Algumas notas sobre a dramaticidade
do Romanceiro Tradicional Portugués

Pere Ferré

Ha alguns anos ji, 2 caminho do Aeroporto de Lisboa, disse-me
Luciana Stegagno Picchio: «O que me interessa, especialmente, no
Romanceiro é a sua dramaticidade.» Retive esta afirmagio e pouco
depois, sob a orientagio de Diego Catalin, alterei a minha tese de
doutoramento, que, uma vez finalizada, se passou a chamar Estrazé-
gias Dramatizadoras do Romanceiro Tradicional Portugués. Aqui fica
o agradecimento publico, aqui fica consignada a minha homenagem
i sabia amiga cujas palavras sio sempre uma ligdo.

Salta 4 vista de qualquer leitor de um romanceiro da tradigdo oral
moderna o elevado niimero de versos em discurso directo, acontecendo
mesmo, em Mmuitos casos, a omissdo, total ou quase, dos versos nat-
rativos, que, 4 partida, pareceriam dever desempenhar um papel des-
tacado na balada hispinica, normalmente catalogada como poesia nar-
rativa.

Tomemos como exemplo o romance «Rodriguillo venga a su
padre», que, na versio quinhentista de Timoneda!, era constituido
por trinta e quatro versos. Num texto por mim recolhido na ilha da
Madeira, os versos correspondentes dquela versio ndo passam de dezas-

! Cito pela edicao do Cancionero llamado Flor de Enamorados preparada
por Antdnio Rodriguez-Mofiino e Daniel Devoto e publicada pela Editorial Cas-
talia, em Valéncia, 1954, pp. 57-58.
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seis?. No romance artificioso s6 treze versos cotrespondem a discurso
directo, enquanto que a versio portuguesa nio tem um UNICO VEIso
narrativo.

Vejamos 0 que se passou.

Entre os versos 11 e 21a. da versdo publicada em 1562, na Flor
de Enamorados, encontramos a sequéncia em que Diego Laynez sub-
mete os seus filhos a uma prova, a fim de seleccionar o mais valente,
ou seja, aquele que devera consumar a vinganga. Essa prova €-nos con-
tada por um narrador:

Estas palabras diziendo

al mayor hauia tomado,
queriendo hablarle en secreto
metiole en vn apartado,
tomole el dedo en la boca
fuertemente le aptretado:

con el gran dolor que siente
vn terrible grito ha echado.
El padre lo echara fuera

que nada le huuo hablado:

a los dos metiera juntos

que de los tres han quedado,
la misma prueua les hizo,

el mismo grito hauian dado:
al Cid metiera el postrero
que cra el menory bastardo,
tomole el dedo en la boca
muy rezio se lo apretado,
con el gran dolor que siente
vn bofeton le a amagado.

Eis a sequéncia equivalente na tradicio moderna portuguesa:

__ Vem c4, meu filho mais velho, mete-m’o dedo na boca.
— Ai Jesus, o pai pisou-mel .o

? Pere Ferré com a colaboragdo de Vanda Anasticio, José Joaquim Dias Mar-
ques e Ana Maria Martins, Romances Tradicionais, Funchal, Edi¢ao da Cimara
Municipal do Funchal, 1982, versao ndmero 5, pp. 30-32.
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— Vem c2, meu filho do meio, mete-m’o dedo na boca.
— At Jesus, o pai pisou-me! ...

— Vem ci, meu filho mais mogo, mete-m’o dedo na boca.
— S’eu ndo conhecesse que eras meu pai [...]
avoava-t'os dentes fora da boca e os olhos fora da cara.
— Na corte d’el-rei Fernandes um bofetio me era dado,
tu bem podias, Rodrigues, dele me seres vingado.

A versio madeirense, de forma sumiria mas nio menos signifi-
cativa, traduziri dramaticamente a narragio do romance quinhentista:
trata-se de um didlogo em que as personagens sio definidas pela relacio
de parentesco, visto que um pai, através do discurso directo, convoca
sucessivamente os seus filhos (— Ve cz), filhos esses que sdo iden-
tificados respectivamente pelos vocativos que, por sua vez, lhes mar-
cam, por assim dizer, a entrada em cena (meu filho mais velho, meu
filho do meio; meu filho mais mogo). A acgio, ou seja, a prova, seri
visualizada tanto pela voz do pai como pela reac¢io dos filhos, sem-
pre em discurso directo (mete-me o dedo na boca. — Ai Jesus, o pai
pisou-me!). Por outras palavras, o que, na licio de Timoneda, era
enunciado pelo narrador (fuertemente le ha apretado), € agora trans-
ferido para o discurso da petsonagem (o pas pisou-me), que igual-
mente nos comunica, pela interjei¢do (A7 Jesus), a reacgio de dor equi-
valente 3 indicagdo do narrador do texto quinhentista (gréto terrible
ha echado).

Ainda nesta versio, um outro aspecto me parece digno de nota.
O combate entre o Cid e o Conde, sequéncia do romance que sucede
a prova em que finalmente o pai encontrou o filho que o hi-de vin-
gar, esse combate, dizia, ndo serd narrado, valendo-se o texto portu-
gués de um recurso muito tipico do teatro, isto €, construindo atra-
vés do didlogo cenas nio dramatizadas:

— Aqui tem, meu pai, as mios com que foi bofateado,
e aqui tem, meu pai, a lingua com que foi injuriado,
€ 0 coragao nem o trouxe, comi-lho vivo aos bocados.

O efeito obtido € duplo e de uma flagrante economia: por um
lado, o romance utiliza uma estratégia tipica do teatro nio represen-
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tado (se bem que patente, desde sempre, no préprio teatro clissico):
perante a impossibilidade de se visualizar um combate, o auditor
aperceber-se-i do seu resultado no momento em que se ouvir a voz
de um dos combatentes, logicamente sobrevivente e vencedor. Por
outro lado, esta versio evita a redundincia existente noutros textos
menos dramatizados, nos quais, de forma pouco feliz, versos narrati-
vos serao textualmente repetidos no didlogo, tal como ocotre noutra
versio do mesmo romance, recolhida pela mesma altura em Vila
Baleira:

Caminhou dali Rodrigues, par’6 lugar destinado

€ quando Rodrigues chegou ji o conde ja la estava.
Logo I'atirou uma langa, coiro e cabelo levava,
Rodrigues como inteligente logo seu corpo livrara;
logo le jogou asua ...

logo sé corpo feriu e a anca do sé cavalo;

Rodrigues acima dele foi com’um ledo bravo.

Logo le tirou a lingua qu’o pai foi injuriado,

logo le tirou as maos qu’o pai foi bofeteado,

€ 0 coragdo le tirou e comeu-le viv’'é bocado.

— Aqui tem, mé pai, a lingua de quem foi injuriado,
€ aqui tem, mé pai, a mio de quem foi bofeteado,
0 coragdo nao le trouxe comi-lhe vivo um bocado?.

Conseguiu a primeira das versdes uma perfeita harmonia e equi-
librio, a0 mesmo tempo que dramatiza por completo a acgio.

Poderfamos ir ainda mais longe e verificar que a perda de versos
narrativos no conduz, como se poderia supor, ao empobrecimento
do texto, uma vez que os mesmos serdo incorporados no discurso
directo. A voz identifica o vencedor, pelo que, se € o Cid a falar, obvia-
mente o Conde foi derrotado. Os despojos cruentos alcancados pelo
jovem denunciam nio s6 o destino fatal do Conde Lozano como a
propria violéncia do combate e a firia vingadora do heri.

Que querera dizer este fendmeno? Tratar-se-3 de uma tendéncia
pontual relativa apenas a alguns romances, a um espago geografico
restrito, 2 um momento da vida tradicional?

Y 0p. cit., p. 28.
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Ja hi quase vinte anos Diego Cataldn e Suzanne Petersen se tinham
apercebido desta rendéncia dramatizadora do romanceiro tradicional
moderno ao estudar 355 versoes de 20 romances diferentes. Como resul-
tado desse estudo, iniciado em 1969, apresentard a investigadora norte-
.americana, dois anos depois, numa comunicagio, nimeros elucida-
tivos: as versdes modernas alcangavam 67% de versos em discufso
directo contra 50% no romanceiro cradicional velho e 30% nos roman-
ces velhos eruditos®. Esta perspectiva diacronica era ainda reforcada
por um segundo confronto: tendo sido comparadas as percentagens
de discurso directo ente cinco romances no tradicionais do século XVI
e os seus congéneres derivados, preservados pela memoria colectiva
dos séculos XIX e XX, estas vao de 30% nos primeiros a 53% nos
segundos. No ficam por aqui os dados apresentados, fornecendo Peter-
sen também, agora numa perspectiva sincronica, percentagens das
varias 4reas geograficas que presentemente conservam O fOManceiro
no que respeita 4 incidéncia do discurso directo. Eis os resultados:

«Portugal 80.3%
Hispano-América 74.6%
Espafia en conjunto 67.4%

Norte de Espafia 69.1%
Sur de Espafia 67.2%
Canarias 67.0%
Catalufia 63.4%

Judios de Marruecos 55.0%

Judios de Oriente 48.9%»

Em sintese, duas conclusdes poderiam, desde jd, ser formuladas:
em primeiro lugar, 0 romanceiro tradicional apresenta uma inequi-
voca tendéncia para se estrutufaf sob a forma de téplicas, tal como
o drama: e, em segundo lugar, no romanceiro tradicional esta ten-
déncia desenvolveu-se autarquicamente, sendo a tradi¢io portuguesa,
de longe, a que mais plenamente assumiu esta estratégia.

4 Suzanne Petersen, «Cambios estruturales en el Romancero Tradicional»,
in E/ Romancero en la Tradicién oral moderna: ler Cologuio Internacional,
Madrid, Catedra — Seminario Menéndez Pidal e Rectorado de la Universidad
de Madrid, 1972, pp. 167-179, em especial p. 170.
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Esta mimese crescente, sobretudo em Portugal, implica forgosa-
mente uma mudanga profunda na estrutura do texto romancistico.
Segundo Petersen, com €sta tendéncia «los cantores de romances [---)
trataron de intensificar el nivel dramitico de los relatos tradicionales,
con el proposito de infundirles nueva vitalidad»®. Por sua vez, Cata-
lin recordou que <el dialogar una escena € una invencién dramati-
zadora que cofre pareja con otros procesos innovadores»¢. Contudo,
uma pergunta sera licita: tratar-se-4 de uma reestruturagio volunta-
ria ou ndo passari, pura ¢ simplesmente, de uma perda de versos pof
erosio da meméria colectiva?

Creio que, pelo exemplo apresentado, se verificou que distingo
claramente as versoes fragmentarias dos textos essencializados, isto €,
romances em que a diminuigdo do niimero de versos, principalmente
narrativos, € um lento processo no qual a redugao da histdria ao essen-
cial ndo é mais do que uma estratégia de criagdo de uma tensdo dra-
matica.

J4 vimos que 2 omissio de versos narrativos €m nada perturba o
significado do texto, visto que as informagdes fornecidas pot essas
cadeias discursivas s30 reintegradas nas falas das personagens. Numa
palavra, os didlogos podem incorporar tudo o que, na narragao, cor-
responde aquilo a que, NO t€atro, chamamos didascalia. Pensemos N0
que acontece NO teatro nio destinado 4 representagdo, que explora
de forma particular este recurso: nas réplicas inscrevem-se todas as indi-
cagdes cénicas, isto €, O paratexto (entendendo por paratexto, de acordo
com Thomasseau, «ce texte imprimé [...] qui enveloppe le texte dia-
logué d’une piéce de théatre»”). Ora o paratexto ¢ 0 teXto estdo,
como sabemos, em intima relagao. A diminuicio do paratexto criard
a necessidade de transformar esta linguagem exterior em discurso 2
pronunciar pelas personagens.

Através deste processo, o visualizivel ou audivel no especticulo
transformar-se-4 em palavra.

> Idem, thidem, p. 169,
6 Diego Caraldn, «Hacia una poética del Romancero Oral Tradicional», in
Actas del Cuarto Congreso Internacional de Hispanistas, 1, Salamanca, Asocia-
cién Internacional de Hispanistas, Consejo General de Castillay Leén e Univer-
sidad de Salamanca, 1982, p. 289.

7 Jean-Marie Thomasseau, «Pour une analyse du para-texte théitral. Quel-
ques éléments du para-texte hugolien», Littérature, n.° 53, Fevereiro de 1984,
p- 80.
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Escreveu Maria Rosa Lida de Malkiel:

Lz Celestina no fue escrita para representarse €n un tea-
tro, por la sencilla razon de que no habfa entonces teatros
en Europa. Fue escrita para recitarse, segiin se infiere del Pro-
logo [...]. El hecho negativo de no estar destinada a mate-
rializarse en las tablas, mis la lectura del drama antiguo (leido
sin trabas arqueolégicas) y la lectura y conocimiento del drama
medieval explican la libertad de su escenificacién imagina-
ria, libertad que conduce a una asombrosa verosimilitud. Los
autores han dado las indicaciones necesatias para visualizar
la escena y los cambios de escena, los personajes, sus movi-
mientos y ademanes; han hecho mucho mis verosimiles los
mondlogos; han diversificado el diilogo®.

e, mais adiante,

Y, precisamente porque 10 estaba destinada a la escena, Lz
Celestina cuida celosamente de la ilusién escénica [...]. Los
autores de La Celestina y muy en particular Fernando de Rojas
concentran todo su esfuerzo en crear la ilusién escénica, meta
que es causa y efecto de su ideal artistico: el realismo
verosimil?.

Destacari esta erudita a maneira como A C elestina trabalha aquilo
a que ela chama a acotacion. Constata Lida de Malkiel que as didas-
calias nesta peca sio incorporadas no ptoprio texto, fornecendo por
este processo a0 auditor todas as indicagdes necessirias para visualizar
o que o olhar ndo alcanc¢a mas o ouvido configura, isto €, 0 discurso
directo encerrard no seu 4mago aquilo que, no teatro espectacular,
sers dado ao publico através da vista.

O que acontece N0 Romanceiro € precisamente 0 Mesmo fendmeno.

Num outro trabalho mais extenso, analisei com detalhe toda
uma série de estratégias utilizadas pelo romanceiro, abordando

8 Maria Rosa de Malkiel, Dos Obras maestras espanolas: El libro de buen
amor y la Celestina, Buenos Aires, EUDEBA, 1966, p. 80.
9 1dem, tbidem, p. 81.
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problemas como o da unidade de tempo e espago, a fungio do
mondlogo e do aparte, 2 criagio do entreacto, etc., que, con-
frontados com as teofizagdes propostas para o teatro, Nos reme-
tem para uma fascinante problemitica onde, em suma, pretendi
melhot clarificar aquilo que a critica dedicada ao romanceiro
intuia 2o referir-se a uma certa dramaticidade deste género tradi-
cional.

Neste estudo, por uma questdo de espago, desenvolvi sumaria-
mente apenas um aspecto desta problemitica, tendo em conta 0 incre-
mento do discurso directo nas versoes romancisticas tradicionais, ten-
rando assim mostrat como o discurso directo pode ser auto-suficiente,
prescindindo, por vezes integralmente, de versos narrativos, provo-
cando no auditor a ilusdo de estar perante personagens dramdticas,
mais do que puramente €picas.

Observemos uma das consequéncias desta opgdo. As indicagdes
necessirias para situarmos a acgao no tempo, normalmente, na poe-
sia narrativa deveriam sempre figurar em Vversos narrativos, cabendo
igualmente a versos narrativos a revelagio do tempo eliptico transcor-
rido entre accdo e acgdo. Recorde-se, por exemplo, o conhecido verso
do romance da adiltera «Blancanifia»:

Era meia-noite em ponto, marido 4 porta chamou .
ou o nio menos famoso

A cabo dos sete anos € aos oito ia 2 chegar'l,
presente, entfe outros, no «Conde Dirlos».

Poderd este género tradicional introduzir no discurso directo marcas
indiciadoras do tempo?

10 Pere Ferré com a colaboragdo de José Ant6nio Falcdo, Jorge M. Rodrigues
Ferreira, Fatima Freitas Morna ¢ Paula Coelho, José F. S. da Fonseca, Anabela
Fontes, Marina Lopes, Rosirio Monteiro, Teresa Castro Rodrigues, Novos Inqué-
tos: Romanceiro Tradicional do Distrito da Guarda, 1, Santiago do Cacém —
Lisboa, Real Sociedade Arqueolégica Lusitana— Estar Editora, 1987, versio
n.° 29, p. 42.

I §, Leite de Vasconcellos, Romanceiro Portugués, 1, Coimbra, Por ordem
da Universidade, 1958, vetsdo n.° 94, p. 125.
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Numa versdo por mim recolhida, no distrito de Castelo Branco,
e ainda inédita, do romance «Parto em terras longinquas», figuram
0s seguintes versos:

— Ja os galos cantam, 6 meu amor, vai-te.

— Onde hei-de ir, triste cora¢do, deixar-te?
— Uma sogra que eu tenho vai-ma la chamar,
que as dores sdo tantas, me estdo a finar.

— Conforta-te, 6 Rosa, com a Virgem Maria,
ela ndo estd cd, foi p’r'a romaria.

— Ja os galos cantam, 6 meu amor, vai-te.

— Onde hei-de ir, triste coragdo, deixar-te?
— Uma mie que eu tenho vai-ma 13 chamar,
As dores sio tantas, estdo-me a finar.

A repeti¢io da fala da mulher do primeiro verso no sétimo nio
€ uma simples figura de estilo mas uma clara indicagio temporal em
que, por um lado, se chama a atengdo para o romper da aurora e,
por outro, pela reiteragdo se indica que transcorreram 24 horas, e que
no dia seguinte a partutiente langa a mesma sdplica a seu marido,
dado o infrutifero resultado da primeira viagem.

Outras vezes, a didascilia incorporada no texto artistico, para além
da ji assinalada indicagdo temporal, pode assumir também a respon-
sabilidade de traduzir um som que, no teatro destinado a leitura, seria
de impossivel representagio. No «Bernal Francés», a adaltera, antes
de introduzir em sua casa aquele que ela julgava ser o seu amante
mas que, como sabemos, era afinal o marido, formulari a seguinte
pergunta:

— Quem bate 2 minha porta nestas horas de dormir?'?

No segundo hemistiquio indica-se a hora tardia da chegada,
enquanto no primeiro o fuido do bater 4 porta se torna perceptivel
através do discurso directo.

Mas, com frequéncia, também a marcagio do tempo pode ser for-
mulada, no romanceiro tradicional, mediante uma outra estratégia
tipicamente teatral. Refiro-me ao entreacto.

12 P, Ferté et alii, Romances Tradicionars..., versio n.° 176, p. 158.
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Na «Donzela Guerreira», depois de a filha ter conseguido con-
vencer o pai a deixa-la vestir-se de homem para preservar o bom nome
da linhagem, substituindo o velho progenitor na guerra, nalgumas
versdes, muito poucas, podem figurar versos como:

Sete anos e um dia na guetra de D. Joao'.

S30, contudo, minoritirios, como disse, sendo muito mais fre-
quente o passat-se de, por exemplo:

— O filha, tu na vais qu’'eles te conhecerio.
Tendes los pezinhos finos e eles te conhecerdo.
— O papai, dé-me umas botas da pelica do pavio.

directamente para

— Os olhos de D. Martinho, sés olhos me matario,

o corpinho serd d’homem, os olhos de mulher sao H,

Qualquer auditor se aperceberd de um salto no tempo e,
obviamente, no espaco. Na primeira parte do romance, a que
poderiamos chamar «Primeiro acto», dialogavam apenas pai e filha;
as réplicas, agora, sdo entre filho e mie, o que, associado ao facto
de sabermos que as intengdes da jovem eram sefvir o pai na guerra
vestida de homem, dard como resultado apetcebermo-nos de que
agora a «donzela guerreira» se encontra fora da sua casa, na sua
nova funcdo militar. Que ocorreu entdo? Precisamente 0 mesmo
que acontece quando, no teatro, mudamos de acto, em que, com
este pequeno artificio, se podem dar saltos abruptos no tempo ¢ no
espaco, ou, como diria Scherer, «’est donc dans les entre-actes
qu’il faudra supposer que se perd le temps qui n’est pas représenté
sur scéne»!’.

13 Ihidem, versio n.° 338, p. 275.

Y Jhidem, versio n.° 371, p. 308. )

15 J. Scherer, La dramaturgie classigue en France, Paris, A. G. Nizet Edi-
teur, 1970, p. 209.
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Como conclusées do que observimos, destacaria:

— A dramaticidade encontra-se reflectida no texto romancistico.

— Mediante didascilias incorporadas no texto artistico, poder-
-nos-emos aperceber dos gestos, movimentos, mimica, caracterizagio,
tempo, espago, aderegos, etc., 0 que permite criar um ilusio de repre-
sentagdo cénica exclusivamente através da palavra.

— Existe uma tendéncia no Romanceiro para fazer coincidir o
tempo da recitagdo com o tempo da accdo, valendo-se este género das
mesmas estratégias que o teatro a fim de conseguir essa coincidéncia.
Os sucessos que excedem este tempo s3o, em muitos casos, contados
pela personagem; por sua vez, o romanceiro evita a inclusio de cer-
tos sucessos porque pouco relevantes para a acgio, podendo afastar-
-nos da tensio dramitica, ou porque sio de dificil representagio tea-
tral, recorrendo, por exemplo, a processos como os entreactos.

Por fim, recordaria que os aspectos aqui brevemente analisados
nio pretendem afirmar que em todos os romances ou versdes encon-
tremos estas estratégias dramatizadoras, pois, se assim fosse, estaria-
mos em pleno género dramitico. Asseguro, no entanto, que as «falas»
ou concretizagdes desta «lingua» que é o romanceiro tendem, espe-
cialmente na tradigdo oral moderna portuguesa, para a dramaticidade.



