante o real: por um lado nio se libertam suficientemen-

te da influéncia do romance herdico, dos seus processos., Em
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obras onde devia equilibrar-se a imaginacao e observacio, o
irrealismo & um facto. A maior parte dos romances escritos
nesta epoca sdo fantasias extravagantes. Pintam-se paixoes e
nao objectos; a preocupacdo tem que ver com 0S$ sentimentos
da personagem, muito mais do que com uma intriga coerente,
Se se tenta um equilibrio entre a imaginacao e a observacio,
a fim de obter a adesao 1lucida e critica do leitor em rela-
cao a um falso mais verdadeiro do que o proprio verdadeiro,
is50 consegue-se através da descrigao da vida interior, e
nao da do mundo e de actos exteriores.

So assim se compreende que continuem a aparecer romances
de intriga, romances de intriga historica, moralizante, sen-
timental.ou filosofica, cuja componente "intriga' os liga ao
ambito do romanesco, com o fim de emocionar e encantar um lei
tor pronto a evadir-se do real.

A Imitacao do real &, contudo, objectivo de todos. Ao
contrario do romance barroco, de composicdo regular, e do ro
mance neo-classico, que desenvolvia uma accdo Unica com 13gi
ca e rigor, o romance do séc. XVIIT & alheio a toda a regra
€ ordem. Rejeitando como falso o romanesco tradicional, o ro
mancista deve buscar meios de expressao apropriados ao mundo
moderno que quer transcrever. O que se designa de verdadeiro
¢ uma ficgdo que se adapta ao espirito da época, &s curiosi-
dades e inquietudes dos contemporaneos. Surgem autores, como
Richardson, cujos romances reflecten uma fiel observacdo do
real: o que lhes interessa nio & negar o mundo através do
imaginirio, mas observa-lo, decifrd-lo. O romancista deve

ter pratica do mundo, curiosidade, lucidez, ser, em suma, um



"voyeur".

O realismo inglés de Richardson, de Fielding e mesmo de
Smollet, vai influenciar muito o s&c. XVIII francés, na medi
da em que modela em profundidade a mentalidade dos roman-
cistas, a forma como transcrevem a realidade observada, isto
¢, a sua concepcio de verdade. Este romance realista do séc.
XVIII se, porumlado, instaurava uma pausa quanto ao exotis-
mo pseudo-geografico ou pseudo-histdrico do romance romanes-
Co, tentando restituir a verdade da sua época em todas as
suas nuances, aceitava, por outro, uma heranca literériaAclég
sica, o que o levava a transmitir verdades de sempre que
transcendiam o pais e até a &poca. Assim & que Diderot, em

Entretien entre Dorval et moi 6 afirma que qualquer obra deve

reflectir o espirito da sua época, e, numa carta a Richardson,
declara a imutabilidade do coracio humano, que foi e sera
Sémpre o mesmo. O romancista, segundo Diderot, deve transmi
tir simultaneamente, uma verdade histérica limitada ao seu
tempo ¢ uma verdade geral, testemunhando a permanéncia do
ser.

Como consequéncia, deparamos com um romance a oscilar
entre uma vontade de particularizar a verdade — ao fornecer
0 detalhe caracteristico » € 0 de wuniversalizar—ao redu-
zlr a personagem a esséncia de um tipo. Richardson e Fielding
propoem uma sintese, ao atingirem a universalidade pela adi-
cao de miltiplas individualidades.

Concluimos, deste modo, que o grande passo dado no séc.

_ B - citado por Francoise Barguillet in Le Roman au XVIII
siecle, P.U.F., Littératures, Paris, 1981, p. 111.
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XVIII relativamente ao romance teve que ver com o.conceito
de verdade. Particular ou universal, relativa ao século ou
mais geral, a verdade pode ser totalmente abarcada (preten-
sao que, por vezes, pode tornar-se infiel ao real). A Tepro
ducao da realidade nio exclui qualquer deformacao da verda-
de, sendo algumas verosimilhancas consideradas o auxiliar
de uma verosimilhanca superior — uma vez que, para susci-
tar a ilusao ha que recorrer 4 eloqudncia e 3 poesia, ambas
inimigas da verdade nua e crua.

Em 1795, Mm de Staél no seu Essai sur les Fictions re-

sume as convicgoes de uma época por quem a verdade, a crua
verdade, era considerada demasiado insipida : "14 {raudait a
jouZen a La venite une sonte d'effet dramatique qui ne La dé-
tourne point, mais La §ait nessontin en fa hessdennant: c'est
un art du peintre qud, Loin d'alicnesr Pes objects, Les nepné
dente d'une maniere plus sensible [(...). C'est en coplant
thop servilement La nature qu'on ne parviendrait point a La
nendre”. !

Paradoxalmente os romances realistas procuram nao se mos
trar "ficcao". Por isso, certos romancistas dao as suas
obras a aparéncia de simples testemunhos, como se se tratas-
se de uma cronica histdrica. Percebe-se por que motivo as
Memorias adquiriram t3o largo prestigio: sendo a personagem
principal a contar a sua propria vida, confirma-se a veraci-
dade do escrito, e conquista-se a conivéncia do leitor pela

criacao da ilusao romanesca. Em suma, a primeira pessoa nar-

7 - citado por Francoiss Barguillet, op. Cit.; p. 117



rativa permite ao romancista uma transposicio menos dristica
do real e mais plausivel do que a que se encontrava no roman
ce de terceira pessoa. No romance de primeira pessoa s§ se
conta o que o narrador pode ver e saber, o que permite fazer
a distincao entre passado relembrado e presente de recorda-
cao; o narrador possui uma personalidade coerente, que fa-
culta a utilizacao do tom irdnico no texto.

Uma variante das Memorias, cultivadas por Lesage, Preé-
vost, Marivaux e Crébillon, & o romance epistolar também na
primeira pessoa, onde a carta desempenha um papel primordi

al no desenrolar da accdo, podendo mesmo assumir o estatuto

de personagem. Mas se nas Memarigi as recordacoes se ordenam

com uma facilidade que desmente a verosimilhanca, nos romah-
ces epistolares, porém, as cartas sd devem dizer respeito a
acontecimentos que acabam de se verificar: assim o romancis-
ta sO transmite os detalhes que se relacionam intimamente com
0 presente. O romance epistolar presta-se 3 identificacdo, da
do que cada leitor se reconhece nas mais infimas oscilacdes
das almas das personagens, podendo assistir ao desenvolvimen
to presente de uma accao cujo futuro & ainda indeterminado e
que cada um dos narradores s6 apercebe de maneira deformada
e fragmentaria. O romance epistolar presta-se 3 ilusdo realis

ta, muito embora o autor faca, como no caso de La Nouvelle

Heloise de Rousseau, adverténcias importantes:

"IL faut des spectacles dans Les grandesvifles,
el des romans aux peuples cornompus. J'al vu Les
moeuns de mon Zemps, ef §'ai publil ces Letines: que
n'ai-je vaicu dans un siCcle od je dusse Les feten
au peu!

Quodlque fe ne pornte dcd Le titine d'adifeur

2

—_——
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{'ad trnavaille moi-méme a ce Livre, et je ne m'en
cache pas. Adi-je fait Le tout, et La cornrespondance
entiene est-elle une fiction? Gens du monde, que
vous Amponte? C'est surement une gletion pour vous.

Tout honnete homme doit avouer Les Livres qu'ik
pubfie: je me nomme donc a La tete de ce recuedl,
non  pour me L'approphrien, mads pourn en nepondre,
S'il ya dumal, qu'on me L'impute; 4'il y a du bien,
je n'entends point m'en faine honneur. SL Le Livxe
est mauvads, fem’en sudis plus oblige de Le reconnali-
the: fe ne veux pas passer pour meillleur que fe ne
Auds, B

Quant d La veritz des faits, fe déclare
qu'ayani ete plusieuns fois dans Le pays des deux
amants, je n'y al jamais oud parlen du baron d'Efange,
nide sa. fifle, nide M. d'Ornbe, ni de mylLord Edouand
BomsZon, ni de M. de Wolmar: j'averitis encore que
La Zopographdie est grossienement alierte en plusieurs
endroits, s04it pour mieux donner Le change au Lecteun,
s04L _qu'en effet £'auteur n'en st pas davantage.
Voila Zoui ce que je puds dine: que chacun  pense
comme AL Lui plaina.

Ce Livre n'esi _point fait pour circuler dans Le
monde, e convient a tres peu de Lecteurs. Le style
nebutera Les gens de gout; La matierne alarmena Zes
gens sevenes; fous Les sentiments senont hons de fa
nature _pour ceux qud ne crodent pas a La verntu. 11
doit deplaine aux devots, aux Libertins, aux philo-
sophes; il doit choquen Les femmes galantes, et scan
datisen Les honnetes femmes. A qui plaira-t-on done?
Peut-2tre a mod seul; mais d coup sin il ne plaira
mediocrement a personne.” 8

Rousseau escreveu La Nouvelle HEloise para fixar numa

forma duravel a loucura, o eéxtase, o delirio; mas mais do
que acontecimentos sao as id&ias debatidas no séc. XVIII
que encontramos no romance. Rousseau foi criticado por ter
sido pouco discreto na exposicdo e por ter abusado das dis-
sertagoes: estas porém, justificavam-se porque a funcio do
género romanesco nio era apenas contar e descrever, como a-
contecia com o romance neo-classico, mas também explicar e

discutir, pois o que o génio do autor tem de mais pessoal po

8 - Rousseau, J. J. - La Nouvelle Heloise; Librairie de
Firmin-Didot, Paris, 4878, Preface.
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de estar nestas dissertagﬁes. Romance & também dissertagao:
provaram-no Rabelais, D'Urfé, Prévost; afirmi-lo-ao Balzac e
Proust. E pela dissertagdo que Rousseau, sem confrontos, po-
de unir o discurso, o lirismo e a narracao, dando a tudo uma
significacao moral ou intelectual, bem como um intenso inte-
resse romanesco.

As afirmacoes de Rousseau no Entretien sur le Roman devem

interessar-nos na medida em que indicam que o leitor seduzi-
do no comeco do romance € o mais Util no seu final, porque
se modifica com a personagem. Ao efeito exercido sobre a per
sonagem, pelo tempo em que se desenrola o romance, COrrespon-
de um efeito exercido sobre o leitor, pelo tempo que dura a
sua leitura. Neste sentido o seu romance tem caracteristicas
dialogicas: Rousseau tira partido da temporalidade romanesca,
instalando o seu leitor numa temporalidade que o modifica. Pa
ra si o leitor € tdo importante como a personagem, COMO O se
ra também para Camilo Castelo Branco.

A presenca da carta no romance do séc. XVIIT vai abrir
caminho a polifonia romanesca, como se pode comprovar pela

leitura de La Nouvelle Héloise. A verdadeira acciao do roman-

ce epistolar & criada pela sucessdao de missivas que modifi-
cam as relacoes, que fazem evoluir as personagens, levando-
-as a agir umas sobre as outras — o que nao se verificava
no romance romanesco, onde a acumulagao de aventuras naoc al-
terava minimamente o comportamento da personagem. Com o ro-
mance epistolar surgem varias vozes no texto narrativo, o que
aumenta a dificuldade para o autor que quer criar a ilusido

de verdade; por isso, varia os tons consoante o caracter de



cada personagem, consoante as suas intencdes relativamente
a0s outros — prova imbativel da autenticidade da correspon-
déncia.

A técnica do romance epistolar esta mais apta a criar a
ilusao da verdadeira vida do que o romance - memorias, devi
do @ proximidade constante que cria entre o escrito e o vi-
vido. O contacto com o quotidiano — de acordo com as inten
coes realistas — desenvolve analises psicologicamente notd
rias, porque se ddo a um trabalho insano sobre a linguagem.
Assim se compreende a razio pela qual o romance memoria ce-
de lugar ao romance epistolar polifénico. Atribui-se cada
vez menos importancia ao individuo como elemento orientador
da narrativa; os pontos de vista diversificam-se entre vé-
rios participantes que tentam apoderar-se, cada um por si,
da narracac. Sendo assim os individuos constantemente desa-
possados dos seus poderes enunciativos, nao sera esta uma
forma que o autor encontra para mostrar que o interesse sedes
loca do individuo para o poder dos grupos — facto social que
nao deixa de se reflectir na literatura do seu tempo?

O romance epistolar polifdnico apresenta ainda uma outra
vantagem: uma vez que ja nao ha narrador central, também nio
ha herdi privilegiado. A atencdo dispersa-se entre varias
personagens. E, se a forma consagra a impossivel direccio
da narrativa por uma consci®ncia isoladamente organizado
ra; essa forma associa-se frequentemente com a histdria de
um fracasso. Saint-Preux - & afastado de Julie e depois su

plantado por Wolman. O texto de La Nouvelle Heloise, esta-

belecido entre varios correspondentes, mostra-nos como a im-
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portancia de Saint-Preux vai diminuindo.
Outro marco da historia do romance do séc., XVIII, impor
tante para a génese do romance camiliano, € o aparecimento

de Jacques le Fataliste de Diderot, inserido no ambito do

conto fantastico. E & importante, mais uma vez, pelo espago
que reserva ao leitor: o autor interpela o leitor, escuta
as suas observacoes, fazendo-lhe quer uma relacdo fiel dos
seus objectivos, quer afectando uma certa indiferenca, dei
xando-lhe a possibilidade de escolher o que se passardi a se

guir. Jacques le Fataliste nao & uma reunizo ficticia de

contos independentes, mas um conjunto inextricdvel, uma
totalidade que o romance tem por miss3o exprimir, onde as
vidas individuais se interligam e os tempos se interpene-
tram. E um mundo Verdadeiro, incoerente e aparentemente
absurdo, mas fazendo confluir unidade de espaco e de tempo.
No entanto, Diderot se dialoga com o leitor fa-lo de manei-
ra desleal, apenas para frustrar as suas expectativas: lon-
ge de fundar a autenticidade da obra, este didlogo falsifi-
cado e caricatural & o Unico possivel entre o romancista e

0 seu leitor.

"Vous voyez, Lecteur, que je suis en beau che
min, et qu'il ne Ziendrad qu'a moi de vous faire
atfendre un an, deux ans, trois ans, Le nécit des
amours de Jacques, en Le_separant de son maitre et
en Leun gaisant courdr a chacun tous Les hasarnds
qu'AL me plainait, Qu'est-ce qui m'empécherait de
marien Le maiire et de fLe faine cocu? d'embarquen
Jacques poun Les iles? d'y conduire son maitne? de
Les namenen fous Les deux en France sun Le méme
vaisseau? Qu'il est facile de faire des contes!
Mais LLs en senont quities L'un et L'autne pour une
mauvaise nuit, ef vous pour ce delad.

L'aube du journ parut. Les voila nemontes sukr
Leuns betes et poursuivant Leur chemin., — EZ ou
allaient-£LL47 — Voila La seconde §04is que je vous




neponds: Qu'est-ce que cela vous fait? Si {'enta

me Le sujet de Leun voyage, adieu £es amours de

Jacques...". 9

Autor e leitor coexistem: Diderot recusa representar o}
real na sua sucessividade, no seu encadeamento 18gico e crono
logico. Tudo & dado ao mesmo tempo: passado e presente, real
e imaginario; o real & um eterno presente, uma totalidade on-
de agem causas activas, uma sintese que reune a sua tese e a
sua antitese.

Diderot recusa o romanesco,o que o leva a insistir na pro
blemiatica da relacio autor-leitor, na diferenca entre o que
ele queria fazer e o que os outros faziam, no que respeita a
técnica da exposicdo — em vez de se entregar, como fara Bal-
zac, a uma imaginacao fecundada pelo real.

Nos capitulos seguintes debrucar-nos-emos especificamente
sobre a producdao romanesca de Camilo Castelo Branco, na tenta
tiva de salientar os aspectos que evidenciam o seu apego ao
romance do séc. XVIII, relativamente 3 concepgao da estrutu
ra enunciativa e mostrar se, neste ambito, a influéncia do ro
mance francé€s do séc. XIX, sobretudo de Balzac, se terd ounio

exercido em relacao ao escritor portugués.

9 - Diderot - Jacques le Fataliste, Editions Garpier Fro-
res, 1882, p. 495




CAPITULO T11I
POLIFONIA CAMILIANA

As primeiras décadas de Oitocentos, em Franca, constituem
um periodo de formacio. Os esforcos da Restauracao, a Revolu-
cao de 1830, o conflito estatismo/dindmica, a assuncdo da bur
guesia que de liberal se transforma em reaccionaria sdo acon-
tecimentos que Balzac vive, segue e tenta compreender, como
se pode verificar pela preocupagao que este autor demonstra,
em transmitir nas suas obras, os movimentos econdmico-sociais
do séc. XIX francés. A partir de 1820 a realidade, nas suas
pessoas, objectos, problemas e tensoes, sobretudo, passam a
alimentar a redacgdo, a fornecer temas e situacdes; a vida
privada, o dinheiro, a sorte estruturam o texto e orientam o
seu sentido.

Tal como Balzac, Camilo viveu um momento histérico contro
verso, que, a cada instante, instaurava uma nova situaciao po-
litica. Deparamos pois com um séc. XIX dividido entre um pri-
meiro Romantismo, de que fazem parte Garrett e Herculano —
defensores de ideais revolucionarios —, pleno de instabilida
de , e um outro mais adulto capaz de concretizar os seus ide-
ais de progresso, momentos antagdnicos que se vislumbram na
contradicao fatal de toda a revolucao moderna.

O Constitucionalismo triunfante propunha um futuro portu-
gués baseado na accido de pequenos lavradores, comerciantes e
industriais, organizados em associacdes progressistas e insti-
tuicoes administrativas de eleicio directa que detivesse a so
berania politica, sem intervencio de espécie alguma de monar-

ca ou camara de nomeacido. No entanto, apos a Regeneracao, em
_25...
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1851, todas as esperancas se concentraram num progresso prome
tido por uma administracao centralizada, empenhada em obras
publicas e, sobretudo, no ressurgimento da ideoclogia caracte-
ristica dos valores clissicos ereligiosos do regime anterior.
Fontes Pereira de Melo tendo ocupado sucessivamente as pastas
da Marinha e Ultramar, da Fazenda, das Obras Piblicas, Comér-
cio e Industria, e tendo ascendido & chefia do Partido Regene
rador e a Conselheiro de Estado em 1866, encarnou um papel
historico decisivo. E a sua accdo que leva a integracdo de
Portugal no capitalismo europeu ao desenvolver o projecto de
um pais burguesmente moderno. Na verdade, os caminhos-de-fer-
ro € as estradas, nao so deram uma face material diferente co
mo criaram um condicionalismo novo que estimulou o desenvolyvi
mento industrial e o crescimento econdmico. O Fontismo foi, a
eéscala nacional, um movimento. significativo da concretizacio
das aspiracoes burguesas, significando, ao mesmo tempo, o mo-
mento mais alto da concepgao e da efectivacao da crenca bur-
guesa no progresso, embora saibamos que apos Fontes Pereira
de Melo o liberalismo nio subsistiu, sendo, por conseguinte,
o simbolo de uma Epoca cheia de limitacoes. (Nota)

O Romantismo, se ‘dependente e fundado no Iluminismo, ao
nivel da Histdria tinha como objectivo primordial a sua refu-
tacdo. Havia, por conseguinte, uma oscilagcao entre uma atitu-
de historicista e individualista do mundo, entre uma atencio
extrema aos dominios socioldgico e filosGfico — que teori

zavam sobre a genese da civilizacido e da literatura, sobre a

Nota - cf. Oliveira Marques, A.H. - Histdrias de Poertugal,n®

Lisboa, Palas Editores, 38 ed., 1976, cap. X
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concepcao de um progresso social indefinido, e nao apenas po
1itico ou moral, e com um objectivo final & vista, como era o
caso do Ilumunismo —, ¢ o dominio propriamente humano. Neste
deu-se especial atencdao a um individualismo extremamente con-
traditorio e coincidente com o desabamento final das institui
coes absolutistas e um individualismo politico e econdmico de
ideologia e ambito burgueses:; um individualismo que simultanea
mente reage a novas formas de envilecimento humano — conse-
quéncia do poderio econdmico da burguesia.

Do ponto de vista literario, este individualismo transpa-
rece nas marcas de originalidade pessoal, em cposigao a ten-
déncia cldssica da copia fiel, no tema extremamente recorren-
te da insaciedade humana — consequéncia da divisio do indi-
viduo —, na aspiracao indefinida, na dor "césmica" de exis-
tir, no autobiografismo, mas também na construcao de um herdi
insocidvel e amoral ou fora da lei. Este individualismo pode
coincidir, em certos casos, com a autonegacac que se manifes-
ta no gosto do sonho ou devaneios passivos ou de qualquer eva
sao imaginativa, bem como um sentimentalismo amoroso indizi-
vel e irrealizavel.

Estas notagoes atribuidas ao Romantismo — movimento mui-
to complexo e de facetas desconcertantes aos olhos dos con-
temporaneos — t&m como objectivo mostrar os problemas que
suscitam as suas proprias incoeréncias, incoersncias que, con
tudo, mantém relag§e5 concretas e inesgotaveis, como podemos
comprovar pela leitura de obras inscritas no grande género des
te periodo, o Romance.

Numa época de inquietacao e de «crise, Camilo, a quem nao

foram indiferentes tais acontecimentos, tenta adoptar uma a-
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titude de independéncia mas de certo modo conciliatdria, nido
s6O em relacao a Historia do importante periodo sdcio-econdmi-
co que envolveu o Romantismo, mas também quanto as tendéncias
literarias preconizadas na Alemanha, Inglaterra, Franca e mes
mo Portugal, pois em Anatema afirma o seu desejo de distancia
mento face a "escola romantica, democritica, social e regene-
radora' — que apenas explora tragicas histdorias de amor —,
atitude que confirma o seu eclectismo literario.

Esta atitude torna-se ainda mais conciliatdoria quanto &
tentativa de "unificacao" de um individuo dramaticamente mul-
tiplicado emvarios "alter-ego", consequéncia da observacdo de
uma realidade multifacetada, e da sua insercao numa sociedade
de contrastes e portadora de um Discurso proprio.

Deste "dialogo" com a realidade emerge no sujeito, para
além do seu '"ego", um insconsciente, um sujeito que fala, des
conhecido do individuo. A palavra que estda no sujeito denota
o rigor inconcebivel de um labirinto que a ordem simbdlica do
Discurso Universal cristalizou. O sujeito sente-se dividido,
uma vez que este Discurso tem como objectivo primordial deslo
car e descentrar o '"eu" narcisico do escritor, tornando-omil
tiplo; disperso e vasto: "Come senda belo o mundo se houvesse
uma hegha para andar nos LabirinZos!" !

Assim nao nos deve ser alheio o conturbado percurso bio-
grafico de Camilo, um percurso diversificado em termos mate-
riais, que o inscreve numa dinamica de viagem, de constante

abandono de portos sempre diferentes — Vila Real, Vilarinho

1 - Eco, Umberto - 0 Nome da Rosa, Trad., Lisboa, Diffel,
p. 173.
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da Samarda, Friume, Coimbra, Lisboa, Porto, S. Miguel de Sei-
de —, numa dinamica quase picaresca, na medida em que desen-
cadeia no individuo uma transformacdo psicoldgica cujo ponto
de partida se encontra num viver aldedo ao ar livre e na aven
tura — que lhe transmite um conhecimento profundo da gente
rural —, e se estende, ao contactc com a sociedade portuense,
a experiéncia de amores bravios, 4 vivéncia c;njugal. Esse
percurso tem ainda uma contrapartida intelectual, porque lhe
permite uma aproximacao niao s0 dos escritores cldssicos, por-
tugueses e latinos, mas também das mais recentes correntes da
Literatura que tao profundamente marcaram a sua producdo.

Tal formacao tera como consequéncia uma producdc literd-
ria diversificada, em Camilo, desde a poesia 1irica a prosa
narrativa, passando pela producao dramatica, polémica e ted-
rica. A semelhanca € grande em relacdo a Benjamim Constant
cuja conduta se pautava, segundo Henri Peyre, por um notdrio
desvio dos canones sociais ¢ o tornava enigmiatico aos seus
proprios olhos, simultaneamente "espantado e Lingenuamente oh-

2 . Mikhail Bakhtine dizia que, em

gulhoso da sua dualidade"
Dostoievski, este deambular de um local para o outro, "ef
sous ce rapport, Les plans coexdstants dans La vie socdiale
vbjective etaient des etapes de sa vie et de son devenir Api-
rdtuel. Ainsdi £E a compris Les contradictions entrne Les diffe

nents eires humains, [et non seulement] celles qui existent a

- - ’ - . - 3 e
L'intendieun d'une conscience is0lee" ° — o que também se po-

"2 - Peyre, Henri - Introdugac ao Romantismo, Trad., Publi
cagoes Europa-America, 1875, p. 104

3_- Bakhtine, Mikhail - Ls Poétigque de Dostoievski, Paris,
Seuil, Trad., 1870, cap. I
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de afirmar_acerca de Camilo.

Dividido, o individuo dilacera-se na dialéctica resolu-
cao dos seus antagonismos, pois anseia por um entendimento in
dividual, luta por ele, mas dificilmente se reconcilia. Na
tentativa de sair do seu proprio labirinto, busca uma "ajfuda
externa, onde as Leis do externion sefam Lguads as do intend

Ofl" 4

, & escrita romanesca, ambiente por excelencia de reuni
ao de contrarios, como tivémos ocasiao de demonstrar. O ho-
men, sujeite de bidgrafia, torna-se um sujeito de escrita que,
na realidade f{isica e social, busca sugestOes de ambientes,
caracteres € temas, caminhos que desemboquem no intrincado

que & o texto romanesco. Podemos comprova-lo pela leitura de

Amor de Salvacao, cujas primeiras piginas nos apresentam uma

entidade narrativa que tem como funcao procurar um tema, um
autor perdido "no enfedlo contemplador” e que vagueia no acaso
de encontrar um facto passivel de ser romanceado: "Entde qual
de nos ¢ o nromancista? Voce que o4 anda a procurar ou eu que
esfou manso, quietfo e estupido em minha casa? Querera voce ix
dizen em alguma novela que enconfrou num recanto do Minho um
visdionario chamado Afonso de Teive..." > |
Confirma-se também, a nivel do texto romanesco, que a des
locagao espacial favorece um percurso mental, suscita uma es-
crita que se liga intrinsecamente a um real palpavel e evi-
dente, um real que penetra profundamente o texto, com o seu

discurso especifico:

4 - Eco, Umberto - 0 Nome da Rosa, p. 212

5 - Castelo Branco, Camilo - Amor de Salvacao, in Obras
Completas, Porto, Lello Editores, p., 625




"tu caminhava a pé, guiando-me ao sabor da imagina

tiva idedia que se deleifava em vestir de jclhagem

a arvore nua e trdistemente inclinada scbre ¢ colma

do do casalejo. Parava em frente de cada choupana,

e medifava e escutava o aumon das vozes que fa

dentro, ou no ressaio da horta, se misturavam em

dizenes alegres ou cantilenas alusi{vas ao nascimen

to do Deus Menino. Diante dos portoes gradeados do

propriedanio nico e que eu nao parava nem medita-

va. Se La dentro de suas salas Lam alegrias, como

em casa do fornaleiro, ndo sed: ¢ cento enra que as

paredes da habitacdc opulenta nao dedixavam sain

uma nota para o hino genal de grnacas e jubifo com

que a pobreza saudara o Emancipadon dos deaa&dado&a

0 Senhon dos Mundos, nascido e gasalhado nas palhi

nhas de um presepio.” 6

E pois a luta entre a preponderancia da voz do "eu" nar-
cisico e da uninime e impessoal do real que se patenteia
neste romance, embora nio possamos esquecer que as palavras
que o escritor vai ordenar sio as que ja existem social e
ideologicamente. E a sua ordenacao simbolica que constitui a
especificidade da sua narrativa pois, na opiniao de Heidegger,
S€ 0 escritor fosse apenas aquilo que a palavra diz nao teria
nada a exprimir, nada a comunicar, Este € o assunto preponde-
Tante do romance, uma vez que a histéria dos amores de Afonso
de Teive constitui apeénas um pretexto de escrita. O que neste
romance esta em causa & o jogo dialéctico entre o Discurso
Universal do real e o discurso do sujeito, entre escuta e es-
crita, &€ a descoberta queé a pouco e poucc se vai fazendo da
pluridiscursividade do real, e como este facto ocasiona uma
dispersao do sujeito narcisico, agora multiplicadeo, face a

esse real, enquanto sujeito de escrita, em autor e narrador,

em sujeito de enunciacido e sujeito do enunciado. E & no momen

6 - Castelo Branco, Camilo - Amor de Salvagao, p. 624
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to em que desempenha a funcao de narrador que pode penetrar o
discurso, conduzi-lo, tecé-lo a seu bel-prazer, estabelecendo
prioridades entre o seu discurso e os das personagens, em su

ma, "esdcreven, com quanta fidefidade a memoria [Lhe] suge
rAR" 7, a historia, sem contudo se tornar "importuno".

Porém, a actividade deste narrador nio & tdo simples as-
sim, nem obedece a um objectivo tHo linear. Narrar um facto
implica adoptar em relacdo a esse episddio uma atitude deter-

) - . - . 8
minada, ve-lo simultaneamente como o veem o "eopista” 7, o

"erondista” 9, o "historniadon” 10 ou o "pinton" 11, e adoptar
a percepcao do mundo caracteristica de cada um deles, o que
implica obviamente, uma desintegracido dessa entidade, em tan-
tas outras que, embora possuindo também a funcio de transmis-
sao de uma determinada realidade, o fazem de modos e perspec-
tivas diferentes. Torna-se, por conseguinte, cada vez mais di

ficil para o sujeito uma conciliacao das suas partes, eleger

dentre estas vozes uma que solucione todas as cisdes provoca-

7 - idem, p. B43

8 - Castelo Branco, Camilo - "Na "hbaixa sociedade” diz-se
gue nao ha nada a gue se atenha o copista fiel: costumes roti
neiros, vicios baixos...”, in Vingenga, p. 1113

8 - idem - "0 cronista destas coisas, se nao pode depor
coemo autor ou réu em semelhantes pleitos, gragcas a Deus,
admite a veracidade da explicacgdo...”, in Um Homem de Brios,
p. 564

10 - idem - "De hoje a cem anos, que documentos contempora
neos iluciderdo o histoeriador? (...) SO o romance, embora sa-
lobro e fastiento, a [political pode transmitir aos evos, cam
tal ou gual cunho de verdade.", in Vinganga, p. 1181

11 - didem - "Era muito para ver-se tudo isto gue eu, exacto
retratista da natureza, vou pintando de modo gue o leitor pa-
rece-1lhe gue o esta vendo”, in Cenas da Foz, p. 790.

"Eu nao sei como se ha-de pintar este grupo. Vejo-o na
tela da imaginacao”, idem, p, 1210.
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das por diferentes visdes do mundo.

Como copista, o narrador torna-se um plagiario, um escre-
vente que reproduz mecanicamente simbolos que se lhe impdem e
que, na maior parte das vezes, lhe escapam do ponto de vista
da significagéo; é-lhe interdita a possibilidade de fornecer
juizos de valor acerca do que "copia', no texto dessa copia.
Se acaso, para fugir a rotina do mecanismo, utopicamente aspi
ra a apropriacdo do significado do texto ou § sua interpreta-
cao, os seus comentdrios ficam a margem do texto, num discur-
so diferente, metatextual, independente, marca evidente de um
assentimento ou de uma negacdo, mas sobretudo, marca da vigi-
lia de uma mente que pretende manter-se actuante num "mundo
subtennaneo, nos confins entre a tenna dAncognita e 04 infen-

12

nos” » cheio de "promessas', "interditos" e ""surpresas', es

condidos por tantos e inUmeros palimpsestos. SO assim o copis
ta sanciona a ruina da sua existéncia! Esses seus comentarios
(iguais a tantos da narrativa camiliana, a2 margem da diegese
e da narracao), sdo ainda a marca do relativismo da verdade
pretensamente absoluta imposta pelo documento, sao o sinal
que demonstra que uma ideia nio reside numa consciéncia isola
da, mas na interacgéo dialogica das consciéncias na esfera
das ideias, na opinido de Bakhtine. O narrador camiliano equi
para-se ao copista nao so pelos comentirios, mas também quan-
do nos fornece a integralidade de uma carta ou as palavras de
uma pequena mensagem, num enunciado que ndo & o seu, como po-
demos verificar pela 1leitura do bilhete que D. José de No-

ronha enviara a Palmira:

12 - Eco, Umberto - 0O Nome da Rosa, edigao citada; p. 180
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"E preciso cuddado com o Lacaio de A. Encarou-me on

tem de cernta manedira... Emprega o nosso Antfonioc na

espionagem de alguma éuép&&ta. Amanha vai comigo o

D.AM.; se forn propileia a ocasido, ele saird a tem-

po, ete” 13

Os documentos do copista sdo fundamentais ao ‘cronista"
que se dedica a elaborar o breve sumario de um acontecimento.
No entanto, do copista, aquele que faz crdnica adopta também
0 olhar que agora dirige, ndo para um texto, nfo para a mate-
rialidade de signo, mas para uma realidade, de que sobrevalo-
riza aspectos sociais e costumes determinantes de uma época.
Em relacao ao copista, o autor de cronica ja transmite no tex
to que produz, a sua visao do mundo, de modo pessoal mas sem
subjectivismo, encarando o facto de forma aguda e contudo sem
profundidade, o que evidencia a oportunidade da visio mulfi—
moda e cintilante das €pocas que decorrem. Neste sentido, o
Cronista tanto presta service a narrativa da histdéria como 3
narrativa ficcional — se nos lembrarmos de que, no séc. XIX,
cronica era sinonimo de folhetim. Temos um exemplar de cronis
ta no narrador que transcreve uma carta (a de Ferndo de Tei-
ve a Afonso) 14 nac na sua totalidade, mas apenas de algumas
partes, seleccao que ja obedece a um certo subjectivismo, e
que & sintomdtica quanto &s caracteristicas de uma sociedade

de burgueses endinheirados. No entanto, ha sempre objectivi-

dade na observacdo dos factos, feita pelo cronista:

"Vened se posso nepetdn, sem inexactiddc sensivel
0 que Afonso de Tedve me contou, como seguimento
dos sucessos descrnifos." 15

13 - Castelo Branco, Camilo, Amor de Salvagao, p., 733
14 - ibdidem, pp. 666, 667
15 - dibidem, p. B71
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0O descjo de objectividade consuma-se quando o cronista ce
de 1lugar ao "historiador'" que ndo pode fugir a verdade dos
factos e, assim, apresenta datas que confirmem e delimitem um
acontecimento, mesmo de cariz autobiografico, como este que

Afonso de Teive conta ao amigo:

"Eram duas datas: 5 de Julho de 1848, com a assina

tura Ainicdal T.P.. Seguda-se a outha, em ZLetras

mais de fresco: 10 de Setfembro de 1549, com as mes

mas Aindicilais, e as seguintes pafavraas: "Aqudi vedlo

orar a akma penada”. Eu estava entao em 15 de Setem

bro daquefe ano. Cinco dias antes, pois, ali tinha

estado Teodora." 16

Estas datas sao vestigios que o "alter-ego" historiador
do narrador interpreta racionalmente, marcacoes que dizem
melhor do estatismo do facto. Teodora passou por all: a marca
convida a segui-la, a descobri-la, na medida em que indica um
"aqui' no espaco ¢ um "agora" no tempo, um presente, em suma,
uma passagem que orienta uma investigacdo, uma dilucidacdo de
causas e efeitos. As datas que Teodora deixou combinam uma re
lacao de significacdo (de uma passagem) e uma relacio de cau-
sualidade (incluida na materialidade do signo) . Deste modo se
tornam um documento inscrito num tempo muito concreto, data-
do, vivido, num tempo que o tempo se apressa a destruir, mas
que o historiador interpreta, porque & um tempo exterioriza-
do, corporizado, que torna um passado real, de uma realidade
que um dia "foi". Estas datas, se sao o vestigio de uma pas-
sagem, sao também a notacdo da palavra do Outro inscrita no

objecto que o sujeito vai descrever, palavra essa que entrara

em confronto com a do homem que quer fazer historia;

16 - ibidem, p. 689
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.mais cetie maniere de neprendre £e passe ou-

bE&e requierd comme contre partie que L'histonden

404t capable de suspendre sa propre condifdion, de

pratiquen £’"epoche” La mise enthe Eanenihabeé

de 4es propres paéé&oné On voit ainsi a L'oeuvhre,

dans ce qu'on vdient d'appeller £'interet poun £a

communication qui regle meme L£'attitude objecitive

de £'hisitodire, une dialectique entre L' einange& el

Le gamilien, entre Le Lointadin et Le proche. C'esi

cetle dLaE@ci&que qudi place L'histodine dans Le vod

sddnage de La fiction, parce que La neconnaissance

des valeurs du passe dans Leur difference cuvre Le

neel au possible." 17

0 que o historiador retém e analisa sao os valores tipi-
cos de uma comunidade social, e o exemplo foi elucidativo
quanto a um aspecto da mentalidade feminina da sociedade por-
tuguesa de Oitocentos. Contudo, realidade € algo mais para
além de fluxo e refluxo de movimentos ideoldgicos; realidade
& também o ambiente fisico, o enquadramento natural ou citadi
no das accoes humanas, passivel da captar a atengao minuciosa
do autor do romance. Quando o autor pretende acrescentar por-
menores cromaticos ou ambientais a uma narracao histSrica, en
tao adquire as caracteristicas do pintor que, na sua tela &
capaz de transmitir a nocao de movimento, de um movimento
apreendido num momento preciso, escolhido pelo pintor. A com-
ponente subjectiva €, pois, fundamental na elaboracao do tex-
to pictdorico, na medida em que o seu autor grava e transmite
apenas um aspecto parcelar da realidade. Esta sua atitude de
observacao minuciosa era tipica do copista, bem como a inten-
c¢ao de reter um momento significativo do mundo dos homens era

apanagio do cronista e do historiador; mas de peculiar este

sujeito detém a visdo artistica do mundo, pessoal e subjecti-

17 - Ricoeur, Paul - "Discours Narratif et Jeu avec le
Temps”, in La Narrativité, Paris, Seuil, 1980, p. B66
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va, rica de sentidos:

"0 Sof nublado de vapores, como nas tandes sexrenas

de Julho, oscilava nas montanhas do poente, e azu-

Lejava as grimpas dos pinheinais, de onde eu a con

templa-La, me esquecda da distancia a que me alon

gara a casa hospedeira daquela nodife. Transmontan-

do o s0l, desceu das cumeadas um toldo pardacento

a desdobran-se em plainos, a confundin-se no fumo

das aldedas, a identificar-se com o escurno dos ar-

voredos. Fez-se um s4ilencdo progressivo e rapido

em nedor de mim. Comecava a noite sem bafejo de

vento. Nem fa a nama dos pinheiradis rumonefava

aquefe seu saudoso sonido, que se me afigurava sem

pre a Anariiculada toada de mui nemofadas e remo-

Lessdmas vozes de mundos que giravam nas profunde-

zas do espaco.” 18

A observacao da realidade torna-se entdo, segundo Bakhti-
ne, "un element de La conscience de 504" do autor, uma vez
que esta .consciencia "vit de son <{nachévement, de son ouveritu
ne, de son absence de solution" , "{car] £'homme ne coincide
. . , . 19
jamadis avec Lul-meme" . Ao escutar as vozes do mundo com as
suas linguagens peculiares, o narrador fa-las penetrar no seu
discurso, isto &, localiza-as num mesmo espaco de tempo, 1li-
gando todas as narrativas recebidas no mundo dnico da sua his
toria, minorando a insatisfacao do presente. Assim, pode, co-
mo os demais, descontentes da época romantica, ultrapassar os
limites impostos &s ambicdes e aos sonhos do homem e intensi-
ficar a sua accfo de reforma da arte e da sociedade, se-
guindo os passos de Lamartine, Hugo e Balzac, que se preocupa
vam em escrever para a sua época.

O enunciado do narrador camiliano parece, como Vvimos,

distribuido por diversas instancias discursivas, que um '"eu"

18 - Castelo Branco, Camilo, Amor de Salvacao, p. 524

18 - Bakhtine, Mikhail, La Poetique de Dostoievski, cap. I




_38_

multifacetado pode ocupar simulténeamente. Nestas entidades
narrativas, nascidas de um autor que buscava um tema de ro-
mance, descobre-se a base de um dialogismo tipicamente cami
liano. No enunciado romanesco do sujeito da enunciagido, ou-
ve-se também a voz do Outro, do destinatario, ao 1lado das
que confirmam a divisdo do sujeito. Mialtiplo e disperso, o
seu refugio € o '"desejo extremo dos significantes™, ou a con
solidacao de uma consciéncia ironica, por eénquanto camuflada,
pPor isso inteiramente subjectiva, consequéncia da dilacera-
cace do individuo que podia afirmar como Kierkegaard: " uma
ffecha de desgosto cravou-se no meu coracac; enquanto al es-
Tlven sened indnico. Se a arrancarem mornened. " 0

A sua consci8ncia irdnica tem como objectivo primordial
desvanecer as fronteiras dparentemente inabalaveis entre os
"alter-ego" do sujeito, ao desembaracar-se entre uma "justi-
¢a de sucessao" e uma "justica de coexisteéncia", fazendo-os
coabitar num mesmo €spaco e num mesmo tempo histdrico. As-
sim, teremos como consequencia uma anulacdo do caracter par-
ticular de cada um desses "outros", da sua excepcilonalidade,
0 que lhes permite inserirem-se numa dindmica de justa varie
dade, que contribui para a conformagao desse sentimento ro-
mantico do infinito que dominava Chateubriand, mas também
Lamartine e Musset.

O sujeito & simultaneamente uno € vasto e a sua conscién

cia, podendo especular sobre a auséncia "des choses qud ne

sont plus et L'absence des choses qui ne sont pas encore”, 21

20 - Kierkegaard, Diario, 1847, in Obras Completas
21 - Jankélévitch, V. - L'ironie, Paris, Flammarion Ed.,

1964, p. 32 E—
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relativiza a tragicidade inerente aos absolutos humanos, por
que a consciéncia irbnica &, segundo Pascal "un peu de tout,
et non pas: Lout d'une seule chose” 22 . Fundamentada numa
actividade sempre lUdica ante os contridrios, fazendo e desfa
zendo a ilusao criada, escondendo e descobrinde o caminho em
que conduz o objecto da sua acgdo, através da consciéncia
irdnica, o sujeito de enunciacao consagra o caracter relativo
das suas proprias disjuncOes e apresenta como sintese de con
ciliacao a alternancia, a oscilacdo, a ambivaléencia, a pola-
ridade em si mesmo. E & esta implicacao do sujeito de enun
ciacao no enunciado propriamente dito que, segundo André
Jolles, copoe a ironia & satira: na ironia "fe mogueur a en
commun avec fL'object de La moquerie qu'if nessent ce dont il
se moque, Le connait Lui-meme, mais en a reconnu £'insuffi-
dance el La montre a celud qui semble ne pas La connaitre™ &3

A inscricao do romance camiliano num universo de ambiva-

léncia marca a sua originalidade face 3 Comddie Humaine de

Balzac, onde as contradicdes s3o resolvidas através da pala-
vra omnisciente de um narrador quase deificado pelos seus po
deres. Pela dimensdo irdonica (de que teremos ainda mais exem
plos), o romance camiliano adquire uma nova postura que o in-
sere no ambito do Romance de Actualidade.

Neste sentido, Camilo da um passo em relacao ao romance
de caracter, ao fazer surgir, ainda que em embriao, o roman-
ce problematico, nascide da divisio do sujeito de enunciagao ,

divisao que transparece nos tons variados do discurso. Cami-

22 - Citado por Jankélévitch, op. cit.

23 - Jolles, Andre, Formes Simples, Paris, Seuil, 1972,
p. 203
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lo distancia-se de Balzac, cuja integralidade permanece ina-
balavel face ao real, o que lhe permite nao se interrogar
acerca do modo de organizacao da narrativa, como & tipico no
autor portugués que a todo o instante interrompe o enunciado.

O sujeito camiliano, dividido pela observacao de um real
que encerra a palavra do Outro, dissolve o principio ideold-
gico da identidade, como nos demonstram as inGmeras oscila-
coes de um autor, sujéito de imaginacao, que se questiona
acerca da problematica de veiculacao perfeita da verdade —
que faria dos seus romances reproducoes integrais e quase
historicas do mundo —, € 0 caldeamento dessa verdade de mo
do, nao a reproduzir o mundo observado, mas a produzir um
mundo peculiar. Neste sentido, o seu romance & considerado
dialogico, se tivermos em conta as palavras de Bakhtine, es-
pantosamente modernas no sentido de Freud, de que "£'homme
ne codnedide famais avec Lui-méme. On ne peut Lul appliquen
La fonrmule: A identique @ A", enquanto o principio de identi-
dade €, pelo contrario, monolégico. O principio bakhtiniano da
nao coincidéncia do homem consigo mesmo indica que a verdade
sobre as coisas humanas é apenas fruto de suposicdes, de pon-
tos de vista. Assim, cada um elabora o seu proprio modelo de

realidade.

Em Amor de Salvagﬁo a divisdao € ainda mais acentuada pe-
lo facto de o autor, para além das suas funcoes de narrador
num nivel extradiegetico, desempenhar ainda a de personagem,
nao so da aventura da escrita que constitui a diegese da
obra, mas também da historia dos amores de Afonso de Teive,

metadiegese cuja finalidade consiste en proporcionar uma oca



_41_

sido de escrita. Deste modo se esbatem as fronteiras entre os
varios niveis narrativos numa tentativa de anulacio das suas
leis, interdicoes e restrictes, como o preconizava o ambiente
carnavalesco medieval entre os elementos de uma sociedade, pa
ra que novas aliancas surgissem num universo estranhamente nas
cido da profanacao dos canones estabelecidos por uma cultura
ancestral. Dir-se-ia que o autor desenvolve um acto de carna-
valizacao, pelo que ha de parddia subtil e camuflada neste jo
go de mdscaras de textos extradiegético e metadiegético, cuja
finalidade primordial € a instauracio da ambivaléncia narrati
va, que permitira a personagem da metadiegese dizer ao seu in
terlocutor, o narrador extradiegético: "... consinto, poxem,
que se afguma vez escrevenes esta histondia, ponhas seis pon-
24

tos de admiracao quando chegares agudi..."

Amor de Salvacao € pois, antes de mais, o romance da es-

crita, do envolvimento ou ndo do sujeito na sua propria produ
cao, das aproximacdes ou afastamentos do narrador face aos a-
contecimentos ou face ao texto, & a histdria do Amor- Paixio-
-da-Escrita, do espectaculo do homem que escreve num tempo 1i
near que se sucede a si mesmo, como as palavras, sintagmatica
mente, enquanto marca dialdgica "d'un diafogue avee s0i-méme
lavec £'autre), distance de £'aufeur a 2'egand de Lud-meme,com
me dedoublement de £'eenivain en sujet de £'enonciation et su
jet de L'enonce. Le sujet de La narnation, par £'acte de fa
narnation s'adresse a £'autne, et c¢'est par rapport @ cet au-
the que La parnation se structure. (Au nom de cette communica

ticn Ponge oppose au "Je pense, donc je 4u£4"; un "je panle et

24 - Castelo Branco, Camilo, Amor de Salvagéo; p. 580
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W m'entends, done nous sommes", pestulant ainsi Le passage du

subjectivisme a £'ambivaLence)," 2°

A entidade principal de Amor de Salvacao &€ o autor-narra-

dor-personagem cuja actividade literaria pretende ser a edi-
ficagao da possibilidade de reencontro do individuo comsigo
mesmo, pois, no momento de materializacao do pensamento —
momento em que os caminhos discursivos tendem a confundir-se
—, a solugcao estd, nio em retomar o percurso até ai percor-
rido (isso seria voltar ao passado da escrita, ao emaranhado
ainda mais complexo dos enunciados até entao produzidos, a
segunda anulacao do sujeito nos textos que deixaram de lhe
pertencer uma vez terminados), mas, dentre os 'muitos cami-
nhos a cruzarem-se" diante de si, "seguir um a sorte", que
acaba por ser sempre "o pior e o mais transviado de todos".
Este caminho, se por um lado & fonte de vida, na medida em
que possibilita uma escolha das palavras de que se serve pa-
ra elaborar um texto e uma vontade de ver a disposigéoperfei
ta dessas mesmas palavras, por outro vai cavando a passo ¢
passo a perdicao do sujeito, a sua irremedijvel prisdao na
teia dos discrusos dos outros que utiliza, até acabar por se
anular, qual aranha, tecedeira por exceléncia, nas suas prod

- ~ 2
prias secrecoes 6: "

L'intenlocuteur de £'Zchivain est £'s.
crdvain Lud-meme en tant que Lecteur d'un authe ftexte. Ce-
Lul qui eendi est Le méme que coelui qui LLE. Son interlocuteun

etant un texte, i n'est Lui méme qu'un texte qui se nelit en

25 - Kristeva, Julia - "Le Mot, le Diszlogue et le Romain”
in Recherches pour une Sémanalyse, Paris, Seuil, 1989

26 - Barthes, Rolan, §/Z, Trad., Lisboa, Edigoes 70
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de neecndvant., La structune dialogique n'appanait que dans fa
Lumiene du texte se constiuisant pan napport @ un autre Zex.
te comme ambivalence", "qui va de pair avee une Logique rela-
Lionelle "carnavalesque"." 27

Esta atitude do sujeito face ao seu proprio enunciado &
verdadeiramente dialdgica, segundo Bakhtine, na medida em
que recua face ao seu texto, se distancia, Testringe ou du
plica a sua " paternidade" em relacao ao enunciado.

Tal & o drama da escrita de quem admira "horizontalmente

28 .
a natureza" e escuta as vozes do mundo numa perspectiva
>

de simultaneidade. Nesta medida Amor de Salvacao caminha em

direccao a uma orquestracio polifdnica do discurso proferido
""hic et nunc", caminha em direccido a uma apologia do presente
claramente expressa no espirito de "Troca" incessante, que in-
sere as entidades ficcionais numa atmosfera de concomitancia e
de coexisténcia. O narrador do nivel extra-diegético, ao falar
da sua actividade de escrita, fi-lo no presente e, por isso,
a narracao da metadiegese que brota da sua pena surge aos nos
sos olhos também no presente, o que significa que a arte de
contar estd necessdriamente ligada 3 complexidade cega do tem
po de AGORA, tal como € vivido pela personagem, uma arte sub-
metida a interpretagﬁo que este agente faz da sua propria
accdo inscrita na vida, no simbdlico constitutive do ser huma
no, abrindo assim caminho, no seu texto, a uma dinamica pecu-

liar que Bakhtine denominard de 'dialdgica".

27 - Kristeva, Julia, " La Polyphonie est-elle idéologi
gue?” in Une Poétigue Ruinée, prefacio a La Poétique de Dos-
toievski de M. Bakhtine, FParis, Seuil, 1870

28 - Castelo Branco, Camilo - Amor de Salvacao, p. 639
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Descobre-se em Amor de Salvacao uma componente autobio-

grafica e de memdria, intencional e assumida, que coloca o
autor (o autor da imagem do autor) numa zona de contacto com
o mundo representado mno romance, e que permite que a sua ima
gem apareca no proprio campo da representacao que ele elabo-
rou, com as mesmas dimensoes temporais e axioldgicas. SO as-
sim compreendemos a razao pela qual, nesta novela, o autor
que representa um mundo se encontre no mesmo plano do da per
sonagem representada e desenvolva com ela uma relacio diald-
gica. Deste modo, a novela, ao fazer referdncia a existéncia
real do autor e ao misturar a voz deste com as das persona-
gens, entra em contacto com as forgas elementares do presente
nio- terminado, ndo definitivo, e o autor pode aparecer -no
campo da imaginacao sob qualquer atitude de escritor instau
rando um problema de ironia narrativa. Sabemos que & na iro-
nia que se baseia o dialogismo — confrontacdo de opinides
opostas 7resultantes de dois sujeitos de enunciacido que se
anulam mutuamente e de forma irdnica, uma vez que cada se-
quéncia enunciativa funciona como indicador de ironia em re-
lagdo a outra. O sujeito de enunciacido camiliano supoe uma
duplicagéo de si mesmo, uma "persona” 29, cujo sentido sO se
evidencia numa ”relagéo” fundada na "palavra', como se se tra
tasse de uma situagéo teatral.

Amor de Salvacdo permite-nos comprovar que a elaboracao

de uma obra tem que ver com a integralidade do sujeito, e

que a unidade deste se compromete entre a realidade e o ima-

28 - Wayne Booth na Retdrica de Ficcao e mais recentemen
te Paul Ricoeur em Temps et Recit designam esta entidade co-
mo autor "implicio” e autor "impligqué” respectivamente.




- 45 -

gindrio. Neste santido Michel M'Uzan °° fala-nos de uma "per
sonagem interior' gque intervem ao longo do processo de cria-
¢a8o, como uma referéncia simbdlica implicita, uma espécie de
piblico 'avant la lettre", que encontramos em Camilo e que
permite ao escritor fixar o seu eu atraves da transformacao
que este sofre durante a escrita. E o mesmo conceito que An-
dré Green 31 denomina de '"double narcisique de 1'auteur",

uma vez que toda a espécie de criacio poe em causa a estabi-

lidade do sujeito. Daqui que o autor de Amor de Salvacao re-
conhega na escrifa a virtude da cura; segundo uma forma dis-
persa, o autor vai-se inscrevendo na obra, numa decomposicio
mais ou menos consciente que faculta o aparecimento, no texto,
de configuracdes imaginarias que se apresentam ao autor CoOmo
Mesmo e como Qutro. O autor liga estas imagens a personalida
de de escritor, através da sua "persona', que € o afastamen-
to simb6lico constitutivo de todo o individuo, uma vez que
"ce qud dmporte a L'auteun en effet ce n'est pas  seulement
une maniene typique et individuelle de penser, de sentin, de
parlen, mais avant Zout une manitre de voir ef de nepresen-
Len: c'est Le but essenciel du remplacement de L'auteur pan
un narrafeun. C'est pouwrquodi, tout comme dans fa stylisation,
L'atiitude de L'auteur pendtre & L'intériewn du mot du narra
Leur [(cemme Le mot objective du henos), mais s'en  sent de

L'intenieun @ ses propres §ins, nous faisant nettement sen-

30 - M'Uzan, Michel, “"Apercu sur 1le processus de la créa
tion littéraire”, in Revue Francaise de Psychanalyse, XXIX,
1965

31 - Green, Andrea, "L{nterpretation Psychanalyptique des

productions culturelles et des peuvres d'art”, Critique Sorio
logigue et Critigue Psychanalyptigue, Université Libre, Bruxel
les, 437D
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tin La distanciation entrne Lui-méme et ce mot d'autauit, 2

A "pensona” 33 encontra a sua verdadeira funcdo em rela-
¢ao 4 voz da obra. Ela & nio o autor, nem qualquer configura
cdo literaria do autor, nem tio pouco o autor implicito, se
gundo M. A. Bony, mas a voz da obra, o porta-voz da obra, a
mascara, que se liga & nocdo de pessoa. A mascara esconde,
dissimula, e assim faz existir o que parecia ser nada. A mas-
cara nao transforma, mas faculta um duplo sentido ao que e-
xiste, o que implica um duplo auditorio. Deste modo, ao ins-
taurar a ambivaléncia, a midscara possibilita na obra a cons-
trucao de um ambiente satirico e sarcastico, em suma, uma iro
nia narrativa fundada num tipo de comunicacao, que se consa-
gra "uma forma fundamental de comunicacio dialdgica' e se ins
creve numa interacgao mals vasta, que Bakhtine denomina de
"percepcao carnavalesca do mundo". E, porque coloca o proble-
ma da relacao do eu criador e da realidade do mundo, porque
traduz um jogo entre o real e o ideal, esta ironia & essen-
cialmente romantica.

Também em Balzac deparamos com a divisao do sujeito, mas

nao do sujeito de escrita. Na Comédie Humaine a divisdo pro-

funda do homem que & a sua personagem advém da divisdo do po-
der social, caracteristica do capitalismo e das revolucoes que
fomenta.

O seu realismo, se nao € rebaixamento, & querer e forca,

porque a criacdo esta na linha da procura e do desenvolvimento

32 - Bakhtine, M. - La Poétigue de Dostoievski, p. 249

33 - Bony, M. A. - "La notion de 'Fersone’ ou d'Auteur Im
plicite: Probleme d'Ircnie et narrative”, in Ironie, Presses
Universitaires de Lyon, Lyoen, 1978
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de absoluto, de feitura de um absoluto moderno, o que inculca
no heroi uma inconstincia ante duas tentacoes: a do intenso e
a do absoluto, e a da duracdo da sua vivéncia. E o mito moder
no da descoberta do mundo ¢ da interrogagdo sobre o mundo, ao
contrdrio do mito cldssico, essencialmente fechado e redutor,
e nao tragico como o moderno. Para o herdi balzaquiano, as coi
sas sao infinitamente complexas, porque se tornaram unicamen-
te humanas, sem reenviarem a qualquer transcendéncia; o mito
balzaquiano € tragico, porque tudo diz respeito ao Homem nas-
cido, nao da Natureza mas da Histdria, ao Homem que toma cons
ciéncia das suas contradicdes, que nido sdo mais do que as con
tradigcoes do universo que morria e se renovava regularmente,
éontradigaes para as quais nao existe solugdo moral nem expli
cacao cosmica, mas unicamente expressio romanesca. As suas per
sonagens nao sao personagens médias, mas lugar de contradicdo

de uma época:

"Le dix-huitieme sigcle a fout mis en question,

Le dix-neuvieme est charge de conclunre; aussd

conclul-4L parn des realites; mais par des nea-

Lites qud vivent et _qud makchent enfin AL met

en feu La passion, element inconnu a.UoﬂIaLne 34

Por esta razao, escapam oS seus romances ao polifonismo
que exige das personagens vivéncias em tempos simultaneos, pre
sentes que facultem a interaccdo profunda das suas vozes.

Balzac percebia a sua €poca como um conjunto de vozes di-

versas, sem duavida, mas ndo dilucidava as suas relacoes diald

gicas, a sua interaccdo. Tanto assim que no seu romance nio en

34 - Balzac, H. - Illusions Perdues, in Oeuvres Complétes,
Bibliotheque de la Pleiade, Paris, p. 7891
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contramos a personagem a falar directamente com o seu " alter

ego', com a sua consciéncia, porque é um produto acabado do
autor; do mesmo modo, notamos a auséncia de intervencdes do
autor, de intervencoes de cardcter reflexivo acerca da sua prd
pria producao, das suas personagens, da estrutura do seu tex-
to, como acontecerda no romance camiliano, onde o leitor fun-
ciona como "duplo'" do autor, a quem, tantas vezes pede a opi-
niao e dirige a palavra, como consciéncias que mutuamente se
esclarecem.

No romance balzaquiano, as personagens ligam-se entre si
nao como seres humanos, mas como pai e filho, marido e mulher,
amante e amada, pretendente e rival, proprietirio e campones,
burgués e vagabundo. As relacdes quotidianas, biograficas, fa
miliares ou de classe, sdo uma base firme dos elos tematicos.
O heroi insere-se no tema enquanto homem estritamente locali-
zado na vida pela classe a que pertence, a sua situacdo fami-
liar, a sua idade ou os objectivos de vida. A sua humanidade &
de tal modo concretizada e especificada pelo lugar que ocupa
na vida que estd privada de exercer qualquer influéncia nas
relacoes tematicas.

O realismo moderno € epopeia tridgica, tragicidade tipica
de uma humanidade votada z transformacao, ao progresso. Neste
aspecto reside a grande revolucdo operada pelo romance: ao TO
manesco de pura invengéo segue-se um romanesco de elaboracao a

maneira de Dante:

"Tu goudroieras ce genre funeste oid £'on délaie
Les Adees, ou elbles sont passees au . Laminodlh,
genre accessible a tous Les esprits, gemne ou
chacun peut devenir auteur a bon marche, genne
que Zu nommeras enfin La Litteratunre imagee.



..49..

(...) Tu montreras cette glonieuse falange

reséstant a £'invasion des nomantiques, Le-

nant poun L'idee et Le style contre £'image

et Le bavanrdage, continuant £'ecole volita-

fitenne el s'opposant a £'ecofe anglaise et

allemande (...) Le devoin des plumes hownné-

tes est de s'opposern vivement a ces Amportati

ons etrangenes. " 35

Em Balzac, contrariamente a Camilo, encontramos um Troman-
ce perspectivado em funcao da macro-categoria temporal e nio
apenas espacial, onde se jogariam todas as coexisténcias e in
teracgoes dialécticas das conscidncias das personagens. Em Bal
zac, cada espirito, cada idéia, cada consciéncia evolui inde-
prendentemente e a par de outras personagens, porque no fundo,
O que esta em causa nao & o que o mundo envolvente representa
rara o individuo, mas o papel deste na sociedade. O romarice
balzaquiano & sucessdo e nio concomitancia, justaposicao ou si
multaneidade; pressupoe sempre um antes e um depois, o que in
Cute na personagem a nocao de biografia e de recordacdo, benm
como a necessidade de explicar os seus actos através da educa
cdo ou da influéncia do meio, como se todas as atitudes fossem
pré-determinadas, sem ser capaz de ultrapassar a objectivida-
de caracteristica de cada uma delas, nem o seu mundo monologi
camente acabado.

Vemos entao como se modelam no romance camiliano, sobre-
tudo, as ideologias que sustentam a histdria e a sociedade,as
ideologias

"morcelees dans un espace interntextuel dans L'"en

Lrne" des "Je", et [aussi] Leur statu s'egale a ce

Lud du "mot" dialogique. Le schaipfeun ne pense pas

(avee des idees), matis confronte {des points de

vue, des consciences, des voix, des textes).L'ideo
Logie ou {fdeclogies sont La, dans Le texte romanes

35 - Illusions Perdues, id., pp. 775, 776
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que — contradietoines, mais non hienarchisees,

non reglechdies, non jugees, eflfes ne fonction-

nent que comme materdiel a formen. C'est dans ce

sens qu'un ZLexile polyphonique n'a qu'une seule

ideclogie: £'ideologdie formatnice, pontreuse de

jonme”, 36

As ideologias estao gravadas nos objectos concretos que o
olhar do autor prescruta, acentuando-os de forma miltipla, mas
tambem nas palavras que ele escolhe para o seu discurso que,
deste modo, recebe varios indices de valor capazes de manter
a mobilidade do signo e garantir a sua evolucao. Tal como a
realidade e o sujeito de escrita, também o signo tem duas fa-
ces, sintese dialéctica que se renova em cada enunciacio onde
se joguem forcas antagbnicas como psiquismo e ideologia, como
vida interior e vida exterior 37,comolocutore auditor, pois
que fora da realizacao signica, € pura ficgcdo. Este & o pro-
‘blema crucial do sujeito de enunciacdo camiliano que tem cons
ciéncia de que "ce n'est pas L'expression qudi 4'adapie & nothre
monde interieur, mais c'est notre monde qui &'adapte aus pok-
sibilites de notne expression” 38, numa enunciacao que se as-
socia a COmunicagéo social, ao universo intertextual, deixan-
do-se penetrar de forcas vivas, isto &, de sentidos.

Segundo Roland Barthes 39, a dificuldade da literatura con

siste em ter de se debater com os discursos ja existentes pa-

ra nao se submeter as designa¢des que o real apresenta. 0 es-

38 - Kristeva, Julia - ”"lLa Polyphonie est-elle iddologi-
que?”, in Une Poétigue Ruinée, pref. a La Poétique de Dostoie-
vski de M. Bakhtine, Paris, Seuil, 1870

37 - Bakhtine, M. - Marxisme et Philosophie du Langags,Ed.
Minuit, Paris, Seuil, 1970

38 -~ idem
39 - Barthes, Roland, S/Z, Trad., Lisboa, Ed. 70, p. 115
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critor nao pode inventar palavras para nomear um objecto exis
tente na natureza, pois isso s0 seria exequivel num mundo sem
linguagem; o proprio autor confessa: "Efeufério Romao & o pat

, 40
medlno modelo que a natureza me ofenece”

. E a natureza que
fornece todos os elementos. Segundo Todorov, s6 a Addo mitico
seria concedida a possibilidade de designar pela primeira vez
05 objectos; assim, o escritor terd como funcao "nio exphrimin
o Anexprimivel, mas inexprimin o expaimivel™, tem como funcio
"annebater a Lingua do mundo, que  a pobre e podercsa Lingua
das paixoes, uma fala outra, uma fala exacta” 41, inserindo-se
na problematica de auto-dialogismo da linguagem, na distincio
entre linguagem do meio social e linguagem do escritor, entran
do no jogo através do discurso dialdgico, a fim de ter pleno
acesso ao "encantamento do significante e a volipia da eseni-
Za", SO assim o escritor possibilita a entrada mirifica de sen
tidos na realidade ¢ no signo que é o texto (um signo polissé
mico), sO assim a vida entra em correlacao com a literatura.
Contudo, apesar do universo simbolico envolvente, da ideo
logia, das vozes e das linguagens que penetram o texto, este
nao tem obrigatoriamente de exprimir infinitamente o universo
ou assemelhar-se a ele, sendo nao seria um texto. De que vive
ria se concomitantemente nao estivesse completamente so, infi
nito e independente? S6 assim o texto & "diferenca” no infini
to jogo dos textos, das linguagens e dos sistemas, uma diferen

¢a inerente a cada texto, estigma da sua individualizacao. 42

40 - Castelo Branco, Camilo - Amor de Salvacao, p. GBB
41 - Barthes, Roland - idem
42 - didem
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Merleau-Ponty, em Origine de la Verité, considera que, no

caso do escritor, o pensamento ndo dirige a linguagem social;
o escritor € em si como que um novo idioma que se forma e as
suas palavras surpreendem-no e conduzem.o Seu pensamento. A
escrita ndao € apenas a "pintura" da voz, como era proprio da
visao voltairiana. Ela cria o sentido ao consigna-lo, ao con-
fia-loa uma gravura, a um espago intransmissivel.

E o gue vemos © autor camiliano fazer em Amor de Salvacgao,

€ em tantas ocutras novelas como teremos ocasido de demonstrar.
O seu deambular entre posicoes narrativas diversas, entre a
veiculacao perfeita da verdade observada e o seu caldeamento
através da actividade imaginativa, vém confirmar as dialécti-
cas até éste momento evidenciadas entre realidade e sujeito,
sujeito e linguagem, linguagem e sentido.

E pois necessario seguir o exemplo de Nietzche: "& precd-
40 saber dancar com os pes, com as ideias, com as palavias,
mas Zambem com a pena." |

Lo



CAPITULO I1TI

A DIALECTICA DA IMAGINACAO NO LINEAR UNIVERSO DA VERDADE

A causa desta problematica reside no facto de o romance,
forma por exceléncia da producdo camiliana, estar por um la-
do intrinsecamente ligado ao mundo real, que 1lhe fornece os
referentes, e, por outro, ter que ver, enquanto geénero lite-
rario, com o dominio da Arte, sempre propicio a actividade
imaginativa. Assim, o autor elabora uma tentativa de interpe
netracao dos dois universos, favorece uma situacao onde mundo
real e mundo imaginario estabelecam uma relacao de comunica-
¢ao, que se transforma numa interacgdo verdadeiramente dialo
gica. |

Deste modo, nao raro deparamos com a presenca, na narra-
tiva de ficcao camiliana, de um autor "implicado" 1, muitas
vezes quase coincidente com o narrador, que se questiona
acerca da atitude a adoptar face ao real, face as vozes indi
viduais, quando a imaginacdo artistica nio pode, por imposi-
cao do género ou por desejo excessivo de verosimilhanca, de

verdade e de autenticidade participar do acto narrativo, apre

1 - Adopto, 2m relacéo a este "alter-egoe” do autor real
na narrativa ficcional a terminologia de Paul Ricoeur, na me
dida em que ascrescenta algo & designacgao de Umberto Eco de
"autro impicito”, entidade que subjaz a organizacao do texto
romanesco. 0 avtor "implicado” de Ricoesur, gue coincide com
a_de Wayne Booth em Retorics da Ficcdo, para além desta fun-
gao, desempenha outra nao Menos importante a nivel de comuni
cagao textual: a de ludibriar o leitor, submetendo-o a todas
as estrategias impostas pela problemética da persuagao. Assim

0o adjectivo "implicado", se svgere a ideia de "insergao” no
mundo narrative, faz sobretudo pensar na nocao de cumplicida
de relativa ao crime de sedugac maquinado pelo autor, e ao

gual o leitor nao resiste, por muito cbjectivo e racional gue
pretenda mostrar-se,
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sentando-nos, deste modo, multiplas variantes de veiculacdo
do enunciado que nos provam a relacao dialdgica das componen
tes discursivas constitutivas do sujeito.

Assim & que, por um lado, nos Mistérios de Lisboa, por e

xemplo, deparamos com inGmeras afirmacoes sobre a verdade do
romance, uma verdade baseada em factos reais, documentalmen-
te provados pela copia de algumas linhas dos apontamentos da
personagem ou pela apresentacao de datas na fabula — " Sdo
dois de Ouiubro de 1837 " —— como se antecipadamente desse
voz a dicotomia que, nos nossos dias, Lacan estabelece entre
a realidade, que se mostra, e o real, que se demonstra. Esta
pretensao referencial em Camilo ndo € mais do que uma preten
sé2o a verdade, provada pelos documentos transcritos, que fﬁg
‘cionam como fontes de verificacdo, e pelas viagens que o au-
‘tor obriga o leitor a fazer a seu lado pela "Vendee, pelo Qudi
beron, [respinrando] o aroma da caxrnagem e o vapor da polvo
na” 2, atitude que testemunhara em prol da verdade, e favore
cera o desejo de autenticidade imposto pelos critérios da es
tética romanesca, a fim de criar a ilusio do verdadeiro que,
no caso do realismo propriamente dito, se convertera numa
"verdade'" ao alcance de todos, verificivel pela experiéncia
qotidiana, numa mimesis plena, numa semelhanca e numa juste-
Za tocantes,

A divisa de Camilo &, em Carlota Angela, ser voz de "Ver

dade, Naturalidade e Fidelidade", fidelidade a memdria de acon

tecimentos passados, "... do que vi, do que senti, do que ex

2 - Castelo Branco, Camilo, O Livro Negro de Padre Dinis,
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perimented” 3, como cronista exemplar dos painéis que a so-
ciedade lhe ofereceu, atitude que o publico  £requentemente
critica, qualificando o autor de "insulso e desimaginoso', um
publico que concordava com o Garrett do prefacio da segunda

edicao de O Arco de Santana, propenso a repudiar a erudigao

arqueologica numa obra de imaginacdo e espirito como o roman
4
ce, sob pena de o tornar "pedante e macadora” .

Pela leitura da Comédie Humaine de Balzac verificamos

que toda a apreensdao do real passa, isso sim, pela promogao
do detalhe, sempre significativo e animado. A iniciacao do
leitor — como a de Rastignac ou de qualquer outra persona-
gem — passa pela revelacdao do detalhe, pois por detras des-
te paira'a ideia da sua fungéo, se pensarmos que o realismo
& uma espécie de pedagogia. Ele ensinaa ligar os pontos mais
opostos e a produzir efeitos inesperados pela aproximacao de
duas coisas vulgares.

Literatura realista, a maneira de Balzac, significa en-
tdo literatura que forca a admitir, nao tanto certas realida
des documentais, como certos problemas e tensoes. E ha rea-
lismo a nivel de romance balzaquiano na medida a que pode ter
mo a um idealismo que ignora as realidades do leitor do séc.
XIX: o problema da mulher, da familia, do casamento, o pro-
blema da juventude instruida e pobre, do desenraizamento, do
dinheiro, da erosao dos valores e da ndo elaboracdo de novos

valores ou de novas linhas de forca.

3 - idem, Vinganga, p. 1112

4 - BGarrett, Almeida; 0 Arco de Santana; Obras Completas,
Porto, Lello Ed., vol. I, p. 225
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O realismo de Balzac define-se, como todo o realismo, ao
nivel das contradicbes e das tensdes, que a superficie como
em profundidade, definem uma Franca que deixa de ser uma zo-
na de referéncias cldssicas, para se tornar o espaco onde se
joga, sem justificacoes literarias, a aventura do homem mo-
derno. Por isso, se trata de um realismo nao apenas descriti
vo, mas também e sobretudo cientifico, e porque ndo épico, na
medida em que a ciéncia € conhecimento poetizado, também? Na
obra de Balzac deparamos com um realismo em movimento, com ho
mens subjugados, mas capazes. O cenario, o local, sdao inven-
tados, os herois trazidos, mna sua natureza moderna, de uma
epopela verdadeira, a partir de uma visdo totalmente nova, co
mo o exige qualquer realismo de vigor, de promessa e de afir
macao.

Contudo, e ao contrario da epopeia cldssica, a epopeiamo
derna ja nao apresenta o {ltimo canto, e, sem este, deixa de
haver Ulisses de regressos definitivos. Os regressos dos he-
rois, na epopeia moderna (Lucien de novo em Angouléme, por e
xemplo) ndo pressagiam sendo novas partidas; jamais se verdo
repousos de longas caminhadas e trabalhos que se imaginavam
nas epoﬁeias antigas. A epopeia moderna seria de gestos alon-
gados em direccdo a momentos e lugares da Histdria que impli
quem outras situacoes e tempos diferentes. A epopeia vai cul
minar numa interrogagao constantemente equacionada pelo ho-
mem; daqui que nao encontremos epopeias sem mitos e, do mes-
mo modo, todo o mito moderno & uma tentativa de resolucio pe

la escrita de contradicoes vividas:

"Le Roman, diras-tu sentencieusement, est une epo-
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pee amusante.”" 5

Mas a fidelidade ao real tem em Camilo uma contrapartida,
no entanto; posto que € na memoria de observagdo que a acti-
vidade imaginativa se fara sentir, ela ndo sO vé o interior
de todas as coisas e da valor as imagens materiais da substan
cia 6, como também nos mostra o modo como o "divers" da vida
das pessoas & percorrido, conservado e identificado por uma
imaginacao da narrativa ficcional, numa historia, numa tota-
lidade organizada, fruto da reflexdo sobre os acontecimentos
que se reescrevem € se recontam. SO por intermédio desta acti

vidade imaginativa lhe foi permitido construir a intriga de

Amer de Perdicdo a partir de dados concretos, de uma biogra-
fia comprovada pelos Arquivos da Relagdo do Porto. E que .a
ficcao permite que a temporalidade vivida, o tempo passado se
relacione com o tempo percepcionado como dimensao do mundo e
que, deste modo, se misturem, no seu universo, personagens
historicas e acontecimentos inventados, perdendo os primeiros
a sua funcao de representacdo a respeito do passado, uma vez
que nao sdao denotados mas apenas mencionados, o que nos pro-
va que a sua parrativa nao € uma construcao do passado, mas
um espag¢o onde o autor transmite a visdo do mundo que o ani-
ma, comunicando-nos a liberdade das variacoes imaginativas so
bre a representagéo do passado. Deste modo, o passado rein-

terpretado pela imaginacao ndao mantém as suas dimensdes espe

5 -~ "Illusions Perdues”, 2eme partie, La Comédie Humaine,
Bib. de La Pleiade, vol. IV, 1952, p. 791

E - Bachelard, Gaston - La Terre et les Reéveries du Re-
pos, Paris, Lib. Jose Corti, 1948, p. 11
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cificas, adquirindo o fendmeno mais insignificante uma ampli
tude cosmica, por vezes. S5 assim &€ que também podemos dizer
que esta imaginacao & dialéctica, mas de uma dialéctica dife
rente da da razao, que justapGe as contradicbes para cobrir
todo o campo do possivel, enquanto a da imaginagcao, ac apreen
der a totalidade do real, descobre a realidade nio s6 do que
se mostra, mas também do que se subentende. Na dialéctica da
razao, a sintese tem como fim conciliar duas aparéncias con-
traditdrias; mas na imaginacao, a imagem inicial, que englo-
ba forma e matéria, divide-se na dialéctica do profundo e do
aparente.

Segundo Henri Peyre 7, coube a Shopenhauer desenvolver as
primeiraé tentativas de rejeicao de toda a percepcdo racional
do mundo e dar a primazia ao poder do inconsciente, a forca
e dinamica do "espanto" t2c exultada por Platio que, no Tee-
teto, o considera "o sentido fileséfico por exceléncia", de
que os romanticos ingleses como Blake e Wordsworth fizeram a
apologia. Ao renegar qualquer analise sobre os factos, o "es
panto" distingue-se ainda da fantasia decorativa por possibi
litar a veiculacao da imagem de um todo construido a partir
de elementos diversificados, baseados numa natureza multifor
me € por engendrar um munde novo, de correspondéncias, em su
ma, um mundo construido por uma imaginacio que Baudelaire de
signaria mais tarde de "hieroglifica".

Se desencadeada pela atitude de "espanto', a imaginacdo

7 - Peyre, Henri - Introducdo ao Romantismo, ed. cit.
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consagra-se fundamentalmente uma visdo interior, dé caracte-
risticas superiores 3 observacdo intelectual da realidade. B
"uma magia sugestiva contendo simulitdneamente ¢ cbfecto e o
sujeilto”, segundo Baudelaire 8. No entanto, esta magia reves
te-se de caracterIsticas distintas se utilizada no romance ou
na poesia; na narrativa ela nao perturba a ordem do mundo a-
través de simbolos ou palavras, como vemos na poesia de Rim-
baud ou Apollinaire, nem anula a alma do escritor. Ela permi
te no romance um afastamento do real caotico a fim de o fazer
entrar na obra através de imagens desse mesmo real, uma vez
que a imagem € o meio por exceléncia que o infinito busca pa
ra se explicitar, porque exprime mais do que comunica, con-
vertendd-se no ele de unido por exceléncia entre mundo exte-
rior e mundo interior de imaginacao e devaneio do artista.
Podemos entao afirmar que as imagens demonstram, a sua
maneira, na medida em que uma imagem pouco verosimil & dota-

da de capacidade de se impor a convicgao poética:

"Se descanno as pinfunas, se descrevo uma cena fria
menie, e porque assim o olLhos que a viram, a Leva-
ram a alma, que a imprimiu em 54.

Se me deixo 4n nos arncbos do coracdo, que se  ala
para o Aimperceptivel, desesperado de Lincorporar na
patavia o que 80 e do foro intimo da alma, & porque
em tal situacao, na presenca de fal facto, ouvindo
tal histonda, vendo Zal mulhen ou homem, senti as-
sdm, compreendi assim o que falvezr outrod homens e
outras almas vissem e entendessem de outro modo." 9

Também Balzac diz o real através de imagens, de figuras.
Diz um real aberto e sobretudo problemitico que se reflecti

ra em cada sujeito especifico, suscitando em cada um deles

8 - Cf. Peyre, Henri,op. cit., p.188
8 - Casstelo Branceo, Camilo - Vinganga, p. 1112
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uma divisao profunda que fard dialogar as duas vertentes de
uma personalidade, abrindo assim caminho a um nove tipo de
romance. O real dos seus romances, as suas categorias e fun
coes sao o meio, nao de despedacar ou destruir uma forca e
um movimento em nome do subjectivo e do imediato, mas de di
lucidar a unidade ficticia das Luzes e do mundo modificado
pela revolugao.

Assim os seus romances mostram apenas um jogo que pre-
tende refazer o mundo e criar uma nova vida.

Por conseguinte, a imaginacdo permite que a narrativa
ficcional se afaste da narrativa histdrica —— que copia o
real como se tentasse colmatar uma divida com o passado —,

porque transforma a imitacao pura e simples da Hist6ria nu-

ma imitacao criadora, que pressupoe um fazer. Em O Livro Ne-

gro_de Padre Dinis o autor "implicado" dirige-se ao leitor

afirmando que respigard "nesta vasta seara juncada de cadd-
veres, as atrocdidades (...) que se acham obrigadas ao desen

10

volvimento do homance" , embora nao se possam fazer milagres

em matéria de romance histdrico, pois "Mondar 08 acessdrios
da essencia deste complicado ennedo, senia mata-fo..." 11.
No entanto, podemos concluir destas afirmacdes que, até mes
mo o romance historico se submete 4 intervencio da activida
de imaginativa, que selecciona e oferece apenas os aconteci

mentos essenciais, como se deduz de um comentario em Vingan-

ga:

10 - idem, 0O Livro Negro de Padre Dinis, p. 1232
11 - idem, p. 1250
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"Este hromance € senlo, serndlo demals para 04 nossos

tempos, em que a verdade, para capiar o. espinito

de Zeiton de novelas, ha-de sern alindada, garnida

e exornada de sedutoras mentirnas." 12 :

Deduzimos que o que se¢ "imita'" nao € a efectividade dos
acontecimentos em si, mas a sua estrutura logica, a sua si-
gnificagao, complementando a imaginacao reprodutiva com uma
imaginacao produtiva, que cria apenas "epccas, Lugares, no-

mes, miudezas [e] generaldidades" 13

; assim podemos compreen
der o repudio que este autor "implicadod'camiliano demonstra
em relacao a descrigao detalhada de personagens ou ambien-

tes, a descricao de tipo balzaquiano, que nao permite qual-

quer colaboragao imaginativa:

"... as paisagens dos melhores autores (...) po
dendiam senvin-me aqui de imensa glorda, se eu Zived
se a paciénedia de copian uma duzia de nomes, e a
crueldade de apurar a dos meus Letifores, como.tmnéi
do apurada a minha por fazedores de homanceé que
4do capazes de vos dizern a con dos tapefes de.uma,ba
La, a madeira dos moveds, as 4fLores das jarras, o
/ab&LcanIe do pdano e ¢ nimero das oitavas, e 5¢na£
mente 04 autonres dos quadros que 5ao0 necessariamen-
Le Rafaelf de Urbino, Tiedano..." 14

E que, as descrigoes, as narragoes balzaquianas, toda a
informacao formecida ao leitor para compreender o que se vai
passar, postulam a validade de um discurso que pretende cap
tar e transmitir um real objectivo e imputdvel. Por este mo-

tivo, o romance de Balzac se encontra na linha tedrica do

sec. XIX cientifico, constituindo-se o género por excelén-

12 - idem, Vingancga, p. 1112
13 - idem, p. 1142
14 - idem, Mistérios de Lisboa, p. 796
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cia do periodo positivista. Daqui também o tom fortemente
historico da sua narragao, mesmo quando se trata de factos
ou personagens imaginarios. E sempre com seguranca que Bal-
zac apresenta o imaginario, figura semelhante ao real e cu-
jo triunfo se encontra, sem duvida, em biografias ficticias
como, por exemplo, a de Rastignac.

No entanto, nao €& por auseéncia de detalhadas descrigoes

que o0 romance de Camilo sera menos verdadeiro:

"Se ha verndade sobre a Terra, e o homance (...). Se
5045 como eu em cousas de romances [(...), gostanedis
de povoar a imaginacac de cenas, que se virtam, que
se nealdlzanam e dedixanam de 44 vestdigios...", 15

deparando-se-nos, pois o romance, como um mundo novo, fruto

do trabalho do autor:

"Luto ha oito dias com a veracidade de ignominoso
facto, que vou anunciar com as Laghrimas nos olLhos,
¢ o pudon na_gace, Quisera cobrin com o veu da ca
nidade esta ulcera, porque antfevejo o doforoso ve
xame gque 4nuo£unta&&amente vou ingligindo no Ledi-
Lon pudibundo! Nao e possivel. Sou muito amigo do
publico; esforco-me por manter a moral na Lempera
fura em que a encontred; mas como am&ga de PLatao
dou madls amigo da uendade E necessardio ao menos
dizen-se metfade do que seil." 16

Como podemos verificar, a problematica da verdade & ine
rente uma outra, ndo menos importante, e sobre a qual o au-
tor "implicado" nao deixa também de se questionar — a da

inverosimilhanca -—, que pode por em causa o© romance de

actualidade, como confessa em A Filha do Arcediago:

"... 0 meu romance estd caindo multo! Um casamento

ainda pode aturar-se no fim do aomance.

15 - idem, A Filha do Arcediago, p. 1088
16 - ibidem
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(...) Mas dous casamentos!...E abusarn dos dons da
Igheja, ou romantizan o facto mais prosadco des-
ta vidal™ 17,

antecipando-se a qualquer critica:

"Esta falsa posicac ndc podia duratr muifo; se se

prolonga madls cincoe minufos, eu, por mim, declaro

que Largava a pena, e acabava aqui o conto.," 18

A imaginacdao, se sintetiza a verdade e a torneia para nio
a oferecer abruptamente ao leitor, cumprindo a sua fungao
socio-educativa, estabelece a ligacao entre o mundo real e
o mundo ficcional, cujos padrdes de verdade divergem. Assim,
na verdade crua, a imaginac@o produtiva selecciona os factos
€ as palavras, mas nao introduz falsos argumentos; por isso,
ela é cohstrugéo, fundamento da razdao, permitindo a transpo-
sicao do facto real para o mundo da ficcao, adaptado pelo

burel do estilo:

"Convido [04 penitos em Leiras magras)(...) a que
(...} me necomponham os atavics da forma em que me
descuddo, se a imaginacdo desfila comigo pelos pra
dos gLorddos do Lnverosimil™ 19,

porque o romance deve ser, sempre que possivel,

"verosimil, amalgamado com arte e disceanimento,
eschito de modo que seja o neflexo da sociedade,
e que possa de pern s{ neflectin fambem na sccie-
dade, emaﬂdunango-éz nas gormas cosfumeinas e e—
xequiveds" 20,

para o que deve, como vimos, sintetizar experiéncia, engenho

17 - idem, A Filha dc Arcediago, p. 1079
18 - dibidem

18 - idem, O Que Fazem ag Mulheres, p. 1314
20 - ibidem, p. 1315
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e arte, conjugando Verdade e Observacao com Imaginacao e Fan

tasia, pois "por ai hd de Zudo, ponto ¢ observar; mas o

- ] . 2
melhon e sentin e expendimentarn." 1

S0 assim o romancista cumpre os preceitos impostos por
Aristoteles e Longino, esforgcando-se por que os 1incidentes
imaginados se enquadrem no essencial de um conto verdadeiro,

Sem porem em causa a verosimilhanca narrativa, como o exige

22

todo o "Reditor atento” . A imaginacao que, no texto de Ca

milo tem uma funcdo de sintese entre Histdria e Ficcdo, subs
titui s das miltiplas confissBes que nos oferece a Comédie

Humaine e que sugeria um realismo lirico:

"Ma chere Soeun,
It y a deux jouns, a cing heures du matin, §'ai recu
Le dennden soupin d'une des plus belfes créatures de
Dieu, La seule femme qui pouvaif m'aimer comme u
m'aimes, comme m'aiment David et ma mere, en joignant
a ced bsentiments s4 desinZenesses ce qu'une mere et
une soeur ne sauraient donnen: Loutes Les felicites
de L'amoun! Apres m'avoin tout sacrnifik, peut éthre
La pauvie Coralie est-elle monte poun med, pour mod
qui n'ait pas en ce moment de quoi ALa faine enten
her... BELLe m'eut console de La vie; vous seuls
mes chens anges, pourrez me sonsoler de La mort.
Cefte innocenie §ille a, je Le crois, eie absoute
par Dieu, car elle est morte chretiennement. Oh!
Paris!... Mon Eve, Panis est a La fodis foute La
glodre et toute L'infamie de La France, 'y ai déja
perdu bien des ilLusions, et je vais en perdre enco
ne d'autres en y mendiant Le peu d'angent dont §'ad
besoin poun mettne en terre sainte Le coaps d'un an
ge!

Ton malherneux {rere

Luctfen.” 23

Estas confissoes nao se modulam segundo um eu finico,mas

21 - idem, Vinganca, p- 1111
22 - idem. 0 Que Fazem as Mulheres, p. 1350

23 - Illusions Perdues, 3&me Partie, Bib. de La Pledade,
vol. IV, 18952, pp. 8389-940.
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tornam-se lirismo ou confissdo a varias vozes pondo o eu em
situacao, consoante as diversas maneiras de ler a experién-
Cia e a realidade do mundo, a estratificacdo de uma socieda
de de transigao.

0 texto de Camilo — nas suas duas vertentes de ficcio
narrativa e de comentarios metatextuais e metadiegéticos,
produzidos por um autor "implicado" ou por um narrador dra-
matizado —, hesita, como se prova, entre as caracteristi-
Cas ancestrais de delegacao de uma verosimilhanca abertamen
te discursiva e uma verosimilhanca referencial, a maneira de
Flaubert e Balzac, sujeita a um realismo especifico que con
tribui para a criacao do "efeito de real". Segundo Barthes,

em Le Bruissement de la Langue, a presenca do referente a-

nuncia a chegada do significado do real ao texto, funcao re
ferencial esta que serd caldeada por uma funcio estética,
que, como vimos, quebra a vertigem da notacao pura e simples
do discurso historico, inscrevendo-se na ordem especifica do
texto ficcional. A presenca do referente, que suspende a sen
sacdo de irrealidade do texto ficcional, nio passa pois de
ilusao referencial, uma vez que apenas diz respeito aos de-
talhes da narragﬁo romanesca. E, se o suprimirmos do enuncia
do, enquanto significado de denotaciao fornecido pela lingua
gem convencional, o real surge-nos como significado de cono
tacao, isto &€, como categoria de um sistema simbdlico, e néao

como contelddo contingente.

A presenca do referente tem ainda 4 finalidade de mos-

trar ao leitor que o romancista "analisador, critico, {iLé-
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s00 e moralista” 24

fertiliza a sua imaginacdo ao fundamen
tar-se nas incongruéncias da sociedade, do mundo, da histg-
ria e da cultura, por vezes, sem contudo se lhe submeter
servilmente, pintando-as com demasiado pormenor. Tais contra
digoes permitem ao autor estruturar o seu romance de modo a
suscitar o efeito de surpresa no leitor, ao criar-lhe a
expectactiva de um determinado desenlace que imediatamente
se subverte, altera ou anula, surpreendendo a "afilada
atencao do Leditor com o annanjo de uma pova peripecia ou
com a habilidade de enredar a penspicacia dos adivinhos de
tragicas catastrofes” > B o autor tao ciente estd desta
sua qualidade que nao deixa de seenaltecer e de se auto-elo
giar diénte do leitor, antecipando-se, mais uma vez, ao co-
mentario menos favordvel que este possa tecer a seu respei-
to:

"Nac tarnda Leiton pio {...}, ndo tarda ail uma en-

fiada de Lances estupendos, que Lhe arranquem Ln-

terfedcoes de pasmo, e Lhe afervorem o desejo de

abracan o autor" 26,
desejo tanto maior quanto o leitor, ja prevenido dessa futu-
ra surpresa e, por isso, mais atento, nao deixa contudo de
se enredar nas técnicas de persuacdo criadas pela imaginacao
do autor.

Nesta forca imaginativa, tipica do texto narrativo, de-

vemos distinguir niveis diferentes, uma vez que varios s3o

tambeém os fins a que se destina: trabalhar a memdéria, tor-

24 - idem, Cenas da Fez, p-. 1188

25 - didem, Vingangg, p. 1123
26 - idem, Cenas da Foz, D. 805




near a verdade, criar um universo novo e favorecer as técni
cas de persuasao do leitor, com o intuito de "amplifican os
confeudos diegeticos e criar avs ennedos o adequado engua-
dramento socdal ou até mesmo paisagistico”, na opinido  de
Anibal Pinto de Castro 2/. S6 assim sera possivel "enrique-
cer a diegese pefa acumulacdo ohganizada dos elementos capa
zes de Lhe confenin as vibracies emoclonads, o4 conteudos
poeticos ¢ 0s movimentos dramiaticos mais dusceptiveds de sa
cudin a sensibilidade dos Leitores", e "gnganizar a estrutu
na do discunso narnativo" de forma adequada aos principios
TOomanescos. 28 Se nao se distinguirem os seus varios niveis

prova-nos o autor "implicado, em Vinganca, que

"Mente o ngmancista que dispie as suas flguras ao
jedlto da catida e frdia Amaginativa. E preciso pal
par as diferentes Lemperaturas da socdiedade, gque
tem madls zonas que a geografia asironomica.

Mente o nomancista que materializa a sensacdo, ou
edpinitualiza a matenia, eniando bentinas fetidas,
ou fardins olornosos: do muifto poeiizarem cousas
que ¢ nao valem, ou do multo descolonin o que pox
ad ha com alguma poesia & que se fazem as falsas
pintunas. Uma Amaginacdo Levantada passa porn cima
da verdade sem Lhe Zocan; a ocutna, a imaginacao ras
telra, vad a tituko de mena copista, achar o maiis
baixo que porn aZ ha." 29

0 grau de imaginacao deve variar, na opinido do autor
"implicado", consoante a simplicidade ou complexidade do fac

to observado, adequando-o aos efeitos que o romance preten-

de causar, pois

27 - Castro, Anibal Pinta de -"Da Realidade & Ficcgdo na
Novela Camiliama", in Tellus, Revistas de cultura, nc 15,
Julho 1886, Cemara Municipal de Vila Real

28 - idem, pp. 10/11

29 - Castelo Branco, Camilo, Vinganca, idem, p. 1111
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"A verdade e algumas vezes ¢ escolho de um roman-
ce. Na vdida neaf, necebeémo-La como ela sai dos en
contrados casos ou.da Logica implacavel das coi-
sas; mas na novela, cusfa-nos a sofren que ¢ au-
ton, se Lnventa, nao Lnvente melhor; e 4e copda
nao minia pon amor a arte", 30

porque,

"0 meu romance, nas cenas mais Aimportantes e ven-
dadediro: nao podia deixar de sern natural; e natu-
ral; nac podia deixar de sen faic.” 31

No entanto, também

"Ha-de sern por forca fastidioso o homance que se
esmesar em sen a fiel pinfura das coidas como elasd
acontecem."” 32

0 autor deve ser habil a ponto que lhe satisfaca o argu
mento vive, Unico veridico se a memdria o ndo trair. Mas tam
bém deve saber libertar-se da aridez e da frieza das cenas
repetidas no quotidiano da vida, sem contudo cair no exces-
sivo recurso 4 fantasia, que poria em causa a validade da

imaginacao produtiva:

"Nao me dispensam o netrate de ITsauna? Vielentam-
-me. Se eu a nao tivesse visio imaginava-a. Facil
me serda decompor uma diazia de formosas caras que
conheco, coldigin a fedcao primoicsa de cada uma e
rnecompor do todo uma penfedicac de que o Leditor ndo
ficania fazendo {deia, que ¢ mesmc wme acontece a
mim_quando o4 ocutrhos pintam de fantasia.

Pornem, eu vi-a, vejo-a, fenho-a de cor, queno pin
ta-La como ela e, e escrupulizo, se o desenho, 4in
jiel e profane, den Longes de outra imagem que ndo
sefa a dela." 33

30 - idem, Amor de Perdicao, p. 522

31 -~ idem, Um Homem de Brios; p. 425
32 - ibidem, p. 586

33 - Lastelo Branco, Camilo - Vingancga, p. 1123
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Atingimos o ponto onde descobrir ¢ inventar sido indisso
ciaveis, abrindo-se caminho 3 refiguracao. Na opinido de
Eduardo Prado Coelho, que cita Lanson, € esta associagﬁo que
faz do texto uma obra de arte, porque o autor transforma em
verdade artistica averdade histdrico-cientifica, baseando-a
no reconhecimento e nao no conhecimento 34. Por esta razdo
ndo deveriamos falar de Verdade, quanto ac texto camiliano,
senao por metafora, dado que o autor apenas pretende manter
analogias com o real, uma vez que "The actual "matenial" un
dengoes a substantial transformation at the wonld boundany:
AX L8 "fictionalized", L. e. all actual entities ane conven
ted Lnto fictional possibles, with all the necessanry ontolo
gical, Logical, semantic and stylistic consequences . 3 De
facto, a realidade representada no universo camiliano & al-
go diversa da do seu contexto histdrico-social; a realidade
que ele nos apresenta ndo existe por si sd; ela depende da-
quele que a diz e da forma como a diz, por isso e ficcdo poé
tica.

Assim se instaura na narrativa camiliana o problema da
irrealidade propria da referéncia desdobrada dos  sistemas
simbolicos, que, ao suspenderem a referéncia caracteristica

da linguagem convencional revelam "par sa structure de dou-

ble sens £'equdivocit? de L'8tne: "L'éine se dit de mulitiples

34 - Coelho, Eduardo Prado - Os Universos ds Critica,
Lisboa, Edigoes 70, 13982, g. 114

35.- Dolezel, Lubomir, Fictional Reference: Mimesis and
Possible Worlds, XIO Congresso Internacional de Literaturas
Comparada, Paris, Sorbonne, 1885
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facons"", segundo Paul Ricoeur 36, devido a ambiguidade re-
sultante do confronto entre a polissemia dos signos do dis-
curso e as restricdes contextuais. E a imaginacao que facul
ta a elaboracao do simbolo e a transferencia metaforica de
sentidos miltiplos, concorrentes, sobrepostos, como se cCon-

clui da leitura de Amor de Perdigdo, Amor de Salvacao ou de

A Queda de um Anjo. Nestes, a recorrente imagem da '"Viagem"

€ simbolo, ndo s6 da intencionalidade da imaginacao, mas tam
bém do poder de abertura do universo, de fuga do presente ,
da sede romantica de infinito (ja embriondria em Pascal) e,
sobretudo, do esbatimento das linhas de demarcacao entre o
eu € o néo eu. A imagem da viagem enlaga simultaneamente poe
sia e mito, permite uma construcdo de universos possiveis 59

bre a visao objectiva do mundo, porque simbolo de libertacio

de confrontos individuais — dado que metaforicamente dupli
cado, se concordarmos com Ricoeur que "mefafordzan e vex
37

duas codisas numa so" , € torna-la ambigua, ironicamente

ambivalente.

A oscilagao camiliana entre a delegacao "historica" da
realidade e a sua ficcionalizacao ou metaforizagao, insere-
-se no ambito de uma ironia ainda romantica caracteristica
dos principios do s&c. XIX, que pretendia fazer com que o
sujeito adquirisse uma certa liberdade em relacdo ao objecto,

uma liberdade elevada ao seu mais alto grau, até permitir

36 - Ricoeur, Paul - Le Conflit des Interprétations, Pa
ris, Seuil, 1969, p. 68 B

37 - Ricoeur, Paul - A Metafora Viva, Trad., Porto, Res
Editora, 1982, p. 40
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uma transfiguragio do mundo através de uma linguagem poética
de caracteristicas quase magicas, capaz de "romantizar" a na
tureza, € fazer do wuniverso romanesco um ambiente peculiar.

Vimos pelos comentarios do autor "implicado" e do narrador ,

como a presenca da imaginacao se fazia sentir nesta observa-

cao do mundo, imaginagio que & fruto da consciéncia irodnica
que anima o autor, e que se faz sentir no constante jogo a
que submete observagdo, memoria e imaginacao, a fim de simul
taneamente anular e recriar determinados conteudos.

Em Camilo esta atitude iromnica ndo € gratuita: ela tem a
responsabilidade de facultar a ambivaléncia necessaria a um
universo ndo finito, ndo dado por concluido pelo autor, mas
aberto, é onde se possam confrontar opinioces e pontos de vis
ta numa dindmica dialdgica. A ironia camiliana face a reali-
dade ultrapassa, por este motivo, a ironia dos primeiros anos
romanticos, uma vez que nao anula totalmente a particularida
de dos factos em si, mas preserva essas evidéncias paraas fa
zer entrar conscientemente em confronto, como em  confronto
entraram as suas vertentes individuais, quer através de uma
alternancia,quer através de uma antitese — que simultanea-
mente faculta uma auséncia e uma justaposicao, uma distancia,
uma duracao e uma coexisténcia. E que, segundo Jankélevitch
"Elironde Anthodudlit dans notre savoin Le neldief et L'echelo-
nement de La penspective. L'objet, telles La quantite et lLa
couleur, implique imidiatement fe pluniel . Comme L'Ztre pan-
Ziedipe du non-etre dans Leé Sophiste de Plafon, ainsi L'objet
se determine par tous Les autres qudi ne sont pas Lud et des-

sinent ses contouns. Telle est L'amphibolie de La ALimite:



efle oblige L'esprnit toun a toun, a regretier La perfection
de £'infini et & craindie La negativite de £'indifini" °°,

Deste modo, o autor liberta-se da exaltagao que o possa
reter em qualquer dos antagonismos, uma vez gque ndo se da
mais importancia a um ou outro, mas apenas se afloram. Esta
atitude, se por um lado limita as intrasigéncias, obriga,
por outro, a uma atencao constante ao real, a sua pluralida
de. A sua transposicio para omundo da ficgao atraves da for
¢a imaginativa vai transformar esse real numa aparencia de
real relativamente verdadeira, porque baseada nele; vai
transformar o real numa imagem, que, no entanto,& uma realil
dade outra — sintese de 16gica, memdria e sonho —, comvis
ta a busca de uma verdade. Neste sentido, podemos dizer que
a consciencia irodonica instaura um processo de interpenetra-
¢ao, de compreensao, de conhecimentos, em suma, de comunica
cao e de didlogo entre os elementos do real, e entre estes e
0 sujeito que os ficcionaliza.

A divisao do sujeito que observa a realidade nio se so-
luciona no acto de escrita; penetram-no varias vozes vindas
do exterior constituido pela Histéria, pela Cultura, pela
Lingua e pelas infinitas experiéncias individuais, vozes que
jogam no interior de si as linguagens do simb&lico que o
constitui. A sua palavra, segundo Julia Kristeva "n'est pas
un "podnt" (un sens fixel, mais un croisement de Aunrfaces
textuelles, un dialogue de plusieures cernditfures: de £'ecri-

vain, du destinataine (ou du pernsonnagel, du contexte cultu

38 - Jankéleviteh, V. - op. cit., p. 23
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el actuel ou anferndieune” 39, porque todo o texto se situa
na Historia e na Sociedade. Historia e Sociedade sdo outros
tantos textos que o escritor 1€ e nos quais se inscreve ao
reescrevé-los; neste sentido o vemos participar na Histdria
¢ a inscrever o seu texto no ambito do Romance de Actualida
de, que simultaneamente contesta a lei que rege a sociedade
e o seu codigo linguistico, através de uma atitude essenci-
almente ironica de percepcdo do mundo patente nos seus Co-
mentarios, sempre ambivalentes e fundados na logica da nega
¢ao como afirmacdo de uma certa tragicidade.

O autor "implicado" tendé¢ a solucionar a sua cisdo diri
gindo a palavra a alguém diferente de si, a um Qutro que o
escute e de uma resposta Unica as suas diversas questoes.
Assim, nos capitulos seguintes, poderemos tomar consciéncia
da acgao do discurso autoral que interpela directa e aberta
mente o leitor, numa atitude dialogante, exigindo-lhe que,
tal como ele autor, tente articular observacdo, memdria e
imaginacdo, porque tem consciéncia de que o sentido de um
texto s6 se completa pela leitura. S6 na leitura se efectua

0 processo iniciado pelo auter de revelacdo e transformacio
do real; so pela leitura a configuracao se transforma em re
figuracao, pois segundo Lubomir DoleZel "The xeader recons-
Thuets Zhe fictional world by "elucidating” the explicit and
the impliciit meaning of the text. Depending on his mannen

04 reading he "extrapolaites" the empity domains cithex by

-39.- . Kristeva, Julia - "Le Mot, le Dialogue et 1le Roman”
in Recherches pour une Sémanslyse, Paris, Seuil, 1969
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§iLling Lhem in, on by Antegrating Lthem JAnto the wornld's
sthuctune. Finnaly, acconding the purpose of his reading,
the readen edlther appropriates the fictlonal world by dis-
sofving AL in his own experndiential world, on he expands his
expendential wornld by preserving the ficcional woerld as a
possible aliernative experndience.” 40

Por esta razao nos surgirad um autor "implicado' a apelar
constantemente a observacio da realidade que o leitor deve
levar a cabo, a memoria da sua experiéncia humana, mas tam-
bém e sobretudo, a memdéria das leituras feitas anteriormen-
te, para que a sua imaginacao desenvolva, no acto da leitu-
ra, uma atitude transformadora, se a do autorforineficazdﬁ1
0 leitof insere-se no esquema que o autor "implicado" cricu
para lhe guiar o imagindrio, porque estara livre para se ir
realizar a medida da irrealidade do mundo ficticio em rela-
¢ao ao qual emigra, ou livre para o ir atravessando confor-
me for complementando a sua leitura com outras ja realiza-
das, aumentando assim com a sua observacdo, memdria e imagi

nacao, a lisibiiidade do texto camiliano.

Em suma, poderemos dizer que a rede comunicacional se

{go

larga: aos "alter-ego'" do autor juntar-se-ao, a partir de a
gora, as vozes dos leitores e das miltiplas leituras que ca

da um destes podera levar a cabo.

40 - Dolezel, L., op. cit.
41 - Castelo Branco, Camilo - Vinganca, p. 1112




CAPITULO IV
A DIRECCIONALIDADE DOS VECTORES DISCURSIVOS

0 Romance-folhetim e a novela camiliana constituem um
mundo polifdénico onde se inscrevem vozes de discursos tdo di
versos como oS que constituem a lingua e a cultura portugue
sas a que pertence o autor, e decide, por conseguinte, do
destino do escritor ao fornecer-lhe as meadas de sentidos
pré-estabelecidos, de linguagens, de pontos de vista, de es-
paco e de tempo, ligando-o irremediavelmente a sua producio,
ao seu enunciado proferido com o intuito de estabelecer co-

municacao:

"Sed em que fempo escrevo, e, contudo, cuso, nos
estredtos Limites de que posso dispon, afustfar em
molde cnistac um genero, hranras vezes assim frata
do, quer pela costumedra da forma, quer pelo es-
tilo, quen pelas Ledls da escola." 1

Segundo Roland Barthes 2, o texto deixou de ser conside
rado como um produto acabado, com um sentido que lhe & ine-
rente, mas qualquer coisa que se vali constituindo através de
um entrelacamento perpétuo de sistemas, de ficgoes, de fala
res. Ao texto liga-se, a partir de agora, uma ideia genera-
tiva: o texto executa-se, como a renda que a tecedeira vai
fazendo surgir diante de nos 3, porque se paresenta como um

conjunto de codigos, de fios, de vozes que se tecem e en-

trangam. E que uma voz s6 trabalha, s& transforma algo quan

- Castelo Branco, Camilo - Lagrimas Abencoadas, vol.
616

y
p -
2 - Barthes, Roland - s$/z, Traducéo; Lishoa, Edigoes 70
3 - didem
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do a mao do escritor a reﬁne a outras, pondo termo a descon
tinuidade de acc¢oes e mensagens que cada uma delas encerra:
por i1sso o autor camiliano sente a necessidade premente de
ligar a sua voz a outra, que no fundo se constitua como eco
da sua.

E, se o romance €, essencialmente, um didlogo sobre o
mundo, sentindo a vida e o homem, a sua acczo primordial &
o dialogo que se estabelece entre autor (na sua forma fic-
cional de autor "implicado"), e o leitor — forgas, fios e
vozes individuals que constituem a sua unidade. Segundo Kris
teva

"Nous pouvons done etudien La narration, au-dela
des napporits sdgniflant-signifie, comme un dialo
gue entre Le sujet de La narnation et Le destina-
tainre, ﬂ'auine.

Ce sujet, n'etant rien d'autre que fe sujel de La
Lecture, nepresente une entite a double orhien-
Zation: signdfiant dans son rapport au Zexte et
signifdie dans Le rappont du sujet de La narration
a Lui. IL est donc une dyade (D1, Dz, dont Les
deux teimes etant en communication entre eux,
constituent un systeme  de code. Le sujet de £a
narration (4] y esit entraine, se nedulsant Lud-
-mZme a un code, a une non- penéone, a un ano-
nymat (L'auteur, Le sujet de L'enoncdation) qud
se mediatise pan un 4L (Le personage, fLe sujfet de
L'enonce). L'auteun est Le Aujaz de La narraZion
metamonphOAe par Le fadlt qu'il A est Ainclus dans
Le systeme de La narrnation; £L p'est nien ni pen
sonne, madls La permutfation de Sa?D, de 2'histoi”
ne au discouns ef du discouns a £' h&éio&k@." 4

A obra, & pois, a diversidade do mundo 1literariamente
organizada, & a apreensdo do mundo através da linguagem, e

toda a linguagem implica um dialogo que conduza a descober-

4 ~ . Kristeva, J. - "Le Mot, Le Dialogue et le Roman® in
Recherches pour une Sémanalyse, Paris, Seuil, 1989
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ta da realidade do mundo e do homem:

"Poun ALa Eiiténatune {au contraire), du modins
celle qui s'est degagee du c£a444c&5me et de £'hu
mandisme, Le Langage ne peut plus etre L'instru-
ment commode o Le decon Luxueux d'une "nealite"
socdlale, paéé&onaﬂﬂe ou poetique, qui Lud_preexis
fenait et qu' il aunaii Aubé&d&a&&emeng a charge
d'exprimern, moyenant de se soumetire a quelques
negles de sityle: Zfe Langage est L'eitre de fa Lit
tenature, son monde meme: Zoute La Litferature
est confenue dans L'acte d'eecndne, et non plus
dans celud de "pensen", de "peindre", de "nracon-
Len", de "sentin", 5

E esta pluridiscursividade, consequéncia em Camilo de
profundas contradicoes e oscilacdes entre um idealismo e um
materialismo sumarios, reflecte-se na sua narrativa densa,
rapida, de objectividade inteiramente persuasiva, como se es
perava de um entusiasta polemista, politico, historico e 1i-
terdrio. Tdo consciente se mostra deste facto que, nos Mis-

térios de Lisboa,

"Companrando o primeino com o segundo volume salia
aos olhos da critica [(que Ztem olLhos), uma desigual
dade estetica, uma desarmonia de conce&toa de forn
ma ¢ de estifo, que denuncdida dois eéanIanea ou
duas Andeles do mesmo escrnifor." 6

Este dialogo que ultrapassa os limites do proprio sujei-
to atingindo o leitor e o seu proprio texto, 8um dialogo di-
plice, que encontrara plena expressdaoc no texto narrativo fun
dado num desejo de comunicagao, atitude intrinsecamente 1i-
gada a uma pratica ainda romantica.

A relacao do autor "implicado" com o leitor inicia-se,

5 - Barthes, Roland, Le Bruissement de 1la Langue, Paris,
Seuil, 1984, p. 14

8 - Castelo Branca, Camilo - Mistérios de Lisboa, nota
ao livro II, p. 68O
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primeiramente, ao nivel da prdatica, de uma interaccio situa
cional onde ambos participam simultdnea ou sucessivamente,
consoante as suas funcoes: a do autor de mostrar os contor-
nos das situacoes, a do leitor de descobrir oacontecimento,

esclarecendo causas e efeitos:

"Podiamos aqui ja Levantar o segundo veu da thagé-

dia cculia no coracao da duquesa; mas queremos que

04 Leltones sintam a Linocente vaidade de [Levanitd

-Lo." 7

0 leitor surge como companheiro de viagem do autor, de-
terminando fortemente a elocugaonamedida em que participa,
com a sua accao reveladora, na construcdo do sentido do tex
to. Factual "co-enunciador"” 8, que ndo sO presencia os acon
tecimentos observados pelo autor, mas também o préprio acto
de narracdo que este leva a cabo, o leitor é constantemente
interpelado pelo autor "implicado", que pretende obter um
pequeno esclarecimento ou o seu total apoio quanto 2 forma
como narra. Com este objectivo de convencer o leitor a acei
ta-lo, elogia-o — "inteligentes bachareis" ? antecipan-
do-se assim a qualquer adverténcia que lhe possa ser feita,
primeiroc por este seu leitor que o segue, ou mais tarde por
criticos que julguem deter a verdade dos procedimentos fic-

cionais:

"Devo, para desarmar a enitica, protestar contra
0 epiteto eburneo. Entrou comigo a peste Litena-
ria dos modernos toanedios de paraghafos. Annedon

7 - LCastelo Branco, Camilo - Mistérios de Lisboa, p.811

8 - cf. U. Eco, A Leitura do Texto Literario, Lisboa, Ed.
Presenca, 1984

8 - Castelo Branco, Camilo - A Filha do Arcediago,p.1024




dan o periodo e a condicao Amposta pela tirania do

gosto ao escrevdinhador Laureado." 10

Intervencoes autorais de semelhante teor irdonico — de
uma ironia tipicamente romdntica — favorecem uma atitude
de auto-parddia que faz com que o autor tenha plena consci-
eéncia de que serad o primeiro leitor da obra,e, por isso, nao
se priva de comentar e julgar o que escreve. Ou antes, o au
tor parece escrever para se dedicar a esta actividade criti
ca. Ao intervir directamente, o autor sugere que se ultrapas
se o sentido do que se apresenta como relativo, incompleto
e sujeito a caucao: mas hd uma outra licao nesta atitude do
autor "implicado'" camiliano, para além de criar uma distin-
cia que.o ilibaria de toda a responsabilidade: a de fazér
sentir ao leitor que tudo & simbolo, verdadeira justificacdo
da criagdo literaria.

Verifica-se uma consciencia do jogo, na obra e sobre a
obra, possibilitada pela ironia que sintetiza real e irreal,
a obra e oque estd para além da obra. Mas € necessario que a
obra, reconhecida como a mais elevada expressao deste pensa
mento filos6fico, seja também reconhecida como  totalmente
artificial, sendo a sua existéncia posta em causa: infinita
pelo seu contributo, finita pela sua forma, ela & também
objecto de negagéo, e o autor, libertando-se, pode jogar com
ela.

De facto, o autor nao € responsavel pelo mais infimo in

sucesso das suas composicoes. Se algo hd susceptivel de re-

10 - idem, Cenas da Foz, p. 808
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paro deve-se ou as incongruéncias da natureza do coragdo hu

mano, "das vicissitudes do eépZnita; e, algumas vezes, dama
ternda" 11, as exigéncias do género — "... em novela, (...)
0 bom ¢ o inverosimif, e o que mais cativa & o que mais re-
pele o coracdoe bem formado" 1? —, ou as influéncias damais

recente literatura chegada de Franca:

"Credlo que nao fazem {deia nenhuma da pequena pe-

Lo netraio que Lhes ded. Eu fambem ndo. Quando me

pintaram a §isdonomia dela nao iz Lidefa nenhuma,

e prometd desde Logo comunica-fLa ac publico, 230

ﬁ&eﬂmenie come eu a concebera." 13

Este tipo de inverosimilhanca, no entante, quando leva-
da a extremo num género de escritos que se pauta pela trans

missao fiel da realidade & imediatamente interrompida pelo

ltcido autor:

"Esta falsa posicac ndo podia durar muifo. Se se

proloenga mals cinco minutos, ew, por mim, decla-

ho que Lahrgava a pena, e acabava aqui o conto." 14

Outras vezes, pormenores que parecem inverosimeis ou de
somenos importancia sdo valorizados pela pena do autor, que
nos demonstra a sua validade e mesmo necessidade para o per

feito desenrolar da diegese —

"Isio que panece fuiil e pequenc, maf imagina o
Leiton o valon que Zem em idinticas eirncunstan
cias" —, 15 -

imperativos diegé€ticos que nao podem passar sem a apresenta

11 - idem, p. 822

12 - idem, 0 Que Fazem as Mulheres, p. 1340
13 - idem, A Filha do Arcediago, p. 971

14 - idem, p. 1094

15 - idem, Misterios de Lisboa, p. 815
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¢ao de determinados lances, mesmo que atentem contra a mo

ral —

"Valha-nos Deus Leitornes, que muitc amango ¢ o di-
zen a_verndade intedra! Ha momenitos em que ¢ escri-
tor publico se ve forcado a corarn." —, 16

porque "0 fLeditor devia saber tudo isto." 17

No entanto, outras vezes, se alguns pormenores sio pas-
siveis de supressdo, porque excrescentes em relacio i logica
diegética —

"Vos prescindis, naturalmenie, de tudo o que A4do

acess0nios, e eu fambém prescindo de 4azer-vos

meu auditorio numa pesada preleccdo dos sucessos
decorndidos entrne 1789 a 1806" —, 18

outros sao voluntdria e conscientemente silenciados, para
que um assunto de maior importdncia ndo fique minorado pela

abundancia de detalhes:

"Havia al assunto para mais desenvolvimenito. N
quidemos dilata-Lo muito, para que o contingente
nao parecesse tao grandioso como o essencial.” 19

Assim prevenido, sendo esmeradamente 'educado" pelo au
tor, o leitor nao tem razdo para se surpreender com as diva

gacoes constantes daquele —

"0 Leiton tem ¢ julzo necessaric para ndaoc se dax
o cansedirna de Lnteapretar essas Linhas assim com
assemos de dogmaticas. Este nomance peca poi aca
40 em divagacoes {ilLos0ficas, e nisso estd cifra
do o menito nao vulgar de um LAivho que Ssustenta
0 caracien sdingelo e Lhano desde a primeira pagi

na.”" —, 20

16 - idem, A Filha do Arcediasgao, p. 9465

17 - ddem, D Livro Negro de Padre Dinis, p. 1222
18 - didem, p. 1232

19 - idem, p. 1230

20 - didem, Vinganga, p. 1150
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e agceita continuar a seu lado no estudo de situacdes dignas
de inscricao no romance de actualidade, constituindo uma du

pla de que as personagens ndo raro desconfiam:

"0 barao engueu-se, saiu fora ao corredor a escu-

tar, cennou a ponta da extremidade do cornredon,
gechou a do seu quarito, e parece que _todas estas
precaucoes ele fomou para que nos 0 NaAc cuvidse-

mos, Lelfornes." 21

De facto, este didlogo constante com o leitor tem como

objectivo leva-lo a admirar toda a obra, seguindo a opiniao

do autor:

""Cenas da Foz" & um Livio de ouko. Peco Licenca

para dar acerca da minha obra o wmeu judzo indepen

dente, necto [...). 0 autorn & quem mais convineen

te Lestemunho pode dar da sua obra." 22

Os exemplos citados demonstram-nos que o autor encara o
leitor como se de uma personagem se tratasse, imiscuido, em
bora clandestinamente, em relacio is demais personagens, no
universo narrativo, um leitor "implicado", em suma, que tem
a possibilidade de escutar duplamente todos os didlogos da
diegese, por um lado, e os didlogos que as multiplas face-
tas do escritor mantém entre si, apercebendo-se, deste modo,
do futuro de certas personagens ou do desfecho de certas
aCQSes; enfim dos varios sentidos do texto. No entanto e se
gundo Roland Barthes 23, se a decodificagcdo feita pelo lei-

tor nao € limitada, se & inteiramente subjectiva e acarreta

incessantemente outras, todas inseparaveis do sujeito, en-

21 - idem, Vinganga, p. 1150
22 -~ didem, Cenas ds Foz, p. 883

23 - Barthes, Roland, Le Bruissement de la Langue, p. 46
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tao o leitor encontra-se a sobrecodificar:

"oo. 4L ne dech&éé&e pas, AL produdit, il entasse

des fLangages, AL se Ladsse infiniment et Lnfas-
4ab£emani trhaversen par eux: 4L est cette tha-
versee.

Em suma, o ponto de vista deste leitor "implicado" cami

liano, se por um lado inspira confianca na medida em que o

sabemos espectador e simultdneamente cUmplice do autor —

"... e 0 Ledtor, se & cundoso, pode espreitan co-
migo a cena que vai passar-se na sala do coronel'—, 24

€, por esse motivo origina outros pontos de vista dependen-
tes do seu, facto que o inscreve numa Poética de Narracio ,
por outro cria em nos uma certa desconfianca, se o sabemos
submetido aos argumentos enganadores de um autor ”implicé-
do™.

E que este, afinal, nio se aproxima so do leitor, mas de
todas as outras entidades do universo romanesco, ganhando a
sua confianca ilimitada a fim de manobrar os seus movimen-
tos em funcao dos desenvolvimentos que prevé para a diegese,
0o que € conseguido através da técnica de insercdao do comen-
tdrio autoral. E hd ainda outra razdo pela qual nao devemos
confiar plenamente no ponto de vista do leitor: & que, imis
cuido o autor "implicado" camilianc no discurso narrativo ,
dirige-se ao leitor de forma irdnica, para esconder o seu
procedimento, desviando assim a atencdo de quem 18, do tex-

to para o autor — o principal protagonista deste dialogo —

com o intuito de mostrar que tem uma vida tdo interessante

24 - idem, Cenas da Foz, p. 863




ou mais do que as personagens:

"0 Romance passou dos outros para mim! Se assim

vou comego a contar a minha vida... Haviam de

nin-se e chorar muito." 25

Como ndo admirar e simpatizar com este autor camiliano
que desnuda o seu caracter — aparentemente, claro estd, por
que as suas opinioces sao quase sempre contraditérias —, epa
ra quem a arte de contar €, no fundo, a "apresentacdo drama-
tica de uma relacdo com o seu "alten-ego" 26, a "apresenta-
cao dramatica do acto de escnita?" %7 Mas porqué dramdtica?
Porque dramatica € a relacio do autor com o seu "alter-ego",
irredutivel a pontualidade de um sujeito — marca da sua gran
deza, contudo —; e o acto de escrita nio & menos dramatico
porque brota de multiplas fontes que encontram plena expres-
sdo nas manifestacdes polémicas das varias escritas possi-
veis.

A variedade destas escritas tenta encontrar um ponto on-
de se relinam todas as marcas que a constituem, um leitor, ho
mem sem historia, sem biografia, sem psicologia, que confe-
risse unidade ao texto narrativo.

Contudo, o destinatdrio camiliano também ndo € uno: ele
deixa-se penetrar pelo dialogo do autor "implicado'", pela pa
rodia dos seus comenférios, pela contestagdo das viarias es-
critas possiveis, individualizando-se em relacan a cada uma

destas, o que leva o autor a uma pulverizagao das referén-

25 - didem, Um Homem de Bric, p. 443

28 - Booth, W. - A Retdrica da Ficgdo, Trad., p. 228
27 - ibidem, p. 244
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cias ao leitor a que pretende dirigir-se, ao '"Leitor-Modelo"
multiplo 28, que tera de seduzir; por isso se mostra muito
perto deste, no que respeita aos codigos intelectuais, esté-
ticos ou morais. Como se trata, em relaciao ao autor, de uma
entidade abstracta, um elemento problemdtico e separado do su
jeito por barreiras materiais, temporais, espaciais, sociais
e ideologicas, o autor "implicado" qualifica-o, conforme as

conveniencias narrativas, de

"Ledlton pio, Ledton indulgente, Lediftonr benevolo, Led
ton honesio que paga, Leitfon honrado que ndo £2 de em
prestimo"”, 29

"Ledtorn Llustrado™, 30
mas também

"Ledton duro de alfma, Leifor Ledo", 31
"Lelton desempoado, que frequentas o featrho italia-

no e bebes o Lew punch, e fumas o feu charuto, e
ccnsomes a fua resma de papel mensalmente”, 32

ao lado da

"discneta Leitona" 33, "honesta" 34, "sensivel” 35,
"compadecida” 36

Elabora um conceito de "Leitor-Modelo" através do conhe-

cimento que tem do seu leitor empirico, buscado na sociedade

28 - Eco, U. - A Leitura do Texto Literario

28 - Castelo Branco, Camilo - Cenas da Foz, p. 805
30 - ibidem, p. 822

31 - ibidem, p. 885

32 - idem, A Filha do Arcediago, p. 972

33 - ibidem, p. 972

34 - ibidem, p. 8953

35 - ibidem, p. 958

36 - ibidem, p. 961




- 86 -

que o autor frequenta, conhece e escalpeliza, inserindo-o no
universo romanesco. Trata-se, por conseguinte, de um leitor
contemporaneo do autor, e este, ao evidenciar as caracteris-
ticas do seu destinatdrio estd simultaneamente a transmitir
uma imagem da realidade social de Novecentos, como no-lo pro
vam os exemplos citados.

E a pensar na reducdo da distdncia entre si e o seu lei-
tor que o autor "implicado" camiliano usa a ironia e sobretu
do o dito por nao-dito nos seus comentdrios. Escondendo a sua
posicao, emocoOes e juizos nas constantes contradigoes, o au-
tor "implicado" assume caracteristicas realizaveis também em
qualquer leitor, podendo assim, paradoxalmente, distanciar-se
de todos. Contudo, o leitor menos atento a este procedimento
retorico & levado a aumentar o grau de confianca que deposi-
ta no seu autor, no que respeita a verdade da diegese.

S0 através destas estratégias o autor real pode criar a
ilusao de que se dirige directamente ao leitor, submetendo-o,
aparentemente, claro estda, a forca interlocutiva do discurso.
Pode entao "tecer" uma rede de vozes maltiplas, criar uma or
questracao perfeitamente polifonica, mas saida de um sujeito
Unico, e favorecer, ao nivel do sentido, uma ambiguidade di-
namica ou um vazio que forga o leitor a entrar numa situacao
dialdgica, fundada sobre um "pacte de Leditura, 37 e a parti

cipar na conversacao:

"OLhai Ledifores: quando assim se fala, quando nao
ha necedo de foamulan deste modo as afirmativas ,
chede que o escniifon tem as provas debaixo dos

37 - Eco, U. - A Leitura do Texto Literdrio, ed. cit.




olhos. Hei-de contar-vos um segrede que vos ha-de

merecer Laghimas... ", 38

Além do mais, o autor "implicado" camiliano dificilmente
se distingue do narrador propriamente dito, facto que, nio ra
r0, nos conduz a uma identificacdo desta entidade ficcional
com o escritor real, pelo tipo sempre idéntico das suas in-

tervencoes, muitas vezes de caracter autobiografico —

"Esfas incisoes inteamitentes hdo-de perdoar-mas
0s Ledifores que souberem o que & escaever um ho-
mance num carcexre” —, 39

0 que constitui mais uma forma de se tornar digno de confian
¢a. Assim o leitor sabe que relacdo pode manter com o nar-
rador e com o autor "implicado", sendo-lhe mais fiacil a in-
terpretacao correcta do texto.

Em suma, o narrador e¢ as personagens de quem o autor "im-
plicado™ se aproxima sao como que os intermediériosdestedig
logo entre autor e leitor; neste didlogo a Unica funcio do
leitor & dar resposta as propostas de leitura delineadas pe-

1o autor:

"Pergunta o Leitorn o que tem isto com as Cenas da
Foz? Se me comecam com perguntas estamos mal avia
dos! Um homem na minha Ldade, com a reputacao fel
ta, escneve as cousas como elas Lhe esconregam dos
bicos da pena.(...)] Ndo me apoquentem." 40

Esta & a razd@o pela qual os enunciados narrativos de Bal

zac e Camilo sao diversos: o "Leitor-Modelo" qQue procuravam

38 - didem, A Filha do Arcediago, p. 972

38 - idem, Anos de Prosa, p. 1115
40 - idem, Cenas da Foz, p. 766
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seduzir exigia-lhes narragoes que, se umas vezes se aproxi-
mavam, como vimos, no desenvolvimento de certos temas recor
rentes na €poca, se distinguiam na forma de tratamento con-
ferido a esta entidade co-autora dos seus romances. 0 narra
der balzaquiano, embora interveniente, nao mantém uma rela-
cao dialogante tao explicita como a do autor "implicado" ca
miliano, uma vez que, no texto francés, a interpelacdo di-
recta do leitor & escassa, facto que reflecte uma adesdo
mais profunda a nova estética, ao realismo, que, pouco a pou
co, ira encontrando em Camilo um campo mais permissivo.
Através dos comentarios do autor "implicado", o leitor
real pode fazer uma ideia das caracteristicas do autor real,
concreto, que, tal como o leitor, desconhecido e inconcrefi
zavel, nao se insere no texto, nem participa do discurso. Ao
construir uma imagem do seu "Autor-Modelo', o leitor cami-
liano executa esta tarefa com mais dados concretos, buscados
nos comentarios metatextuais e, por esta razio, desenha um
esboco do seu "Autor-Modelo" bastante fidedigno. Segundo Um

41

berto Eco, em A Leitura do Texto Literario este "Autor"

e este "Leitor-Modelo" sao tipos especificos de "estratégia

textual'”, sendo o '"Leitor-Modelo™

"... um confunto de "condigoes de felicidade” tex

tualmente estabelecidas, que devem sen satisfeitas
a fim de que um fexto sefa plenamente actualiza-
do no seu conteudo potencial."

Autor e leitor empiricos viZo formulando hipdteses acer-

41 - Eco, U. - A lLeitura do Texto Literario, Trad., Lis
boa, Ed. Presenca, 1984
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ca do seu interlocutor e, sendo o "Autor-Modelo" menos figu
rado de que o ”Leitor—Modelo”,'o leitor real ja pode, atra-
vés do texto, esbocar afirmativas e até actualizar as inten
coes virtualmente contidas no enunciado.

Em relagao ao "Autor-Modelo" camiliano a situacio & pe-
culiar: sendo os comentirios metatextuais contraditorios, o
leitor empirico terd dificuldade em actualizar uma configu-
racao unica e definitiva do "Autor-Modelo", a que correspon
dem sentimentos especificos. Ha, portanto, através da multi
plicacao de "Autores-Modelo", inGmeras entradas de sentidos
variados em relagdo ao texto, o que acrescenta ao discurso
narrativo dialogal uma componente dialdgica que relaciona a
obra com o mundo do homem, e com os mundos do homem de lei-
tura, evidenciando o caracter verdadeiramente polifdnico do
romance camiliano.

Esta comunicacdo entre autor e leitor e, de facto, a
accao de todo o romance camiliano, e a fabula, a diegese en
globante de inimeras entidades e dos discursos enunciados pe
le narrador e pelas personagens-actores —— cujas palavras
sao citadas pelo narrador —, o0 seu verdadeiro fundamento, o
pretexto que a possibilita. O narrador camiliano prefere
MESmMO & cena ao resumo ou ao sumario, avivando, por conse-
guinte, a componente dialogal da narrativa. De facto, pode-
riamos dizer que a grande funcio do narrador na ficcdo de Ca
milo Castelo Branco & a de favorecer o discurso das persona
gens constituintes da diegese, que & o conteiido da narracio
propriamente dita. Assim sendo, a narracdo camiliana forma-

da deste modo, também faz parte do mundo romanesco, na medi
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da em que € uma entidade diegética que a desenvolve, um nar
rador visivel ou ndo, quase sempre explicito, que se dirige
a um interlocutor, o narratario, ele também implito ou expli
cito, consoante a vontade e os imperativos da diegese desen
volvida pelo autor "implicado.

Poderiamos, pois, confirmar que O UNiverso rOmManesco ca
miliano, considerado na sua totalidade, & um simulacro onde
0 narrador e as personagens ndo sao, no fundo, mais do que
instancias nascidas da imaginacio do autor real, destinadas
a criar a ilusao da comunicagcao que o autor real gostaria de
manter efectivamente com o seu leitor, uma comunicacdo em
que este lhe respondesse, como as personagéns da diegese,
umas as outfas, alternadamente. E esta conclusio € tanto
mais pertinente se tivermos em conta como foi profundo o i-
solamento efectivo do escritor real, e como foi evidente es
sa. ansiosa busca de didlogo imediatamente correspondido, um
dizlogo que, contudo, se submetia infalivelmente 3 mediacdo
da escrita romanesca e epistolar.

Os exemplos anteriores tém a finalidade de nos provar
que a narracao nao passa, para o autor real, de um especta-
culo de funcoes e de trocas de palavras com imediatos efei-
tos catarticos, permitindo-lhe assumir, em fantasia, a figu
ra de uma ou outra personagem, ou, ainda, disseminar pelas
intimeras personagens do seu universo, caracteristicas pecu-
liares da sua propria personalidade, a fim de estabelecer u
ma comunicacao perfeita e t3o ansiada.

Dir-se-ia que o autor real, ao desaparecer na voz narra

tiva do autor "implicado" — que mantinha com o leitor uma
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viagem e um didlogo constantes a fim de lhe guiar a leitura
—, sentia que, no entanto, também a resposta deste, a sua
leitura, lhe escapava em parte, na medida em que, no acto de
leitura se jogam e confrontam, no sujeito da re-escrita, mui
tas outras vozes para além da sua, competindo com ela, alar
gando infinitamente o espaco e o numero dessas respostas,em

bora se lhe confesse, passo a passo:

"E haveds de notar pon essa ocasiac que esta espe-
cie de homenagem que vos presto, dando explicacdes
que me nao pedis, ¢ a maxima prova de que eu  Kes-
peilto muilo esse sufeito anonimo, chamado piblico,
e acho sempre poucos todos 0 ensefod em que posso
mostran-Lhe que nao quenc fazé-Lo salitarn de um ca-
pitulo para outro, sem convencée-Lo primedno de que
0 salto e jusiificado pelo senso comum neste gene-
ro de eschifos... ", 42

0 autor real continua a procurar um interlocutor 3 sua
altura. Nao o encontrou em si mesmo, em nenhum dos seus "al
ter-ego”; nao o encontrara ainda e mais uma vez no seu lei-
tor, como teremos ocasiao de mostrar, com a totalidade de
pormenores que esperava. Encontra ainda outra possibilidade

ao integrar-se na diegese, ao dirigir directamente a sua pa

lavra a personagem —
"Antonio Jose da Sifva, meu sdmpatico henod, tu pas
daste sobre a tenna e a tua geracdaoc nde te entender,

(...] Lembro-me de %i, especialmente quando me vejo
a bracos com uma paixdo sendia." —, 43

ou ao dispersar-se um pouco por todas elas.

A importancia deste didlogo, em nosso entender, reside

42 - Castelo Branco, Camilo - O Livro Negro de Padre DI -
nis, p. 1233

43 - idem, A Filha do Arcediago, p. 103B
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no papel que desempenha enquanto processo narrativoe e nio

tanto como elemento constitutivo de um paradigma como o da

estética da recepgdo, por exemplo. De—facto; nao nos-interes——

sa saber que espécie de leitor procurou as obras camilianas
ou que leituras elaborou a partir de seu texto. Vemos, isso
sim, como esta troca incessante de palavras tem como funcio
primordial mostrar como o centro temporal da obra se deslo-
Ca ao colocar autor e leitor de um lado e herdis e mundo TE
presentado de outro lado num mesmo plano axioldgico e tempo
ral, num mesmo nivel que os torna contemporaneos e possibi-
lita entre eles relagdes familiares capazes de proporcionar
a todos os rostos do autor a livre movimentacdo no universo
ficcional, acessivel e aberto.

Atraveés deste didlogo surge o ponto de contacto entre o
romance € o acontecimento sempre "interminado' da existéncia
contemporanea, um contacto tdo prdximo que permite também ao
leitor imiscuir-se no universo narrativo, participar nas a-
venturas das personagens e identificar-se com elas, o que
nao acontecia com o leitor do texto épico, onde este contac
to era nulo. Pela proximidade que estabelece em relacaoc ao
leitor, o romance ascende a relacdes peculiares com outros
géneros extra-literarios centrados na vida corrente e na i-
deologia envolvente, a fim de elaborar uma reestruturacao da
representacao do Homem na Literatura. SO assim se ascende a
uma familiarizacdo da figura humana que permita denunciar a
divergéncia parddica entre a sua aparéncia e o seu mundo in

terior.

Em Balzac, a auséncia de ambivaléncia denuncia-se pela




- 93 -

inexisténcia de intervencbes do narrador (sujeito doenﬁncig
do) e do narrador-autor (sujeito da enunciacdo), no universo
diegético, interfer&ncias essas que se revestem sempre de um
caracter dialdgico se dirigidas directamente ao leitor ou a
uma personagem. Tudo neste universo nos & dado como definiti
vo, como acabado e, se alguma vez o narradoTr intervem no dis
curso narrativo, € para fornecer uma opinido de caridcter mo-
ral ou estético, por exemplo, mas sempre num tom que toca as
railas do autoritarismo e que, por isso, nao admite réplicas.
Nunca o vemos formular, em voz alta, as suas interrogacoes ,
nem a tentar resolveé-las com as entidades com que ordena os
discursos. Do corpus de analise seria interessante destacar

um extraordinario exemplo da excepcao que confirma toda a Te

gra. Trata-se de um passo de La Femme de Trente Ans, em que

0 narrador, para ter um conhecimento total da situacao que
nos descreve, se aproxima tanto do local onde as personagens
se movem, que uma delas o descobre, mas com quem ndo tem co-

ragem de travar dialogo.

"Pour une matinee de prdintemps, au moment oi Le
sdo0ledl gfaisait brillen toutes Les beautes de ce pay
bage, je fes adminais, appuye sur un Gros oime qud
Livhait au vent se4 gleuns faunes,

Dans La contre-allee qui couronne La pente hapd
de au bas de faquelle {rissonent Les eaux, ef enne
gardant au dela du pont des Gobelins, je déecouwrais
une femme qui me paru encere assez jeune, mise avec
La simpliciie La plus elégante, et dont La physic
nomie douce semblaif nefleten Le gai bonheun du pay
sage. Un beau jeune homme posait a teanre Le plus §o
i petdt gargon qu'il fut possible de voir (...) -
125 entrnefacerent Leuns bras avec une 44 foyeuse
promptitude, e se rapprocherent avee une &4 mat-
veifleuse entente de mouvement, que, tout a eux-mé
mes, 4LLs ne s'apergurent podint de ma presenmce. Mais
un autre enfant, mecontent, boudeur, et qui Leun
Lournalt Le dos, me jeta des regands emprednits
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d'une expressions sadisissante (...} C'etait une pe
tite 4ifle (...)"
(pp. 776, 777)

"Je c&a&gn&é d'etrhe appercu pan Le coupﬂe foy-
eux, de qui f'auradls sans doutfe inoubze £L'enthe-
tien; fe me neiiradl doucement, et f'allal me refu-
gien denndiene une haie de surnecaux dont Le ﬁeu&ﬂﬁage

me denoba completement a tous Les regands. Je m'as
548 thanquillement sur Le haut du falus, en regax
dant en sifence et four a Tour, »soit Les beautis
ahangeanieb du site, s04i% ALa pet&te fille sauvage
qu'il etait encore poAé&bﬂe de entrhevodin a travens
Les inftenstices de La haie et Le pied des sunreaux
sun Lesquels ma tete neposaif, presque au niveau
du boulevard. En ne me voyant plus, Helene parut
inguiefe; ses yeux noins _me chenchinent dans fe
Lointain de R'allee, denndiene Les anbres, avec une
indefinissable CURLOS LT, Qu'etadit-je done poun
effe?" ' (p. 779)

0 narrador adopta, como concluimos do exemplo, uma ati-
tude tiﬁica do teatro classico: Brecht ainda vinha longe pa
ra o convidar a apresentar a sua palavra, onde se inscrevia
a~divida e as hipoteses de resolucdo da cisdo provocada pe-
la interrogacao; ainda vinha longe o tempo de Brecht para o
incitar a participar, em pé de igualdade, na construcio da
cena, ao lado da personagem, com as mesmas funcoes, repar-
tindo a sua autoridade. Mas ele proprio ndo sabe responder 2
questao que se poe sobre o que a sua presenca representaria
para a crianca, situando-se, por conseguinte, na corda bam-
ba entre o universo textual, material, narrativo e o univer
so da vida, humano, diegeético, entre o escritor e as perso-
nagens, no impasse de resolver, pelo siléncio da escrita as
cisoes entre esses mundos e as personagens que os habitam,
entre o mundo e si mesmo.

Camilo, ao invés, procura nd3o fornecer uma posicao nar-

rativa, definitiva; ambiciona nao encontrar o sentido total




do seu texto a fim de nao se perder, como Ariana, no labirin
to do didlogo dialdgico que criou. Esta € uma conclusdao que
podemos dilucidar. Nao € licito, porém, afirmarmos desde ja
que a sua atitude autoral & idéntica a de Filomela e Penélo-
pe. Os capitulos seguintes encarregar-se-ao de nos mostrar se
a sua transformacao € um facto ou se, pelo contrario, a sua
integridade 1individual se perpetua como a da tecedeira de

Ttaca.




CAPITULO V
UNIVERSOS POSSTVEIS DE HIPOTETICAS LEITURAS

Todo o texto, como sabemos, tem uma dimensao de abertu
ra, de expansao para além de si mesmo, da sua estrutura in-
terna para o mundo universal do texto, o que, no entanto, so
se consuma plenamente no momento da leitura propriamente di-
ta. Porque fundamentado essencialmente numa estrutura dialo-
gica, isto &, numa relacdo intertextual, o texto.sd encontra
resposta para o seu enunciado num mundo onde se percepcione
a sua temporalidade especifica, no mundo do leitor que liga-
Ta este texto a cadeia de todos os outros textos que existem
a sua volta. Daqui que o autor real se preocupe tanto com-o
leitor a que se destina — e que &, de facto, o veiculodaco
municacao implicita ou explicita, mas sempre real, que pre-
tende levar a cabo, o que implica uma recepgiao centripeta,

orientada para o texto, segundo Karlheinz Stierle:

"O fexto ficelonal e ultrapassado em dinecedo a uma
{Busao extratextual, despentada no Leiton pelo tex-
to. A Llusao como neéuﬂtado da_nrecepcdo quase pra-
gmatica dos textos ficedionais e uma extratextualida
de comparavel a da recepedao p&agmat&aa que, ultra-
passande o texto se volia para o propric campo de
accao. A ifusdo e, por assim dizer, a forma difuida
da {ficcao, que, na realidade quase pragmatica, se se
para da sua base de aniiculacao, sem que verha a o-
cupar um £uga& no campo de accas extratextual do Lei
Lorn rneal.”" 1

No entanto, como nos tem sido dado observar, este autor

"implicado'camiliano oferece-se em enunciacdo ao seu leitor

1.-.Stierle, Karlheinz, citado por Eduardo Prado Coelho
in O0s Universos da Critica, ed. cit.

...96_
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abstracto, como o exige a retdrica de persuacao caracteristi
ca do texto narrativo ficcional, facilitando, aparentemente,
ao leitor os seus deveres de recuperacao fidedigna dos codi-

gos do emissor —

"0 Leitor benevolo reconda-se da entrada clandes-
tina que o conde fez na sua casa de Loadefo” — 2

exigindo-lhe competéncia de leitura, isto &, que o seu univer
so intertextual lhe de resposta aos motivos que oautor elabo-
Tou com base nas caracteristicas culturais do leitor empirico.

Contudo, no caso especifico da narrativa camiliana, es-
te autor "implicado'", que intervem a cada instante no discur
so, apresentando a sua opiniao sobre a realidade, a verdade
ou o leitor, em comentarios que entdo se transformam em lanci
nantes argumentos, este autor, diziamos, ndo & assim t3o ex-
plicito, como a primeira vista se apresenta, quanto 3 sua
propria definicio.

"0 que o Leliton nao sabia, nem cenvinha dizen-Lhe

senac agorna, e que o fidalgo casou ¢4 seus seten-
fa e quaino anvs aovs vinte e ednco da sua prima." 3

Ao dispor de um parcial conhecimento do seu leitor, re-
lativamente aos quadros intertextuais deste, submete-o0s a vi
rias combinatorias para o surpreender, enganar ou deleitar,
dando uma opiniao que mais adiante, noutro comentario ou mes
mo na praxis diegética, se subverte, tocando, nao raro, as

raias do paradoxo, porque, segundo ele, o

".o.. sexto sentido do romancista {[deve sen] o An-

vento da surpresa. A concatenacac Logica e natu-

2 - Castelo Branco, Camilo - Anatema, p. 60
3 - idem, A Neta do Arcediago, p.
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nal dos sucessos -danifica a penipecia, ¢ aguaren-
ta a cundiosdidade do Ledlton." 4

Deste modo, um autor que aparentemente inspira confian-
¢a, nao pretende sendo, pelas suas constantes contradicdes
metatextuais, metamorfoses e mascaras, uma efectiva anulagdo
aos olhos do leitor, conseguida por estes artificios da es-
crita romanesca.

Além dos quadros intertextuais, cada leitor possui ain-~
da os chamados quadros comuns que fazem parte da cultura a
que pertence e uma experiéncia humana, vivencial, que tendo
como objectivo a acgao pratica, facilitardo também a leitu-

ra, o que o autor nao deixa de ter em conta:

"Por nao apurar impaci@ncias, diga-se ja tudo. Es-
te cavalheino e Ludis da Cunha e Faro. Aqueta dama
e ... _Nem Zanta bondade! Nao se pode dizen por chra
quem e a dama. Se o Leditorn e espento, como supconho,
ha-de adivinha-ZLa Logo, e, decento, fica muito con
Zente da sua penefracac.” 5

Parece-nos, pela citacao, que o autor "implicado" 0 (of:

4 - idem, D Que Fazem as Mulheres, p. 1315

5 - idem, A Neta do Arcediago, bp.

6 - Nao devemos confundir a entidade "narrador® com a
de "autor implicado”. Como nos propusemos no inicioc deste

trabalho, tentemos eseclarecer uma atitude narrativa tipica-
mente camiliana. Para tal, foi-nos necessario estabelecer um
corpus alargado de novelas. Sabemos gue cada uma destas pos-
sui um elemento que fornece o texto, apresenta as persona-
gens, conduz a diegese e conversa com o leitor interrompen-
do o discurso narrativo: € o narrador gue a todo o momento
se "implica” na acg¢do. No entanto, se pela leitura das va-
rias novelas compararmos as mGltiplas intervencGes destes di
versos narradores verificamos gue o seu teer, as suas fun-
coes e o modo como se apresentam sdo0 intrinsecamente idénti-
cos, paralelos e contantes, o que quer dizer gue cada um
destes narradores € como gue manipulado, ele também, por uma
cutra entidade, sintetizadora e global, gue designamos "au-
tor implicado”. Este uniformiza os comentéarios narratorais,
pelo gue podemos concluir o seguinte: a pratica das inter-
vengaes converte-se em Processo Narrativo ldcida e conscien-
temente elaborado pelo "auter implicado”.
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miliano pretende ser fiel a vida. Contudo, ndo ultrapassa a
mera pretensao pois tal atitude apenas dissimula as " mano-
bras" subtis que facultam na obra, e por intermédio do autor
""implicado", a intensidade de ilusdo. 0 "... diga-4e ja fu-
do..." & apenas um processo retdrico pelo qual o autor real
sacrifica a sua presenca a verosimilhanga de uma historia que
deixa falar a vida ou a realidade social, no caso especifico

de A Neta do Arcediago.

SO assim o romance ascende quase a categoria de Teatro,

onde o dialogo & dominante a qualquer nivel:

"Convernsemos Leifon:

— Que Lhe pahece isic a V. Ex&!

— Parece-me um escandalo Lnaudifo! Eu tenho Lido
todos os nomances de mais nomeada pela extravagan
cda, e nunca vd uma codsa assim! Tenho desculpado
todos o amones exthavaganites; mas a minha bonda-
de nepugna edcusar que estas duas pesscas se amem,
embora a nazao acedfe a possibilidade de se ama-
rem.f...]

Sefa como quisen; mas nac e de bom gosto o episc-
dio do seu romance.

— A natureza, meu bom amigo, nao se esmolfa ac bom
ou ao mau godto dos romancistas. A natunreza faz
destes ampres — monsiruosod, se V. Ex& quen —,
atirna-os a circulacao e diz o5 noveleinos que vos
deginam, se podem". E nao esta bem definida a coi
sa? Que ftem ¢ coracdo de Augusta com o passado?
— A dignidade.

— Com o que V. Ex® me vem;... A dignidade!... A
digndidade, quando a paixdo Lhe sai do_nrosto, aga-
cha-se, e deixa-se sovar aos pes, se e que a pai-
Xao pode ten pes, ndo tendo cabega.

E' dou a polemica por concluida." 6

Nas marcas do texto descobre-se, por conseguinte, o au-
tor "implicado", "second self" do autor, criagdo da obra que
originara também um leitor "implicado", "second self" do lei-

tor real, e fundamental para a veiculacao da cooperacao in-

8§ - idem, Coisas Espantosas, p. 698
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terpretativa —— que se cumpre, passo a passo, na leitura, pe ;

la actualizacao gradual e justaposta de partes de um texto [

em devir (contudo préviamente acabado, jd , para o autor).So

assim € dada a possibilidade ao leitor de reconhecer, no uni
verso da fabula, a realizagao de uma accao que pode trazer
alteragoes ao mundo narrado, mas uma possibilidade concedi-
da tdo sO e apenas segundo as conveniéncias do autor "impli-

cado':

"{Por consequencda, Augusta)... Nada de consequen-
cias intempesiivas! Eu nao autorndizo ndinguem a La-
mentan phimeino que au a minha galante costureira
da Rua dos Armendos.” 7

0 leitor, que,como vemos, nao deve tentar suplantar oau
tor, pode, no entanto, executar uma parte da historia, cola )

borando no desenvolvimento da diegese, um verdadeiro ""happy

gew" a qud [L'auteun] fait congiance et demande donc une "cog
peration Aintenpretative" dynamique, qud [Luil]l donne £es plad

sins de La rechenche et de L£'appreciation pernsonelles”: 8

"Dedxo ao conjeciurar pachorrento de cada qual pre
ver o desgecho da histornia, e resenvo-me a oportu-
nidade de responder as hipoteses, que e ¢ qu@ﬂ&g&é
La Andistoteles, crnedlc eu, no capLifulo "Penipecia™. 9

Esta antecipacao que o leitor executa deve corresponder,
mais tarde, ao que o texto lhe apresentar, permitindo-lhe a-
valiar o grau de certeza e correc¢cdo das suas previsoes, e-

laboradas segundo as leituras que fez de outros textos in-

7 - idem, Onde Esta a Felicidade, p. 243

8 - Monteire, Ofelia Paiva - L'Enseignement et L'Expan-
sion de la Litterature Franceise su Portugal, Actes du Col-
loque, Paris, Novembre, 1983, p. 25

8§ - Castelo Branco, Camile, Vinganga, p. 1180
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seridos na.poética do género romanesco, género a que corres

ponde um estilo peculiar: 10

"Digamos um adeus a Pardis, _

Eu, que vos denuncio uma grande desgraca,e vos, Led
tohes, que a viestes adivinhando a cada Linha que
vos deu ¢ profego do Lance capital do Livio Negro"11

" — lachoze! — confirmacao da suspeifa que nos §4

ca do passo acima citado!" 12

Porém, a confirmacdo da interpretacdo do leitor ndo € i
mediata. E que este, ao prognosticar cenas subsequentes, nao
apresenta senao hipoteses acerca de um desenvolvimento pos-
sivel dos acontecimentos, como um visiondario que -constroi
mundos sobrepostos participantes de um mesmo espago tempo-
ral, e que, pouco a pouco, vao estabelecendo entre si prio-
ridades de concretizacao, conforme a necessidade de configu
racao do significado textual. A capacidade de prever o futu
ro dos acontecimentos s0 € concedida ao leitor pelo autor
"implicado", e, por vezes ao narrador também. A personagem,
essa, nao fazendo parte do didlogo de modo directo, detém
sempre um conhecimento muito limitado das situacoes (excep-

g¢ao seja feita, contudo, de Padre Dinis dos Mistérios de Lis-

boa).

"0 Visconde de Armagnac, convencido de que fora o
portadon de uma carta de lacroze para Branca,
ainda assim nao previu o desfecho do drama que es
tava em cena. Pensou duas horas mas adormeceu de
podis." 13 B

10 - cf. Jauss, Hans R. - Pour une Esthéetique de la R&-
ception Littéraire, p. 50

11 - Castelo Branco, Camile- - 0 Livro Negro de Padre Di-
nis, p. 1312

12 - didem, 0 Livro Negro de Padre Dinis, p. 1341
13 - idem, p. 1358




Barthes considera o horizonte de espera onde vem inscre
ver-se o texto, uma "isotopia paradigmatica" que se transfor
ma, a medida que o discurso se desenvolve, num horizonte de
""espera sintagmatica', imanente ao texto. A relacao do tex-
to isolado com o paradigma, com a série de textos anteriores
que constituem, neste caso, o género do romance-folhetim,po
de ser alterada, corrigida ou reproduzida consoante a malea
bilidade do leitor em movimentar-se no seu horizonte de es-
pera, conformado por uma experiéncia estética intersubjecti
va, que faculta a compreensao individual de um texto. 14 Pa
ra arriscar previsodes que tenham uma probabilidade minima de
satisfazer o curso da historia, o leitor sai do texto, o que
sublinha a accao previsional que este exerce sobre as hipo-

teses levantadas pelo autor:

"Dizern ao Leiton que.,0s habitantes da margem do La
go eram Manuel de Castrng, sua mulhern e f§iLho, sendia
duvidar da sua penetrnacac." 15

A Leitura, segundo Barthes 16, deriva de formss trans-

-individuais. Por muito subjectiva que se possa imaginar, €
semprée um jogo elaborado a partir de certas regras inerentes
a logica interna do texto, e proveniente, nao do autor, mas
de uma 10gica ancestral do texto, de uma forma simbolica
que nos constitui antes do nosso nascimento, numa perspecti

va lacaniana, enfim, do imenso espaco cultural. Daqui que a

14 - Barthes, Roland - Le Bruissement de La .Langue, FPa
ris, Seull, 1884, p., 34

15 - Castelo Branco, Camilo - Coisas Espantosas, p.641

18 - cf. nota 14
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logica da leitura do texto que escrevemos ao ler, disperse,
dissemine, porque de natureza associativa e nao dedutiva.
Ela associa ao texto material, a cada frase, outras ideias,
outras imagens, outras significacoes, porque nenhum texto
existe por si s6, e confronta-se com um sentido suplementar
nao definido. Por isso, em Camilo, as previsoes elaboradas
pelo leitor nem sempre obtéma aprovacao do leitor "implica-
do" ou do narrador (quando, dramatizado a fim de transmitir
a voz do autor real, adquire um grau de conhecimento quase

omnisciente), que entao adverte:

"Nac cudidem que podem Len um romance, £Logo que 50-
Letram. Precisam-se mais conhecimentos para Len
que para v escrever. Ao autor basta-Lhe Lnéanacao,
que ¢ uma coisa que dispensa tudo, aie o 4440 e a
gramatica. 0 Ledltoh, esse precisa mals alguma cod-
sa: Linteligéncia; — e, se nao bastasse esta,valha
-se da nesdignacaoc.” 17

Mas outras vezes, o leitor, enquanto companheiro de via
gem do autor "implicado'" possui um conhecimento da diegese
tao profundo como o autor, acabando por subverter o efeito

de surpresa por este criado:

".o.. 04 noveldistas (...) cuddam que sunpreendem
o Ledifon, e envddam foda a sua habifidade em Lon
cernem o contfexto natural dos sucessos, para se
deliciarem na vadidade de porem o Leiton em espan
to. Ora o Ledton, usado nesta cousa de romances,
2 que e mudifo capaz de surpreender o autor, che
gando ao cuvido dos personagensd encapoiadoa ate
aos olhos, para Lhes dizen quem sac, donde vem,
onde vao, ¢ o fim que o autorn Lhes prepara. Com
estes Ee&tgaeé assim prevdisitos, o madis acerntado
e modesto e a genfe sen sincera." 18

17 - idem, 0 Que Fazem as Mulheres, p. 1232

18 - idem, Vinte Horas de Liteira, p. 1018
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No entanto, noutros casos € o pr6prio texto que sufpreeg
de o leitor com a suspensao de alguns dados fundamentais pa
ra a reconstituicao integral da fabula. Entao, o leitor ima
gina capitulos integrais sobre fundamentos também imagina-
dos, abrindo o texto e reconhecendo que no acto de leitura
nao ha verdade cobjectiva ou subjectiva, mas apenas verdade

itdica:

"Devia e podia fazer ¢ Barao da Penha um homem mig
tenioso ate ao capitufo finaf, preparando a ansie-
dade do Leiton para uma surpresa de estoiro. (...}
0 abrin de boca do Lediion pasmado, no fecho do ro-
mance, deve sen o supremo gaudiLo do romancista. E4
ses abnimentos de boca sao os que fazem o rencme de
quem edcreve, e, algumas vezes, o sono de quem £e”. 19

E Camilo, ao jogar com o seu leitor, nio esta a distrail
-lo, mas a obriga-lo a trabalhar em busca dos signos do tex
to, de todas as linguagens que o atravessam € o formam, uma
vez que muitos dos romances e novelas nao apresentam os even

tos numa sucessao temporal linear, mas antecipam-se ou atra

sam-se em relacdo a mesma:

"Um eadiico ﬁnanceé anunciou um romance, que, em
Lugarn de principian pelo principioc, comegava ho
segundo volume. 0 autonr, neépe&Iadon do publico,
explicava ¢ contra-senso, dizendo que 0b Aomances
eram esciditos de modo que fanto fazda ac caso o
mecar do primediro volume para diante, como do uf
timo para Inab

Ist0 e nazoaveld e persuasivo*." 20

Por esta razao, o texto camiliano pode suscitar o apare

19 - idem, Vinganga, p. 1018
20 - idem, Cenas da Foz, p. 810

* - Sublinhado nosso
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cimento de um leitor de outro género, de um sujeito de lei-
tura, para quem ler deixe de ser uma viagem confiante ao 1a
do do autor, tornando-se, antes, um combate com o autor "im
plicado™. Para evitar tal confronto, o autor "implicado" ca

miliano sugere & leitora:

"Agonra Redlfora, ponha o Livio sobre a sug mesa de

estudo, s0bre o LLivio ponha o cotovelo, a palmada

mao dineita encoste a sua face formosa, e adoame-

ca, cinco anos, sobre o5 aconfecimentos que viu de

senvolvdidos com uma fidelidade digna de melhon em

prego. Passados cdnco ancs, acorde, e Lela o caps

Ztulo segundo.” 21

Simultaneamente, este & também o exemplo da partida da
leitura em relacao ao texto, pelo que ela implica de tempo
para elaborar as conexdes necessarias a clareza do sentido,
uma partida que obedece ao desejo de '"ler'" textos, imagens,
cidades, rostos, gestos, cenas que nao se podem unificar se
gundo nenhuma categoria substabcial ou formal, que apenas se
unem na intencao que alguém tem de as ler, o que os tornavi
vos. Mas tal sO & possivel porque hia entre os elementos do
texto uma relacao conduzida, proporcional, porque a sua lei
tura se realiza dentro dos limites de uma estrutura milti-
pla e aberta. A leitura nao transborda a estrutura — subme
te-se-lhe, respeita-a, dado que precisa dela para se inici-
ar —, mas perverte-a.

Neste ponto, justamente, a leitura confina com o comba-

te, e a concretizacao torna-se ilusao, no sentido de umcrer

-ver que as vias esquematicas propiciavam. Assim a concre-

21 - idem, Onde Esta a Felicidade, p. 383/3B4
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tizacdo ndo passa de figuracao das personagens e aconteci-
mentos evocados pelo texto, na medida em que a leitura se
funda no contraste entre o reportério familiar quanto ao g€
nero, tema, contexto social e historia, e uma desfamiliari-
racdo dessas normas.

Este combate, consequéencia de uma certa perversao da or
dem textual, verifica-se em textos como o de Camilo, inscri

+os na linha de Tristram Shandy de Stern, que, segundo Um-

berto Eco, sao

"Textos que contém histornias relativas ac modo co-
mo se constroem as historias. Ao faze-Lo, tadis Lex
tos s5d0 menod incfensivos do que parecem: o seu ob
jeetivo cnitico ¢ a maguina da culfura, amesma que
permite manipular as crencds, produzin Ldeologlas,
¢ acariciar a faksa conscilnela ao permitin-Lhe o
desenvoluimento de opiniges contraditornias sem dis
b0 se precatar. £ a magquina que produz e faz cdrcu
far os "endoxa", que permite acs discurnsos persua-
sivos manipulax, por exemplo, o topos da qualidade,
ao mesmo tempo que o da quantidade, sem nunca ded-
xar entrever o caracter contrnaditondio dessemodo de
proceden.” 22

0 fendmeno literdrio reside, segundo Michael Riffater-

23
re

, no intercambio dialéctico entre texto e leitor, como
o haviam evidenciado Umberto Eco e Roland Barthes.Consequen
temente, a existéncia ou a funcao literaria do texto deve-
-se a esta sua particularidade de constituir o ponto de par
tida do processo generativo que se desenrola no espirito do

leitor: & do texto que o leitor parte e & ao texto que rTe-

gressa. O movimento de percepcao da mensagem pelo seu desti

22 - Eco, Umberto - Leitura do Texto Literario, Trad.,
Lisboa, Ed. Presenca, 1984, p. 234

93 . Riffaterre, Michael - La Production du Texte, Pa-
ris, Seuil, 41979
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natiario segue o sentido inevitavel do interior para o exte-
rior, porque o verdadeiro centro do texto encontra-se fora
dele.

Daqui que a obra possa suscitar miltiplas interpretacoes
uma vez que a leitura € uma pratica da andlise dos referen-
tes apresentados mais ou menos explicitamente. O textoemsi
& inalterdvel, mas aberto a varias leituras, segundo as ge-
racoes sucessivas de leitores. O texto sg se torna obra de
arte se se impuser ao leitor, se lhe suscitar uma reacgao,
controlada, no entanto, pelo mecanismo interno desse mesmo
texto. 0 leitor, conclui-se, nao pode fazer " falar o tex-

oM 24

, isto &, ndc pode concretizar numa significacao ac-
tual o sentido potencial da obra, senfo quando inserir a sua
compreensao do mundo e da vida no quadro de referéncia lite
raria implicada pelo texto.

E neste aspecto que reside a eficacia do texto camilia-
no, a sua perceptibilidade. Quanto mais se impuser a atencéo
do leitor, melhor resiste @s interpretacdes abusivas ou a u
sura das leituras sucessivas, mais se evidencia o seu carac
ter monumental — marca da sua literalidade —, o que o di-
ferencia do acto de comunicacao efémero.

Numa perspectiva historica, a primeira geracao de leito
res tem menos problemas a resolver que as posteriores, que
nés, em relacdo & camiliana. No entanto, as interpretacoes

que lhe conferimos sdo inerentes a sua monumentalidade, o

que significa que a sua obra ainda suscita reacgoes sem que

24 - Jauss, H., R. - opus cit., p. 258
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a primeira leitura seja mais legitima do que a que se regis
ta no Ultimo quartel do séc. XX, porque ambas resultam de Um
mesmo fenomeno textual. Nao podemos esquecer que os sistemas
descritivos, os clichés, resistem as transformacoes operadas
pelo tempo, mas nao sdo totalmente alheios a evolucao seman
tica dos seus componentes lexicais e ainda menos aquela das
suas relacoes com o contexto cultural.

No entanto, esta problematica continua a ser exterior
ao texto, uma vez que a sua integridade estrutural permane-
ce. A sobrevivéncia do texto tem que ver com a distancia
crescente entre o cddigo permanente do texto e o codigo sem
pre alterével e cada vez mais diferente do dos seus leito-

Tres.
25

0 que sem divida & uma constante €que, sem a leitura "7,

o mundo do texto permanece uma transcendéncia na imanéncia.
0 seu estatuto ontoldégico permanece um excesso em relacao a
estrutura, a esfera de leitura, pois s6O no acto de leitura
a dinamica da configuracdo se realiza; so na acgao de ler,
complementada por outras leituras, a configuracao se trans-
forma em refiguracdo pelo trabalho de uma capacidade imagina
tiva guiada pelo autor.

Assim, verificamos que, inicialmente, o sujeito nao tem
como objectivo ser claro, mas antes significar, tornar-se
persuasivo, alegorizande. Ha um hermetismo espontaneo, mais
migico do que pedagdgico. Entre autor e leitor camiliano ha

confidéncia e confianca. O autor "implicado'" sabe, deposita

25 - Ricoeur, Paul - Temps et Recit III, cap. IV
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uma verdade sobre a qual vela religiosamente, mas no entanto
partilha-a com o seu leitor criando-se entre ambos um clima
de cumplicidade, propicio a comunhao do segredo.

A dialéctica do segredo implica, por conseguinte, dupli-
cidade, ironia, ludismo, que transforma o fingimento, que €
artificial eapenas manobra de conduta ou de mimica, em ficgcao
artistica, em obra, em romance. Eis a transparencia opaca do
aspecto irdnico; entdo, a busca de verdade ndo € acidental,
mas nasce de uma notoria boa-vontade de comunicagao e de
conhecimento partilhado com outro elemento, o verdadeiro
destinatario deum verdadeiro dizlogo, exigindo-lhe compreen
sao e inteligéncia, exigindo-lhe que ele seja, nao um
adversiario, mas um interlocutor na amizade do didlogo & ma-
neira socrética.26 Assim, a ironia suscita entre os dois po
los do dialogo uma relacao de CUmplicidade ou de consenti-
mento clandestino, feito de estima mitua.

No entanto, a ironia camiliana, pode ir mais longe, ao
desdizer, provisoriamente as suas palavras, criando o impre
visto e o paradoxo em relacdo ao seu leitor. Neste sentido,
quantas vezes ele nao simula participar e concordar com as
atitudes do seu interlocutor, gozando da suprema liberdade
que lhe & facultada pela consciéncia ianica'sempre aposta-
da na resolucao da antitese, a fim de persuadir completamen
te o seu interlocutor, para que este toque a incongruérnciae

a viva, de facto! O autor "implicado" camiliano ironiza para

28 - Cf. Kierkegeard - Le Concept d'Ironie, Oeuvres Com
pletes, vol. II
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contornar O obstaculo, baseando a sua ironia na relacao in-
directa da expressao e do significado. Muitas vezes, & sua
ironia consiste em, aparentemente, manobrar as resisténcias
de origem espiritual fornecidas pelo leitor. Por isso © au-
tor adopta o ponto de vista do interlocutor para © transfor
mar e desviar o curso das suas paixOes. Ao mesmo tempo, 2
ironia, exigindo do seu destinatario uma actividade intelec
tual, insere-se facilmente nas convencoes da sociedade, nu-
ma atitude social e nao fundada no capricho, na individuali
dade em revolta contra as leis, pois a tonica & posta sobre
a solidao e a simpatia, em suma, na antitese que € a ambiva
1&ncia da paradoxal existéncia humana.

Neste séntido, podemos dizer que a enunciacdo narrativa
e a correspondente resposta pela leitura se inscrevem na po
1ifonia que &, de facto, a narrativa ficcional produzida por
Camilo Castelo Branco. Voz enunciativa e voz de leitura sucge
dem-se no discurso de uma forma relacional, mas independen-
tes uma em relagdo a outra, num tempo humano que & o da nar
racdo, tornado "presente'" pela leitura. Os acontecimentos
irreais, trazidos pela voz narrativa e que pertenciam ac pas
sado desta voz, podendo conferir um cariz historico ao tex-
to, sﬁo nrealizados" no acto de leitura, pols para alem do
dialogo entre texto narrado e texto refigurado, entre narra
dor e leitor, ha um outro que se reveste da mesma importan-
cia, e que se desenvolve entre histdria e ficcao, entre tem
po passado e tempo presente.

0 tempo presente, nunca o autor camiliano o conhecera

integralmente, dado que varia consoante o leitor e a época
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em que o seu texto serd lido. Da leitura, da resposta tao
ansiada, apenas ouvira algumas palavras que, O entanto,

nio cobrem a amplitude efectiva do didlogo por ele desenca-

deado.



CAPITULO VI

VEREDAS DA ENUNCIACAO, RUMOS DO ENUNCIADO

A narrativa camiliana surge-nos, pois, como uma espécie
de intermediario entre o sujeito de escrita e leitor com as
suas palavras e siléncios, que deixam de pertencer a uma Si-
tuacdo real de comunicacdo, sempre inferior @ comunicacao 1i
teraria. Os actos de comunicacao literarios fundamentam-se,
por conseguinte, num acto de enunciacdo real nao concretiza-
do, sendo uma transposicao de um real determinado para o cam
po da ficcionalidade. Valoriza-se, deste modo, a relacao en-
tre enunciado e enunciacao, fundamental para conformar aenun
ciacdo desejada e para deduzir, com exactiddo, a situacgdocon
textual da enunciacao, a causualidade enunciativa, a inten-
sionalidade discursiva, enfim, o sentido do texto.

As marcas do sujeito abstracto implicam um melhor conhe-
cimento por parte do destinatario, mas também desmascaram a
accao, por vezes obscura, daquele, camuflada pela face exte-
rior que o texto nos oferece. Até que ponto poderemos pensar
que as afirmacoes do sujeito abstracto camiliano sao perfei-

tamente transparentes?
"0 Ledton wnao me achedita; nac me Amporta. A cond
cidneda. de nomancista salta por cima da conflanca

publica, e salva-me na crenca e no aplauso de ra-
robs espladiitos." 1

Até que ponto conseguimos dilucidar, no emaranhado que

1 - Castelo Branco, Camilo - Aventuras de Basilio Fernan-
des Enxertado, p. 1302
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- . . 2 .
e o texto global, os fios com os quais um '"montreur" in-

visivel poe em movimento marionetes que falam? Como anali-
sar as marcas tao contraditorias que a entidade camiliana
deixou no enunciado ao 1longo da escrita (e que Balzac tao
bem camuflou), constituindo os Unicos elos de ligacao entre
enunciado e enunciacao?

"..o. dizda eu... eu! eu nao dizia nada: quem dizia

qgue o cadime ¢ necesdardio era ¢ jornalista, amigo

de Guilheame..." 3

Os deicticos sdo uma presenca relevante no romance ﬁor—
tugues objecto do nosso estudo, submetendo-o a est;uturagéo
de niveis discursivos do enunciado narrativo. A comunicagio
externa €& transposta paraz o plano da comunicacao interng,
abarcada pelas instancias substitutivas do narrador, do nar
ratario e do actor. Tal rede comunicacional — substituicdo
artistica de um mundo "Outro" que nio & enunciado — possui
um valor reflexivo ou especular, reflexividade que se ma-
nifesta no momento em que o locutor procede a transposigao
da palavra dos outros, transferéncias estas que podem cobrir

-se de um valor metadiscursivo:

"—— A ghande comedial... pensava consigo o poeta,
passando do nise descomposto a uma seniedade tra-
gica. — A grande comedia humana! Pois ndo e tudo
{820 um acaso aqud na tenra! Podem imputar-se es-
tes disparnates ao providencial governc de um Deus
justiceino, nazoavel, e, sobretudo, sernic? Acaso,
e mais nadal" 4 :

2 -~ Barthes, Roland - Le Bruissement de la Langue, Pa-
ris, Seuil, 1984

3 - Castelo Branco, Camilo - Anos de Prosa, p., 1159

4 - idem, Onde Esta a Felicidade, p. 386
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A salientar a relacio entre enunciacao e enunciado, te-

mos a presenca de certas indicacdes situacionais que operam

por

meio de figuras de retorica de valor elocutdrio, ou pe-

la transgressdao de niveis narrativos, as metalepses:

sequentemente,

uma

"Deixemos o padre Maduredina com Bennabe Trigoso,
e vamos nos espreitar mais dentro o que ele nag
viu, nem sabena conian ao espantado conego e a
eépauo&&da Perpetua.” 5

Segundo Pierre Van der Heuvel 6, os deicticos tém,

con-

ndo apenas um valor denotativo, mas também

funcao dialogica ao serem considerados como operadores

de individualizagdo, indicadores de subjectividade, consti-

tuintes discursivos cuja funcao € a de cobrir a distancia

que existe entre a extensdo de um produto 1logico e a indivi

dualidade.

asseguram a presenca do homem na lingua,

'— Quantas teras itu esquecido, Guilherme!... Nao
me refiro a essas; e as que tenho conhecido nos no
mances, onde se ap&ende tudo o que e do coracgaoc. ..
— Sao, portanto o4 romances que operam esfa eb-
pantosa mudanca no feu caraciern!...

— Eu nao muded, Guilherme. Nao me disseste tu que
me quendias dar um sexto sentido que me faz sofren.
Melhon f4ona que nunca mo dessdes.

— Romanticismo, minha Augusta... Nao exageres o
tipo que te adaptaste. 0% resultados sao semphe
mausd... Eu sed o0 que e L540... A natureza naoc queir

que a violLentem com arntificios." 7

Relacionando o enunciado com a enunciacao, oS deicticos

5 - idem, A Neta do Arcediago, p. 77

68 - Van der Heuvel, P. - Parcle, Mot, Silence, cap.

7 - Castelo Branco, Camilo - Onde Estd a Felicidade,

do sujeito falante

ITI
p.

¢
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que se torna o sujeito provisorio do mundo. Ha entdo uma du
pla tendéncia na escrita literaria: por um lado, o emprego
excessivo da primeira pessoa conduz o discurso a um egocen-
trismo aborrecido, por outro lado a terceira pessoa pode con
duzir a um objectivismo limitador. Este emprego da primeira
pessoa, para além de ser egocéntrico, € a forma que o autor
camiliano encontra, por exemplo, para transmitir o seu con-

ceito de universo romanesco, de feitura do romance:

"0 Ledlton ainda nao conhece a Sal Joaquina, e vad

assistin_a uma cena Lmportante, da qual nem por L5

40 {icara sabends melLhon a razdo porque a Sal Joa

quina e acha 549ukando quase nas ultimas paginas

deste exemplar romance." 8

Embora Camilo wutilize frequentemente os prologos e
adverteéncias dos seus romances para nos esclarecer acerca
deles — lembremos "Romance de um Homem Rico" e "Amor de Per
digdao' —, muitas vezes essas explicacoes surgem no corpo do
romance, o que ndo acontece no universo narrativo balzaquia
no, onde esclarecimentos de semelhante teor se fixam nos
prefacios ou através de didlogos entre as personagens, mas
nunca por meio da utilizacdo da estratégia interventiva do
narrador, com fins tedricos.

No romance camiliano, o funcionamento de referentes do
discurso literdario, tais como os deicticos, elucida-nos acer
ca da determinacdo do sujeito falante, que mantém a rede co

municacional da superficie narrativa e que, sobretudo, cha-

ma a nossa atencao para casos mais manifestos dos efeitos

8 - idem, p. 385
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obtidos por um emprego particular das situacoes enunciativas,
tais como a arbitrariedade das suas intervengoes, ou a sobre
posicdo de niveis situacionals que suscitam a ironia ou a
parodia. Estas sao formas reduzidas do riso ambivalente ine
xistente no texto balzaquianc. E mais uma vez confinamos a
inscricao da narrativa camiliana ao dambito do romance de ac
tualidade, na medida em que a ironia e a parodia sao atitu-
des estéticas determinadas em relacao a realidade, modos ar
tisticos de ver e compreender o mundo, e possuidores de um
grande poder criador. Através da ironia e da parodia o autor
toca os acontecimentos no momento da sua transformacao, fi-
xando-lhes os dois polos do seu futuro: na morte pressagia
o nascimento, e vice-versa; na vitoria a derrota e vice-ver
sa, ndo deixando quenenhum dos polos se absolutize e se fi-

xe num mundo sério e monologico.

"Agora ndo se escneve daquilo, posio que o saben
humano seja mais vasto, e opulento com as vigi-
Lias de_dodis seculos Laboniosos. Reina o aomancis-
ta que 2 0 sucesson do frade, na ordem das inteld
géncias produtivas. Ora, o _homancista ha-de, por
fjorca da sua natureza c&ent&ﬁ&ca despefar ne ro-
mance a ciéncia que Lhe traz entumecddo o estoma-
go intelectual; e o romance, assim, dedixara de sex
Lido, se o conselho supendon de Lnstrucac pubﬁ&ca
ndc organizan os estatutos de modo que as ciéncias
thanscendentes, em condorcio com as de natuweza {4
sdea, debbnavem o_espinifo charneca de muito KeL_
ton sandio, que ndo pode eniender a Lracindia qui
mica de FnaHQLAco Nunes." 9

Estas intervencoes do narrador camiliano, agora com

funcoes especificas, brotam de um conflito entre a situagao

9 - idem, 0O Que Fazem as Mulheres, p. 1239
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das instancias ficcionais e a do sujeito que as domina mais
ou menos incorrectamente, isto &, de uma irregulariedade na
relacdo que liga o nivel do enunciado, a superficie narrati
va, a outra, subjacente, a da enunciacdo. A acgdao do sujei-
to escondido projecta-se no enunciado através de marcas em-
piricas, que nao sao mais do que partes infimas do "iceberg"
enunciativeo. Tao insistente € a presenca deste sujeito, que
a ausencia do interlocutor acaba por se notar, e por se tra
duzir pum espaco vazio que deseja ser ocupado. Este horizon
te e este vazio pertencem ao universo da enunciagdo, em que
o "Poeta" convida o leitor a entrar no dominio da imaginacao,
espaco aberto porque impreciso e parcialmente vazio, onde
uma certa liberdade & conferida ao interlocutor, e onde rei
na um clima de cumplicidade produzido pelas estratégias de
seducao discursiva, que estimulam o participante a integrar
-se com toda a sua personalidade, inteligencia, sensibilida
de e afectividade a fim de o desviar, intencionalmente, do
curso 1logico-narrativo, distraindo-o com a proposta de um
micro-romance de encaixe forcado, porque de teor radicalmen
te oposto, sem ligacoes de carécter diegético, como que pa-

ra compensar o leitor dos seus devaneios:

"0 Ledifor, se confinua a Len-me, da-me provas tao
vivas da sua munificiencda, tolerdncdia e magnand-
midade, que eu faltaria aovs meus mals sagrados de
vernes se, depois desta histondia, Lhe nao contasse
outra mu&to bonita, em que o heno& do nomance, de
pois de amaldicoar a sociedade que ¢ ndoc compreen
de, fem o descoco de fazer-se elegen deputado e
brilha numa comissao encarregada de Legislar para
a meontagao de cenreadis, e exportacac de bois! T4
50 ¢ que ha-de sex nomance ! E, 4¢ ALhes parece,

comecemo-£L0 fa... ou querem saber no que param
as ultimas simpatias dos nossos amigos Pantaledo
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e Bente Castrof?" 10,

ou a fim de apreender toda a complexidade estrutural dos
seus romances que, como Anatema, "... ¢ uma especde de ca-
rnanguefo Riternaric: necua, pelo mencsd, vinte anos em cada

- 1 .
capLtulo” e como Coisas Espantosas, romance que excede
B s P ’

os demais na complicacdo de situacoes:

"Nao quero sexn tido por uma imaginacaoc Lingulieta e
anarquica; mas antes quero que me chamem romancds
ta descosdido e extravagante, do que me adivinhem ¢
pensamento. 0 meu manusdcnito, ceujos ap&aod&oée.pe
nipecdas constituem um gnande zdguezague da Linfe-
Ligéncia, e justamente como eu, como a minha indo
£e, como 0 meu homance e como eu quidera que fos-
sem o0b meus Leifonrnes, para, sem o menor consiran-
gimento, me acompanhanem a trhanscendentes coubsasb
passadas em 17071." 12

Em alguns dos seus romances 'in medias res" ou mesmo ém
"ultimas res', recorre por isso o autor "implicado",frequen
temente, a analise esclarecedora que recupera a totalidade
do antecedente narrativo, ou fornece apenas uma informacao
isolada, necessaria a compreensaoc de um elemento da accdo,
ou de parte importante da narrativa, porque representa o seu

essencial, sende a narrativa inicial uma espécie de pré-de-

senlace:

"Antes, porem, de acompanharmos o desenvolvimento
das cenaA que se representam em 1832, sLgamos Pa-
dre Dinis na fornada a provincia de Tras-os-Montes
em Marco de 7§19."13

"Agora, Leiton, sejamos mais velozes que o Lempo,
vamos procurando esta famifia atraves de doze a-

10 - idem, Cenas da Foz, p. 805
11 - idem, Anatema, p. 37

12 - 1dem, Coisas Espantosas, p. 37
13 - idem, Mistérios de Lisboa, p. 624
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Os Misterios de Lisboa sao, de facto, o melhor exemplo

da desarmonia verificada na concatenagﬁo sempre exigida pe-
la enunciacao narrativa entre tempo narrativo e tempo diegé
tico, tornmando-se o prototipe da complexidade da narrativa
camiliana. Nao se trata de um romance "in medias res', como
Anatema, mas tdo povoado & de personagens que necessario se
torna, para esclarecer sobre a identidade das novas perso-
nagens e¢ das suas relagoes com a diegese, o recurso a ana-
lepse. Esta pode ser fornecida pelonarrador primeiro, Joao,
por Padre Dinis, de conhecimento mais detalhado dos factos
do que Joao, ou pelas proprias personagens, quando nem Pa-
dre Dinis as saberia bem caracterizar. Vejamos o que se pas

sa com o Conde Santa Rarbara:

"...Senhon Conde, eu fdinha necessidade de ouvi-

-£o para combinar 0s Lances desta sua tao desgra

cada vdida domestical..." 15

Na sequéncia textual, a personagem presta um duplo ser-

vico ao fornecer elementos Uteils ao encadeamento 16gico da

accao dos Misterios de Lisboa e do Livro Negro de Padre Di-

nis.

Os Mistérios de Lisboa, autobiografia de Jodo, mais tar-
de Pedro da Silva, muitas vezes obrigamo narrador, para uma
transmissao mais verdadeira da fabula e uma elaboracio da

diegese tanto mais proxima quanto possivel do real, a recor

14 - idem, O Livro Negro, p. 1231

15 - idem, Bs Misterios de Lisboa, p. 365




rer, também, a paginas do Livro Negro de Padre Dinis:

"Da vida deste homem, Largamente decifrada no Ld-
vio Negro apenas frasladamos as pagdinas que sa0 o
nicleo, o ennedo deste Longo drama de infortiinios.
E fora do nosso plano histoniar vagarosamente  a
paixao fatal que o fez Padre, que Adelaide, a fred
ra de Santa Apolondia, contou por alio a sua amiga
Angela, em Odivefas" 16

"... suspenderel aqudi a copia..." 17

120 -

A omnisciéncia do narrador autodiegético & posta em cau

sa, por ele proprio, relativamente a pormenores caracteris-

ticos de certas personagens:

"Devo concludin o Lance que produziu aquele grito,
se bem que vou buscar-Lhe a explicacao anos de-
pois, que 40 entao fud sabedon desse segrnedo, que
nao pude mais cedo arnancan ao padre, nem a D. An
tonia, nem a minha mae." 18

Tanto assim que, a determinado momento da enunciacao nar

rativa, surge uma alteracdo quanto a entidade fornecedora do

discurso, passando-se de uma autobiografia a uma

narrativa

de terceira pessoa, produzida por um narrador heterodiegeti

co que tem como func¢do ordenar os acontecimentos com base em

alguns apontamentos desconexos deixados por Pedro da Silva,

com

"Pedro da Silva cansava-se de Pardls, ao contrarioc
das pensonagens de Balzac, e de lucien de Rubem-
pre, Zambem poeta. Este sad de Angouléme e encon-
tha a sonfe em Pandis; Pedro nrefqugia-se na so0fidao
do campo...”, 19

base, consequentemente, em elementos autobiograficos:

16 - idem, p. 4B

17 - ddem, p. B23
18 - idem, p. 387
19 - idem, p. 772
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"Quenem, poatanto, saben se era amor 0 que sentia
o pupilo de Afberto de Magalhdes? E mudito atendi-
vel a exdigéncia, ¢ tode o homem que faz _romances
estd, ipso facto, constituide na obrigacao de de-
vassan d vida do seu semelhante, quando ele _pro-
prio ndo a diz. Desta vez, porem, dera 0 prOprio
que nos salva de um vicio de mulher de soalheino,
henmafnoditismo moral de que me vejo dncufpado por
forca das circunstanclas: "Passeavamosd nos fanr-
dins ldiziam os apontamentos que copiol)...". 20

0 proprio autor '"implicado', neste caso também autor-e-
ditor, obedecendo 4 sua técnica dialdgica de comunicacao,es

clarece o leitor, em nota introdutoria ao Livro Quarto:

"As paginas do primeino volume, sdo escritas pelo
auton, que fafa de 54, que avulta no quadro que
descheve, assombrando-o das cores mefancoficas de
que a sua alma devia esfan escurecdida.

No segunde volume, do quarto ou quinto capitulo em
diante, ja nde ¢ autor o fiLho da Condessa de San
ta Baibara. 0 maco que 0 nosso amigo ned enviou do
Brasil continha, alem do primeiro volume ochganizg
do, pouccos capifulos do segunde, ¢ o resto eram a
pontamentos de que nos servimos, como genuinos,
poique nao podemos duvidar _dos esclarecimentos que
o4 documentam. Enganar o pubfico, 4540 e que demo
do nenhum.” 21 .

No entanto, embora se verifique alternancia de mnarra-
dor, o estilo e a linguagem permanecem idénticos, isto &, o
tinico indicio & o de que passamos de uma narrativa de pri-
meira pessoa para uma de terceira pessoa; inclusivamente o
caracter das intervencoes do narrador se mantém inalteravel.

Tais intervencoes, que denunciam o autor "implicado",le
vam-nos legitimamente a pensar até que ponto a afirmacao de

uma auto-biografia inicial & verdadeira. Até que ponto, im-

plicitamente, nao & sempre a mesma pessoa que pensa e age,

20 - idem, p. 7BS
21 - idem, p. B8&1
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no discurse narrativo, através destes sujeitos que falam
por detras do enunciado. Esta questao conduz-nos a outras
interrogacoes: sera que, de facto, o narrador ndao possuia

mais elementos concretamente ordenados, no que diz respeito

a auto-biografia, ou seria uma incapacidade do autor, mais
tacita, em dissimular por mais tempo a sua presenca, na cons
tituicdo dessa entidade diegética que € o narrador-heroi? E
que, tanto a sua presenca & um facto desde a primeira parte,
que decide atribuir pseudonimos adeguados as personagens que
Pedro da Silva fielmente denominava nos seus apontamentos,
"sachificando (assim, a obra) a Led das conveniencias.” 22

Estas vozes dos narradores que brotam do universo roma-

nesco e que o constituem, referem-se inevitavelmente, a uma

fonte uUnica, portanto, a voz que produz e faz circular as pa

lavras, enfim, a fonte matricial do sujeito, o que permite
que digamos do texto: "isto 4ala". Existe ndo sO uma neces-
sidade exterior, constituida pela cadeia dos elementos da
narracao, "cadedia rigida que Liga o fexio a efe mesmo", mas
também uma necessidade interna, que permite obter um verda-
deiro .conhecimento da obra, e que se encontra nas referen-
cias a enunciacdo. Estas fazem do texto um todo coerente,
que & a marca da sua realidade, porque na obra & o todo que
€ determinante. Sao essas referéncias que fazem saber que ha
qualquer coisa por tras das palavras, qualquer coisa que es
ta ali, uma posicdo, um efeito, alguém que se designa, que

mostra e que fala, uma vez que vemos as palavras e as escu-

22 - idem, p. BB1
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tamos.

A nota que o autor "implicado' nos apresenta & um de tan
tos outros enunciados que encontramos nha narracao camiliana
e que se situam a margem do texto, que falam de wum texto
mais importante, constituindo enunciados sobre um enunciado
ao qual pertencem indissoluvelmente. Estes metatextos caracC
terizam-se, pois, por se situarem na periferia do universo
romanesco, sendo a sua situacdo de palavra nao da ordem da
ficcionalidade, mas da realidade, ou, em todo o caso, muito
proxima desta, comd se pode concluilr pelassinteses dos capi

tulos dos Mistérios de Lisboa, ou por um exemplo de Anatema:

"Ye-se que o edifon desta verdadeira histornia ndo

quis desfalecer a ondem do manuscrdto, e por L8b0

dew agudi hemate ac Lamentohso diario de Antonia Ba

celarn.”" 23

E nestas situacgdes que melhor podemos proceder E-inves—
tigacao deste sujeito, porque se trata de niveis discursivos
particulares em que o autor se manifesta mais abertamente,
numa funcao diferente daquela que deve ocupar na narracao.
0 mesmo se passa com os metatextos que constituem oS comen-
tirios orais ou escritos que o autor faz a proposito da sua
propria obra como ja tivemos ocasido de demonstrar em rela
cao ao equilibrio entre tempo narrativo .e tempo diegético e
as explicag@es de caracter intratextual sobre esta complexi

dade de discursos estruturais do romance:

"A oniginalidade, a vendade, a nafureza e ¢ mundo
moral, sag cousas desalinhadas como 0 meuw Aomance.
0 autor nao tem, como Afonsc X, as pretensoes de

23 - idem, Anatema, p. 207
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onganizar um mundo melhor do que efe vadi, enten-

de que tambem ndo deve algemar a deducao analitdi

ca de uma novela inglesa os ftransponites de umge

nio Livre..." 24

Com estes seus comentdrios ironicamente antagdnicos a-
cerca do seu proprio processo narrativo, Camilo suscita a po
l1émica, a dialogica confrontacido das ideias. O receptor im-
plicado pessoalmente &€ convidado a manifestar a sua adesao,
a tomar consciéncia mais activa do caracter inaceitavel de
uma afirmagao, em suma, do seu valor verosimilhantemente i-
ronico.

Em Camilo, a ironia & entdo um tipo de comunicacao apoia
do na retorica — arte de descobrir e de persuadir, reperto
rio de estratégias discursivas —, ¢ que se define, pelos e
xemplos observados, como resultado de uma contradicao pres-
sentida pelo receptor entre a intencao da palavra e o senti
do literal do que & dito. Por isso.ela joga ao nivel da dis
posicao do discurso, do aparelho retorico da enunciacao, a
fim de alterar o modelo de realidade do receptor. A ironia
camiliana, nestas intervencoes, funda-se numa certa opacida
de da comunicacao e poe em jogo certas formas de ambiguida-
de que o receptor tentara interpretar, trabalhando assim na
construcao da significagéo adquirindo um estatuto de verda-
deiro interlocutor. Mas esta ambiguidade existe para ser des
coberta: "L'ironiste Lrompe poun qu'on devine qu'il Zrompe.
Sa dissimulation ne devdient ironique qu'au moment ou elle se

25

denonce comme telle" , colocando o interlocutor  perante

24 - idem, p. 37
25 - Schaerer, "Les Mécanismes de 1'Ironie dans ses Rap-
ports avec la Dislectique” in Revue de Métaphysigue et de Mo-

rale, 1941, pp. 200/201
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uma escolha.

Por alguns exemplos apresentados verificamos como esta
escolha & dificil se o autor utilizar o tipo de linguagem
do interlocutor, fingindo entrar no mundo deste com todos os
pressupostos que implica, e recusando a cumplicidade carac-
teristica da linguagem corrente. Assim, o efeito da ambi-
guidade ironica & um efeito de insdlito e de distanciagio,
porque o enunciado produzido ndo é transparente, como habi-
tualmente, e porque se descortina nesse mesmo enunciado um
contelido de certo modo incongruente. Nesta comunicacdo pro-
blematiza-se a comunicacdo tradicional, coerente e inscri-
ta nas normas e valores sociais e ideoldogicos, o que lhe
confere um caracter dialdgico.

Camilo, longe de apresentar o jogo onde as pressuposi-
coes de leitura sido evidentes, com a sua palavra metatex-
tual e metadiegética impoe, ao.mundo _do texto, uma espécie
de didlogo simultianeo fautor de um segundo modelo do mundo,
anulando ou problematizando o primeiro. O interlocutor, ao
ser obrigado a desempenhar um papel produtivo destrincando
0s dois mundos possiveis que formam uma mesma palavra, evi
dencia o caracter dialdgico da ironia retdrica.

As intervencoes argumentativas do autor "implicado', que
contribuem para a consolidacdo da ironia retdrica, apare-
cendo como actos localizados, integram-se, pelo contrario,
num jogo de argumentacao mais vasto, que tem como objectivo
a resolucao dessa ambiguidade, ¢ que & o do proprio proce-
dimento textual em relacao aos comentarios. Nao raros sio

0S casos em que esses desenvolvimentos sdo a refutacdo de
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uma afirmacdao, o que inscreve a ironia no ambito de um mo-
delo univoco do mundo, e torna o seu dialogismo um modo pe-
dagbgico inscrito num discurso de estatuto monoldgico, com-
pativel com um projecto diddctico de afinidades  estreitas

com a satira. Segundo Kierkegaard,

"Si nous considerons L'irnonie comme un element su

borndone, elfe est Le regard sourd sun ce qui eslt

deforme ou faux dans L'exdstence. Mads alons 4L

pournait semblen que L'inondie est identique a La

naillenie, La satine, Le pernsdiflage. ELLe Leur nes

semble naturellemenit dans La mesure ou _elle vodil

ce qui est faux; madis Lonsqu'elle rephesente sesb

obsernvations eflfe s'en ecarte, car elle ne detrudlt

pas cela, ellfe n'est pas ce qu'est La jusidce pour

sudvant Le crndime [...]1, au agnikaéne, elle Le ren

fonce plurtot dans sa fausseie et nend La soitise

encore plus sotte.” 26

Mas quando ¢ autor "implicado" nao resolve as contradi-
coes que instaura, toca entdo a ironia tactica, ndo para man
ter o mal-entendido, mas apenas a ambiguidade constitutiva
do acto ironico, porque a sua visdc do mundo & ambivalente
como o provamos, a sua verdade & diplice, senao multipla.
Camilo problematiza, convidando a uma procura incessante e
alternante da verdade, através da ironia na sua funcao de a
bertura ideologica.

Por um processo de citacao paroddica, Camilo apresenta na
sua narrativa dois mundos possiveis: a representacao realis

ta do mundo contemporaneo, ¢ a sua propria interpretacao do

mundo.

Para F. Schlegel, o grande teorizador romantico da iro-

26 - Kierkegaard - Le Concept d'ironie, op.cit.,vol. ITI
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nia, a ironia retorica era um eco da ironia socratica, ati-
tude fundamental perante o mundo: "L'Ihronie socratique est
La seule dissimulaiion absolument involontaire et pourtant
absofument neflechie". Nela tudo € transparéncia e dissimu-
lagao, gracejo ou gravidade, e contém a impossibilidade e
a necessidade de uma comunicacao completa.

0 que & de facto fundamental na ironia camiliana & a
contradigéo, o0 duplo como lei fundamental, que Bakhtine ins
creverd na sua visdo carnavalesca do mundo.

Ironia e romance ligam—seIu)Romantism027,pois, para o0s
Romanticos o romance vive da sua enunciacdo, € uma estética
anti-realista "avant fLa Leftre", anti-monologica, segundo a
terminologia de Bakhtine. Para os romanticos, o discurso e}
manesco deve permanecer entre o que & representado e aquele
que representa, em suma, facultar a criacao, a atitude diald
gica se o autor se mostrar livre de toda a regra exclusiva,
de toda a autoridade absoluta.

Podemos falar de dialogismo em relacao a Camilo na me-
dida em que ao 1longo de toda a sua obra uma tonica se ins-
taura na actualizagao do processo de enunciagéo — comuni-
cag?o do discurso, com a presengca dos interlocutores que
buscam estabelecer ou formular uma verdade. Nao sera de ca
racteristicas dialdgicas o romance que se situe "non dans

Le passe, mais tout de suite, c'est-a-dine dans Le prisent

27 - Importante a este respeito; € a recente publica-
30 de Maria de Lurdes Ferraz, intitulada "A Ironia Roménti

ca": Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da Moeda, Serie Univer-
sitaria, 1887
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28 que & o acto de leitura?

du processus createur"
Podemos considerar dialdégico o romance camiliano na me-
dida em que torna visivel [ e os exemplos sao varios} umpro
cesso de comunicacio onde o autor esta presente abrindo a o
bra a participacao activa do leitor, a sua constituicdo e a
busca incessante da verdade, a maneira socratica. E, se pen
sarmos, ainda e mais uma vez, na divisao do sujeito de enun
ciacdo, chegamos a conclusdo de que essa diversidade tem co
mo consequéncia imediata no leitor, obriga-lo a reflectir so
bre as suas proprias condicdes de existéncia, entrar em dia
logo consigo mesmo e oscilar entre a enunciacao e o enuncia
do.
- £ desta comunicacao que nasce a polifonia romanesca ca-
miliana, a qual o leitor junta a sua voz, isto €&,a sua inter
pretagéo, como o narrador e o autor "implicado" com quem en

tra em didlogo. Vemos, pelo exemplo de Amor de Salvacao, que

o narrador ndo & depositario de uma plenitude de sentido,
mas, ao contrario, um herdi questionador, que entra em dia-
logo com as suas personagens, Afonso de Teive e Mafalda. E
nao devemos, quanto ao romance camiliano, considerar como
paradoxo a afirmacdo simultdnea do caracter ficticio do ro-
mance inveritado pelo autor, e o caracter lacunar das suas a
firmacoes sobre o romance. SO haveria paradoxo se se consi-
derasse a verdade como um objecto de certeza prévia; mas, se

gundo Bakhtine, a sua fonte € a satira menipeia, que encer-

28 - Bakhtine, M. - Poétigue de Dostoievski, Paris, 1870,
p. 102
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ra a tradicao carnavalesca do mundo.

Segundo Bakhtine hd porem uma diferenca entre ironia e
polifonia romanesca: esta caracteriza-se pelo comentario mil
tiplo de um objecto unico, enquanto a ironia detém um carac
ter implicito, que pode dar lugar ao comico.

Se de Balzac, paradigma do romance da actualidade, Ca-
milo recebeu o seu caracter de surdo "voyeurismo', dele o
separa nitidamente a organizacao dialogica da narrativa.Em
Balzac a organizacao narrativa & sobretudo intertextual, es
tratégia que Camilo ainda experimentou em triologias como

Mistérios de Lisboa, ouOnde Esta a Felicidade?, Um Homem de

Brios e Memorias de Guilherme do Amaral, sobretudo, embora

se encontrem outros exemplos no conjunto da sua obra.Mas Ca
milo soube ultrapassar a teia discursiva tipica de Balzac,
cuja direccionalidade se limita ds partes constitutivas da

Comédie Humaine, conjunto de

"Textes qud _jouent entre eux, se neprennent, se ne
pondent, préparent et irepartent, se hecondtituent
en profondeur, fout venant toujours de Lodin, d'un
Lointain histondique comme d'un Lodntadin Texituek,
tout allant toufourns a un devenin et a en avendxr,
histonique ei fextuel. Poun Le crditique el poun
L'histonien, science, technique ef pafiente, hy-
potheses, idees generales, instrumenits de Lecture
et d'appreciation, entrepnises divenses de decentra
ge et de necentrement "Tout s'epaule ei foui se
refoint" tout est indispensabfe el Zout se pengec-
tionne ext progresse dans L'utilisation meme qui en
est faite. Adnsdi peut-2tre devient possible dans
La pratique un depassement, une Liquidation de
Llideatisme et fLa mise au podint, La production
d'un discouns critique qui seave Lui-meme a La
prise de conscience et a L'expression qud s0dk
senitune et ceuvie a partin de ce qudi, fadis, _fut
produit dans ALes circonstances bien particulienres
et qud fut aussi, au sens Le _plus scdleniifique
comme au sensd Le plus crneateun, ecnditunre el oceuvre
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[...] 2%

A funcao do autor balzaquiano &€ a de, entdo, dirigir e

organizar as multiplas diegeses da Comédie Humaine confia

das aos discursos dos seus diversos narradores, mais ou me-
nos autobiograficas, funcdo a que se liga uma continua to-
mada de consciencia face ao texto e face ao contexto, tam-

bém. A Comédie Humaine revela-se o hiperdialogo por exce-

lencia, sintetizador dos hipodialogos inerentes ao romance-
-folhetim em que se iniciara, e de que ia ligando incessan
temente os fios.

Este movimento suscitade pelo processo de retorno das
personagens € pseudo-dialogico, pois liga um romance a ou-
tro numa perspectiva de sucessao, de transformacao e néo
de dialogo, dando a sensagao de um movimento que ultrapassa
as tradicionais fronteiras 1literarias, permitindo mesmo
uma ponte entre esta ou aquela personagem (por exemplo,
Louis Lambert €, inicialmente, uma personagem autobiografi-
ca assumida e vivida do interior, mas depois vista e des-
crita por um narrador que o conheceu, o viu e o cantou).

Reencontrar a totalidade, escrever o romance da tota-
lidade do séc. XIX, supunha o sentido das ligacdes simulta-
neas, o sentido da dinamica de conjunto, que nao podia ser
senao dramatico, cada vez mais dramatico. Balzac redescobre
a dimensao dramatica da vida e reabilita-a, isto &, redesco

bre o sentido de ser e do movimento, opondo-se as filosofias

28 - Barberis, Pierre. - Balzac et le Mal du Siecle, vol.
I, Paris, Gallimard, 1973, p. 139
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que davam a HistOria como terminada, o homem como definido,

e mostrando que tudo partia de novo em todos os sentidos no

grande séc. XIX.



CONCLUSADO

E-nos neste momento licito enunciar uma tese relativa ao
texto camiliano: a de que o comentario metadiegético e meta-
textual do autor, um comentario de cariz comunicacional, con
tribui para a criacao da dinamica dialdgica inerente @ sua o
bra.

0 dialogismo do enunciado romanesco de Camilo Castelo
Branco deve-se a razdes varias, como constatdmos. Vimos que
a historia dos géneros literarios havia facultado no século
XVITI, com a pratica do romance epistolar (de que um dos nos
sos maiores cultores foi Rousseau), a génese do polifonismo.
As diferentes vozes que penetravam o romance epistolar, afrg
ves das cartas, eram portadoras de linguagens especificas
coincidentes com as caracteristicas culturais de cada indivi
duo. Cada carta constituia um texto autonomo, sem divida, mas
que necessitava de se ligar a outro, aquele que contivesse u
ma resposta, conformando-se assim o jogo intertextual de con
tinuo esclarecimento mituo. Ndo se verificava ainda dialogis
mo propriamente dito porque estes mesmos enunciados epistola
res se imscreviam num tempo marcado pela sucessividade, pela
espera, e nao pela gimulténea e coexlstente construcao e
transformagao.

Mas a dinamica intertextual &, em suma, uma dinamica co-
municacional, na medida em que os textos dialogam entre si.
Eis a segunda fonte do dialogismo: a presenca do didlogo. E

se, em Camilo, nao deparamos com o romance inteiramente de

- 132 -
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tipo epistolar 1, Vemos que a comunicacdo entre as varias
vertentes da personalidade do autor, entre o autor e o lei-
tor, entre o autor e o herdi, entre o autor e a sua propria
produgao se mantém com as mesmas finalidades encontradas na
pratica romanesca do século XVIII: de trocas de pontos de vis
ta, de repartigao equitativa da omnisciéncia do narrador e,
inclusivamente, de construcio paralela de universo diegético
e de universo enunciativo, assumindo ambos igual relevancia
textual,

Camilo, porém, ndo se limitou i utilizacdo pura e sim-
Ples dos fundamentos estruturais setecentistas. O seu carac-
ter inovador residiu na transformacdo que operou nessa poli
fonia, que, pela introducdao da ironia, se metamorfoseava eﬁ
dialogismo. E tivémos oportunidade de verificar como a i-
ronia se constitui a razdo de ser do dialogismo camiliano.

Polifonia, Dialogo, Ironia foram as causas, os fundamen
tos do dialogismo que se articularam na narrativa ficcional
do escritor portugués de modo sui-generis, através de um pro
cesso narrativo especifico, fautor de intertextualidade: o
da intervencao autoral que interrompia a acgio romanesca, um
comentario auto-critico, quantas vezes.

Foi, por conseguinte, sobre este método de veiculacdo do

enunciado narrativo que fundamos a nossa anidlise, porque nos

1 - Embora nao deparemos em Camilo com o romance episto
lar 3 maneira de Rousseau ha dele no entanto, nas suas no-
velas, aproveitamentos varios. Lembremo- nos, a titule de e-
xemplo, dos Mistérios de Lisboa ou das Memdrias de Guilher-
me do Amarsl onde a utilizagao ocasional da carta se desti-
na sobretudo a variar 0s processos narrativos na novela.
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foi dado concluir da sua importancia na constituigé& de uma
estrutura comunicacional do texto.-

Porque verificamos que foram as intervencoes autorais o
veiculo de disseminaciao da multiplicidade de sujeitos de es
crita, propiciando um dialogo efectivo entre eles, pols ca-
da um representava um modo diferente de posicionamento fisi
co e interpretativo face a um real contingente, o texto nar
rativo surgiu-nos, por conseguinte, como uma concatenacio
desses pontos de vista.

Esta problematica conduziu a uma dialéctica nao menos im
portante estabelecida entre realidade e ficcao, entre narra
tiva histdrica e narrativa ficcional, dialéctica que Camilo
Castelo Branco resolvia por meio da utilizacdo, mais ou me-
nos evidente, da capacidade imaginativa. Poder-se-a pensar
que o capitulo dedicado a este assunto constitui uma pausa
relativamente ao grande tema enunciado. Pelo contrario, es-
se espago de critica pretendeu tornar evidente o alargamen-
to do ambito comunicacional, de modo a podermos confrontar-
-nos com as vozes do autor e do real pretensamente sinteti-
zadas pela intromissdo irdnica da forca imaginativa.

Seguidamente, continuando a ter em conta os comentarios
autorais, descobrimos que mais vozes viriam juntar-se 3s ja
mencionadas: as dos leitores empiricos, virtuais ou implica
dos que, mais uma vez em unissono, e quantas vezes imperfei

tamente individualizados entre si e em relagdo ao autor,iam

2 - of. Castro, Anibal Pintec - "Da Realidade a ficgao
na novela camiliana"™ in Tellus, revista de cultura, Vila
Real, n@ 17, 1987
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penetrando a diegese a seu lado. Compreendemos, entao, a mul-

tiplicidade de leituras que semelhante enunciado pode suge-
rir, sem que fosse possivel estabelecer entre elas priorida-
des de rigor ou de classificacdo. Importante foi, isso sim,
concluir que este enunciado nao sugeriu apenas uma, mas pos-
sibilidades varias de interpretacdao, o que confirma a sua Tl
queza.

Foi, enfim, possivel a confirmacdo da existéncia de um
autor implicado quando analisamos a relacio entre enunciacao
e enunciado. Se bem gue nas intervencoes do autor © Seu nome
nao viesse referido — facto que tornaria autobiograficas es
sas palavras — a verdade € que em todas elas nos surgiu um
deictico relevante: um "eu" que constantemente se afirmav&ﬁéo
‘apenas como entidade de quem brotava a narragao, mas sobretu
do como coordenador da sintagmatica narrativa. A sua existen
cia nao se baseava na anulacdo de vozes textuais, mas na de-
legacao tanto mais perfeita quanto equitativa dos discursos
que facultava.

O texto camiliano €, em suma, dialdgico. As virias vo-
zes constituintes da polifonia diegético-narrativa ndo sdo u
ma amalgama de linguagens e de pontos de vista. Interpenetra
vam-se com vista a mutua relativizacao, conseguida pela car-
ga ironica das afirmacdes do autor implicado. Criado o clima
de instabilidade, de ambivaléncia, de coexisténcia de contra
Tios estava aberto o caminho a pratica dialdgica.

Contudo, o dialogismo camiliano possuia um objectivo pri
mordial: o de nao fornecer um sentido Unico, acabado, total

ao que ficava dito, mas antes uma multiplicidade de signifi-
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cacdo que exigisse investimento e cooperacdo interpretativa
por parte do leitor. Deste modo nao era possivel a perdicao
do sujeito de escrita no seu proprio texto, nem mesmo a sua
metamorfose. 0O jogo suscitgdo pela wutilizacao da ironia,
cria o impasse, a auséncia de certezés definitivas, em suma,
um absurdo que preserva a identidade autoral.

Se o absurdo do trabalho de Penélope consistia em des-
manchar a sua producdo diaria — absurdo que a perpetuava en
quanto individuo —, o de Camilo baseou-se na contradigcao en
tre a afirmacao e a pratica, entre a promessa e a fuga, entre
0. dito e o nao dito. Camilo subvertia o que seriamente deixa
va explicito, tal como Penélope anulava, nao o que prometera
a Ulisseé, mas aos seus interlocutores de entao.

Assim conseguiu Camilo Castelo Branco perpetuar-se na o
bra ao longo dos anos, dado que ainda hoje arriscado se tor-
na afirmar "Este & o comentario que encerra a verdade absolu
ta da sua novela". E que a dilucidacido do seu dialogismo foi
apenas fruto de uma analise parcelar da sua obra.

A certeza que nos fica € a de que o nosso prazer residi
ra sempre na descoberta das malhas escondidas da teia inter-

minavel do seu discurso.
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