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RESUMO

Drama em cinco actos, A Morgadinha de Valflor, um dos primeiros dramas de
Pinheiro Chagas, estreado na noite de 3 de Abril de 1869 no Teatro D. Maria, conheceu
um sucesso estrondoso, o qual se repetiu ao longo das suas inimeras representacdes. O
nosso trabalho, intitulado A Morgadinha de Valflor: a esperanca de um sonho. Estudo
comparativo da obra de Pinheiro Chagas, procura traduzir a ideia principal, presente
tanto no texto original como na versao francesa, da concretiza¢do de um sonho ilusério
(unido do par amoroso no além), simbolizando uma unido politica e social no futuro
(século XIX), que concretizard as no¢des iluministas de igualdade e de liberdade (tanto
a nivel humano como literdrio, social e politico), sendo estes conceitos substituidos, na
versao francesa da autoria de Henry Faure (embora esta seguisse globalmente o
principio de fidelidade), pelo de fraternidade, que, dando-lhes continuidade, completa o
lema revoluciondrio francés: “Liberté / Egalité / Fraternité”.

Assim, as duas versdes focalizam o conflito social, cujo impacto debilita
principalmente o estado psicolégico de uma das personagens principais, Luis, que,
oscilando entre o mundo de sonho idealista, portanto ilusério no tempo em que vive, € 0
mundo da realidade, desfalece com a visdo futura de uma esperanca de igualdade e
liberdade, tao reivindicadas pelos romanticos. O nosso estudo comparativo focaliza, por
um lado, alguns casos de convergéncias e divergéncias encontradas nas duas versoes e
valoriza, por outro, uma interpretacio pessoal do drama a luz dos aspectos
socioculturais e/ou politicos.

Palavras-chave (maximo 6):

[lusdo

Século XIX
Pinheiro Chagas
Drama
Tradugado

Henry Faure
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TITULO DA DISSERTACAO EM FRANCES:

Mademoiselle de Valflor: I’espérance d’un réve. Etude comparative de I’ceuvre de
Pinheiro Chagas.

RESUME

Drame en cinq actes, A Morgadinha de Valflor, I’'un des premiers drames de
Pinheiro Chagas, joué sur sceéne pour la premiere fois le 3 avril 1869, au théatre D.
Maria, connut un succes aussi étourdissant qu’au cours de ses innombrables
représentations. Notre étude, intitulée Mademoiselle de Valflor: I’espérance d’un réve.
Etude comparative de I’eeuvre de Pinheiro Chagas, tend 2 traduire, aussi bien dans le
texte de départ que dans le texte second, I’idée principale de concrétisation d’un réve
illusoire (union du couple dans I’au-dela), symbolisant une unido politique et sociale
dans le futur (XIX® siecle), qui concrétisera les notions illuministes d’égalité et de
liberté, aussi bien au niveau humain, que littéraire, social et politique. Malgré une
fidélité plus ou moins rigide de la traduction francaise, ces concepts y sont substitués
par celui de fraternité qui, par continuation a ceux-ci, complete la devise
révolucionnaire francaise: Liberté / Egalité / Fraternité. Par 1a méme, les deux versions
focalisent le conflit social dont I’impact débilite principalement 1’état psychologique
d’un des personnages principaux, Louis, qui, oscillant entre le monde du réve idéaliste,
donc illusoire dans le temps ou il vit, et le monde de la réalité, meurt avec la vision
future d’une espérance d’égalité et de liberté, si revendiquées par les romantiques. D’un
coté, notre étude comparative met en relief quelques cas de divergences e de
convergences, trouvées dans les deux versions et valorise, d’un autre cOté, une
interprétation personnelle du drame a la lumiere de certains aspects socioculturels et/ou
politiques.

Mots-clés (maximo 6):

[lusion
XIX®siecle
Pinheiro Chagas
Drame
Traduction
Henry Faure
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INTRODUCAO

No drama Madame Roland de Henry Faure', surge-nos uma deixa inflamada
da heroina lutadora, Madame Roland, exclamando o seguinte:

“L’Histoire, mon esprit ardent et libéral,

Mon coeur, I’amour du bien et la haine du mal!
Le culte offert aux rois et m’indigne et me blesse;
La nature admet-elle et manants et noblesse?

Le mérite est-il fait de titre ou de vertu?

Pourquoi le joug d’un seul sur nos fronts abattu?
Ah! Que j’aurais voulu, comblant mon espérance,
Qu’une fée elit changé, dans notre belle France,
L’antique monarchie en république...Mais

Avec des lois, des moeurs...”

Estas palavras poderiam ter sido proferidas pelo her6éi de Pinheiro Chagas,
Luis, ansioso adepto da igualdade entre os homens. De facto, ao longo do drama, ele
condena fervorosamente a injustica e reza pela aboli¢ao dos privilégios feudais da velha
ordem estabelecida. Esse sonho da liberdade do povo e dos homens, declamado tao
veementemente em quase todas as paginas do drama, espraia-se na paixao nutrida por
uma fidalga, Leonor, que, contra ventos e marés, aceita derrotar os preconceitos que os
separam. Mas a liberdade na vida social, politica ou amorosa €, para Luis, uma mera
ilusao no tempo presente em que vive, sendo alcancédvel através da morte, Unica saida
possivel, tinica esperanca de um sonho realizavel num futuro mais prometedor. O século
XIX, século do liberalismo, das liberdades defendidas pelos romanticos, mas liberdades
limitadas por alguns, foi glorificado por Pinheiro Chagas, que viu nele um tempo
grandioso, onde a esperanca de um progresso social e politico estava a concretizar-se.
Curiosamente, a traducdo francesa de Faure d’A Morgadinha de Valflor revela ser um

género de continuidade do drama traduzido por nao ter adoptado o lema da liberdade

! Henry Faure, Madame Roland, Paris, P.V. Stock Editeur, 1896, p.22.



mas sim o da fraternidade, num periodo finissecular, quando os eventos socioculturais e
politicos se desenrolavam num quadro belicoso.

Assim, A Morgadinha de Valflor: a esperanca de um sonho. Para uma leitura
comparativa do drama de Pinheiro Chagas, titulo adoptado para este trabalho de
investigacdo, traduz a ideia da concretizacdo, talvez iluséria, de um sonho: a unido dos
amantes, dependente de um factor primordial, a igualdade social, um dos conceitos-
chave do drama. A peca, bem como a sua tradugdo, focaliza o conflito social
estabelecido sobre preconceitos, cujo impacto debilita o estado psicolégico do herdi,
que oscila sempre entre a ilusdo de um mundo de sonho e a realidade.

O nosso estudo levou-nos a investigar nas Bibliotecas Nacionais de Lisboa e
de Paris, sendo que foi nesta dltima, apds indmeros contactos infrutiferos, que
encontrimos a traducdo manuscrita de Henry Faurez, intitulada Mademoiselle de
Valflor, cujos ficha técnica e frontispicio se encontram no anexo 1. A nossa pesquisa foi
dificultada pela falta de bibliografia e de estudos, tanto sobre o drama de Pinheiro
Chagas como sobre a sua tradu¢do, o que nos levou a uma interpretacdo unicamente
pessoal da obra. A auséncia de referéncias concretas, no que diz respeito ao manuscrito,
obrigou-nos a formular hipdteses quanto ao periodo e contexto exactos da sua
concepcdo e a razdo de ndo ter sido representada. Uma carta, redigida por Faure e
anexada ao manuscrito, datando de 19 de Dezembro de 1905, foi dirigida ao director do
Teatro do Odéon, no intuito de encenar o drama. Porém, a nossa investigacao levou-nos
a concluir que a peca ndo chegou a ser representada na cena francesa nem editada. Por

este motivo, utilizaremos o manuscrito como texto-base, o que, no caso de citagdes,

2 Encontrdmos o texto manuscrito no “Site Richelieu”, nos “Arts du Spectacle”, departamento dos
manuscritos, sob a referéncia “Re M 102 — catalogue Rondel, Théatre espagnol et portugais”, p.289. Este
manuscrito fazia parte do “Répertoire bibliographique des traductions et adaptations francaises du théatre
étranger du XV° siecle 2 nos jours” par Mme Horn-Monval, éd. du CNRS, 1960, e encontrava-se
anteriormente na Bibliotheque de 1’ Arsenal.



marcaremos pela abreviatura “v.f.” (versdo francesa), na comparacio com o drama
original de Pinheiro Chagas.

No que diz respeito a sua transcrigdo, confrontdmo-nos com algumas
dificuldades na inteligibilidade da escrita, o que nos levou a colocar as palavras
duvidosas entre paréntesis rectos ou, em caso de incompreensdo total, a substitui-las
com um ponto de interrogacdo. Contudo, este problema ndo levantou ambiguidade de
interpretacdo, na medida em que a coeréncia e clareza do texto ndo ficaram abaladas
aquando da sua leitura.

Desprovida de recentes trabalhos criticos ou objecto de um unico estudo de
meados do século passad03, apesar do imenso sucesso da pe¢a e da notoriedade do autor
na sua época, A Morgadinha de Valflor, tal como o conjunto da obra de Pinheiro
Chagas, foi infelizmente deixada ao abandono, tal como o afirma Helena Buescu:

“A obra de Pinheiro Chagas pode considerar-se, na generalidade, uma obra datada,
no que tem de cedéncias a um gosto institucionalizado que condiciona tanto o €xito
contemporineo como o (apesar de tudo demasiado) esquecimento posterior”.

Nuno Juidice também valoriza a obra de Pinheiro Chagas nestes termos:

“E se a sua linguagem tem, como ¢ evidente, as marcas terriveis do periodo ultra-
romantico, com uma adjectivacdo excessiva, exclamacgdes redundantes, efeitos — e
enfeites — mais cénicos do que literdrios, muita coisa se salva, nomeadamente no
dominio do conto, que merece uma releitura actual™”.

Ao tomd-la como objecto de investigacdo, visamos a recuperacdo e a
valoriza¢do de uma obra esquecida através de uma andlise estrutural e sociocultural, no
contexto portugués através das suas representacdes, e, no contexto francés, por

intermédio da traducdo de Faure. Assim, esperamos contribuir, a partir de uma

3 Otilia Remechido Guerreiro Pereira, Pinheiro Chagas: O homem e a obra, dissertacdo de Licenciatura
em Filologia Romanica, Faculdade de Letras de Lisboa, 1942-1943.

* Helena Carvalhio Buescu, “CHAGAS (Manuel Joaquim Pinheiro)”, in Biblos, Enciclopédia Verbo das
Literaturas de Lingua Portuguesa, vol.I, Lisboa — Sdo Paulo, Editorial Verbo, 1995, pp.1111-1114.

> Nuno Jadice, “Prefdcio”, in Manuel Pinheiro Chagas, Julieta, Lisboa, Edi¢des Rolim, 1985, sem
numeracio de paginas.



interpretacdo pessoal, para o fornecimento de elementos novos no que diz respeito a
Morgadinha de Valflor. Para concretizar esses objectivos, debrucar-nos-emos sobre o
drama original e a sua tradu¢do francesa num estudo comparativo que iniciaremos no
capitulo 4, analisando certos topicos que nos pareceram mais pertinentes, tanto na obra
original como na sua tradugdo, atendendo, tanto quanto possivel, aos aspectos
socioculturais e/ou politicos. A nossa metodologia basear-se-4 na pesquisa e tratamento
de dados informativos sobre as condi¢des de producdo e recepcdo da obra e da sua
tradu¢do que permitam o estudo comparado. Desta forma, depois de um primeiro
capitulo tedrico-metodolégico, onde serdo tratados sumariamente os aspectos da
literatura comparada e dos estudos de tradug¢do, bem como, de seguida, dos estudos
teatrais e da problemdtica da recepcdo, focalizaremos, no segundo capitulo, uma
apresentacdo biobibliogrifica de Pinheiro Chagas, atendendo, por um lado, ao drama
histérico romantico e, por outro, ao “universo temporal ideoldgico” das personagens
d’A Morgadinha de Valflor. No capitulo 3, focalizaremos os contextos de producgdo e
recep¢do do drama. Estes capitulos tratam, entdo, do drama original e das suas
representacdes teatrais, mormente em Portugal, com um ponto transitério (cap.3.3.) que
introduzird o capitulo 4, o qual, por sua vez, assentard no estudo comparativo da obra de
partida e da sua versdo, onde serdo evocados alguns casos de divergéncias e
convergéncias, embora a traducdo quisesse manter-se fiel ao original. Este capitulo,
além de abarcar a teoria da alianca dos géneros e tons dramdticos, através do cdmico e
das suas diversas fontes, salientard igualmente o jogo da ilusdo no sonho, protagonizado
pelas personagens emblemadticas, Luis e Leonor, seguido, por ultimo, da conclusdo, da

bibliografia e dos anexos.



Dados os limites do nosso trabalho de investigagcdo e as prescri¢des temporais
e espaciais de uma tese de Mestrado, alguns aspectos menos desenvolvidos poderdo vir

a ser abordados noutros estudos futuros.



1. Aspectos tedrico-metodologicos

1.1. A Literatura Comparada e os Estudos de Traducao

Foi no século XVIII que surgiu, a partir da fusdo de dois movimentos
complementares embora ditintos, a proposta de uma formalizagcdo e sistematizacio de
uma nova disciplina, baseada numa metodologia comparativa que dizia respeito ao
estudo comparativo entre dois ou mais fendémenos literdrios, bem como ao
procedimento comparativo que apela a uma area de reflexdo. O primeiro movimento
estd relacionado com o cosmopolitismo e o internacionalismo, veiculados pelos
conceitos filoséficos e ideoldgicos do Iluminismo, consciente de uma vasta realidade
geografica, histérica e cultural, enquanto o segundo se baseia numa “pritica sécio-
cultural (e politica) efectiva, que cada vez mais repousa sobre a ideia-chave e o conceito

de ‘nacao’ [.. .].”6

Esta perspectiva foi alargada por Goethe com o seu conceito de
Weltliteratur, nos principios de Oitocentas, onde “o conceito de ‘literatura’ [se
encontra] associado a dimensdo planetdria que potencialmente assume, € que surge
claramente como uma hipétese de resposta para o seccionamento nacional/ista do
fendmeno literario |[.. .]”7.

No entanto, foi na udltima década do século XIX que o comparatismo se
implantou decisivamente ao nivel académico e institucional nas universidades, bem
como na publicacdo de revistas e obras, onde os maiores comparatistas, entre 0s quais
Sainte-Beuve, Jean-Jacques Ampere e ainda De Sanctis, se destacaram através dos seus

estudos. Até a década de 50 do século XIX, a perspectiva comparatista, de inspiracdo

nacionalista, enveredava por duas dreas de investigacdo, a historicista e a tematoldgica.

® Helena Carvalhdo Buescu, Grande angular. Comparatismo e prdticas de comparagdo, Lisboa,
Fundag@o Calouste Gulbenkian. Fundagdo para a Ciéncia e a Tecnologia, 2001, p.5.
" Idem, pp. 5-6.



A primeira orientacdo consistia em tratar os fendémenos literdrios segundo os aspectos
histéricos factuais, enquanto a vertente tematoldgica os estudava a partir dos temas que
os envolviam.

A metodologia da literatura comparatista assentava nas ‘“relagdes literdrias
internacionais™®, onde se dividia nas literaturas da Europa central e ocidental, as ditas
“maiores” e as ‘“menores”’, distincio essa contestada por comparatistas como
Baldensperger que valorizam “um comparatismo como lugar de uma possivel
relativizacdo de uma hierarquia pré-determinada, no sentido em que permitiria
contrariar um nacionalismo a outrance, considerado como pernicioso [.. .]”9.

A primeira designacdo, que se diferenciava da segunda pela sua superioridade
quantitativa e qualitativa, servia de modelos, fontes e/ou influéncia para a segunda, que
copiava ou imitava as suas orientacdes culturais. Esta fase de comparatismo tinha como

(13

caracteristicas evidentes o seu eurocentrismo, “a sua preocupa¢do em definir o seu
objecto a partir das relagdes internacionais factualmente estabelecidas, a sua
dependéncia face a uma historia literaria ainda concebida de acordo com um paradigma
positivista e a insisténcia correlata no chamado estudo de fontes e influéncias, a que se
junta a chamada ‘imagologia’, ou estudo das imagens culturais que um determinado
povo (nacional) provoca em uma diferente literatura nacional”'”.

Portugal, que mantinha relacdes diplométicas e amistosas com a Francga, via
nela o pais de Cocagne, onde florescia uma literatura rica, digna de ser seguida e

imitada. Assim, os imigrantes, nomeadamente os homens de letras, instalados em

Franca por volta dos séculos XVII-XVIII, por razdes politicas ou outras, os chamados

¥ Helena Carvalhdo Buescu, Grande angular. Comparatismo e prdticas de comparagdo, Lisboa,
Fundagao Calouste Gulbenkian. Fundagdo para a Ciéncia e a Tecnologia, 2001, p.7.

? Idem.

' Ibidem, p.8.



“estrangeirados”, tinham adoptado os gostos literdrios do pais acolhedor que eles
divulgavam através de imitacdes e/ou tradugcdes, uma vez de regresso ao pais de origem.
Segundo Helena Carvalhdo Buescu, “a literatura comparada parece poder
surgir como espaco reflexivo privilegiado para a tomada de consciéncia do caracter
histérico, tedrico e cultural do fendmeno literdrio, quer insistindo em aproximagdes
caracterizadas por fendmenos transtemporais e supranacionais, quer acentuando uma
dimensdo especificamente cultural, visivel por exemplo em &dreas como os estudos de
traducdo ou os estudos intersemiGticos”'. Buescu ainda distingue trés tendéncias
fundamentais do comparativismo: a multidisciplinar e/ou interdisciplinar; a
interdiscursiva e, finalmente, a intersemidtica. Outra especificidade comparatista
envolve os “Estudos Leste-Oeste” (East-West Studies) que abrange uma envergadura
anti-eurocéntrica, onde o estudo comparativo assenta nas culturas ndo-ocidentais.

O objecto de estudo da literatura comparada pode abarcar varios trabalhos de
investigagdo, tais como o estudo de um mito, de uma lenda ou de um tema, o estudo de
uma forma, de um género ou de uma época da historia literdria ou ainda o estudo das
ideias. Porém, a investigacdo em literatura comparada pode combinar um ou mais
desses elementos, tais como a forma numa dada época ou um tema relacionado com um
género.

Como disciplina de investigacdo, no entender de Alvaro Manuel Machado e
Daniel-Henri Pageaux, a literatura comparada tem, entdo, por objecto o de “relacionar
duas ou mais literaturas [estrangeiras], dois ou mais fendmenos -culturais, ou,
restritamente, dois autores, dois textos, duas culturas de que dependem esses autores e

esses textos. E trata-se também, obviamente, de justificar de maneira sistematica essa

"' Helena Carvalhdo Buescu, Grande angular. Comparatismo e prdticas de comparagdo, Lisboa,
Fundacg@o Calouste Gulbenkian. Fundagdo para a Ciéncia e a Tecnologia, 2001, p.14.



z

relacdo estabelecida™.'? O objectivo da literatura comparada € similar aquele que
Daniele Chauvin e Yves Chevrel avancam, quando afirmam que a literatura comparada
visa encontrar relacdes de analogias, de parentesco, de influéncia e ainda de diferencas
nos factos e textos literdrios de vérias culturas e linguas, através do tempo sincrénico e
diacronico, além de relacionar a literatura com outras greas.”> Neste contexto, a
intertextualidade também pode integrar-se nos estudos comparatistas, na medida em que
apresenta um texto “decalcado” de outro e no qual surgem elementos e caracteristicas
idénticas ou muito parecidas. Do mesmo modo, os estudos de tradu¢do vieram afirmar-
se de modo significativo na darea da literatura comparada, na medida em que
“oferece[m] um campo de indaga¢do muito fecundo para a andlise das relacdes e seus
efeitos entre diversas literaturas nacionais™".

No seu ensaio, Estudos de Tradugdo. Fundamentos de uma disciplina, Susan
Bassnett'*-divide os estudos de tradug¢do em quatro dreas:

- A primeira diz respeito a Histéria da tradugdo e integra-se na Historia
literaria. E o perfodo onde avultam investigacdes sobre as teorias e a evolucdo
metodoldgica da tradugdo em diferentes momentos histéricos, bem como o seu papel, a
sua fun¢do e os processos da sua encomenda e sua publicacdo, além da anélise da obra
de tradutores. Esta primeira fase tem uma orientagdo empirica imediata;

- A segunda drea envolve a tradu¢@o na cultura da lingua de chegada, onde a
investigacdo compreende autores individuais e textos, onde se estuda a influéncia ou o
género literdrio e, ainda, a presenca das normas e c6digos do texto traduzido no sistema

e os principios de seleccdo que agem nesse sistema;

2 Alvaro Manuel Machado, Daniel-Henri Pageaux, Da literatura comparada a teoria da literatura,
Lisboa, Editorial Presencga, 2001, p.11.

13 Danigle Chauvin, Yves Chevrel, Introduction a la littérature comparée. Du commentaire a la
dissertation, Paris, Dunod, 1996, p.3.

'Y Helena Carvalhdo Buescu, Grande angular. Comparatismo e prdticas de comparagdo, Lisboa,
Fundacgao Calouste Gulbenkian, Fundagdo para a Ciéncia e a Tecnologia, 2001, p.12.

15 Susan Bassnett, Estudos de tradugcdo. Fundamentos de uma disciplina, Lisboa, Funda¢do Calouste
Gulbenkian, 2003, p.20.



- A terceira categoria evidencia estudos sobre a traducdo e a linguistica, na
medida em que comparam os componentes linguisticos ao nivel fénico, morfémico,
lexical, sintagmdtico e sintdctico dos textos dos dois sistemas. Pertencem a esta
categoria os estudos sobre a intraduzibilidade e a equivaléncia linguisticas, a tradugdo
automatica, entre outros.

- Finalmente, a quarta drea, designada como traducdo e poética, abarca as
tradugOes literdrias, a teoria e pritica. Os estudos podem concentrar-se sobre 0s
problemas levantados pela tradugdo da poesia ou da dramaturgia, além de poderem
investigar e/ou comparar poéticas de tradutores individuais ou as inter-relagdes entre 0s
textos de partida e de chegada.

16
”®, Roman Jakobson

No seu artigo “On Linguistic Aspects of Translation
distingue trés géneros de traducgao:

- A traducdo intralinguistica ou reformulacdo é uma interpretacdo de signos
verbais por intermédio de outros signos da mesma lingua. Refere-se a sinonimia, a
equivaléncia dos termos e associacoes;

- A tradugdo interlinguistica diz respeito a uma interpretacao de signos verbais
por meio de outra lingua;

- A tradugdo intersemiotica ou transmutacdo € uma interpretacdo de signos
verbais por meio de signos de sistemas ndo-verbais.

Importa igualmente clarificar o conceito de traduc@o. Segundo George Steiner,

“o esquema-modelo da tradug¢do é o de uma mensagem, emitida numa lingua de
partida, que reaparece numa lingua de chegada, depois de ter sofrido um processo de
transformacdo. Bem entendido, a dificuldade consiste no facto de as duas linguas
serem diferentes: para que a mensagem ‘passe’, € necessdrio que a interpretacdo opere
uma transposi¢do gracgas a dois mecanismos que, erroneamente embora, recebem por
vezes os nomes de codificacio e descodificagio™"’ e de recodificacio.

16 Roman Jakobson, “On Linguistic Aspects of Translation”, in Brower, R.A. (ed.), On Translation,
Cambridge, Harvard University Press, 1959, pp.232-239, apud Susan Bassnett, op. cit, p. 37.

17 George Steiner, Depois de Babel. Aspectos da linguagem e tradugdo, Lisboa, Reldgio d’ Agua Editores,
2002, p.55.



Por seu lado, Susan Bassnett entende a traducdo como “a transferéncia de um
texto originalmente escrito numa lingua, a lingua de partida, para uma lingua de
chegada de forma a garantir que o significado dos dois textos seja aproximadamente o
mesmo e que as estruturas da lingua de partida sejam preservadas tanto quanto possivel,
mas ndo tanto que distorcam gravemente as estruturas da lingua de chegada.”18

As duas condic¢des levantadas por Bassnett envolvem o principio da fidelidade
do sentido da palavra e do significado do texto. Para Cicero e Horédcio, uma boa
tradugdo devia seguir o principio non verbum de verbo, sed sensum exprimere de sensu,
ou seja, a tradugdo devia rejeitar a traducgdo literal, palavra por palavra, mas aceitar a
tradu¢do sentido por sentido. Ao longo dos séculos, a tradugdo teve vdrias fases
metodoldgicas. De facto, a teoria da traducdo, pelos menos do século XVIII em diante,
demarca trés dreas: a primeira diz respeito a traducdo literal, interlinear. A segunda
estende-se a ‘“translacdo”, o que significa que a tradugdo, apesar de se manter fiel,
oferece uma feicdo auténoma. Finalmente, a terceira é a que envolve a imitacdo, a
recriagdo, a variagdo, a interpretacdo paralela. E nesta categoria que se encontra a
traducdo livre.

No classicismo francés surgiu o caso de “Les Belles Infideles”, metidfora que
dividia as mulheres em duas categorias: as belas (as infiéis) e as feias (as fiéis). Esta
analogia foi adaptada para as tradugdes: as “infiéis”, como o nome indica, sdo as que
fogem do conceito de fidelidade, se afastam da traducdo a letra, adoptando a liberdade
na moderniza¢do e na naturalizacdo dos textos traduzidos vistos como traducdes livres,

contrariamente as outras, as “fiéis”. Esta concepcdo marcou profundamente a pratica

tradutoria francesa até aos alvores de Oitocentos.

18 Susan Bassnett, op. cit, p.20.



No século XIX, a teoria de Friedrich Schleiermacher contribuiu para um novo
olhar sobre as condi¢des de recepgdo e de traduc@o aquando do contacto entre o original
e o leitor: ora o tradutor leva o original, o autor, até ao leitor (traducao literal) ou leva o
leitor até ao original (traducdo livre). Goethe também reconhece dois principios da
tradugdo: o primeiro, que diz respeito a traducdo “prosaica”, trata da aproximagdo do
autor estrangeiro até ao leitor-receptor, de modo a que este o considere como parte
integrante do seu patrimoénio literdrio. O segundo, que se refere a traducdo “parodista”,
assenta numa certa distanciacdo que leva o leitor-receptor a adoptar as particularidades
do autor estrangeiro. Wilhem von Humboldt sublinha a importancia das tradu¢des no
conhecimento da cultura de outros paises e na capacidade linguistica de se exprimir. Os
tedricos Oitocentistas dividam-se entre as duas alternativas. Em suma, no dizer de
Basnett, “a abordagem hermenéutica posta pelos grandes tradutores romanticos ingleses
e alemaes articula-se com a alteracdo da concepg¢do do papel do individuo no contexto
social.”"?

Na traducdo em poesia, André Lefevere distingue sete estratégias:*’

- Traducdo fonémica: reproducdo do som da lingua de partida na lingua de
chegada bem como de uma reproducdo de uma paréfrase aceitdvel do sentido, o que,
segundo Lefevere, parece inconcebivel.

- Traducao literal, que distorce o sentido e a sintaxe do original.

- Traducdo métrica, que € a reproducdao do metro do original que se concentra
num aspecto particular do texto original em detrimento do texto enquanto todo.

- De poesia para prosa, que distorce o sentido do valor comunicativo e

sintdctico do texto de chegada mas ndo tanto como na tradugdo literal ou métrica.

19 Susan Bassnett, op. cit, pp.75-76.
20 André Lefevere, Translating Poetry, Seven Strategies and a Blue-print, Amsterdam, Van Gorcum,
1975, apud Susan Bassnett, op. cit, 2003, p.136.



- Tradugdo rimada, onde o tradutor se confronta com um duplo problema: o
metro e a rima.

- Tradugdo em verso branco, onde o tradutor se encontra limitado pela escolha
da estrutura, apesar de haver um maior grau de literalidade.

- Interpretagdo: sob este topico, Lefevere distingue, por um lado, as “versoes”,
em que o conteido do texto original é mantido, mas a forma é alterada e, por outro,
“imitacdes” em que o tradutor modifica tudo, cria um texto inteiramente novo, saido
directamente da sua prépria imaginacio, tendo como Unicos pontos comuns com O
texto-fonte o titulo e o ponto de partida.

O certo € que traduzir literalmente, adoptando a mesma terminologia que o
texto original, pode levantar dificuldades ao nivel morfoldgico, sintactico e ritmico,
quando se trata nomeadamente de textos poéticos. Para que uma traducdo seja boa, é
imprescindivel que o tradutor compreenda e assimile os mesmos pensamentos e
sentimentos que o autor original sobre o texto criado, para poder transmiti-los na sua
propria lingua. Assim, a traducdo deve apresentar um equilibrio entre “o livre” e “o
literal”, tendo em conta, por um lado, o excesso do primeiro, que pode deturpar o
pensamento expressivo do autor primitivo e, logo, dar azo a prépria imaginagcdo do
tradutor, tendo como consequéncia a criacdo de uma obra nova baseada na original. Por
outro lado, se a versdo literal for exagerada, o tradutor arrisca-se a escapar a linguagem
verndcula do seu pais e a cair numa incompreensao e incorrec¢do linguistica. O tradutor
deve, entdo, conhecer perfeitamente a lingua na qual esté redigida a obra e fazer prova
de poder criativo no intuito de harmonizar e combinar as nocdes de fidelidade e de
vernaculidade, tendo em conta a fun¢ao morfoldgica e sintictica das palavras. Por isso,
o tradutor deve recorrer a vdrios procedimentos da traducdo, tais como as equivaléncias,

mormente respeitantes as expressoes idiomadticas, as formulas perifrasticas e



parafrésticas, a substantivacdo, entre outros. Por vezes, a interven¢do do tradutor, sob a
forma de notas explicativas paratextuais, serve de intermedidrio entre o texto traduzido
e o leitor-receptor para que este compreenda certos detalhes omitidos ou acrescentados,
aquando da reelaboracio do texto primitivo. E o que acontece com o tradutor do nosso
drama. A nosso ver, Faure tentou manter uma certa fidelidade ao texto-fonte, ndo no
sentido da aceitacdo universal do conceito tradicional da palavra, ou seja, a fidelidade
que implica a tradugdo “palavra por palavra” ou literal, mas sim como uma fidelidade
ao sentido textual, a contextura da obra, preservando, deste modo, as ideias-chave do
texto primitivo, sem prejudicar a vernaculidade da lingua de chegada, mesmo se houve,
por vezes, algumas alteracdes. O mais complicado numa tradu¢do ou adaptacdo de
textos dramadticos reside, sobretudo, na questdo da representabilidade, que obriga o
tradutor a determinar quais sd@o os elementos que tornam o texto representdvel ou
dificultam a sua representabilidade, tais como o estilo ou o espago de representacdo e
ainda o publico. O tradutor deve atentar “ndo apenas a transferéncia de uma sequéncia
linguistica da lingua de partida para a lingua de chegada ao nivel do significado do
discurso, mas também uma transferéncia da funcdo do enunciado linguistico em
articulacdo com os outros signos componentes do discurso teatral.”' Assim, a traducdo
do texto dramdtico deve conter um subtexto que revela todo um sistema de signos

paralinguisticos a fim de tornar o texto vidvel para a representacao.

2l Susan Bassnett, op. cit, p.194.



2. Os Estudos Teatrais e a Problematica da Recepc¢ao

2.1. Os Estudos Teatrais

Pertencente ao dominio da mimesis e da performance, o teatro imita e
representa acgoes, baseando-se, ou ndo, na realidade e na Histéria. O fendmeno teatral,
além de ser, entdo, representacdo definida como acontecimento sociocultural com um
conteddo intelectual verbal, desenvolve uma mensagem bastante complexa, traduzida
por um sistema de signos paralinguisticos (verbais, visuais e auditivos, entre outros),
através dos quais se evidencia uma fabula, um jogo psicoldgico ou politico. A poética
teatral baseia-se, portanto, na pratica artistica, que, por sua vez, tem por funcdo emitir,
por um lado, mensagens e, por outro, procurar, através de signos e stimuli, o prazer
(delectare) estético e emotivo. De facto, integrando-se num processo comunicativo, o
teatro, ao longo dos séculos, além de ser uma distrac¢c@o, visa emocionar (mouere) o
publico e educa-lo (docere) ao mesmo tempo, obrigando-o a reflectir. O teatro mostra,
entdo, as vicissitudes da condi¢do humana no intuito de provocar juizos criticos e
permitir uma identificacao total ou parcial do publico, efeito “enganador” com carécter
mais ou menos intenso segundo as épocas. O teatro é, também, uma arma eficaz na
propagacdo das opinides dos dramaturgos, que, por subterfigios e artificios, conseguem
infiltrar as suas mensagens, por vezes de indole ideoldgica ou politica, para serem
assimiladas pelos espectadores. Assim, o teatro revela uma dupla enunciagdo: uma
enunciacdo em cena, entre as personagens, € outra entre os autor/actores € o publico.
Esta comunicagdo passa através de duas linguagens sob a forma de discursos, verbal e

gestualzzz

2 Cf. Anne Ubersfeld, Lire le théatre I, Paris, Belin, 1996, p.32 e p.200 e Lire le théatre 11, I’école du
spectateur, Paris, Belin, 1992, pp.167, 172-173, 182.
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Estes tipos de discursos desenvolvem-se através do tempo e do espagco que
coincidem com a duracdo da ficcdo dada pelo espectidculo. Existem dois tempos
distintos: o da representacdo e o da accdo representada. A duragdo do primeiro nao
poderia corresponder a do segundo, pois a accdo pode durar meses ou anos, este
intervalo temporal sendo simbolizado pelo entracto, segundo a conven¢do imposta pelo
teatro de Shakespeare, pela comédia espanhola do principio do século XVII ou ainda
pelo drama em Franca no século XIX. As indicacOes temporais, além de poderem
aparecer nas didascélias externas e/ou internas, que indicam a passagem do tempo e a
progresssdo da ac¢cdo (mudanca de estacdo, mudanca no cendrio que indica uma
passagem temporal e/ou espacial), podem surgir no discurso das personagens. De facto,
o discurso pode conter significantes do tempo sob forma de micro-sequéncias ou através
da andlise dos determinantes temporais e dos tempos verbais no passado e futuro.

Assim, na adaptacdo do drama Mademoiselle de Valflor, temos a informacao
acrescentada no acto I de que a ac¢do comeca em Dezembro para se prolongar até ao
més de Janeiro, tanto no original como na adaptagdo, o que prova que se escoou um
més, tal como o demonstra a fala de Luis quando afirma, desde a cena 1 do acto II: “Ha
apenas um mez que aqui estou, e ja me parece que decorreu um século!”** O acto III
desenrola-se durante um dos meses de verdo (Julho ou Agosto), durante o qual se
celebram geralmente as romarias na Beira. Quando a accao se transforma em peripécia,
no momento em que Luis deve escolher uma saida para o seu dilema amoroso no acto
IV, o tempo precipita-se, pois apenas se escoaram alguns dias ou um s6 dia entre a
romaria e a decisdo de Luis em falar com D. Thereza. No acto V, o desfecho final

acontece no dia seguinte ao do final do acto IV, quando Luis desafia Rodrigo para um

2 Henry Faure, Mademoiselle de Valflor, Acto 1, cena 4, p.12 [verso].
2% Manuel Pinheiro Chagas, A Morgadinha de Valflor, Lisboa, Parceria Anténio Maria Pereira, 1924,
p.65.



duelo®, pois somos logo avisados por Leonardo, desde a cena 1 do acto IV, que Luis foi
mortalmente ferido aquando do seu encontro com Rodrigo.

Além do tempo decorrido na ac¢do e o da representacdo, veremos que existe
um outro tempo, um tempo ligado a ideologia das personagens, reflexo da propria
ideologia do dramaturgo, o qual denominamos ‘“o universo temporal ideolégico”,
conceito explicado e analisado mais adiante no nosso trabalho.

Ligado ao tempo, o espaco cénico também € um elemento primordial no
teatro. Com efeito, o espaco pode propiciar ou prejudicar a accdo consoante O seu
enquadramento. Segundo a andlise apresentada no nosso estudo e corroborada com um
esquema piramidal, figurando em anexo, verificamos que os actos correspondem a
espacos bem definidos, onde se desenrolam as situagdes-chave do drama e que trés
dentre eles (actos I, III, V) acabam por delinear um circulo, indicador da fatalidade.
Com efeito, o circulo tracado a volta do tridngulo toca os seus trés cantos
correspondentes a cada um aos actos I, IIl e V, o que indica que os sinais premonitdrios

da morte estdo presentes nestes trés principais actos, acabando por se concretizar no

ultimo, que revela ser, entdo, um eco do primeiro e terceiro actos.

2.2. A Problematica da Recepcao
A teoria formalista, cujo método formal pde em relevo exclusivamente o
cardcter estético da literatura, liberto de qualquer condicionamento histérico e/ou
socioldgico, coloca, tal como a teoria marxista, o “facto literdrio” numa estética
estritamente limitada as esferas da producao e da representacdo, excluindo, por um lado,

a dimensdo do efeito produzido pela obra e, por outro, o seu sentido e a sua recep¢ao

2 Manuel Pinheiro Chagas, A Morgadinha de Valflor, Lisboa, Parceria Anténio Maria Pereira, 1924,
Acto IV, cena 7, pp.176-180.



interpretados pelo publico, cujo papel, conhecimento estético bem como histérico, sdo
totalmente ignorados. A fim de remediar essas lacunas, Jauss propde-se desenvolver,
como seguidor da escola de Konstanz, uma metodologia diferencial e contrastiva, cujo
processo dindmico se baseia na producgdo e recep¢do do texto, envolvendo uma relacdo
entre autor/texto/leitor que apela as no¢des hermenefiticas literdrias. Essa nova teoria
sobre a estética de recepcao, além de focalizar as relacdes intrinsecas e interactivas entre
a figura do receptor (leitor/espectador) com a obra e o autor, gira a volta de questdes
problematicas, tais como o prazer estético, a experiéncia estética aparentada e
relacionada com outros dominios de significacdo da realidade quotidiana e a praxis
estética desenvolvida através de trés actividades bdsicas (produtiva, receptiva e
comunicativa), definidas respectivamente pelos conceitos de poiesis, aisthesis e
catharsis, através das quais a natureza libertadora da arte reveste um papel transgressor
ou comunicativo. A primeira fase diz respeito a produgdo ou criacdo que corresponde a
uma realidade nova e incide sobre o prazer de se envolver na fabricagdo da obra,
transformando o publico em co-autor. A reaccdo positiva da plateia, a efusdo de
aplausos que os espectadores reservaram as representacdes d’ A Morgadinha é prova de
que o publico se sentia co-autor do drama. O segundo termo implica o efeito
desencadeado pela obra como renovacdo da percepcio do mundo envolvente e,
finalmente, o terceiro difunde o processo de identificacdo, ocorrendo com o contacto do
receptor “dans et par la perception de I’oeuvre d’art, [oi] ’homme peut étre dégagé des
liens qui I’enchainent aux intéréts de la vie pratique et disposé par l’identification
esthétique a assumer des normes de comportement social; il peut aussi recouvrer sa

”2

liberté de jugement esthétique. % Jauss propde, entdo, cinco modelos de identificacdo e

de actividade comunicacional estéticas: a identificacdo associativa, admirativa, por

% Hans Robert Jauss, Pour une esthétique de la réception, Paris, Gallimard, 1978, p.144.



simpatia, catdrtica e, finalmente, irénica. No caso d’A Morgadinha, cremos que o
publico teria agido através do processo de identificagdo por admiragdo e simpatia pelos
her6is do drama em questdo na medida em que eles se revelaram ser “ ‘de la méme
espece’ que les spectateurs [...] qui doi[vent] le conduire, par le jeu de la sympathie qui
abolit la distance, a I’identification morale et a la reconnaissance d’une conduite a

. 5527
tenir.”

Por outro lado, o publico aproximava-se também da modalidade cartértica
“[qui] dégage le spectateur des complications affectives de sa vie réelle et le met a la
place du héros qui souffre ou se trouve en situation difficile, pour provoquer par
I’émotion tragique ou par la détente du rire sa libération intérieure.”*® Assim, o piiblico
d’A Morgadinha aderiu sem retici€ncias ao jogo combinatério dos tons da poética
romantica (dramdtico/patético e cOmico), que levaram os espectadores a exprimir as
suas emocOes, através de comportamentos emocionais distintos alternados (riso /
tristeza / curiosidade). A experiéncia estética consegue, entdo, captar o receptor € leva-
lo a uma profunda identificacdo que o incita a expressar as suas diversas emocoes €
reaccoes. O processo de recep¢do exige portanto um envolvimento intelectual, sensorial
e emotivo com a obra, que leva a plateia a reagir com o espectidculo dando, desta forma,
a literatura uma funcao social que, como afirma Jauss, “s6 manifesta genuinamente as
suas possibilidades, quando a expriéncia literaria de leitor intervém no horizonte de
expectativa da sua vida quotidiana, orienta ou modifica a sua visdo do mundo e age
consequentemente sobre 0 seu comportamento social.”*’ No caso do nosso drama, a
experiéncia catdrtica realizou-se pelo sucesso da peca a cada representacdo, manifestado
pelos aplausos efusivos como dissemos acima, para, depois, ser alargado a todas as

esferas e 6rgdos sociais, que, na sua maioria, criticaram apreciativamente o drama com

elogios.

%" Hans Robert Jauss, Pour une esthétique de la réception, Paris, Gallimard, pp.165-166.
* Idem,p.166.
% Hans Robert Jauss, Historia da Literatura como provocagdo literdria, Lisboa, Vega, 1993, pp.14-15.



Assim sendo, o horizonte de expectativa literdria e social do publico,
condicionado pelos cddigos vigentes e experiénciais sociais reunidos num momento
histérico preciso, determina o acolhimento ou a rejeicdo da obra no horizonte da sua
propria experiéncia, por sua vez influenciado pelo “efeito” determinado pela obra, ou
seja, o impacte, a atraccdo exercidos pela obra sobre o receptor. Quando uma obra
responde as normas e os codigos estéticos sdo familiares ao horizonte de expectativas
do publico, o encontro desta com o receptor é “pacifico”, na medida do aceitdvel, ao
invés de uma obra nova. Com efeito, o facto de uma obra ser nova provoca uma
distancia estética, que permite situar o seu valor estético, tendo em conta a categoria
histérica. Se esta distancia for longa, o horizonte de expectativas pode mudar ou ficar
abalado, o que exigird um publico definido, que, formando-se progressivamente,
aceitard a obra, a qual, entdo, corresponderd ao seu novo horizonte. A obra deve ser,
pois, definida consoante a evolugdo intrinseca da literatura aplicada com a evolugdo da
histéria em geral, num nivel diacrénico (a recepcdo da obra através do tempo) e
sincrénico (recepc¢do desta num determinado momento temporal), onde ela deve ser
integrada e interpretada consoante as obras anteriores e relacionada, tal como o explica
Jauss, quando afirma que “le rapport entre 1I’oeuvre et le lecteur offre un double aspect,
esthétique et historique [et que] I'accueil fait a I’oeuvre par ses premiers lecteurs
implique un jugement de valeur esthétique, porté par référence a d’autres oeuvres lues
antérieurement. Cette premiere appréhension de 1’oeuvre peut ensuite se développer et
s’enrichir de génération en génération, et va constituer a travers I’histoire une ‘chaine de
réceptions’ qui décidera de I’importance historique de 1’oeuvre et manifestera son rang
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dans la hiérarchie esthétique™™.

3 Hans Robert Jauss, Pour une esthétique de la réception, Paris, Gallimard, 1978, p.49.



No que diz respeito a recep¢ao critica de obras estrangeiras, a qual faz parte
também do dominio dos estudos comparativistas, Machado e Pageaux afirmam que
“[ela] s6 pode compreender-se plenamente a partir do quadro de um estudo consagrado
aos sistemas de representacdo do estrangeiro assimilados, num determinado momento
histérico, por uma cultura considerada receptora. Consequentemente, € o estudo da
imagem do estrangeiro, ou melhor, das imagens do estrangeiro, que nos leva a
compreender de que maneira se enuncia o discurso critico sobre a literatura e que

731 Acrescentam ainda os autores referidos

funcdes este discurso pode ter numa cultura
que “o discurso critico sobre obras estrangeiras pode ser identificado, no plano da
investigacdo, com uma ‘imagem’ entre outras (teatro, romance, pintura, etc.) do
estrangeiro. O discurso critico ndo pode ser considerado uma prética original, singular,
mas sim uma prética cultural entre muitas outras, uma visdo entre outras do
estralngeiro.”32 A recep¢do de uma literatura estrangeira, ou seja, de apreciagdo critica,
estd estritamente ligada a varios factores, tais como: a sua traducao, a sua adaptacao, por
um lado, bem como, por outro, o seu fenémeno editorial e o seu procedimento tanto
comercial como intelectual, que acaba por condicionar e orientar a leitura da obra. As
criticas, que compdem a “recepg¢ao critica” que podemos encontrar em revistas, jornais,
prefdcios, entre outros, sdo também um factor essencial na recepcdo de uma obra
estrangeira numa dada cultura de chegada, na medida em que podem influenciar os
juizos criticos do publico. E imprescindivel tomar igualmente em conta o contexto
histérico e sociocultural do pais receptor, pois € através dele que se vai gerir todo um
conjunto de factores influenciadores da recep¢do da obra estrangeira. Assim, a obra

deve sofrer uma avaliacdo precisa e ampla, baseada em trocas interculturais entre o pais

emissor e o receptor, bem como do seu respectivo publico leitor, que encara uma

31 Alvaro Manuel Machado, Daniel-Henri Pageaux, Da literatura comparada a teoria da literatura,
Lisboa, Editorial Presenca, 2001, p.70
2 Idem, p.71.



realidade do texto estrangeiro geralmente traduzido, tal como o expressam Machado e
Pageaux :

“A obra estrangeira torna-se em certas fases da histéria literdria, social, cultural de
um pais um elemento de informacdo sobre o estrangeiro — traducio ou outra qualquer
forma parcial de leitura-, informac¢@o que estd, no entanto, condicionada pelos centros
de interesse do publico letrado, pelas modas intelectuais, pelas correntes ideolégicas
de momento, pela prépria situag@o politica e também, frequentemente, pelas relacdes
entre pais emissor e pais receptor. Mais ainda: condicionada pela ideia que o publico
letrado tem da cultura estrangeira visada.””

A obra estrangeira, aceite ou ndo pelo publico destinatério, ao ser introduzida
na cultura receptora, vai desencadear reaccOes ao nivel das estruturas e praticas
socioculturais. Como a interpretacdo da realidade cultural estrangeira € adaptada a uma
outra sensibilidade, as atitudes podem, entdo, ser diferentes e, segundo Machado e

34
Pageaux™, podem ser de quarto ordens:

- A primeira visa “a realidade cultural estrangeira [que €] tida pelo escritor ou
pelo grupo como sendo absolutamente superior a cultura nacional de origem” e afecta a
cultura estrangeira. E o conceito denominado ‘mania’.

- A segunda inferioriza a realidade cultural estrangeira em relac@o a cultura de
origem. E a ‘fobia’.

- A terceira encara “a realidade estrangeira [...] por positiva e situa-se no
interior de uma cultura igualmente considerada de maneira positiva. Estamos entdo
perante o primeiro e Unico caso de trocas bilaterais que procedem de uma admiracdo
miutua: € a atitude a que foi chamada ‘filia’ .

- A quarta visualiza uma realidade cosmopolita, onde a “auséncia proclamada

de juizo relativamente ao estrangeiro em si, como personalidade concreta, €

compensada noutro plano por uma hierarquia activa”, ou pode ser vista pelo escritor que

33 Alvaro Manuel Machado, Daniel-Henri Pageaux, op. cit, p. 74.
* Idem, pp. 60-61.



se “integra-se-d4 num todo ‘internacionalista’ em que obrigatoriamente se processard o
confronto entre povos amigos € regimes momentaneamente considerados estranhos a
esta fraternidade desejada”SS.

No caso de Pinheiro Chagas e Faure, observdmos que estes letrados nutriam
um certo entusiasmo e afecto pelos respectivos paises, sendo o primeiro um francéfilo e
o segundo um lusoéfilo, verificando-se isso tanto pelos elogios constantemente
pronunciados por ambas as partes, bem como pelas traducdes feitas por cada um deles
de obras escritas na sua lingua predilecta. No entanto, ndo podemos alargar esta filiacdao
como um padrdo, porque, embora a Franca constituisse uma fonte de influéncias
culturais e sociais em terras lus6fonas, Portugal, pelo seu lado, ndo chegou a ter um
grande impacto de forma a poder impor a sua cultura a Franca ou a despertar um vivo
interesse nos franceses para o seu patriménio cultural.

Na década de 70, Bourdieu desenvolve uma teoria no campo da sociologia da
literatura, que, considerada como campo ideoldgico, interfere com outros campos, tal
como o da politica. Seguindo as linhas gerais da sua teoria, verificamos que é no século
XIX com o aparecimento da “arte pela arte”, da revolug¢do industrial, da ascensio
prodigiosa da burguesia e da generaliza¢do do ensino que a autonomizacao do sistema
das relacdes de produgdo, circulagdo e consumo dos bens simbdlicos se acelerou de
forma impressionante. A burguesia, classe cada vez mais dominante, impds-se no
campo do poder, transformando, entdo, o campo intelectual e artistico: o escritor torna-
ser um intelectual profissional. O homem de letras, inserido no campo intelectual,
possui uma independéncia econdmica e social, livre da proteccao tutelar das classes
dominantes, bem como das suas exigéncias. Contudo, podemos encarar a “protec¢cdao”

dos escritores mais prestigiados para com os mais novos como um género de mecenato

35 Alvaro Manuel Machado, Daniel-Henri Pageaux, op. cit, p.63.



entdo tradicionalmente divulgado no século XIX. De modo geral, Bourdieu distingue os
campos de producdo, a autonomizagdo, a consagracao e, finalmente, a recepcdo como
tracos fundamentais da sua teoria. O conceito de campo de producdo, segundo a nossa
defini¢do resumida grosso modo, abarca o campo da grande producao e o campo restrito
da producdo com as suas respectivas caracteristicas. No primeiro, os produtores
produzem os bens simbodlicos em funcdo dos gostos de um largo publico. O seu sucesso
provém desse mesmo publico, do valor comercial do produto e do desenvolvimento
econdmico do mercado. O outro campo visa um publico mais especializado ou
intelectual da classe dominante. O sucesso dos bens simbodlicos € reconhecido
unicamente pelos pares que detectam neles a inovacgao, a originalidade e a interpretacao.
As instancias de consagragdo e de legitimacao, tais como as academias, os circulos, as
instituicdes literdrias, criticos, entre outros, € as instancias de difusdo (entre as quais 0s
museus, as casas de edicdo, os media) desempenham um papel imprescindivel na
conservagdo e consagracdo das obras, onde se erige a sua canonizacdo. No que diz
respeito a Morgadinha, texto pertencente ao género dramdtico, tomdmos em linha de
conta os elementos seguintes:

- Os campos de producgdo: o campo da produgdo restrita, onde os produtores
(autores, actores, entre outros, ou organismos tais como as companhias) evoluem em
espacos sociais, culturais e econdmicos, que vao decidir da sua recep¢do consoante os
valores e os codigos de ordem estética e ideoldgico-estilistica; o campo da grande
producdo que também joga o papel de publico-receptor que avalia a obra principalmente
segundo 0s seus gostos.

- A autonomizagdo estd sobretudo relacionada com o publico consumidor, do

qual depende o valor financeiro (pois € o publico que paga uma certa soma consoante 0s



locais onde a peca estd a ser representada) e simbdlico (€ este publico que legitima
também a pratica teatral).*

- Finalmente, a recep¢do e consagracdo (sincrénica e diacrénica) da obra
depende, em linhas gerais, de vérios elementos, tais como: o seu titulo, os diferentes
cddigos, vigentes ou ndo na cultura de origem e receptora, a(s) companhia(s) que a
representa(m), tal como o(s) teatro(s) onde estd representada, as criticas em revistas
especializadas ou jornais, e ainda os apoios (subvengdes estatais ou privadas, por
exemplo) e/ou os prémios recebidos, a sua representacdo e recep¢do no estrangeiro, a
sua apari¢ao nos manuais escolares, entre outros.

Assim, além da comparagdo de alguns pontos importantes da obra original A
Morgadinha de Valflor de Pinheiro Chagas com a sua traduc¢do francesa, Mademoiselle
de Valflor de Henry Faure, este trabalho tinha como objectivo primdrio o estudo da
recep¢do da obra-fonte no seu pais de origem e de chegada segundo a perspectiva
sociologica acima explicada, projecto esse incompleto por o drama ndo ter sido
aparentemente apresentado ao publico (leitor e espectador) francés. Deste modo,
focalizamos apenas a recep¢do da peca ao nivel nacional, onde apresentaremos o
ambiente sociocultural e politico oitocentista, 0 enquadramento literdrio onde se inseriu
a peca confrontada com outras representadas na mesma altura da sua estreia e,
finalmente, o fendmeno editorial nacional e estrangeiro, sem deixar de referir, o que se
segue agora, algumas notas biobliografica do autor portugués, figura de destaque nos

meados de Oitocentos.

% Por falta de dados mais concretos, este ponto surge apenas aflorado no nosso estudo, embora possa vir
a ser alvo de futuras investigagdes.



3. Pinheiro Chagas: breve apresentacao biobibliografica

3.3 Formacao

A caréncia de afecto maternal marcadamente sentida na infancia de Manuel
Joaquim Pinheiro Chagas pela auséncia da mae, que tinha morrido pouco tempo depois
do seu nascimento (13 de Novembro de 1842), ficou preenchida pela ternura do pai e a
afeicdo de dois criados, Braz e sua mulher Julia. O universo familiar do rapaz estava
entdo limitado a essas trés figuras, suavemente embalado pelo culto das letras e pelos
ideais liberais, entdo inculcados pelo seu pai, Joaquim Pinheiro das Chagas’ . Este,
major de infantaria e depois secretdrio particular de D. Pedro V, era um fervente
defensor da causa liberal e combateu ferozmente durante a guerra civil. Participou em
varias expedi¢des do exército liberal, entre as quais constam: o desembarque, em Julho
de 1832, do batalhdo nas praias do Mindelo (chefiado por D. Pedro), que, com a
vantagem do factor surpresa, conseguiu derrotar as tropas absolutistas e apoderar-se do
Porto e, meses depois, o desembarque no Algarve, ja em 1833, comandado pelo Duque
da Terceira, o qual, com as suas tropas, conquistou Lisboa em 24 de Julho desse ano.
Tal como o prazer das vitdrias, Pinheiro das Chagas também conheceu o dissabor do
exilio na Inglaterra onde, hospedado num barracio de Plymouth com alguns
companheiros do exército constitucional, recebeu um tratamento pouco caloroso do
governo inglés, motivo que o levou a redigir uns artigos intitulados Noites do barracdo,
depois compilados num livro denominado As noites do barracdo passadas pelos

emigrados portuguezes em Inglaterra.

7' A ndo confundir os nomes parecidos do pai de Pinheiro Chagas e do nosso autor. Com efeito, o pai de
Pinheiro Chagas chamava-se Joaquim Pinheiro das Chagas enquanto o nome do filho néo leva a particula
“das” (Manuel Joaquim Pinheiro Chagas). Assim, surgird no nosso texto ‘“Pinheiro das Chagas”, quando
se tratar do pai, e “Pinheiro Chagas”, quando nos referirmos ao nosso autor.



Terminada a guerra civil a favor do novo regime mondrquico constitucional,
Pinheiro das Chagas continuou a sua carreira militar, primeiro como oficial do Colégio
Militar, onde pode controlar a educagdo do seu tunico filho, e, depois, como director
deste mesmo Colégio, onde encontrou D. Pedro V. O rei, admirando em Pinheiro das
Chagas o sentido da honra, a modéstia e a inteligéncia agucada “de um mancebo
illustrado e virtuoso, € ndo o aulico de um monarcha vaidoso e avido de lisonjas”3 8,
convidou-o como seu secretdrio particular. De facto, Pinheiro das Chagas era ndo
somente um homem valente no exercicio das suas fungdes militares como também um
homem letrado, que se dedicava a poesial39 cldssica e romantica (esta ultima ja
desabrochada em Portugal com Garrett). Reforcou a sua paixd@o pelo género lirico,
alargando o seu dom literdrio com diversas tradug¢des de Victor Hugo, Lamartine,
Byron, Golsmith, Grey, Turquety e Parny. Foi em contacto com esta atmosfera erudita,
imbuida de ideais revoluciondrios, que Pinheiro Chagas cresceu, influenciado desde
logo por essas nogdes liberais envoltas no mundo intimo dos grandes precursores e
defensores da escola romantica.

Durante a sua juventude, Pinheiro Chagas frequentou ao mesmo tempo a
Escola do Exército e a escola Politécnica. Depois de ser promovido a alferes em 1859,
pediu licenca de inactividade temporaria sem vencimento € comegou uma nova vida na

politica e no mundo das letras, pelo qual sentia um grande fascinio.

38 [Cunha Belém], “Manuel Pinheiro Chagas, esboco biographico” in Os contempordneos, n°l, 2* ed.,
Lisboa, Escriptorio da Empresa, s.d., p.6.

% Pinheiro das Chagas compds também durante a sua estadia em Inglaterra, além da obra supracitada,
uma Ode ao Catdo de Garrett, que teve um sucesso sem precedente, e foi autor de umas inéditas
Memodrias. Finalmente, sob exigéncia de D. Pedro V, empreendeu a fastidiosa tarefa de traduzir e ampliar
a Chave da Ciéncia do Dr. Brewer que deixard inacabada devido a uma morte subita.



2.2. O jornalista

Com a morte prematura do pai e a sua responsabilidade marital, Manuel
Joaquim Pinheiro Chagas, em plena flor de juventude, teve de ganhar a vida no meio
jornalistico, iniciando a sua carreira no Monitor de César de Noronha, onde pdde tirar
proveito da sua vasta cultura geral em artigos diversificados, além de manipular, com
grande virtuosismo uma retdérica engenhosa, adaptando-a consoante a natureza dos
assuntos. Depois, a convite de Teixeira de Vasconcelos, participou na Gazeta de
Portugal (1863-1864) com a redac¢do de folhetins sob o titulo genérico de Revista da
Semana e assuntos de politica estrangeira. Porém, por ter criticado depreciativamente a
politica de Napoleao III, para grande descontentamento do director do jornal, teve de se
despedir. Mas isso ndo o impediu de continuar a sua carreira jornalistica no Jornal do
Comeércio, onde publicou, durante a polémica da querela do Bom-Senso e Bom-Gosto,
folhetins acerbos contra a nova escola coimbra. Colaborou também para outros jornais e
revistas de menor importﬁncia40.

Em 1875, esteve encarregado da direc¢do do jornal Discussdo, criado por
Manuel Vaz Preto que decidiu mudar o nome para Didrio da Manhd, titulo sugerido por
Maximiliano de Azevedo. Este jornal tinha uma longa lista de colaboradores brilhantes
como Ramalho Ortigdo, Guerra Junqueiro, Carlos Lobo d’Avila, Fernandes Costa,
Antoénio Feij6, Teixeira de Queiroz, Abel Botelho e D. Maria Amadlia Vaz de Carvalho,

entre muitos outros. Pinheiro Chagas também escrevia alguns artigos que cativavam os

0 A Gazeta do povo; o Contempordneo; o Arquivo Pitoresco, onde redigiu artigos de critica literdria; o
Anudrio do Arquivo Pitoresco, onde cooperou com Rebello da Silva e Brito Aranha; a Revolugdo de
Setembro, onde substituiu Rodrigues Sampaio em 1871, entdo director do jornal; o Panorama (em 1867);
o Didrio de Noticias, onde publicou narrativas e contos; o Didrio popular, para o qual escreveu folhetins
de critica literdria; a Revista do século, em 1865; a Revista contempordnea, onde, nos volumes IV e V,
publicou poesia, artigos biograficos e de critica literaria; a Revista do Mundo, a Revista Ilustrada, onde
publicou crénicas, textos de critica e um romance histérico (Um enredo a Calderon); a Ilustragdo
Portuguesa, da qual foi director literdrio; a Educagdo popular, biblioteca educativa para a qual escreveu
doze volumes dos dezasseis que compdem esta colec¢do que comecou em 1874, sob a publicacdo dos
editores Lucas & Filho, e a Revista dos Teatros.



leitores. Cristovam Ayres recordou-o como um jornalista de capacidades surpreendentes
para a sua juventude, dificilmente igualadas:

“ [...] ninguém dava mais relevo a um assumpto de occasido; [e] ninguém lhe
descobria, com mais prompta comprehensdo, o seu lado fraco ou o seu aspecto
comico. H4bil, maledvel, argucioso, firme na defeza de uma questdo, de cujas
posicdes defensdveis era difficil deslocal-o, era na offensiva energico, vigoroso,

dextro, dispondo de armas que a sua erudi¢do multiplicava e a sua mordente ironia

41
agucava, acerando-as™" .

Apdés um desacordo entre o gerente da folha e os colaboradores do jornal,
apoiados por Pinheiro Chagas, o jornal mudou de redac¢ao e durou pouco tempo, sendo
depois refundido e dirigido em 1884 por Pinheiro Chagas até a sua morte em 1895, sob
o novo nome de Correio da Manhd, cuja direc¢do politica assumiu. A sua fama era tao
reconhecida mundialmente que participou igualmente na redac¢do de alguns jornais e
revistas estrangeiros como o Corrieri di Napole e a Revue du monde latin, que, sob a
epigrafe Courrier du Portugal, publicava, em francés, cartas de politica colonial.
Pinheiro Chagas também era correspondente assiduo de alguns jornais brasileiros,
nomeadamente o Brazil, no qual foi director politico, o Didrio do Rio de Janeiro e o

Paiz, para os quais escreveu artigos e alguns folhetins.

2.3. O estadista

Embora o jornalismo fosse uma actividade a qual dedicou uma trintena de
anos da sua vida, Pinheiro Chagas, homem multifacetado, interessou-se vivamente por
assuntos politicos (vimos que em certos periddicos ele se dedicava assiduamente as

rubricas politicas) e econdémicos, que chegaram a arrasti-lo pelos bastidores da

4! Christovam Ayres, “O jornalista”, in Correio da Manhd, suplemento ao niimero 3283 de 08 de Maio de
1895, p.06.



eloquéncia parlamentar. Da opcdo politica que entdo ostentava, principalmente entre
dois partidos liberais que se consideravam ambos como progressistas (o partido
regenerador e o partido histérico), Pinheiro Chagas acabard por se filiar no
conservadorismo do primeiro, que, vendo nele um convicto e assiduo defensor, o elegeu
deputado em 1871, renovando a sua nomeacgdo para todas as legislaturas até 1892, com
um interregno de seis meses. Dotado de uma grande eloquéncia discursiva, Pinheiro
Chagas arrebatava a plateia parlamentar com as suas ferventes declamacdes:

“[A sua] arte oratéria [...] era, na verdade, de singular magia: tinha estranhas
cintilacdes, e, havendo ascendido as culminantes alturas da soberana eloquéncia,
arrebatava os auditérios que o ouviam, fascinados, e o aclamavam, frementes sob a
sua palavra maravilhosa na rara magnificéncia, encantadora no lirismo de que se
revestia, animada do mais fervoroso patriotismo.. Rt

Nao ha davida de que todos os académicos ou politicos, quer sejam do partido

regenerador ou da oposicdo, elogiam os seus dotes oratdrios e consideram-no como o
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‘mais famoso e notdvel parlamentar do seu tempo™™.

Contudo, misturando
enfaticamente um verbo dinamico, alto, firme e seguro, com gestos opulentos, por
vezes, no tocante a discursos do foro académico ou histdrico, as ideias podiam aparecer
fragilmente definidas, o que ndo sucedia nas suas intervenc¢des parlamentares, como

afirma Ruy Ulrich:

“Ainda nas suas oracdes académicas e nas suas conferéncias histéricas podemos
sentir que a opuléncia verbal prejudica por vezes a previsdo das ideias e a solidez das
afirmacdes. Mas na forma parlamentar, em que foi mestre, impde-se a forga

irresistivel da dialéctica e ndo raro a subtileza da sua temerosa ironia’**.

> Moreira Jdnior, “Discurso proferido na sessio comemorativa do I Centendrio de Manuel Pinheiro
Chagas, Secretdrio Perpétuo da Academia Real das Sciencias de Lisboa, em 10 de Dezembro de 1942” (in
Separata do boletim da Academia da Ciéncias de Lisboa, vol. XIV, Outubro - Novembro - Dezembro de
1942, p.6).

# Otilia Remechido Guerreiro Pereira, Pinheiro Chagas: o homem e a obra, dissertagdo dactilografada de
Licenciatura em Filologia Roménica, Faculdade de Letras de Lisboa, 1942-1943, p.40.

* Ruy Ulrich, “Discurso proferido na sessdo comemorativa do I Centenario de Manuel Pinheiro Chagas,
Secretdrio Perpétuo da Academia das Sciencias de Lisboa, em 10 de Dezembro de 1942” (in Separata do
boletim da Academia das Ciéncias de Lisboa, vol XIV, Outubro - Novembro - Dezembro de 1942, pp.6-
7).



No entanto, outros letrados consideraram a sua arte oratoria como tradutora de
concretas e concisas ideias, relacionadas com assuntos de natureza diversa.

A sua eloquéncia ficou logo conhecida com o seu discurso a favor do governo
de entdo que tinha proibido as conferéncias do Casino. A partir dai, Pinheiro Chagas
sempre interveio em debates de assuntos de politica interna ou externa (como a abolicdo
da escravatura) e também em manifestacoes académicas, artisticas e literdrias. A sua
veia oratdria levou-o além fronteiras, primeiramente a Madrid, durante a estada do rei
D. Luis e de D. Maria Pia em 1883. Foi no Teatro da Zarzuela, ap6s ter demonstrado a
virtuosidade da sua eloquéncia, que Pinheiro Chagas ficou baptizado como o “Castelar
portugués” pelos nossos vizinhos espanhoéis. Finalmente, em 1889, em Paris, este
eloquentissimo orador, rodeado de homens eruditos, quando brindou em homenagem a
Franca, alargando a sua veemente peroracdo a gldria francesa, provocou uma ovagao
glorifica que teve eco em todos os jornais franceses.

Era sobretudo em matéria de assuntos patriticos que Pinheiro Chagas
utilizava a sua arma eloquente que fazia vibrar toda uma plateia de politicos e de
homens de letras. Foi assim que, entre 1883 e 1886, foi nomeado ministro na pasta da
Marinha e Ultramar, no dltimo governo fontista, onde a sua vasta ac¢do ministerial
abrangera muitas obras de mérito nas colénias ultramarinas® a fim de assegurar a

economia nacional e de afirmar a autoridade de Portugal como eventual poténcia

* Pinheiro Chagas procurou delimitar as nossas possessdes, dando organizacio administrativa real as
suas regides fronteiricas. Mandou Brito Capelo proceder a ocupacdo dos territérios de Lacongo e
Massabi, criando o distrito do Congo, tendo a ventura de vencer a oposi¢do da Franca e da Inglaterra,
concluindo com esta em 1884 um tratado que nos deixou senhores das duas margens do Zaire.
Encarregou Artur de Paiva de estabelecer postos militares no Lubango. Na Africa Oriental, criou o
distrito de Manica, com a colaboracdo do grande colonial que foi Paiva de Andrade e daquela gloriosa
figura de aventureiro sertanejo, que foi Manuel Anténio de Sousa. Pinheiro Chagas dominou a revolta de
Massingire e organizou a expedicdo de Augusto de Castilho que, contra o Sultdo de Zanzibar, ocupou
Mocimboa, iniciou a recuperag¢do do Tungué, e celebrou um tratado de protectorado com o Gungunhama.
(Adaptacdo de Ruy Ulrich, op.cit, p.10). No entanto, os mais importantes dos seus empreendimentos so,
talvez, “a colocacdo de um sistema telegrifico da metrépole com as colénias portuguesas da Africa
Ocidental e a constru¢do dos caminhos-de-ferro de Luanda a Ambaca, além da criacdo de servicos de
abastecimento de dgua em Luanda, Angola e na Cidade da Praia, em Cabo Verde e, finalmente, da
circulacdo da moeda oficial da metrépole em cabo Verde e na Guiné” (in Grande Enciclopédia
Portuguesa e Brasileira, Lisboa - Rio de Janeiro, Editorial Enciclopédia, vol. XXI, p.751).



europeia. De facto, Pinheiro Chagas era ciente da hegemonia dos paises mais poderosos
da Europa, nomeadamente da Inglaterra que tinha desenvolvido, durante a Revolugdo
Industrial, uma tecnologia avancada, liderando, por consequéncia, o mercado de
producdo e exportagdo, tanto nos bens de consumo e de equipamento como de capitais
para investir ou emprestar aos paises mais enfraquecidos como Portugal. Com esta
ajuda protectoral, esses estados tentavam, por um lado, seguir a industrializacdo e o
modernismo das poténcias vizinhas e, por outro, estabilizar o seu sistema politico e
econdmico, objectivos esses que dificilmente conseguiam atingir, devido sobretudo ao
sistema mercantil baseado no liberalismo econémico que conduzia ao capitalismo
industrial financeiro. Assim, na segunda metade do século XIX, a competi¢do entre as
maiores poténcias industrializadas levou-as a aplicar uma politica expansionista nos
territérios coloniais no intuito de se apoderarem das matérias-primas por um preco
razodvel e de encontrarem novos mercados para escoar a excedéncia de produtos. Neste
sentido, as principais poténcias europeias organizaram viagens de exploragﬁo46 nos
territorios africanos ainda inexplorados, o que suscitou rivalidades e confrontos entre
elas. Para por termo a essas contendas, tais poténcias participaram na Conferéncia de
Berlim (1884-1885), cujo objectivo era a partilha colonial da Africa. Ficou entio
decretado que a posse e ocupacdo das regides recentemente ocupadas, bem como a sua
exploragdo, prevaleceria sobre o direito historico adquirido pela descoberta. Assim, para
afirmar a sua dominacdo nas dreas conquistadas, as principais poténcias reforcaram o
colonialismo, o que, indubitavelmente, conduziu ao imperialismo. A Inglaterra e a
Franca ficaram a ganhar muito com este tratado, pois conseguiram apossar-se de um
vastissimo territorio, ao invés da Itdlia, Alemanha, Bélgica, Espanha e Portugal que

tinham de dividir entre si o pouco que restava das coldnias africanas.

% As primeiras viagens de exploracio foram as do escocés Livingstone e do inglés Stanley.



Portugal, que tinha patrocinado vdrias expedigf)es47 nas bacias dos rios
Quando-Cubando e Zambeze, estabeleceu o famoso “mapa cor-de-rosa” que delimitava
os territérios (Angola e Mogambique) reivindicados por ele. Porém, a Inglaterra,
interessada na zona situada entre essas duas coldnias, intimidou Portugal, lancando-lhe
um ultimato que o levou a ceder esta regido. Esta fraqueza do governo agravou o
descontentamento do povo portugués que originou uma hostilidade para com a
Inglaterra e o descrédito do rei D. Carlos, mola propulsora do derrube do regime
mondrquico portugués.

No entanto, Pinheiro Chagas manteve o seu cargo até 1886. Depois de uma
breve interrupcdo na politica, foi nomeado, por carta régia, Par do Reino, em 1892,
outra fun¢cdo ministerial que ele desempenhard até a sua morte®, além do cargo de lente
no antigo Curso Superior de Letras e da funcdo de secretdrio-geral da Academia das

A . A
Ciéncias™.

47 Portugal tinha também contribuido financeiramente para as expedicdes de Serpa Pinto, comandadas
depois por Augusto Cardoso que marcou o dominio de Portugal do territério do Cabo Delgado e do lago
Niassa, e a de Hermenegildo Capelo e Roberto Ivens para o dominio de Angola e Mocambique, e
finalmente, todo o territério até ao Muatidnvua por Henrique de Carvalho (in Grande Enciclopédia
Portuguesa e Brasileira, Lisboa — Rio de Janeiro, vol. XXI, Editorial Enciclopédia, p.751, e Ruy Ulrich,
op. cit, p.10).

* Com a promulgacio da Carta Constitucional de 1826, a Camara dos Pares apresentou um novo modelo
parlamentar: o bi-camaral. As Cortes dividiam-se entre a Camara dos deputados (que eram eleitos por
sufrdgio indirecto e censitdrio) e a Camara dos Pares cujos “Dignos Pares do Reino”, eleitos pelo rei,
tinham um cargo vitalicio e hereditdrio. Esta Camara, depois de ter sido substituida pela Camara dos

Senhores Deputados em 1838, acabou por voltar novamente ao poder em 1842 até 1910. Esta Camara
conservou as suas funcdes legislativas e o seu direito em reunir-se em Tribunal de Justica. A Camara dos
Pares, além de servir como mediador entre o rei e os representantes da Nagdo, apresentava-se como um
instrumento conciliador entre a velha e a nova ordem institucional. De facto, o regresso da classe
nobilidrquica e clerical permitiu a sua imiscui¢d@o nos assuntos régios e governamentais, pois eram pares
por direito préprio a familia real e o pariato eclesidstico. Contudo, a prerrogativa dos direitos vitalicios e
hereditdrios, apds ter levantado vdrias contestacdes por Saldanha em 1870, por A. Rodrigues Sampaio em
1878 e, finalmente, por Fontes em 1883, ficou abolida de 1885 a 1895, ano em que a Camara dos Pares
recuperou todos os seus privilégios até a instituicdo da primeira republica, em 1910 (Cf. José Mattoso
(dir.), Historia de Portugal, o Liberalismo (1807-1890), vol.V, Lisboa, Editorial Estampa, 1993).

¥ De referir também os cargos de: presidente da Junta do Crédito Publico; vogal do conselho fiscal da
Companhia do Crédito Predial e, finalmente, presidente da ja desaparecida Associacdo dos Homens de
Letras e Jornalistas de Lisboa (in Grande Enciclopédia portuguesa e brasileira, Lisboa — Rio de Janeiro,
vol. XXI, Editorial Enciclopédia, pp.751-754).



2.4. O escritor

2.4.1. O tradutor

Toda a vida politica e jornalistica de Pinheiro Chagas foi acompanhada duma
actividade literdria bastante extensa a qual dedicava a maior parte do seu tempo. O culto
das letras, como vimos anteriormente, j4 era um ritual na familia de Pinheiro Chagas
que tinha herdado o douto talento do seu pai, cujas pisadas seguiu. Abracou com
especial carinho e admiracdo as obras francesas, cuja lingua falava com fluéncia, assim
como o espanhol. Por estas razdes e pela efusdo de amizade que ele manifestava para
com a Franca, Pinheiro Chagas preencheu a sua carreira literdria com indmeras
tradug()esso (romances, dramas histéricos e de actualidade, comédias), aturado exercicio
linguistico que, no seu entender, lhe parecia, aparentemente, de ficil manuseamento,
pois sO precisava, dizia ele, de “conhecer bem a lingua d’onde se traduz, conhecer
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melhor ainda aquella em que se traduz e saber escrever, apenas™ .

2.4.2. O autor

A sua estreia no vasto campo da tradugdo correspondia, a0 mesmo tempo, a
sua vacilante entrada no mundo das letras, em 1863, com o poemeto Anjo do Lar,
dedicado a sua esposa, e que foi inserido na publica¢do de outros versos com o titulo

Poema da Mocidade, em 1865. Esta segunda obra esteve na origem da famosa querela

0 Na sua vastissima obra de traducdo, destacam-se as vdrias obras dos Dumas, Feuillet, Sandeau, Ponson
du Terrail, Verne e Defoe.

1 Jodo de Mello, “O traductor”, in Correio da Manhd, suplemento ao nimero 3283 de 08 de Maio de
1895, p.9.



entre a escola romantica -que, apesar de se encontrar em decadéncia, conservava ainda
os seus ferventes adeptos encabecados por Castilho- e a escola coimbrd, cuja nova
estética era mormente representada, no inicio, por Antero de Quental e Teo6filo Braga,
figuras emblemiticas da Geragdo de 70°%.

O Poema da Mocidade ndo apresentava em si grandes motivos de controvérsia
entre os dois clas, exceptuando talvez o uso abusivo de artificios retéricos e temas
estereotipados do ultra-romantismo que, ao fim e ao cabo, degenerava o género lirico.
Era sobretudo pelo facto de o poema ter sido acompanhado, a guisa de prefacio, duma
carta de Castilho para o editor Pereira, na qual este bardo patriarcal recomendava o seu
discipulo Pinheiro Chagas como sucessor na cdtedra do Curso Superior de Letras do
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falecido Anténio Pedro Lopes de Mendonga. Esta “politica de favores™ " ajustava-se

com o ataque reprovador de Castilho contra o surto da nova estética e pensamento
positivistas que ele qualifica depreciativamente nestes termos:

“Muito hd que me eu pergunto a mim donde proviria esta enfermidade que hoje
grassa por tantos espiritos, e de que até alguns dos mais robustos adoecem, que faz
com que a literatura, e em particular a poesia, ande marasmada, com fastio de morte a
verdade e a simplicidade, com o olhar desvairado e visiondrio, com 0S passos
incertos, com as cores da saide trocadas em carmins posticos; os trajos singelos e
proprios, em roupagens pintalgadas de doida; e a voz tdo frouxa por mais que forceje
em na engrossar, que nem acorda ecos pelas almas, nem se levanta aos
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entendimentos, nem penetra nos coragdes, nem deixa as memdorias algum vestigio” 4,

A esta dspera critica ripostard Antero de Quental num opusculo intitulado
Bom-Senso e Bom-Gosto, dirigida ao seu adversario, no qual censurava os romanticos
nos seguintes termos:

“Os outros adoram a palavra, que ilude o vulgo, e desprezam a ideia, que custa muito e
nada luz. Sdo apdéstolos do diciondrio, e tém por evangelho um tratado de metrificacdo.
Fazem da poesia o instrumento de suas vaidades. Pregam o bem por uso e convengdo
literdria, porque se presta a declamagdo poética, mas praticam o egoismo por indole e

2 Também faziam parte os conhecidos Jodo Augusto Machado de Faria e Maia e Manuel de Arriaga,
entre outros.

33 Alberto Ferreira e Maria Jodo Marinho, Bom-Senso e Bom-Gosto — A Questdo Coimbra (1865 — 1866),
vol.I, Lisboa, INCM, 1985, p.467.

3 Anténio Feliciano de Castilho, “Carta do IL™ e Ex™ Sr. Anténio Feliciano ao Editor, Critica
Literaria”, apud Ferreira e Marinho, op. cit, pp.183-184.



vontade. Fazem-nos descer da grandeza humana, porque sdo uns sofistas que nos
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mostram a pequenez e a m4 fé onde as aparéncias sdo todas de nobreza™.

Verificamos que a escola coimbrd condenava entdo o preciosismo € a
superficialidade da linguagem que traduzia, no seu entender, a falta de consisténcia e
coeréncia nas ideias reprimidas, o sentimentalismo piegas, o lirismo contemplativo, o
egotismo e o convencionalismo amoroso, como o mostra Tedfilo Braga:

“Logo depois da renovacdo da litteratura moderna pelo romantismo, a liberdade da
invencdo, o systema de cada individuo impor como typos geraes as suas impressoes
particulares, e a tendéncia para fugir de tudo quanto parecesse convencional e
académico, levou a uma exageracdo do natural, a que os que combatiam pelas
doutrinas cldssicas chamaram licenca e desenfreamento. E certo que n’esta primeira
emancipacdo do sentimento houve excessiva efflorescencia de linguagem e
exuberancia de paixdo: os que procuravam na alma moderna o pathos para a creagdo
artistica escalpelizaram a natureza e a sociedade até ao hediondo, compraziam-se na
physiologia do crime, e na collisdo fatal de interesses impossiveis. Chamou-se a este

periodo da arte moderna o Ultra-Romantismo™°.

Mais adiante, acrescenta ainda o seguinte: “E o anachronismo e a sobejao do
didlogo, e o estylo metaphorico, o que constitue a forma exterior do Ultra-

Romantismo™’. Ironicamente, esta escola, por seu turno, aludia a “apregoada
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nebulosidade”™ e ao rebuscado e enfético estilo adoptado pelos partidarios da nova

estética, patente, a partida, nas Odes Modernas de Quental visadas depreciativamente
por Castilho. Com efeito, como afirma Carlos Reis:

“As Odes Modernas traziam consigo, de facto, uma entoagdo discursiva, um leque de
temas e um conjunto de sugestdes ideoldgicas que a insossa poesia ultra-romantica
desconhecia. Em sintese: humanitarismo, panteismo, postulacdes sociais, idealismo
de raiz fundamente romantica, tudo estilisticamente elaborada num registo panfletario
e fortemente assertivo, recheado de referéncias abstractas e devidamente

maiusculadas (A Justica, a Humanidade, a Igualdade, o Espirito, o Universo)”sg.

Curiosamente, a escola coimbrd, pela pena de Antero, acusava oS

3

conservadores da ‘“velha institui¢do literdria” de ‘“‘preferi[rem] imitar a inventar.” E

3 Antero de Quental, “Carta ao excelentissimo Senhor Anténio Feliciano de Castilho”, apud Ferreira e
Marinho, op. cit, p.240.

% Tesfilo Braga, “Os dramas romanticos”, in Historia do Theatro Portuguez, Garrett e os dramas
romdnticos, século XIX, Livro IX, Porto, Imprensa Portugueza, 1871, pp.283-284.

7 Idem, p. 285.

8 Alberto Ferreira e Maria Jodo Marinho, op. cit, p.164.

% Carlos Reis, As Conferéncias do Casino, Lisboa, Alfa, 1990, p.19.



mais: “a imitar preferem ainda traduzir. Repetem o que estd dito hd mil anos, e fazem-
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nos duvidar se o espirito humano serd uma estéril e constante banalidade” 0. Ao invés
dos romanticos, afirma ainda Antero, com grande ironia, o seguinte:

“A escola coimbra cometeu efectivamente alguma coisa pior do que um crime -
cometeu uma grande falta: quis inovar. Ora, para as literaturas oficiais, para as
reputacdes estabelecidas, mais criminoso do que manchar a verdade com a baba dos
sofismos, do que envenenar com o erro as fontes do espirito ptblico, do que pensar
mal, do que escrever pessimamente, pior do que isto é essa falta de querer caminhar
por si, de ‘dizer’ e ndo ‘repetir’, de ‘inventar’ e ndo de ‘copiar’ .

Esses argumentos assemelham-se as criticas do romantismo contra a tradi¢ao
literaria cldssica, quando reivindicava a liberdade de criacdo artistica em detrimento de
uma concepgao estética, baseada na imitag¢do e na traducao de obras estrangeiras que, na
altura, correspondiam ao gosto institucionalizado da intelligentsia. Essas recriminacoes
perniciosas ndo chegaram a exonerar os perfilhadores romanticos dessa “moda” que,
durante vérias décadas do século XIX, prolongaram curiosamente este embevecimento
perante tudo o que era proveniente de Franca.

A essas declaracdes seguiram-se trocas de diatribes. Pinheiro Chagas, do
pedestal do Jornal do Comércio, sempre agarrado ao romantismo dureo, invectivava
contra os jovens coimbrdes, atacando especialmente Tedfilo Braga que aparecia como
mentor da filosofia positivista, profundamente patente num panfleto seu intitulado A
Poesia do Direito, onde aflora, no entanto, uma predominancia linguistica
amiudadamente inteligivel. Numa altura em que a complacéncia de Castilho pelo
arcadismo viera ao de cima, frustrando neste sentido o seu senso critico, os “arcades
postumos”’, desapossados de conhecimentos filoséficos e enclausurados numa torre de

marfim, onde se mantinham alheios aos turbilhdes sociais e ideoldgicos que abalavam a

% Antero de Quental, apud Ferreira e Marinho, op. cit, p.240.
o1 Idem, p.236.
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Europa, mal compreendiam esta nova estética ligada a uma “teoria nebulosa™”,

qualificando-a depreciativamente de “palavreado” sem ideias.

A ideologia coimbra condensava um leque de influéncias vastas e
heterogéneas63, que os dissidentes queriam impor ao publico burgués conservador
pouco inclinado a vanguardas. No entanto, através do confronto literdrio, sobressaia um
protesto contra os conceitos politicos, patente num lirismo critico de temadtica social e
humanitéria, onde prima a esséncia do ideal caracterizado por Antero como: “desprezo
das vaidades; amor desinteressado da verdade; preocupacdo exclusiva do grande e do
bom; desdém do fitil, do convencional; boa fé; desinteresse; grandeza de alma;
simplicidade; nobreza; soberano bom-gosto e soberanissimo bom-senso...tudo isto quer
dizer esta palavra de cinco letras - ideal”®*. Contudo, este ideal s6 pode ser defendido
pelo escritor militante que surge, segundo Carlos Reis, como um “sacerdote de ideias,
de sentimentos e de valores, estatuto que, entretanto, s6 faz sentido pela vigéncia de
uma total liberdade de espl’rito”(’s.

Nao desistindo da sua poética “revoluciondria”, os jovens coimbroes, depois
desta polémica que durou escassos meses, fundaram um “Cenaculo” ao qual se juntaram
outros elementos®®. De comum acordo, organizaram as Conferéncias do Casino em
1871, cujo programa, de inspiracdo socialista proudhoniano e de caricter critico,
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pedagégico e ideoldgico ', por vezes fortemente mesclado do idedrio republicano,

%2 pinheiro Chagas, apud Ferreira e Marinho, op. cit, pp. 442-443.

% Nessas principais influéncias, destacam-se, segundo Fidelino de Figueiredo: “a poesia humanitdria de
Victor Hugo, o historicismo poético de Leconte de Lisle, o satanismo de Baudelaire, a critica de Renan, o
intelectualismo de Taine, o revolucionarismo apostélico de Michelet, o positivismo de Comte, o realismo
de Flaubert, o socialismo de Engels e Lassalle” (in Fidelino de Figueiredo, Historia de Portugal, século
XII-XX, Rio de Janeiro, Editora Fundo de Cultura, 1960, pp.403-404).

% Antero de Quental, apud Ferreira e Marinho, op. cit, p.244.

% Carlos Reis, As Conferéncias do Casino, Lisboa, Alfa, 1990, pp.22-23.

% Além dos ja referidos elementos, citamos ainda Jaime Batalha Reis, Oliveira Martins, Salomdo
Saragga, Adolfo Coelho, Augusto Soromenho, Augusto Fuschini, Germano Vieira de Meireles, Ramalho
Ortigdo, E¢a de Queirds, Guilherme de Azevedo e Guerra Junqueiro.

5 A titulo informativo, essas conferéncias, também denominadas Conferéncias Democraticas, tinham o
programa seguinte: Discurso de abertura de Antero de Quental seguido da sua conferéncia Causas da
decadéncia dos povos peninsulares nos ultimos trés séculos, A literatura portuguesa de Augusto



visava remodelar a mente e a vida nacionais, e também europeizar Portugal a luz das
ciéncias modernas e filosdficas, que ja tinham despontado no triptico cultural europeu
(Franca, Inglaterra, Alemanha). Nessas intervencdes, a nova geracao tentava
implementar suavemente, com novas directrizes sociais e politicas, uma estética literdria
— o naturalismo e o realismo - sendo o ultimo defendido na conferéncia proferida por
Eca de Queir6és “que faz a ponte da teorizagcdo estética da geracdo de 70 para a pratica
literdria de escritores entre os quais ele proprio viria a encontrar-se”®®. Com efeito, o
realismo ird, sobretudo, impor-se acentuadamente nos romances queirosianos (apesar de
ter invadido também os outros géneros literdrios), encontrando, no entanto, no seu
caminho, fortes reticéncias do lado da literatura oficial que queria manter a sua
primazia69. O retrato satirico da sociedade oitocentista, que surge nos seus romances,
chama a atenc¢do para a ociosidade e a apatia bolorentas que congestionavam o espirito e
a vida da burguesia ordeira, desprovida de qualquer visdo futurista, quer a nivel social,
cultural ou politico e confinada no mundo do arrivismo e da hipocrisia. Neste vasto
fresco social, Pinheiro Chagas também tinha a sua caricatura delineada naquela que
constitui a mais emblemadtica obra queirosiana: Os Maias. Com efeito, através da
personagem secunddria de Tomads de Alencar®, podemos encontrar tragos inspirados no
modelo do poeta romantico, a imagem de Pinheiro Chagas, com toda a carga dos

valores hipertréficos do ultra-romantismo como o hipersentimentalismo traduzido na

Soromenho, A literatura nova (o realismo como nova expressdo da arte) elaborada por Eca de Queirés, e
ainda O ensino de Adolfo Coelho. Quando chegou a vez da conferéncia Os historiadores criticos de Jesus
de Salomdo Sdragga, uma portaria governamental proibiu a sua realizacio e a apresentacdo das
conferéncias seguintes, acusando-as de “‘sustentar doutrinas e proposi¢des que atacam a religido e as
institui¢des politica do Estado” (Carlos Reis, As Conferéncias do Casino, Lisboa, Alfa, 1990, p.66).

% Carlos Reis, Literatura portuguesa moderna e contempordnea, Lisboa, Universidade Aberta, 1990,
p.-99.

% E o caso paradigmatico do romance histérico de Silva Gaio, Mdrio (1877), que conservou todos os
lugares-comuns do Ultra-romantismo.

7 Esta caricatura visava também Bulhdo Pato. No entanto, enquanto Pinheiro Chagas liderava a defesa do
seu acolito, “[...] lhe chegavam rumores segundo os quais nesta caricatura havia laivos da sua prépria
personalidade.” (in Irwin Stern, “Eca de Queirés ‘versus’ Pinheiro Chagas”, Coloquio Letras, n°55, Maio
de 1980, pp.72-75).



descricdo do seu comportamento, realcado pelo tom declamatério e enfitico do seu
verbo poético’’. Neste romance, encontramo-lo ainda em destaque no capitulo VI,
aquando do jantar no Hotel Central onde, a volta duma copiosa mesa de iguarias, se
desencadeia, entre Ega e Alencar, e a semelhanca da questdo coimbra, um confronto
literario em torno de vdrios topicos, como o patriotismo, a critica e as escolas literédrias
(o romantismo e o naturalismo/realismo), que, por meados de Oitocentos, disputavam
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entre si o “mandarinato cultural”

. Este desentendimento sobre questdes politico-
culturais, explanadas em invectivas, acabara, no entanto, de forma grotesca (em
pancadaria). Existe também uma outra obra de Eca que retrata, de modo perspicaz,
Pinheiro Chagas na personagem chauvinista de José Lucio Castanheiro: A casa de
Ramires. A investigacio empreendida por Carmela Nuzzi’® encontrou tantas analogias
entre Castanheiro e Pinheiro Chagas que € bem provdvel que ndo se tratem de meras
coincidéncias’. O alvo escolhido por Eca para esta caricatura do poeta romantico ou de

homem politico ndo é meramente gratuito, pois entre Pinheiro Chagas e Eca de Queirds
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havia sempre motivos de discérdia’”. Além de ter recorrido aos seus romances para

I “Estava sempre em Arroios, tinha 14 o seu talher: por aquelas salas soltava as suas frases ressoantes,
por esses sofds arrastava as suas poses de melancolia. Ia dedicar a Maria (e nada havia mais
extraordinario que o tom langoroso e plangente, o olho turvo, fatal, com que ele pronuncia este nome-
MARIA!), ia dedicar-lhe o seu poema, tdo anunciado, tdo esperado -«Flor de Martirio!» E citavam-se as
estrofes que lhe fizera ao gosto cantante do tempo:

Vi-te essa noite no esplendor das salas

Com as loiras trangas volteando louca...” (apud Carlos Reis, Introducdo a Leitura d’Os Maias,
Coimbra, 67 ed., Livraria Almedina, 1998, p.59; sublinhados nossos).

2 Carlos Reis, Literatura Portuguesa Moderna e Contempordnea, Lisboa, Universidade Aberta, 1990,
pp-28-29.

" Irwin Stern, op. cit, pp.72-75.

™ O nome patronimico assemelhava-se originalmente ao do escritor romantico, mudado depois por
Castanheiro, realgcando o paralelismo dos nomes (Castanheiro/Pinheiro); a analogia nas relacdes
conflituosas entre os pares opositivos Castanheiro/Mendes Ramires e Queirés/Chagas, a descrigdo fisica e
os dados pessoais (como a naturalidade e o cargo politico) da personagem ficticia, que apontam para uma
caracterizacdo oposta a de Pinheiro Chagas (in Irwin Stern, op.cit, pp.72-75) e, finalmente, os termos
empregados por ele nos seus discursos acerca do patriotismo, que se reflectem na voz portentosa de
Castanheiro, provém duma técnica caricatural que consiste em hiperbolizar, por associacdo de contrastes
e/ou de semelhancas, o alvo visado.

75 “Em 1871, discutiam o realismo; em 1872 e, de novo, em 1880 e 1881, faziam acerbas recriminagdes
um ao outro sobre o conceito de patriotismo; nos anos de 1887-1888, travavam polémica sobre A Reliquia
[para a qual redigiu um relatério que levou a dita obra a ser excluida do concurso para o prémio literdrio



satirizar a indolente sociedade oitocentista e tudo o que a envolvia (a politica, o
jornalismo, a literatura, a religido), Ec¢a, com a colabora¢do de Ramalho Ortigdo, editava
mensalmente artigos de critica fortemente irénica e humoristica sob o nome genérico de
As Farpas. A nova escola realista tinha finalmente um 6rgdo social de peso que
retalhava, com folhetins de colorido implicitamente jocoso, 0s comentdrios dos
romanticos. Nessas caricaturas ou invectivas, Eca desprezava no seu adversdrio, ndo o
lado humanitdrio mas sim o lado dogmético do doutrindrio, do escritor e do critico.
Apesar de todas as polémicas literdrias que ameacavam a queda da literatura oficial e
punham em causa a sua legitimidade, Pinheiro Chagas lutou pela preservacdo do seu
ideal politico e, sobretudo, literdrio traduzido nas suas obras. Com efeito, publicou os
seus primeiros romances, sob a forma de folhetins, na Gazeta de Portugal, que foram,
mais tarde, editados. Tal foi o caso, em 1866, da Virgem de Guaraciaba que,
juntamente com A conspiragdo de Pernambuco, constituira as Cronicas brasileiras. A
partir dai, nada o retém. De facto, a sua escrita tocou diversos géneros literdrios e
ensaisticos: narrativa, drama, poesia, ensaio critico, epistolografia, biografia (colectanea
Portugueses Ilustres), um Diciondrio Popular em dezasseis volumes e uma Educacdo
Popular (1874) em catorze volumes.

No teatro, estreou-se com os dramas A Morgadinha de Valflor (1869), A Judia
(datado do mesmo ano e ambos representados no teatro D. Maria II) e A Volta do
Teatro (comédia em um acto que ndo chegou a ser impressa e que foi representada no
Trindade). Seguiram-se, depois, Durante o Combate (peca em um acto e levada a cena
no teatro da Trindade, 1871); Deputado venha a nos (cena comica desempenhada por
Taborda); Helena (comédia em cinco actos, 1875); Quem desdenha (comédia em um

acto, 1875); Madalena (quatro actos); Licdo cruel (trés actos e representado no

da Academia] e, em 1889, aquando do aparecimento de Os Maias, acendia-se a questdio das caricaturas da
sociedade lisboeta [...]” (in Irwin Stern, op. cit, p.73).



Ginasio); A Roca de Hércules (comédia em um acto, 1878); e, finalmente, O Drama do
Povo, representado no D. Maria II (1875). As severas criticas da imprensa e da
aristocracia sobre esta peca levaram Pinheiro Chagas a abdicar da escrita durante muitos
anos. Aceitando os ataques do ponto de vista literdrio, ele recusava, por certo, as
agressoes dos politicos e da classe nobilidrquica, porque, dizia, “O Drama do Povo |...]
foi considerado como um perigo para as instituicdes, como um primeiro symptoma da

Communa |.. .]”76

. Na sua indignag¢do, Pinheiro Chagas observou lamentavelmente que
“todos imaginaram que [ele] queria insultar a nobreza, quando contava simplesmente o
papel vergonhoso que ella representou n’essa época da nossa historia, que [ele] queria
lisongear o povo, quando [se] limitava a por em relevo o seu heroismo singelo e
obscuro””’. Assim, foi acusado de insultar a realeza e a aristocracia em detrimento de
um heréi de “ideias republicanas”. De facto, fazer tais acusacOes era conhecer mal o
idedrio de Pinheiro Chagas. Ele respeitava o regime mondrquico, porém, defendia e
respeitava a bravura do povo face as privagdes, aspecto que ele quis homenagear neste
drama, seguindo a mesma linha ideoldgica patente n’A Morgadinha de Valflor, onde

prima o sentido da liberdade e da igualdade, idealizado a luz de eventos histéricos dos

quais o autor detinha vasto conhecimento.

7 Pinheiro Chagas, “Prefacio”, in O Drama do Povo, Porto, Livraria Moré, 1876, p.IIL
" Idem, pIX.



2.5. Pinheiro Chagas e o drama histérico romantico

Apaixonado pela Histéria’®, Pinheiro Chagas escreveu contos (Contos e
Descrigoes, 1866)79, novelas (A Varanda de Julieta, 1876), crénicas e numerosos
romances, dos quais se destacam A Flor Seca (1866), Tristezas a Beira-Mar (1866) e A
Lenda de Meia-Noite (1874), por vezes de pendor histérico, tal como A Corte de D.
Jodo V (1867), O Segredo da Viscondessa (1872), seguido de O Juramento da Duquesa
(1873); A Mascara Vermelha (1873); A Mantilha de Beatriz (1878), O Terramoto de
Lisboa (1874) e, finalmente, As Duas Flores de Sangue (1875)%, que tiveram vadrias
edi¢des e sucesso retumbante. O contributo de Pinheiro Chagas enquanto historiégrafo
oitocentista, apesar de estar muito longe de equivaler ao espirito critico e analitico de
Herculano e Oliveira Martins, ndo deixa, contudo, de apresentar, nalgumas das suas
obras historiograficas, uma rigorosa e coesa classificacdo de biografias ou relatos
concisos de eventos historicos.

Este vivo interesse pela Historia nacional jd tinha despertado nos intelectuais
oitocentistas nos principios do século XIX, resultado de uma longa experiéncia de

vicissitudes das épocas belicosas. Com efeito, a longa estadia da familia real no Brasil,

78 Participou na elaboragio da Histéria de Portugal desde os tempos mais remotos a actualidade (1867),
cuja nova edi¢do em doze volumes apresentava uma panoramica mais ampla. Escreveu também Historia
Alegre de Portugal (1880), Resumo da Historia de Portugal (1880), Histéria da Guerra Entre a Franga e
a Prissia (1871), Historia da Comuna de Paris (1871), onde foi acrescentado pelo editor O Processo dos
Membros da Comuna de Paris; A Conquista do Peru (1874), Historia dos ultimos acontecimentos de
Espanha (1874); As Colonias Portuguesas no Século XIX (1891); Migalhas da Historia Portuguesa
(1893); A Africa Portuguesa (1890); Os Descobrimentos Portugueses e os de Colombo (1892); Histéria
dos Povos Antigos do Oriente — primeiro tomo de uma Histéria Universal - que ndo chegou a ser
integrada na Educacdo Popular. Redigiu igualmente um Elogio Histérico de Alexandre Herculano
(1890), escreveu vdrios prefacios a obras intemporais como o duma edi¢do do romance de Camilo Castelo
Branco Amor de Perdi¢do (1891), o Prélogo na traducdo de D. Quixote de Cervantes (Cf. Otilia
Remechido Guerreiro Pereira, Pinheiro Chagas: o homem e a obra, dissertacdo dactilografada em
Filologia Romanica, Faculdade de Letras de Lisboa, 1942-1943; Grande Enciclopédia Portuguesa e
Brasileira, Lisboa—Rio de Janeiro, vol. XXI, Editorial Enciclopédia, s.d. e Innocéncio F. da Silva,
Dicciondrio bibliographico portuguez, Lisboa, tomo X VI, Imprensa Nacional, 1893).

79 “[...] Esta obra estd destinada a ‘leitura dos caminhos de ferro’. [...] Trata-se de impressdes de viagem,
instantaneos que combinam a narrativa mais elaborada com fragmentos descritivos ou breves episddios
do quotidiano.” (in Diciondrio do romantismo literdrio portugués, coordenagdo de Helena C. Buescu,
Lisboa, Editorial Caminho, 1997, p.89).

%0 Cf. anexo 2 para os dados bibliogréficos da sua extensa obra.



desde as invasdes napolednicas, bem como o exercicio abusivo dos aliados ingleses em
territério nacional, eram sinais preocupantes, por um lado, de um desleixo na regéncia
do pais pela familia real e, por outro, de uma repressao politica e sdcio-econdmica
incentivada pelo domino inglés. Este contexto contribuiu para a perda da identidade
nacional. Esta situacdo, agravando-se intensamente, acabou por desencadear
gravissimas crises a nivel politico, financeiro, econdmico e social, motivo pelo qual se
fomentou um movimento revoluciondrio, organizado por oficiais do exército e
burgueses - o Sinédrio - que, sob a lideranca de Manuel Fernandes Tomds, desencadeou
a Revolucao Liberal, em 1820, no Porto, e, seguidamente, nas restantes cidades do pais.
Era agora urgente criar uma Constitui¢do. Por isso, foram instituidas as Cortes
Constituintes, compostas de deputados oriundos da classe média que instalaram o
regime constitucional. Foram entdo decretadas medidas novas, tais como o regresso do
rei D. Jodo VI a Portugal, a conversdo dos bens da Coroa em bens nacionais, a
dissolu¢do dos privilégios senhoriais, a extincdo da Inquisicdo e a liberdade de
imprensa. Assim, em 1822, foi aprovada a primeira Constituicdo portuguesa, onde se
destacaram a divisdo dos poderes legislativo, executivo e judicial (art.29° e art.30°), a
soberania da Nagdo através do voto® (art.26°) e a valorizagdo dos direitos humanos: o
de liberdade que estipula a ndo obrigacdo em fazer o que ela ndo proibe (art.2°), o de
igualdade de todos perante a lei (art.9°), o de propriedade e de seguranga como manda o
art.1° da Constitui¢do, assim como a da liberdade de livre pensamento (art.7°), na
medida em que ndo prejudique e ndo ofenda a ética publica e religiosa. Portugal deixou

entdlo o Velho Mundo para renascer numa monarquia constitucional, onde foram

1.0 direito ao voto apresentava multiplas restricdes, por exemplo, era concedivel s6 a homens que
sabiam ler e escrever e com um certo nivel financeiro de rendimento aceitdvel e a vardes maiores de 25
anos. Assim, os eleitores faziam parte de uma pequena faixa social da populacdo (a classe alta e média),
na medida em que o analfabetismo patente na classe operdria abrangia a maioria da populagdo (Cf. José
Mattoso (dir.), Histéria de Portugal, o Liberalismo (1807-1890), vol. V, Lisboa, Editorial Estampa,
1994).



aniquilados o absolutismo e a sociedade de ordens, no desagrado da casta nobilidrquica
e clerical e dalguns membros da familia real (a rainha D.Carlota Joaquina e D. Miguel).
Com o objectivo de restaurar o regime mondrquico absoluto e as suas regalias feudais,
esses membros da familia real insurgiram-se (a Vila-Francada, em 1823 e a Abrilada,
em 1824). Portugal ficou entdo dividido entre os liberais compostos de burgueses e
intelectuais, em defesa do Novo Regime, e os absolutistas, que agrupavam a classe
nobilidrquica e clerical. Entretanto, D. Pedro, primogénito de D. Jodao VI, permanecendo
no Brasil aquando do juramento da primeira Constitui¢cdo pelo seu pai em Portugal,
ficou encarregado da regéncia do Brasil, cujos privilégios (liberdade de comércio e
indudstria) lhe haviam sido retirados pelas Cortes de Lisboa em 1821, para grande
desagrado da burguesia. D. Pedro, convencido pelos capitalistas brasileiros, liderou,
entdo, a Revolta do Ipiranga, anunciando a independéncia do Brasil a 7 de Setembro de
1822. Para acalmar o descontentamento das élites, D. Pedro, herdeiro legitimo do trono
ap6s a morte de seu pai D. Jodo VI, decidiu abolir a Constitui¢do e promulgar a Carta
Constitucional, em 1826, que acrescentava um outro O6rgdo soberano: o poder
moderador™. Esta remodelacdo engendrou uma divisdo entre os liberais: os vintistas
(partidarios da Constituicao de 1822) e os cartistas (defensores da Carta Constitucional).

No entanto, D. Pedro, entdo imperador do Brasil, teve de abdicar em favor da
filha de sete anos, D. Maria da Gloéria (futura D. Maria II), que casou por procuragcdao
com o seu tio D. Miguel. Até a maioridade da Infanta, D. Miguel comprometeu-se a
assumir o cargo de regente do Reino de acordo com as leis liberais, em 1828. Porém,
faltando a sua promessa, rescindiu a carta constitucional para se proclamar rei absoluto.

Comecou entdo uma cabala contra os partidarios do liberalismo, acabando numa guerra

%2 Na sua esséncia, o poder moderador reforcava o poder do rei, na medida em que este passou a ter o
direito de veto absoluto sobre as leis da Corte, favorecendo desta forma a sua posicao no seio dos 6rgaos
politicos do estado, privilegiando, por conseguinte, as castas nobilidrquicas que recuperaram, de um certo
modo, alguns dos seus antigos direitos.



civil entre absolutistas (liderados por D. Miguel) e liberais (chefiados por D. Pedro) que
perdurard por dois anos (1832-1834). Muitos intelectuais, que aceitavam o regime
constitucional, eram deportados ou exilados como o foi Garrett. Em Franca, mas
principalmente na Inglaterra, ele esteve em contacto permanente com 0s principais
focos culturais, onde os eruditos tinham adoptado uma escola que ele ainda
desconhecia: a escola roméntica que cultivava uma “literatura negra” na poesia € no
romance. Contudo, no Portugal pombalino, j4 tinham surgido os primeiros sintomas de
uma poesia de pendor predominantemente emocional, mormente patente nas obras da
Marquesa de Alorna, onde avultam sentimentos de uma extrema soliddo, tristeza,
saudade e sofrimento, causados pela melancolia de uma existéncia soturna e perturbada.
O permanente contacto com personalidades letradas dos paises estrangeiros, sobretudo
francesas tal como Mme de Staél, despertou na poetisa um vivo interesse pelas obras
europeias, bastante reveladoras de imagens e cendrios de tom morbido, algumas
traduzidas por Alcipe e Elmano, cuja poesia também delineia a tematica da morte e a
visdo pessimista da vida, caracteristicas evidentes de uma estética pré-romantica.

Assim, a formacdo intelectual de Garrett, basicamente neocldssica,
apresentava também os contornos de uma nova estética, cuja eclosdo tardia em Portugal
marcara um desfasamento bastante pronunciado com os paises modelares. Garrett ficou
nitidamente sensibilizado pela estética e poética romanticas, que exaltam nos romances
histéricos ingleses, a nocdo de patriotismo e de nacionalismo. De regresso a pétria,
dilacerada pela guerra consanguinea dos “irmaos inimigos”, a imagem dos herdis
sofoclianos (Etedcles e Polinices), Garrett incumbiu-se de uma missdo ambiciosa: a
fundag@o e organizacdo de um teatro nacional, onde as produc¢des dramdticas de autores

lusos ai representadas colaborariam na reconquista da identidade nacional e do orgulho



patriético. A sua teimosia em concretizar tal projecto estd patente numa carta
enderecada a Rainha D. Maria II, em que lamenta o abandono do nosso orgulho:

“Outros penddes foram fazer a conquista, navegacdo e commercio dos altos mares,

que nds abandondmos; [que] outras Musas occuparam o Theatro que nés deixdmos [e]

que, d’esta ultima gloria perdida, nem sequer ficou memoria nos titulos de nossos
. 83

reis”".

Nessa mesma carta, Garrett deplora, de igual modo, o desaparecimento e o
atraso (apesar de algumas tentativas) de um teatro genuinamente portugués:

“Com effeito, desde aquella época®, nunca mais houve Theatro Portuguez®. Todos
os povos modernos foram, um de pds o outro, pelo caminho que nds encetiaramos,
adiantando-se na carreira dramdtica: nds voltamos para traz, e perdemos o tino da
estrada, que nunca mais acertdimos com ella. Alguns esfor¢os, algumas tentativas se
tem feito, assim por individuos como pelo governo; todos infructuosos, porque se nao
deu impulso simultdneo aos trés elementos que € preciso crear, porque nenhum

d’elles existe™®,

Garrett desola-se de nao termos “‘um theatro material, nem um drama, nem um

actor”®’

, trés elementos indispensaveis a criagdo de um teatro nacional, sé concretizavel
pela boa vontade da rainha, como afirma ainda:

“Basta que Vossa Magestade Se Digne evocar do cahos os elementos que ahi luctam;
e uma creacdo bella e grande surgird a Sua Voz: tal que Vossa Magestade se

comprazerd da sua obra, e alcangard na opinido do mundo um dos mais illustres
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titulos com que a histéria honra os Principes — o de Protector das boas artes™™ .

Nomeado Inspector-Geral dos Teatros e Espectaculos, Garrett empenhou-se
com dedica¢do na edificacao de um teatro nacional, de um Conservatério Geral de Arte
Dramatica, onde funcionavam uma escola dramdtica sob a direc¢do, em 1839, do

francés Paul, uma escola musical, tendo como director o musico Domingos Bontempo,

8 Almeida Garrett, “Relatério sobre a fundagcdo do Theatro Nacional”, apud Francisco Juilio Caldas
Aulete, Selecta nacional, curso prdtico de literatura portugueza, Parte 1, 6 ed., Lisboa, Livraria de A. M.
Pereira Editor, 1884, p.377.

% Garrett refere-se a época vicentina simbolizada pelo pioneiro do teatro portugués que nos legou um
espolio inestimdvel de pegas religiosas e profanas: Gil Vicente.

% Garrett, no predmbulo da sua pega Frei Luis de Sousa, queixa-se de que “toda a nossa literatura era
francesa com o reflexo grego e latino; [e que] ainda quando os assuntos eram nacionais, ndo passava a
nacionalidade dos nomes dos herdis ou dos titulos dos poemas” (apud Almeida Garrett “Ao
Conservatério Real” in Frei Luis de Sousa, Lisboa, Editorial Comunicagdo, 1987, p.73).

% Almeida Garrett, “Relatério sobre a fundagcdo do Theatro Nacional”, apud Francisco Julio Caldas
Aulete, op. cit, p.378.

¥ Idem.

8 Ibidem.



e, finalmente, uma escola de danca, mimica e gindstica especial. Para reactivar a
producdo teatral nacional, Garrett lancou o primeiro concurso para a atribuicdo de
prémios as obras teatrais, incentivando os novos talentos, € montou uma companhia sob
a direc¢io de Emile Doux, onde se destacaram Catarina e Carlota Talassie, Florinda
Toledo, Jodo Anasticio Rosa, Tasso (que interpretard o papel de Luis na Morgadinha),
e Epifanio, entre outros, cujas interpretacdes se baseavam nos primeiros dramas
romanticos franceses, entre os quais se destacaram Hernani, Ruy Blas, Lucrece Borgia
de Hugo e, mais tarde, La tour de Nesles e Anthony de Dumas. Era também uma altura
em que o publico tinha uma predilec¢ido pelo teatro lacrimejante e melodramatico™, o
qual, importado de Francga através das obras de Pixérécourt, entre outras, foi alvo de
tradugdes ou adaptacdes pelos dramaturgos portugueses. A tentativa de produzir estes

L, L. . . - . 0
géneros dramiticos levou-os a criar “dramalhdes histéricos™

, misturando episddios
histéricos com elementos melodramaticos, desprovidos, por vezes, de conflito
. e .. 9]
significativo™ .

Entre os primeiros dramas histéricos portugueses salientam-se as obras
meritérias de Garrett (Auto de Gil Vicente, Frei Luis de Sousa e O Alfageme de

Santarém) onde, através de uma predileccdo por temas e figuras lendarias de indole

histdérica, se patenteava a concep¢do ideoldgica garrettiana. Porém, o introdutor do

¥ “[0 melodrama explora] os bons sentimentos em luta com os vicios, ou entdo subjugados pelos

preconceitos ou pela violéncia”. [...] [Tinha] um fundo musical que assinalava os momentos culminantes
da accdo e explora ambientes de terror: perseguicdes sddicas, caracteres violentos, subterraneos,
catastrofes medonhas, apari¢cdes sobrenaturais” (in A. J. Saraiva e O. Lopes, Histdria da literatura
portuguesa, Porto, 17* ed., Porto Edicao, 1996, p.737).

% “Expressdo por que sdo comummente apelidados os dramas da autoria dos chamados roménticos as
tramas tecidas. Surgem alguns designados como ‘drama histérico’, muitos dos quais sdo traducdes do
francés e alguns originais portugueses” (in Ana Isabel P.Teixeira de Vasconcelos, O drama Historico
Portugués do século XIX (1836-56), Lisboa, Fundacdo Calouste Gulbenkian, Fundagdo para a Ciéncia e a
Tecnologia, 2003, pp.45 e 48).

°1' O primeiro dramalhdo de Mendes Leal, Os dois Renegados, estreado em 1839 e vencedor do prémio do
Conservatério, revelava ser, segundo A. J. Saraiva, “uma peca mediocre, sem atmosfera histérica, que
assenta no conflito entre o amor e as diferencas de religidio, utilizando a persegui¢@o inquisitorial aos
cristdos-novos no séc.XVI como pretexto para produzir lances melodramaticos: sofrimentos numa
masmorra, assassinatos num subterraneo, uma maldi¢do paterna, um julgamento tenebroso, jogo de
paixdes violentas, tiradas patéticas, caracteres morais absolutamente angélicos ou demoniacos, etc” (Cf.
A.J. Saraiva e O. Lopes, op. cit, p.738).



romance histérico foi Herculano, cujo espirito cientifico e objectivo o levou a dedicar-se
assiduamente a investigacdo histérica das origens de Portugal até ao reinado de D.
Afonso III, redigida numa Historia de Portugal (1846-1853) e numa Historia da origem
e estabelecimento da Inquisicdo em Portugal (1854-1859). Encarregou-se da recolha de
pergaminhos e manuscritos de pendor histérico, compilados depois nos Portugalice
Monumenta Historica (1856-1873). Nas suas obras histéricas patenteiam-se
principalmente temas de origem religiosa, uma dualidade maniqueista (o bem versus o
mal; a mulher-anjo versus a mulher-deménio) com finalidade moralizadora, uma
reconstituicdo pormenorizada de cendrios medievais, bem como a indumentdria, as
cerimonias e o culto do cavaleiresco. Segundo A.J. Saraiva, “a evocacdo medieval dos
romances de Herculano, como dos de Garrett, insere-se na campanha literdria romantica
do regresso as ‘raizes nacionais’, fazendo tdbua rasa da época classica que era também,
para os Romanticos, a do absolutismo mondrquico e da decadéncia nacional”®?. E
acrescenta ainda que a Idade Média é, no ver de Herculano, “a época em que melhor se
exprime a indole nacional”®?, Assim, o drama e o romance histéricos surgiram num
momento de consciencializacdo das élites intelectuais oitocentistas que procuraram
regressar ao passado por intermédio do recuo cronolégico, cujo periodo predilecto era
geralmente a Idade Média, berco da nossa identidade nacional.

Anne Ubersfeld considerou a produgdo dramadtica oitocentista francesa, o que
poderia adaptar-se também a portuguesa, como uma revolucdo historica, filoséfica e
técnica. Na primeira referéncia, destacou o drama roméantico como ‘“drame de
I’histoire™, estipulando que :

“Le premier vouloir d’un auteur de théatre au XIX® siecle est de prendre en compte la
transformation actuelle de la société, pour la montrer par le moyen de la référence a
des moments antérieurs décisifs du passé national ou méme du passé d’autres nations;

92 A.J. Saraiva e O. Lopes, Historia da Literatura Portuguesa, 17° ed., Porto, Porto Editora, 1996, p.712.
% Idem, p.713.
% Anne Ubersfeld, Le drame romantique, Paris, Belin, 1993, p.18.



la grande préoccupation des auteurs dramatiques romantiques est de faire comprendre
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le présent (ou le passé immédiat) 2 la lumiere du passé™”.

A Histéria ndo gira jamais em torno das figuras de herdis cldssicos
pertencentes a nobreza, tal como as realgcam as intrigas das tragédias (género nobre, por
exceléncia, a imagem da nobreza do Antigo Regime). O drama histérico procurava
representar toda a sociedade na pintura dos conflitos de classes sociais. O povo ndo é
mais uma personagem incognita ou sem valores, relegada num canto, desprezada. Surge
o heréi do povo, revoltando-se, sozinho, contra a injustica da sociedade, como o afirma
Anne Ubersfeld, para a segunda referéncia: “Le peuple est donc présent non plus
seulement comme comparse ou spectateur, mais aussi comme acteur du drame et méme
héros”®°. Assim, aparece o herdi solitdrio, o “eu” do homem dividido entre o sofrimento
e o desejo de lutar contra as injusticas que o rodeiam. Contudo, impotente face a dureza
do mundo, estd indubitavelmente condenado a sua perda. A sociedade liberal
necessitava de representacdes de actos herdicos para se identificar como individuo
dotado de valores humanos e éticos na sua derradeira luta contra a velha ordem ja
desmoronada. Assim, a temadtica das pecas deixou de exteriorizar conflitos internos
relacionados com o poder régio para revalorizar “I’évocation du mouvement entier
d’une société”™”’. Subjacente a trama sociopolitica, encontra-se também um outro tema:
a paixdo, que surge como antidoto aos males sociais, sempre aliada a conflitos com a
sociedade, o mundo com as suas leis e os seus valores.

Contudo, se o drama desejava mostrar a sociedade no seu todo, era preciso,
como estipula Anne Ubersfeld para a terceira referéncia, modificar as convencoes

espacio-temporais, abolindo, desta forma, a famosa regra das trés unidades, mas

% Anne Ubersfeld, Le drame romantique, Paris, Belin, 1993, p.18.
% Idem, p.20.
7 Ibidem, p.18.



utilizando a cor local na indumentdria, nos cendrios, costumes e na pintura de conflitos
politicos, a fim de preservar o realismo historico.

Desta forma, os letrados portugueses tentaram, por vezes sem grande éxito,
adoptar este género literdrio, muitas vezes adaptado ou copiado de obras estrangeiras,
porque, para escrever dramas ou romances romanticos de pendor histdrico, € preciso um
conhecimento apurado da historiografia para transpor os factos veridicos no universo
ficcional, numa simbiose perfeita, como conseguiu fazé-lo o romancista e historiador
Herculano, segundo a afirmacdo de Vitorino Nemésio, no seu preficio alégrafo do
Bobo: “Crente na maior eficacia do processo fictivo e poético, o historiador profissional
ambiciona divulgar, tornando-a viva, a matéria histérica em que rigorosamente
trabalha™®®. Com efeito, o drama ou o romance histéricos resultam de uma associacao
entre as componentes “ficcdo” e “Histdria”, ou seja, a ficcdo com o mundo real (o
“mundo das verdades histéricas” no dizer de Ana Isabel Vasconcelos)’, que formam,
deste modo, o universo ficcional. Os dramaturgos utilizaram factos histéricos ou para-
histéricos que eles estudaram, filtraram e trabalharam para a constituicdo da trama
ficcional e a elaboracdo das personagens. Dentro do contexto histérico, escolhiam um
episodio que, juntamente com a escrita criativa, evidenciava contornos ideoldgicos. O
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facto de se referirem a momentos historicos do passado nacional ', geralmente

% Vitorino Nemésio, “Prefacio”, in Alexandre Herculano, O Bobo, Amadora, Livraria Bertrand, 1978,
p.VIL

% Ana Isabel P. Teixeira de Vasconcelos, op. cit, p.26.

1% Ana Isabel P. Teixeira considera seis épocas histéricas como sendo “aglutinadoras de acontecimentos-
chave”, que os escritores romanticos da primeira geracdo mais prezavam em relatar:

- a formacdo da nacionalidade portuguesa (por exemplo Dulce, de Bento de Carvalhais (publicado em
1850) cuja accdo se desenrola em 1128; A Rainha e a Aventureira, de Correia de Lacerda (publicado em
1845) cuja intriga se passa em 1245; D. Sancho 11, de Serpa Pimentel, cujo decorrer se situa entre 1244 e
1246 e, por dltimo, A Rainha Santa Isabel D. Dinis, de Férrea Aragao);

- a crise dindstica de 1383-85: a época do reinado de D. Fernando e de D. Jodo I era um periodo
revoluciondrio de perturbantes agitacdes em que aconteceu uma transformagdo nacional. Citamos alguns
exemplos de produgdes teatrais que retratam este momento histérico: O Conde Andeiro, de César Perini
de Lucca; D. Maria Teles, de Rodrigo d’Azevedo Sousa da Camara; O Grdo Mestre d’Avis, de Jodo
Xavier Pereira da Silva; O Emparedado, de Sousa Lobo; Alvaro Gongalves o Magrico e os Doze de
Inglaterra, de Aguiar de Loureiro e, finalmente, O Alfageme de Santarém ou A Espada do Condestdvel,



ocorridos em periodos agitados, era um recurso para, no dizer de Ana Isabel Teixeira de
Vasconcelos, “de uma forma mais ou menos velada, criticarem a situagdo politica de
entdo”'"!, e acrescenta ainda que “este grupo de dramaturgos [...] procurou na Histdria
momentos que, de alguma forma, espelhassem a situacdo politica e social, a que se
opunham, tentando deste modo iludir a censura, ao enfatizarem os valores em que

102 . . .
774 Como Romantismo e Liberalismo se

acreditavam e pelos quais lutaram
complementam um ao outro, muitas das vezes o escritor tomava parte na esfera do
poder politico, facultando-lhe deste modo o poder de decisdao. Assim, manipular a
escrita no intuito de atingir objectivos politicos era uma constante ao longo do século
XIX. Os autores procuravam, através da sua producdo, remediar os problemas
econémicos € sociais € a Historia era um veiculo cientifico adequado para sugerir
orientagdes para o futuro. Estabeleciam, entdo, uma espécie de paralelismo entre os
problemas histéricos do passado e os contemporaneos para que o publico, detentor de
pré-requisitos politicos e culturais ja adquiridos, conseguisse decifrar esta relacdo de

cause a effet. Deste modo, reflectindo sobre as crises do passado, o publico ia

reflectindo e aprendendo sobre as crises da sociedade contemporanea para reagir. Desta

de Almeida Garrett, que, apesar de ndo ter sido classificado como histérico, ndao deixa de aludir ao
contexto sociopolitico do século XIV.
- a época de transicio: (transi¢do entre a Epoca Medieval e o inicio da Epoca Moderna). Citaremos alguns
exemplos de textos, entre os quais: Lopo de Figueiredo ou a Corte de D. Jodo II (1839) e Diogo Tinoco
ou a Corte de D. Jodo Il em 1484 (1840), ambos da autoria de Inicio P. de Morais Sarmento; de referir
também a obra-prima de Garrett, Um Auto de Gil Vicente ou a Corte de El-Rei Manuel (1841) e,
finalmente, O Marqués de Torres Novas (1849), de Camilo Castelo-Branco.
- o periodo sebadstico: (segundo as palavras de Ana Isabel P. Teixeira, “podemos definir o sebastianismo
como a cren¢a messianica no regresso do monarca, que vira restaurar a independéncia de Portugal”, Ana
Isabel P. Teixeira, op. cit, p.352). Como dramas histéricos referentes a esta época, salientamos: Frei Luis
de Sousa, de Garrett, publicado em 1844; O Cativo de Fez, de Silva Abranches, premiado em 1841; O
Fronteiro d’Africa ou Trés Noites Aziagas, de Alexandre Herculano; Rei ou Impostor?, de Francisco
Maria Bordalo.
- a restauracdo de Portugal: (fim da dominagdo filipina). Temos, como exemplos de produgdes: Os Dois
Proscritos ou o Jugo de Castela, de Licinio de Carvalho, editado em 1850; As Duas Orfc’is Portuguesas,
de Anténio Aragdo, publicado em 1857; D. Jodo Quarto ou a Independéncia de Portugal, de Simdes de
Mole; Filipa de Vilhena, de Garrett.
- a administragcdo pombalina: O Marqués de Pombal ou Vinte e Um Anos de sua Administracdo, de Perini
de Lucca, cujo inicio da accdo se desenrola entre o dia 22 de Julho de 1756 e o dia 04 de Margo de 1777,
com “‘espagos temporais intercalares” (in Ana Isabel P. Teixeira, op. cit, pp.269 e ss.).
ig; Ana Isabel P.Teixeira de Vasconcelos, op. cit, p.249.

Idem.



forma, a vertente pedagdgica, que os liberais tanto queriam veicular, circulava no teatro,
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que, além de ser um meio de divertimento, servia também de “meio de civilizagdo” 03,

Assim, durante a primeira metade do século XIX, o drama histérico era o género
predilecto por exceléncia da intelectualidade, cujas representacdes se impuseram ao

drama histérico estrangeiro no fim dos anos trinta, mais particularmente a partir do
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primeiro quartel do século XIX ™. Porém, o publico continuava a preferir as comédias e

as farsas, além da 6pera comica, “onde os talentos sempre se revelaram melhores do que
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no drama” " e “surgiam frequentemente como uma receita de sucesso
Contudo, a partir da segunda metade do século XIX, um outro género
dramético viera rivalizar com o género histérico sem, todavia, o substituir por completo:

107 . C . . .
. Efectivamente, se o drama histérico deixou de ser o meio

o drama de actualidade
predilecto na caracterizacdo dos problemas sociais, houve ainda autores que se

mantiveram fiéis a este género histérico “sério”, que situaram, por preferéncia, os seus

romances ou dramas num passado ainda recentemente presente na memodria do

19 Ana Isabel P. Teixeira de Vasconcelos, op. cit, p.194.

1% Cf. Gréfico 20 “Representacdes de Dramas Histéricos” in Ana Isabel P.Teixeira de Vasconcelos, op.
cit, p.574.

195 A. H. de Oliveira Marques, Breve Histéria de Portugal, Lisboa, Editorial Presenca, 1996, p.514. Cf.
também Ana Isabel P.Teixeira de Vasconcelos, op. cit, p.464.

106 Ana Isabel P.Teixeira de Vasconcelos, op. cit, p. 464.

197 Sumariamente, podemos dizer que o teatro social situa geralmente o enredo no tempo e na sociedade
contemporaneos. O herdi, apesar da sua origem social modesta, consegue subir, com sucesso, 0s escaldes
da vida profissional e social gracgas ao seu trabalho honesto. A tematica do trabalho é uma constante nova
no teatro, na medida em que valoriza o herdi oriundo do povo (muitas das vezes ele é operdrio), que, com
esforco, contribui para a expansio e para a prosperidade da vida econémica nacional. A familia, outra
temadtica com destaque no drama social, aparece como uma institui¢do que ajuda o heréi a integrar-se na
“boa”sociedade conquistada, pois surge como um “antidoto” contra a corrup¢ao, a cobica pela fortuna e o
oportunismo. Partilhando os mesmos tracos psicolégicos positivos com o heréi (desinteressado, bondoso,
incorruptivel), a figura feminina é, em contrapartida, oriunda de diversos meios sociais (da plebe, da
burguesia ou da nobreza). E através da vida matrimonial que a heroina encontra a sua plenitude tal como
o herdi na vida profissional. O par amoroso, ao contrario do par romantico, ndo estd inflamado de paixdes
devastadoras, destinado a perder-se. Possuido de afectos sensatos, o par amoroso acabard por concretizar
a sua unido, depois de vdrias vicissitudes. Em geral, o drama social trata da tematica da cobica do
dinheiro que leva a corrupg¢do, valoriza o trabalho drduo e honesto (quer seja o trabalho intelectual ou
manual), o progresso e a familia (Cf. Maria de Lourdes Lima Dos Santos, Para uma sociologia da cultura
burguesa em Portugal no século XIX, Lisboa, Editorial Presenca, Instituto de Cié€ncias Sociais, 1983).



pﬁblicolog, tal como, entre outros exemplos possiveis, 0 Martim de Freitas e o Egas
Moniz de Mendes Leal, representados em 1861-62, No Tempo dos Franceses de
Floréncio Sarmento em 1864, D. Frei Caetano Branddo de Silva Gaio (1869), O Louco
de Evora ou Portugal Restaurado de Ferreira da Cruz e o Favorito de D. Afonso VI de
Julio Rocha, ambos do mesmo ano (1872), o Camdes de Cipriano Jardim (1880) e,
finalmente o nosso drama em estudo, A Morgadinha de Valflor, em 1869'”. Em geral,
Pinheiro Chagas, tanto na sua obra narrativa como dramadtica, costuma trabalhar o
género histdrico, escolhendo, na maioria das suas obras, o periodo da Restauracio de
1640 (A Mantilha de Beatriz) ou os finais do século XVIII (As duas Flores de Sangue),
apesar de, no dizer de Castelo Branco Chaves, Pinheiro Chagas “nao pode[r] ser
considerado na categoria de um romancista histérico mas de folhetinista de motivos
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histéricos ou pretensamente historicos” , cujos romances foram, todavia, influenciados

por Dumas.

108 A titulo exemplificativo, citaremos, entre outros autores de romances histéricos, ligados sobretudo ao
segundo romantismo: Rebelo da Silva, que, abandonando o medievalismo, escolheu o século XVIII (A
Mocidade de D. Jodo V, 1852) e as invasdes francesas (A casa dos Fantasmas, 1865); Arnaldo Gama,
cuja mais meritéria novela histérica relata a accdo aquando da segunda invasdo napolednica (Sargento-
mor de Vilar, 1864); Ant6énio da Silva Gaio, com o seu Mdrio, como ji aludimos anteriormente, cuja
narrativa se desenrola também durante as invasdes francesas e de que voltaremos a falar posteriormente.
Finalmente, ndo podemos esquecer o notdvel romancista histérico, Camilo Castelo Branco que, apesar de
ter também optado pelo romance de costumes contemporineos, experimentou igualmente a literatura
historicista, na qual contamos o seu primeiro romance O Andtema, 1851, a que se seguem, entre outros, O
Olho de Vidro (1866), O Regicida (1874) e A Filha do Regicida (1875) (Cf. Castelo Branco Chaves, O
romance historico no romantismo portugués, Lisboa, “Biblioteca Breve”, Instituto de Cultura Portuguesa,
1980).

19 Apesar de se ter mantido fragilmente em cena durante toda a época oitocentista, o drama histérico
invadiu, de forma mais acentuada, a cena teatral entre os anos de 1886 e 1892, com as seguintes pecas
exemplificadoras: O Duque de Viseu (1886) e A Morta (1890) de Lopes de Mendonga, Leonor Teles
(1889) de Marcelino Mesquita, Afonso VI (1890) e Alcdcer-Quibir (1891) de Jodo da Céamara (que
escrevera uma das primeiras pecgas naturalistas: Os Velhos, 1893, e A Triste Viuvinha, 1895). Tanto no
género dramdtico como no narrativo, esta ressurgéncia do historicismo, com contornos romanticos, estava
ligada ao surto de patriotismo e de nacionalismo que se tinha apoderado das camadas sociais mais
favorecidas, mormente a média burguesia, aquando da famosa partilha da Africa e da sua colonizagio, a
luz de um “sonho imperialista” (Cf. Luiz Francisco Rebello, O teatro naturalista e neo-romdntico (1870-
1910), Lisboa, “Biblioteca Breve”, Instituto de Cultura Portuguesa, 1978).

10 castelo Branco Chaves, O romance historico no romantismo portugués, Lisboa, “Biblioteca Breve”,
Instituto de Cultura Portuguesa, 1979, p.65.



Contudo, o simples facto de A Morgadinha''' ser designada, no seu
frontispicio, como “drama”, excluindo a mencao “histérico” (o que indica ndo pertencer
ao género historico), ndo impede a peca de apresentar uma moldura histérica que ilustra
a concepgdo ideoldgica das personagens. N’A Morgadinha de Valflor, Pinheiro Chagas
situa a ac¢do no final do século XVIII, omitindo, contudo, a indicagdo paratextual da
data exacta do desenrolar da intriga, ao contrario da adaptacdo francesa de Henry Faure
(que servird de peca confrontadora com o drama original no nosso estudo comparativo
no capitulo 4), que indica o ano de 1797, data verosimil, na medida em que todos os
indices temporais nos indicam que a ac¢do da peca s6 pode ser posterior aos
acontecimentos referidos, respeitando uma distdncia temporal razodvel entre a
realizacdo dos eventos e a sua repercussao no estrangeiro. Esses indices temporais que,
apesar da auséncia da data exacta do desenrolar da ac¢do na versao original, nos ajudam
a situar a intriga da peca original, tal como a indicagdo perifrasica sobre o terramoto do
1° de Novembro de 1755 que assolou Lisboa, ddo-nos a entender que a ac¢do da pecga se
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situa, portanto, apds esta funesta catdstrofe natural’ “. De igual modo, a referéncia a

execucdo na guilhotina da rainha francesa Antonieta confere verosimilhanca a data
indicada por Faure. Desta forma, o periodo temporal aproxima-se de uma unidade
temporal abstracta que confere a ficcionalidade da fabula uma dimensao irreal, como
que fora do tempo real. Pinheiro Chagas utiliza uma estratégia dramatirgica que
consiste em integrar a accdo numa época com grandes perturbagdes sociopoliticas e

repercussdoes a nivel nacional, nas quais as personagens sdo meros espectadores ou

narradores, testemunhas oculares ou actuantes de certos episodios histéricos, a nivel

""" Esta obra, com titulo genérico de A Morgadinha de Valflor, surgia frequentemente designada, de uma
forma simplificada como A Morgadinha pelos contemporaneos de Pinheiro Chagas, o que implica uma
certa cumplicidade intima e afectiva do publico leitor e espectador para com a heroina do drama.

12« eonor: Desejo contemplal-a resurgida como a phenix das ruinas e das cinzas do terramoto do
incéndio, e depois...estou morrendo por ir ao theatro [...]” (Manuel Pinheiro Chagas, A Morgadinha de
Valflor, Lisboa, Parceria Anténio Maria Pereira, 12* ed., 1924, Acto II, cena 8, p.88).



autodiegético e/ou hipodiegético. Essas digressdes provocam uma ruptura no processo
evolutivo da ac¢do dramatica, revelando, desta forma, uma certa “estagnacdo” da acg¢do.
De facto, nas suas conversas acerbas, Luis e Leonor discutem factos sociais e/ou
politicos, nos quais aludem a momentos marcantes da Historia portuguesa e francesa,
que servem de exemplificacdo e de sustentdculo para os comentdrios de ambos.
Verificamos que, através de cada referéncia historica, situada num passado distante ou
recente, as personagens discutem sobre problemas sociais e humanitdrios. Vemos, por
exemplo, a politica exercida pelo Marqués de Pombal, com uma viva referéncia ao caso
dos Tévoras'"? que originou quase uma cabala contra os grandes do reino, assunto de
contenda abordada pela fidalguia, que demonstra o seu desprezo para com o ministro de
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D. José, ao contrario de Luis que lhe confere um devido respeito

. A querela entre
Leonor e Luis abrange também o campo internacional, onde o alvo visado reveste uma
dimensdo mais proeminente: a realeza francesa. O facto de manipular os momentos
historicos relatados sob forma de sintese concisa, neste caso também alusivo a execucao
dos monarcas franceses, consequéncia da abolicdo da monarquia absoluta em Franca em

favor da monarquia constitucional, apoiada por Luis mas lamentada por Leonor, da

N _— » 115
relevo, por um lado, a posicdo politica de ambas as personagens ~ e das suas

'3 “Pedro Paulo: Ah! Nio se lembra? Pois eu lhe conto. (Luiz approxima-se com curiosidade.) Foi por
occasido da histéria dos tiros. Todas as pessoas que frequentavam a casa do duque d’Aveiro foram
catrafiladas. Eu, que também apparecia por 14, cahi na rede. Levaram-nos a casa de Sebastido de
Carvalho, porque elle queria-nos interrogar. Eu ia decidido a negar tudo, e estava com uma cara de
poucos amigos, quando o homem se chegou ao pé de mim, e perguntou-me: ‘Como se chama ?” Pedro
Paulo de Faria Azeredo Silva Paes Mattoso, respondi eu com voz de trovdo. Elle parece que me tomou
respeito, porque me deitou a luneta, perguntando-me: ‘Sabe lér e escrever ?’- Ndo senhor, tornei eu.”
(Acto II, cena 8, pp.92-93).

4 “D.Thereza, desdenhosa: Ah! Bem sei, a Pamperini. Olhe, mano, ndo se perdia nada. Se o inimigo
n’essa occasido levasse o pai em vez do filho, melhor seria, mais cedo nos viamos livres d’elle.

Luiz: Oh! Minha senhora, o Marquez de Pombal era um grande homem.

D.Thereza, indignada: Diga antes um algoz.” (Acto II, cena 8, pp.91-92).

15 “Luiz, exaltado e levantando a voz: La véem os cadafalsos! Os cadafalsos sdo as represdlias
sanguinolentas de quatorze séculos de oppressdo. [...]

Leonor, levantando a voz: Mata as mulheres também? O sangue de Maria Antonieta era necessdrio a
republica ?

Luiz: Maria Antonieta pagou cruelmente os erros de sua leviandade. [...]

Leonor: Uma rainha !



concepcoes ideoldgicas, por outro. A religido ndo escapa também as criticas de Luis
que, como fiel partiddrio de ideias revoluciondrias, condena também a fatuidade da
religido''®,

Além das referéncias histéricas, Pinheiro Chagas integrou também algumas
referéncias socioculturais, tais como a consideracdo depreciativa do teatro que,
restringido por sanc¢des severas, era considerado como divertimento imoral, quase
satanico no entender da classe dirigente, sobretudo a clerical e, finalmente, o papel
social do poeta. Neste dltimo caso, Bernardo Domingues incarna a caricatura do poeta
seiscentista e/ou setecentista que, ndo podendo viver da sua pena, o faz gracas ao
mecenato dos Grandes do reino, cuja figura era reedificada pelo seu talento, sujeitando-
se as suas exigénciasm, constrangido a ficar na sombra''®. O mecenato oferecia aos
escritores a possibilidade de alcangarem uma prometida carreira artistica. Os autores
vendiam o0s seus manuscritos para sobreviver, porém, o rendimento era, de um modo
geral, tdo fraco que eles eram obrigados a submeter-se a solda dos Grandes ou a do
mecenato real, cuja figura vangloriavam. Vieram a ser, como o afirma Jean-Paul Sartre,
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‘des parasites que escreviam para uma ‘“‘classe parasitaire” ~, ideia essa também

Luiz, exaltadissimo: Uma rainha, sim senhor ! Ld vem o preconceito. As mulheres de sangue azul
entendem que podem calcar aos pés as nocdes mais elementares da moral. Provavelmente, € essa também
a theoria da morgadinha de Valflor.” (Acto I, cena 6, pp.51-52).
" T uiz: A religido é a cadeia das supersticbes com que se escravisam os povos, e para os grandes é
muitas vezes a protectora...da leviandade.” (Acto I, cena 6, p.53).
17 «“pedro Paulo: Que sdo versos sei eu, ndo me deu nenhuma novidade. D’aqui em diante, versos feitos a
minha irma hdo-de encher o papel todo. (Restitue o soneto a Bernardo) Tenha entendido. [...]” (Acto II,
cena 7, p.86).
8 T4l como o retrata Pinheiro Chagas nas didascdlias: “Desce a acena, e atraz d’elle entra humildemente
o poetastro Bernado Domingues, alto, magro e esgrouviado, cumprimentando para a direita e para a
esquerda” (Acto 11, cena 7, p.83) ; “Bernardo afasta-se humildemente” (Acto I, cena 7, p.86); “Pedro
Paulo: Nao tarda ahi...(Olhando em torno de si) Mas a gente porque se ndo senta? (Procura uma cadeira;
sentam-se todos; a morgada ao fundo, d sua direita o frade, d esquerda o capitdo-mor, d esquerda d’este
Leonor, desviado do grupo Luiz;do outro lado da scena, e escondido humildemente por traz do capitdo-
mor, Bernardo [...]” (Acte 11, cena 8, p.88).
i; Jean-Paul Sartre, Qu’est-ce que la littérature ?, Paris, Folio, 2% ed., 1991, p.99.

Idem.



defendida, na peca, por D. Thereza'*'. Assim, n’A Morgadinha de Valflor, o poeta
Bernardo Domingues compde, a pedido de Pedro Paulo, o seu protector, um soneto
enaltecedor, em homenagem a irmd, a morgada de Valflor, por ocasiao do seu
aniversdrio. Este poema evoca, num estilo metaférico e arcadico de pouca qualidade, a
figura da aniversariante.

Além do recurso a analepses que situam a acg¢do da peca e/ou apoiam as
concepcoes ideoldgicas das personagens, Pinheiro Chagas, ao contrario dos autores de
dramas histéricos, ndo decalca os nomes das suas personagens a partir de
personalidades histéricas ou lendarias. S0 meras personagens imagindrias que se
entrechocam devido a preconceitos sociais. Como nota Luciana Stegagno Picchio, “a
oposi¢do ndo € entre bons € maus, mas entre categorias sociais (nobres e plebeus, ricos e
pobres), encaradas de resto como castas preestabelecidas e incomunicédveis, sem a
clarividéncia do posterior teatro realista das classes em movimento.”'** Assim, A
Morgadinha de Valflor concilia episddios historicos, que servem de pano de fundo as
controvérsias das personagens, com uma nota social e humanitdria na pintura dos
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conflitos sociais, género iniciado por Mendes Lea e, mais tarde, cultivado por

Ernesto Biester, considerado o mestre do drama de actualidade.

121 «“D_ Thereza: [...] Isto de pintores e poetas, costumam ser parasitas intromettidos, que ndo fazem sendo
ver se podem ter entrada com pessoas de certa ordem [...]” (Acto II, cena 3, p.75).

122 L uciana Stegagno Picchio, Historia do Teatro Portugués, Lisboa, Portugdlia Editora, 1969, p. 268.

123 Destacam-se: Os homens de mdrmore, 1854; O Homem de Ouro, 1855; Pobreza Envergonhada, 1857,
e, finalmente, a sua obra-prima, Pedro, escrita em 1849 mas apenas representada em 1861.



2.5.1. Pinheiro Chagas e ‘o wuniverso temporal

ideolégico”'** das personagens d’A Morgadinha de Valflor

As contendas atrds aludidas e o recuo temporal dos relatos histéricos tém por
finalidade a caracterizacdo, ndo s6 do universo psicoldgico das dramatis personae, mas
também do seu universo ideoldgico, que se integra dentro de uma pluralidade de
tempos. Dito de uma outra maneira, distinguimos trés “tempos ideoldgicos”, que, para
cada personagem principal (Leonor/Luis), correspondem a sua visdo ideoldgica do
tempo historico idealizado com os seus aspectos marcantes.

Leonor favorece o tempo histérico medieval e renascentista (o dos
Descobrimentos), que é o seu “universo temporal ideoldgico”. Através do tempo e
eventos analépticos, Leonor simboliza o passado, o abolido, que ela vangloria. Quanto
ao “universo temporal ideoldgico” de Luis, este situa-se no Século das Luzes, que
coincide com o tempo diegético da accdo dramadtica. Portanto, ele simboliza o
[luminismo com os seus ideais humanitdrios, religiosos e politicos, confiante no
progresso social que ird eclodir no século XIX. Finalmente, o terceiro “tempo
ideoldgico” corresponde ao futuro (tempo proléptico: século XIX, época do
romantismo), simbolizado pela unido desejada de Leonor e Luis. Apesar de o desenlace
da peca acabar tragicamente com a morte de Luis e, possivelmente, com a clausura de
Leonor, este “tempo ideoldgico” configura-se num futuro hipotético, idealizado num
além-mundo. Esta nossa interpretacdio do “universo temporal ideoldgico” das

personagens esquematiza-se da maneira seguinte:

124 Neologismo nosso.



Estrutura do universo temporal ideolégico das personagens

Leonor

PASSADO
(Tempo analéptico)

l

- medieval
- renascentista

Leonor + Luis

FUTURO
(Tempo proléptico)

l

- Século XIX
(Romantismo)

Luis

PRESENTE
(Tempo diegético)

l

- Século XVIII
(Iluminismo)

Curiosamente, este esquema do “universo temporal ideoldgico” conjuga-se

com uma possivel estrutura social, sempre simbolizado por ambas as personagens.

Assim, temos a estrutura social e politica ideolégica seguinte:

Leonor

Classe social:
Nobreza

|

Classe politica:
Regime monérquico
absoluto

Leonor + Luis

Classe social:
Nobreza + Povo
— média / alta
burguesia

|

Classe politica:
Regime
monarquico
constitucional

Luis

Classe social:

Povo / campesinato

|

Classe politica:

Regime
republicano




A estrutura social do par rival, depois amoroso, incarnado por Leonor e Luis,
apresenta duas grandes classes sociais: a nobreza e a plebe, esta dltima sendo

125 Leonor, fiel a

representada pela pequena burguesia campesina na figura de Luis
velha ordem, pertence a nobreza feudalista, enquanto Luis elogia o povo. Oriundo do
campesinato ainda detentor de pequenos bens, 0 que o posiciona socialmente acima do
simples trabalhador camponés, Luis defende ideais democratizantes, ou mesmo
republicanos. Pontos delicados como o passado glorioso da nobreza no tempo das
descobertas, da reconquista cristd e evangelizacdo no Oriente'?, das batalhas entre os
reinos portucalense e castelhano'?’, quadros denegridos por Luis que valoriza o
anonimato da plebe honrosa na fidelidade para com a pétriam, sdo temas de discussao.
Leonor contra Luis, a nobreza contra a plebe, as vitdrias gloriosas dos grandes do Reino
e as Descobertas de novos horizontes empreendidas pela fidalguia mas concretizaveis
pela bravura e o suor do povo. As réplicas inflamadas de Luis apresentam um discurso
declamatorio, recheado de imagens metaféricas e hiperbdlicas, cujo discurso coloquial,

inflamado e emotivo recorre, por vezes, a uma utilizacdo exagerada de exclamacgdes, a

imagem de uma oratdria politica vintista, “pujante de vigor e forca humana, exalta[ndo]

'25 Na primeira cena do acto I, Mariquinhas, prima de Luis, ao aludir brevemente a posse fundidria do pai,
informa-nos que pertence ao campesinato de alguma posse fundidria, o que dé relevo a sua posi¢do social:
“[...] do que a filha do pobre proprietario de duas leiras de terra, que foi tanto tempo caseiro da quinta de
Valflor” (p.20). Mais adiante, num mondlogo de Leonardo, tio de Luis, apercebemo-nos de que a sua
familia tinha um capital econémico razodvel para poder oferecer a Luis uma educacio privilegiada, além
de viagens através da Europa: “Meu irmao, que Deus haja, assim que recebeu o seu quinhao da heranga
do nosso tio do Brazil, quis dar ao pequeno uma educacéo de principe [...] O resto da heranga gastou-se
nas malditas viagens...” (Acto I, cena 2, p.33).

126 “Leonor, levantando-se de um impeto: [...] Quer ler a nossa arvore genealégica? Ndo a procure no
fundo dos archivos, leia-a na espuma das vagas sulcadas pelos nossos descobridores, leia-a escripta com a
ponta das espadas nas faces das mesquitas mahometanas e dos templos do Indostdo, leia-a em todas as
estrophes da epopéa que teve por cantor Camdes. Nao é vio orgulho este que eu sinto. Se me ufano do
meu nome, € porque o0 0ico ressoar sempre entre os clamores do triumpho nas rendidas muralhas das
pragas do Oriente; se me ufano dos meus antepassados, é porque os vejo resplandecerem como os astros
d’essa constellacdo portugueza, que, ainda hoje, depois de sumida no occaso, illumina a historia e o
mundo” (Acto I, cena 6, p.49).

27 “Leonor: Que quer? glorio-me de que desse principio 4 nossa casa, Soeiro Coutinho, um dos
cavalleiros de D. Jodo I, um dos heroes de Aljubarrota [...]” (Acto I, cena 6, p.52).

28 <L wiz, friamente, mas accentuando cada palavra: O desconhecido pedo que expulsou Soeiro Coutinho
do alcagar onde o fidalgo traidor hasteara a bandeira de Castella, e lhe ensinou, com alguma violéncia,
onde era o acampamento dos defensores da patria” (Acto I, cena 6, p.50).



. o L e 12
a liberdade, a justica e a valorizagdo do individuo” ?

, também manipulada nos panfletos
e jornais da época. Adoptando, avant la lettre, o modelo retérico parlamentar do inicio
de Oitocentos, Luis, fervente adepto das ideias doutrinais rousseaunianas e
voltairianas'*’, reclama-se defensor da igualdade e da liberdade, no¢des primdrias do
lema da Revolucdo Francesa de 1789 (“Liberté, Egalité, Fraternité”), revalorizadas na
elaboracdo da Constituicdo francesa, que Portugal seguird como modelo durante a
formacdo do governo liberal. Assim, o “tempo ideoldgico” de Luis corresponde ao
tempo diegético da fabula, periodo onde eclodiram ideias revoluciondrias que exaltavam
o progresso humanitdrio e politico, que o século XIX tentard concretizar, ndo sem
dificuldade. Dai um terceiro “tempo ideoldgico”, caracterizado pelo século XIX, o
século futuro que tentara aplicar, por vezes utopicamente, os valores iluministas,
mormente o da liberdade: liberdade do Ser, sem preconceitos sociais censitdrios,
liberdade da Arte na abolicdo das normas rigidas impostas pelo dogmatismo classico.
Assim, o século XIX aparece como o século da libertacdo de todos os entraves, onde o
poeta oitocentista, nas suas obras, transmite uma forte mensagem de solidariedade, que
valoriza o lema da liberdade social e cultural, tal como a liberdade de expressdo e
criagdo literdria. A nocdo de liberdade estendia-se igualmente na esfera politica, entdo
perturbada pelas consequéncias da instabilidade do regime que se repercutiam na
sociedade portuguesa, carente de defensores da ordem social e da liberdade. Os poetas

incumbiram-se, entdo, de uma missao social, messidnica, para responder a esta angustia:

encarregavam-se de “civilizar” o povo portugués por via da educagdo, porque, a seu ver,

"% José Tengarrinha, “A oratéria e o jornalismo no Romantismo”, in Estética do Romantismo em
Portugal, Lisboa, Centro de Estudos do século XIX do Grémio Literdrio, Céloquio I, 1970, p.188.

"% No seu Contrato social, Rousseau idealiza a soberania popular que consiste em que o povo, por
intermédio de elei¢des de representantes do governo, tem o poder de dirigir a na¢do. Além dessa
concepcdo politica, Rousseau defende a igualdade dos cidaddos perante a lei. Por seu turno, Voltaire,
além de condenar a intolerincia religiosa da Igreja, causa do obscurantismo e ignorancia dos povos,
apoiou ideais revoluciondrias como a liberdade e a justiga social. Um terceiro fildsofo iluminista francés
que tivera influéncia na organizacdo dos 6rgdos politicos do regime constitucional, foi Montesquieu. De
facto, no seu O Espirito das Leis, Montesquieu defende o modelo do parlamentarismo inglés baseado na
separacdo dos poderes (poder legislativo / poder executivo / poder judicial).



era através da erudicao que se podia combater, com armas iguais, a ignorancia, jugo da
opressao e da miséria humana. Bem sucedida ou ndo, a infelligentsia letrada e politica
tinha proposto varios projectos e reformas para atingir este objectivo, tal como as de
Mouzinho da Silveira, que acabaram com os direitos feudais. Havia fé e esperanca neste
sonho utdpico de poder transformar a sociedade oitocentista numa sociedade livre de
discriminacdo. No entanto, apesar dos seus progressos, o inicio do Liberalismo era
ainda demasiadamente perturbado, por um lado, pelo periodo ditatorial cabralista e, por
outro, pelas revoltas (a Maria da Fonte e a Patuleia), para poder impor o seu idedrio a
nova sociedade. E por meados de Oitocentos, durante a Regeneragdo, que se encontra
talvez um governo apto a estabilizar o sistema politico-econdmico nacional, através de
uma dinamizag¢do, por um lado, do poder com a fusdo dos partidos regeneradores e
histéricos (cujos programas politicos eram, alids, quase idénticos), uma vez que o
rotativismo lhes parecia ineficaz e, por outro, do expansionismo industrial, financeiro e
mercantil, com o desenvolvimento das infra-estruturas de comunicagdo, tal como o0s
caminhos-de-ferro e a rede rodovidria. O governo fontista, principal representante da era
regeneradora, do qual Pinheiro Chagas era fervente partidario, pretendia divulgar uma
paz politica consolidada entre as fac¢Oes adversas, uma conciliacdo nacional baseada no
mercado interno e colonial, além de uma estabilidade social. No entanto, apesar deste
incremento maci¢o, o fontismo tinha atingido uma prosperidade relativa e ilusdria, na
medida em que o “eterno” endividamento externo junto aos paises vizinhos, sobretudo a
Inglaterra, o abstencionismo da nova oligarquia agridria em aproveitar as infra-
estruturas, os défices orcamentais e saldos negativos das contas publicas, encadearam
momentos de crises econdmicas € sociais graves, como o ilustraram a Janeirinha, em
1868, o aumento da emigracdo e o fomento de movimentos grevistas. A temporada

fontista conheceu entdo periodos de crises alternados com ciclos de estabilidade



econdmica. Quase inabalada por essas perturbacdes, a pacata burguesia média-alta, em
constante ascensdo, vivia sem preocupacdo, ao sabor das grisettes, saboreadas
praticamente todas as noites. O sonho fontista de “melhoramentos materiais”, que, na
sua teoria, deveriam corresponder, em principio, a melhoramentos sociais, também foi
partilhado por Pinheiro Chagas. Através de Luis, o dramaturgo projecta a imagem deste
novo mundo de esperancas e de progresso, o qual, para a sua personagem, sO seria
concretizdvel num futuro hipotético que nunca chegard a conhecer. Esta miragem
onirica de mudar o mundo para melhor ndo chegara a ser, na vida real, verdadeiramente
realizavel, porque ainda existiam contrastes entre as classes: se a nobreza tinha perdido
o seu poder politico e uma grande parte do seu capital econémico, o povo, a “ralé¢”, ndo
conheceu grandes modificagdes nas suas condi¢des sociais. S6 a burguesia beneficiou
com esses ideais liberalistas: o “brasileiro” endinheirado, os novos ‘“bardes” que
condenavam os valores da velha ordem senhorial do Antigo Regime mas tinham a
presuncdo de receber titulos nobilidrquicos e/ou de se apoderar das terras, através de
unides matrimoniais de conveniéncia e fins lucrativos, intencionalmente oportunistas,
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tal como o alude Leonardo quando tenta persuadir Luis a renunciar a Leonor

. O poder
econdmico e social da burguesia estendera-se a esfera politica e encontrara a sua forca
mormente durante a Regeneracdo, aquando do governo fontista. Esta classe social
resultaria, segundo a nossa interpretacao esquematizada baseada na ideologia do autor,

por intermédio das personagens, pela conciliagdo das duas faixas sociais opostas,

incarnada pela unido simbdlica de Leonor e Luis. Politicamente, desta unido resultaria

Bl «] eonardo: Bem, bem; logo vi que tu ndo eras homem que andasses cobicando as riquezas e as
nobrezas da morgadinha.

Luiz, pallido de indignagdo, e avangcando para Leonardo: Quem diz semelhante infamia ?

Leonardo, tranquillamente: Ninguém; mas todos a diriam se tivesses artes de fazer com que a
morgadinha se namorasse de ti e quizesse casar comtigo.

Luiz, com os dentes cerrados: E alguém hd que me julgue capaz de acceitar da familia da morgadinha
uma migalha sé que seja dos seus dotes e das suas legitimas ?” (Acto III, cena 11, pp.149-150).



uma monarquia constitucional, alianca do poder do direito divino conferido ao monarca
e do poder da soberania popular.

Esta nossa interpretacdo dessas estruturas dos ‘“‘universos temporais
ideoldgicos” acima estabelecidas revela ndo s6 a posicdo ideoldgica das personagens,
mas também a de Pinheiro Chagas. Com efeito, o dramaturgo faz uma apologia do
século XIX como sendo um século prometedor da liberdade do homem quer ao nivel
social, quer artistico, por meio de um sistema politico conciliador e sereno, liberdade
ansiosamente desejada por Luis no final apotedtico da peg;al13 2 comparado
posteriormente com a sua traducao.

Numa primeira leitura d’A Morgadinha, entrevimos, a priori, uma forte critica
social contra a velha ordem, mas uma segunda leitura mais atenta demonstrou-nos que,
afinal, o que Pinheiro Chagas realmente criticava era os individuos em si com o0s seus
preconceitos, ndo o nivel social a que pertencem. De facto, se o dramaturgo caricatura
depreciativamente a classe aristocrdtica, sem, todavia, exagerar no retrato mais afavel de
D. Tereza, ele soube opor Leonor e Luis num mesmo nivel intelectual. De facto, através
de invectivas secas, breves e fulminantes, as personagens defendem com fervor as
respectivas posi¢des sociais, numa argumentacdo da mesma intensidade. Assim, a
nobreza surge valorizada pelo cardcter imperioso e pela eterna juventude de Leonor. Por
conseguinte, é dificil confirmar a posicao sociopolitica de Pinheiro Chagas, porque, se,
por um lado, ele confere atributos negativos a jovem fidalga133 no incipit da peca,

denegrindo desta forma a nobreza em detrimento do povo, por outro, ele dota-a de um

2 “Luiz, fallando a muito custo e olhando para Mariquinhas com reconhecimento.

A tua auséncia...percebo...€s boa. (Aperta a mdo a Leonardo sem poder fallar. Fazendo um esforco
supremo e dirigindo-se a Mariquinhas.) Anjo de sacrificio, reza a Deus por mim. (Para Leonor.)
Leonor...separou-nos o mundo...e a sua lei mentida...unir-nos-hemos no céu...mas sinto que se
approxima o tempo...em que as almas irmds se poderdo enlacar na terra, 4 luz do sol que desponta, e que
se chama...liberdade...Ah!...(Deixa cair a cabeca desfallecida. Mariquinhas debulhada em pranto,
ajoelhou do outro lado da cadeira. Leonardo desvia o rosto para esconder as lagrimas.)” (Acto V, cena
7, pp-195-196).

133 Cf. sobre Leonor, o sub-capitulo 4.2.2. “O lirismo tragico do tridngulo amoroso”.



nobre coragdo em consequéncia dos seus sentimentos para com Luis. Além disso,
Leonor faz prova de uma viva inteligéncia, provida de uma vasta cultura que surpreende
deliciosamente Luis. Com efeito, a sua educac¢do ndo foi em nada negligenciada e a sua
curiosidade sedenta para com a literatura e o mundo envolvente forcou-a a apreciar a
leitura e a aprender algumas linguas estrangeirasl34. No entanto, ndo foi essa a opinido
critica de Jorge de Cabedo que, apds a estreia da peca, condenou despeitadamente “[...]
a parcialidade exclusivamente democratica que se nota no drama A Morgadinha™™,

continuando nestes termos:

“[...] para elevar uma idéa, ou uma classe ndo hé necessidade de abater pelo ridiculo
a facg¢do opposta, entre inimigos leaes foi necessario vituperar um para exaltar o
outro, pelo contrario ao vencedor fica maior gloria quando proclama o que ha de bom
no seu antagonista, e creio que a classe aristocratica [...] tem muitas e variadas ac¢des
que a tornam credora de respeitos!”'*

Depois de um longo pardgrafo enfitico sobre a coragem da nobreza desde a
formacdo do reino lusitano até as conquistas ultramarinas, o articulista continua a sua
asserc¢do, deplorando que “o capitdo moér, como Rodrigo sdo dois personagens cujo
ridiculo desperta a hilaridade do publico”"*’. A seguir, pergunta: “Serd acaso Leonor, a
morgadinha, a personalisacio da nobreza d’esse tempo?”'*® A resposta encontrard ele
no artigo de Pinheiro Chagas'”, escrito para se autojustificar sobre essas acusacdes,
cuja natureza acerba teve a mesma repercussao repressiva anos mais tarde na peca O
Drama do Povo, como vimos anteriormente. No seu plaidoyer, Pinheiro Chagas, ao

transcrever as proprias palavras da sua personagem aquando do seu discurso sobre a

13 “D. Thereza: [...] Se aquella intelligencia tinha o desejo insacidvel de saber ! Como ella aprendeu as
linguas, o francez, o inglez !...” (Acto II, cena 6, pp.81-82);

“Leonor: Minha mae, foi um pobre folheto inglez que eu encontrei desprezado a um canto da bibliotheca
— Romeu e Julieta ! [...] sei apenas que tenho saboreado com delicias essa tragedia, ou antes esse cantico,
0 mais suave que nunca uns ldbios apaixonados murmuraram ao ouvido da mulher amada !” (Acto II,
cena &, p.90).

135 Jorge de Cabedo, “Folhetim, A Morgadinha de Valflor, Beneficio de Emilia Adelaide”, in A Nagdo de
08 de Abril de 1869, n° 6357, p.1.

B8 1dem.

57 Ibidem.

B8 Ibidem.

'3 Pinheiro Chagas, “Folhetim”, in A Nagdo de 17 de Abril de 1869, n® 6365, p.1.



ilustre nobreza, afirma depois que “os typos do [seu] drama ndo -‘personalisam’- pois a
aristocracia portugueza, -‘pertencem’- a ella, e v. ndo dird que sé lhe fui buscar os
ridiculos quando fiz d’uma fidalga, que procurei tornar intelligente, apaixonada,
sympathica nas proprias contradic¢des do seu espirito impressiondvel, a protagonista da

minha pega”'*.

10 Pinheiro Chagas, “Folhetim”, in A Nagdo de 17 de Abril de 1869, n® 6365, p.1.



3. O drama A Morgadinha de Valflor e os seus contextos de

producao/recepcao

ApOs a sua estreia no D. Maria, A Morgadinha conheceu um grande sucesso,
tanto nas suas reprises como nas suas edicdes. Focalizaremos, em primeiro lugar, as
representacdes teatrais da peca, aludindo também a um conjunto de criticas sobre a sua
recep¢do, mormente relativas a actuagdo da companhia, levantadas a partir de jornais da
época e/ou de revistas teatrais. Em segundo lugar, salientaremos a producao da peca nas
editoras nacionais e referiremos as versdes estrangeiras, para terminarmos com a

apresentacdo do caso franc€s em particular.

3.1. Asrepresentacoes d’A Morgadinha em Portugal

No prélogo141 autografo da primeira edicdo, redigido posteriormente a
primeira representacdao da peca, Pinheiro Chagas define, aos potenciais leitores do seu
texto dramdtico, as razdes da sua excelente recep¢do pelo publico-espectador.
Nomeando e elogiando a espantosa interpretacdo dos actores, com especial destaque
para a actriz Emilia Adelaide, o dramaturgo refere-se aos pares comicos e dramaticos
(Leonardo/capitdao-mor; Leonor/Luis). Esta informagdo elucida-nos também sobre os

géneros e tons dramdticos que o dramaturgo inseriu na pega: o cémico, aliado ao

"1 A instancia prefacial pode abranger viérias designacdes (prélogo, predmbulo, adverténcia entre outras),
cuja fun¢do se aparenta com a do preficio. Sdo entdo chamados, segundo a terminologia genettiana, de
parassinénimos (in Gérard Genette, Seuils, Paris, Editions du Seuil, 1987, p.150).



trdgico, o grotesco ao sublime, componentes basilares do drama romantico'*?. O
discurso prologal, apesar de fugir ao seu papel tradicional de informar o leitor sobre a
intencionalidade da génese do drama ou de se apresentar como introdutor de um
discurso doutrinal, conserva a sua vocacao informativa e explicativa ao incidir sobre a
recepcdo da peca. Este argumento serve como justificativo preventivo em relacdo as
provdveis criticas depreciativas. Este texto preliminar visa valorizar também o texto
dramético, que foi impresso depois da estreia, a fim de garantir, no publico-leitor, o
mesmo entusiasmo encontrado unanimemente na imprensa e na plateia.

No prélogo da terceira edi¢do, Pinheiro Chagas evidencia o sucesso da
actuacdo da peca e da sua producdo literdria, aludindo, portanto, as sucessivas
representacOes em territorio nacional e estrangeiro, bem como as vdrias tradugdes em
espanhol e italiano. Tal sucesso, mencionado nos dois prélogos, € elucidativo de que o
drama correspondia aos horizontes de expectativa do grande publico oitocentista. Com
efeito, a partir de um levantamento das datas dos espectidculos d’A Morgadinha, tirado
da rubrica “Espectaculos” do jornal A Nagdo, a par dos registos do D. Maria'?, onde a
peca se estreou e conheceu diversas temporadas, verificdimos que, de facto, o seu
sucesso se estendeu até ao final do século XIX, no entanto com algumas interrupgdes, €
até aos anos quarenta do século XX, com numerosas reprises. Infelizmente, a ndo ser no
Teatro D. Maria, a nossa investigacdo enfrentou vérios entraves devido a diversos
factores, tais como a auséncia ou a inactualizacdo dos registos, pelo que ignoramos o
nimero exacto das actuagdes da peca noutros teatros. Contudo, por intermédio de

folhetos publicitdrios, de documentos de revistas teatrais e programas achados ao longo

42 “Em quatro personagens, porém, concentrara eu a responsabilidade da parte comica e da parte
dramadtica; em Leonardo, no Capitdo-mér, em Luiz e na Morgadinha” (Pinheiro Chagas, “Prologo da
primeira edicdo”, in A Morgadinha de Valflor, Lisboa, A. M. Pereira, 1924, p.9).

3 Ver anexo 3.



da nossa pesquisa, descobrimos que o drama foi objecto de representacdes no Trindade
e no Principe Real entre outrosm, além dos teatros do Porto, de Coimbra e Braga145.

Observamos que, por vezes, a pega era representada em beneficio de qualquer
actor ou empregado do teatro ou até mesmo em favor de alguma associacdo ou
instituicdo, que recebia parte substancial da receita, partilhada também pelo préprio
teatro, o que era, na época, um hébito corrente. Pinheiro Chagas teria escrito o papel da
Morgadinha e da sua Judia para uma das mais famosas actrizes nacionais, Emilia
Adelaide, pois era uma pritica comum entre dramaturgos escrever papeis para 0s
actores conceituados. Verificdimos do mesmo modo que, obedecendo a norma geral, a
peca podia ser precedida ou seguida de uma outra mais curta: “As pecas repetiam-se,
alternavam-se e interpolavam-se [a fim de] variar os espectdculos. [...] Normal € a
recolocacdo ciclica, em cena, de um especticulo que tenha obtido algum éxito,
assegurando, pelo menos, determinada receita” 46,

0] quadro147 seguinte, onde apresentamos unicamente as pe¢as mais
representadas no D. Maria e no Trindade, ilustra o género dramatico em voga no ano de

1869. Na primeira coluna, encontram-se os titulos das pecas e o nimero repectivo de

actos, representadas pelas companhias portuguesas. As segunda e terceira colunas

'* No teatro da Trindade, A Morgadinha de Valflor foi representada nos dias 11 e 20 de Junho de 1869 e
09 de Julho do mesmo ano e, seguidamente, nos dias 22, 24 e 28 de Novembro de 1870, com ultima
actuacdo do actor Furtado Coelho. Foi representada no dia 13 de Maio de 1873, no Teatro de Sdo Carlos
e, segundo a rubrica “Espectdculos” do jornal A Nagdo, o drama teria sido representado nos dias 04 e 07
de Novembro de 1875, no teatro do Principe Real, pela companhia dramética italiana da actriz Celestina
de Paladini. Recolhemos também a informagdo de que ‘“esta[va] a ensaios n’este theatro [teatro das
Variedades] A Morgadinha de Valflor, sendo os principaes papeis executados pelo sr. Furtado Coelho e a
sra. Lucinda Simdes” (in A Nagdo de 11 de Novembro de 1875). Segundo um programa encontrado no
Museu do Teatro, a peca teria sido, do mesmo modo, montada no palco do Clubo Recreativo Lusitano, no
dia 03 de Agosto de 1913. Segundo a revista teatral e ilustrada A Scena, de 13 de Outubro de 1896, A
Morgadinha teria sido também representada no teatro Taborda, cuja récita era oferecida a actriz Gertrudes
Caldas. Esta listagem das representacOes estd deficiente, na medida em que nos foi impossivel registar
todas as actuacdes da peca em todos os teatros da época, devido as razdes supra evocadas.

% No ano de 1869, o drama foi representado trés vezes no teatro do S. Jodo, no Porto e no Académico,
em Coimbra e, finalmente, duas vezes no Sao Geraldo, em Braga. (in Chronica dos Theatros de Portugal,
Lisboa, 17 de Marco de 1870, n° 24, p.4).

146 Ana Isabel P. Teixeira de Vasconcelos, op. cit, pp.196-197.

"7 Este quadro foi inspirado no documento encontrado na Chronica dos Theatros de Portugal, de 17 de
Margo de 1870, n° 24, p.3.



correspondem ao numero de actuacdes no Trindade e/ou no D. Maria. Conservamos as
pecas que foram representadas tanto no Trindade como no D. Maria e aquelas que
tiveram um nimero impressionante de representacdes, tanto num como noutro teatro, ou

aquelas que correspondem a um “novo” género dramético.

Titulos das pegas Teatros
(5 actos) Trindade D. Maria
Bertha, a Flamenga 1 5
O Capitdo Montanbreche 1 2
Cora, ou a escravatura - 5
A Dama das Camélias - 2
A Doida de Montmayour 1 4
O Drama da rua da Paz 3 -
A Familia - 5
Faustina - 3
Um Fidalgo do século XIX - 5
D. Frei Caetano Branddo - 21
Joanna, a Doida 2
A Judia - 7
A Lei dos Morgados - 7
Manon Lescaut 1 1
A Morgadinha de Valflor 3 31
A Mulher que deita cartas 2 1
As Pupillas do sr. Reitor - 3
Titulos das pecas Teatros
(4 actos) Trindade D. Maria
Angelo - 14
Barba Azul 31 -
O Barbeiro de Sevilha 3 -
Um Homem do mundo 1 7
Meédico a forca 20 2
Titulos das pecas Teatros
(3 actos) Trindade D. Maria

A gata Borralheira 79 -




Titulos das pegas Teatros
(1 acto) Trindade D. Maria
Troca de maridos 1 23
Um eclipse da lua - 21
Um cavalheiro de industria - 18
Entre o jantar e o baile 1 17
Os dois surdos - 15
Guerra aos Nunes 1 12
Uma chdvena de chd 2 11

Ao analisarmos o quadro, verificamos que o repertério do Trindade, de modo
geral, produzia, muitas das vezes, pecas “singelas”, ao gosto de um publico talvez mais
apreciador de espectidculos de grande aparato e pouco inclinado a decifrar os valores
textuais em termos estético-estilisticos e ideoldgicos ou outros. Ao teatro D. Maria “s6
[ia] quem [era] verdadeiro apreciador da arte dramadtica e [queria] ver as obras dos
mestres representadas por mestres” **. Esta fraccdo elitista média-alta acorria ao teatro,
espaco de convivio que lhe permitia ndo s6 alargar o seu capital social como divertir-se,
indo aplaudir as obras que se estreavam ou teriam marcado uma época ou uma corrente
literaria ou, simplesmente, que teriam sido escritas por um dramaturgo reconhecido.
Eram também representadas no D. Maria, a seguir ou a anteceder a peca em destaque,
breves espectdculos, tal como as récitas ou outras pecas de poucos actos geralmente de
limitado valor literdrio, que também foram representadas no Trindade. Ao que parece,
haveria um “consércio das companhias do D. Maria e do Trindade e que, passando a
constituir uma s6, se dividiria pelos dois teatros conforme a experiéncia

55149

aconselhasse e “a companhia apresentada era constituida, portanto, por todos o0s

elementos deste teatro [Trindade] e por aqueles do Normal que tinham aquiescido ao

148 Maria de Lourdes Lima dos Santos, Para uma sociologia da cultura burguesa em Portugal no século
XIX, Lisboa, Editorial Presenca, Instituto de Ciéncias Sociais, 1983, p.40.

1% Matos Sequeira, Historia do Theatro Nacional D. Maria I, Lisboa, Ramos, Afonso e Moita, Lda,
Publicacdo Comemorativa do Centendrio 1846-1946, 1955, p.294.



convite feito”'*’. Assim, ndo é de estranhar que as pecas do Trindade fossem, muitas
vezes, repostas no D. Maria ao lado das grandes obras, no intuito de conferir um certo
relaxamento aos espectadores, visto que, regra geral, a duracdo dos espectaculos era
longa.

Segundo o nosso quadro, observamos que Frei Caetano Branddo, de Silva
Gaio, drama moralista, foi o mais representado no ano de 1869, a seguir a Morgadinha.
Contudo, houve uma tendéncia para integrar no campo literdrio e nas instancias de
consagracdo e legitimacdo um novo género dramético, o drama de actualidade, j4 em
expansdo desde os anos cinquenta, prova de uma evolucao literdria. Assim, os géneros
draméticos rivalizavam e discutiam o lugar de supremacia no D. Maria. Contudo, as
repetidas reposi¢des em cena dos grandes dramas de pendor romantico, fruto de
producdes nacionais ou estrangeiras, originais, imitados ou traduzidos, provam que os
valores romanticos estavam ainda presentes no gosto de um publico conservador. De
facto, reparamos que este género dramético ja aparecia a cabeca de cartazes do teatro D.
Maria, instncia de legitimacdo e consagracdo dos autores e das suas obras. Vemos
entdo que o drama A Morgadinha, intensamente colorida de um romantismo tardio,
inspirava e emocionava uma plateia ainda agarrada a reminiscéncias passadistas,
revividas numa literatura oficial imbuida de pranto lastimoso. Assim, em qualquer
época, A Morgadinha era pretexto de lotacdo esgotada, desafiando as mais recentes
escolas literdrias que, surgindo apds ela, condenavam a sua letargia e atraso.

O testemunho dos prefacios d’A Morgadinha, a repeticdo consecutiva a longo
prazo da peca, a sua persisténcia em manter-se “viva” nos repertorios teatrais, enquanto

outras ja tinham sido esquecidas e armazenadas, ilustram perfeitamente o sucesso

30 Matos Sequeira, op. cit, p.294. Os actores que fizeram parte desta fusdo eram: “Delfina, Emilia
Adelaide, Gertrudes, Taborda, Tasso, Isidoro, Rosa Junior, Pinto de Campos, Emilia das Neves, e
Teodorico. Como elementos de reforgo tinha, além disso, Rosa Damasceno, Emilia dos Anjos, Mariana
Ferraz, Queirds, Leoni e Brazao” (in Matos Sequeira, op. cit, p.294).



permanente da peca, cujos ingredientes correspondiam as expectativas do publico. O
teatro de amor € eterno e sensibiliza qualquer publico, sobretudo o feminino.

Os pares do publico intelectual da classe dominante, que cultivavam ainda
uma literatura ordeira imbuida de um romantismo estagnado, partilhavam este
entusiasmo, o que consagrou, entdo, a peca como um bem simbdlico culturalmente
reconhecido. Alids, o gosto deste publico intelectual afectava o sistema de circulagdo e
de recep¢do dos bens simbdlicos. A peca passou da instancia de difusdo da esfera de
producdo restrita representada pelo D. Maria para o publico do Trindade, cujo preco de
entrada era acessivel as classes sociais baixas. Neste teatro, a fraccdo mais popular teve
a oportunidade de apreciar a peca com igual recepcdo calorosa. Assim, enquanto as
fracces letradas do campo de producgdo restrito abencoavam o seu valor estético-
literario e ideoldgico, os circuitos populares do campo de grande producdo veneravam a
personagem simbolica incarnada por Luis, como sendo o defensor do povo oprimido, tal
como o era Victor Hugo. Alids, este “monstro sagrado” serviu de modelo a juventude
portuguesa aquando dos confrontos belicosos e da implementacdo do Liberalismo. As
suas obras, porque exaltavam as nocdes de liberdade, de humanitarismo, de dignidade
humana, eram alvo de multiplas tradugdes que floresceram no mercado livreiro. Os
literatos, ligados na sua maioria a actividade jornalistica, referiam-se de modo
apreciativo as suas obras, celebravam a sua notoriedade e partilhavam a sua luta contra
a injustica social e politica. Victor Hugo era uma imagem de identificacdo, tanto para os
fiéis conservadores romanticos como para os precursores de uma nova corrente literdria
que despontava, o realismo. A Morgadinha de Valflor acompanhou, lado a lado, no D.
Maria, as representagOes teatrais das pecas hugolianas como Maria de Lorme ou

1

N . 15 /7
Lucrece Borgia e as de Dumas ° como Anfony ou a Dama das Camélias, que

131 Segundo a nossa pesquisa, no ano de 1870, Maria de Lorme teria sido representada a 29 de Novembro,
Lucrece Borgia, no dia 17 de Dezembro e Antony, nos dias 25 e 27 de Novembro. Verificamos que



satisfaziam os gostos do publico requintado, enquanto o “grande publico” se deleitava
com os espectaculos d” A Gata Borralheira e do Barba azul, que disputavam entre si os
louros do sucesso no Trindade e se apresentavam como concorrentes imbativeis d’A
Morgadinha, até a década de Setenta. As fracgOes sociais retratavam um publico
Oitocentista cada vez mais heterogéneo, com gostos distintos, cada qual encontrando o
seu género dramdtico preferido nos diferentes teatros lisboetas.

O quadro artistico das companhias que representavam a pecga contribuiu
também para garantir o seu sucesso, na medida em que Emilia Adelaide, Tasso e os
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outros 5

se moldaram as suas personagens com perfeicdo. De facto, geralmente, “a
propria distribuicdo de papéis constitui um momento com certo destaque para que a
interpretacdo do actor possa dinamizar os aspectos significativos da personagem: por
i1ss0, as caracteristicas fisicas e técnico-expressivas dos actores vocacionam-nos para
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determinados papéis, mas ndo para outros’

. Entre as diferentes companhias que

representaram A Morgadinha, sobressai a tentadora vontade da companhia italiana de
. .154 . . L, . . .

Paladini ** em querer, por sua vez, incluir a pe¢a no seu repertério. A imprensa ficou

dividida: aquela que, fiel partidaria da escola decadente, lisonjeava a actuacio da actriz

italiana, sublinhando, contudo, com delicadeza, a interpretacdo um tanto enfadonha do

algumas delas foram alvo de reprises nos anos seguintes, junto com o Kean de Dumas e dalgumas
narrativas teatralizadas de Jilio Dinis (Os fidalgos da casa Mourisca, a partir de 1877 e A Morgadinha
dos Canaviais, em 1878), bem como de curtas reprises de dramas histéricos (O Bobo, Frei Luiz de
Sousa), de dramas de actualidade tal como A vida de um rapaz pobre, entre aqueles outros ja referidos,
pecas de teor realista (Rabbagas), cuja consagragdo literdria ird implementar-se definitivamente,
sobretudo através da narrativa com Eca e da dramaturgia com Os Velhos de Jodo de Camara.

132 Apesar de citarmos unicamente os actores das personagens principais, ndo esquecemos que o talento
artistico abrangeu, de igual modo, o resto dos comediantes que passamos a nomear, seguidos dos papéis
respectivos entre parénteses: Theodorico (Leonardo), César de Lima (Pedro Paulo), Almeida (Rodrigo),
Moreira (Fr.Jodo Ignacio), Bizarro (Bernardo Rodrigues), Polla (José Félix), Bayard (Diogo Barradas),
Delphina (D. Thereza Coutinho), Rosa Damasceno (Mariquinhas).

153 Carlos Reis, O Conhecimento da Literatura, introdugcdo aos estudos literdrios, Coimbra, Almedina,
1995, p.280.

154 Actriz italiana, Celestina Paladini, “nata nel 1848, morta nel 1919, appartenente a lunga dinastia
d’attori e moglie di Flavio Ando, fu la piu signorile attrice-madre del teatro italiano tra il 1890 e il 1910.
Aveva doti di misura e d’eleganza per le quali la sua distinzione era proverbiale; e mai le figure di
vecchie signore aristocratiche e tradizionali ebbero in Itdlia interprete che potesse apparire superiore a
quest’elettissima attrice, che fu maestra di sfumature e di grazia.” (in Enciclopédia Italiana di Scienza,
lettere ed Arti, Milano-Roma, Casa Ed.Bestetti & Tumminelli, Instituto Giovanni Treccani, 1929, p.192).
A peca foi igualmente representada em Lisboa pelas companhias italianas de Pasquali e de Barai.



parceiro Dominici'>

e a outra, que condenava o falso natural da interpretacio da actriz
a imagem de um teatro declamatdrio e vetusto, reivindicando o realismo'>°.

Na recepcdo do drama pesou igualmente o facto de o titulo da peca se
concentrar na figura feminina, fazendo com que o caricter da personagem principal
ficasse mais destacado e se impusesse a personagem masculina. Com efeito, se Luis
incarna a esperanca da liberdade e da igualdade, Leonor representa a evolucdo do
individuo, capaz de abdicar de tudo, dos preconceitos e dos valores da sua classe, de
lutar e enfrentar quem quer que seja para atingir o inalcang¢dvel. Se Luis € o sonho do
Homem, colocado numa esfera hipotética ou mesmo utépica do futuro, Leonor € a sua
forca para concretiza-lo porque nunca desiste, ao contrario de Luis. Se Luis € a teoria,
Leonor é a pratica, se ele € o plano, ela é a accdo. Esta imagem feminina do
temperamento e da inteligéncia, que igualam ou por vezes superam os de Luis, remetem
para um género de liberdade da condi¢do feminina, onde a mulher escolhe o seu destino
e € senhora das suas decisdes. Para esta época, este lado emancipado da mulher era
dificilmente aceite ou tolerado. O publico feminino via, entdo, na personagem de
Leonor um modelo exemplar da sua emancipacdo num mundo de homens burgueses,
onde o lugar da mulher se encontrava circunscrito a quietude do lar e ocupacdes
domésticas. O facto de ver também a actriz principal travestida de homem no primeiro
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acto era causa de curiosidade e atrac¢do para o publico masculino e feminino °7 Nio

era s6 o publico-espectador que estava atento a este evento artistico que reunia 0s mais

13 Cf. o breve artigo anénimo publicado n’A Nagdo de 07 de Novembro de 1875.

156 Na folha quinzenal d’A Platea, n°18, de 25 de Novembro de 1875, um articulista anénimo escreve o
seguinte: “Andam por ahi hd tempos a gritar: queremos realismo, sé realismo, venha o realismo, salta o
realismo. [...] N6s, como sectdrios da nova escola, sem lhe admittirmos os excessos ndo podemos deixar
de classificar, na generalidade, de exagerado e falso o trabalho de Paladini”. Verificamos, portanto, que o
mundo medidtico também estava dividido entre a literatura oficial chefiada por Castilho e uma nova
corrente literdria, o naturalismo e o realismo, em forte oposi¢do a primeira.

57 Em 1842, nas Primeiras proezas de Richelieu de Scribe, Emilia das Neves surgia vestida de homem,
razdo das grandes enchentes no teatro do Condes (in Maria de Lourdes Costa Lima dos Santos,
Intelectuais Portugueses na Primeira Metade de Oitocentos, Lisboa, Editorial Presenca, 1988, pp.216-
217).



famosos actores portugueses numa peca redigida por um jovem jornalista que se
estreava no teatro, a imprensa também tinha a sua quota-parte na avaliagdo das obras.
Num texto de publicitacdo no Didrio de Noticias, datado de 04 de Abril de 1869, logo
no dia seguinte a estreia d’A Morgadinha, lemos o anuncio seguinte: “Pinheiro Chagas
alcangou um merecido triumpho n’A Morgadinha de Valflor. Emilia Adelaide colheu
novos laureis. Hoje repete-se o inspirado drama.” Uma outra noticia do mesmo género,
tirada do mesmo jornal e datada de 02 de Maio de 1869, anunciava que “A Morgadinha
de Valflor continua a ser um chamariz no theatro de D. Maria. Succedem-se as
enchentes, e com as enchentes as ovacdes ao auctor e aos actores”. O antncio
publicitario continua poucos dias depois, no mesmo periddico, datado de 19 de Maio de
1869: “E noute cheia amanhd no theatro de D. Maria, onde reapparece o sempre
calorosamente applaudido drama do Sr. Pinheiro Chagas: A Morgadinha de Valflor”.
Através dessas noticias an6nimas, verificamos que o drama de Pinheiro Chagas teve
sucesso junto do publico-espectador e dos jornalistas, sucesso esse confirmado pela sua
reprise (‘“‘reapparece”), a sua recep¢do calorosa, criticas lisonjeiras tanto para o criador
da peca como para os actores, tal como o confirmam os substantivos de carga positiva
(“triumpho”, “laureis”, ‘“chamariz”, “enchentes”, “ovacdes”), a adjectivacdo
(“merecido”, “cheia”, “applaudido”, “inspirado”) e a adverbiacdo (“‘calorosamente”).
Este éxito estendeu-se até outras grandes metrépoles como Coimbra, onde o publico
juvenil acolheu o drama com mesma intensidade: “A Morgadinha de Valflor fez furor
em Coimbra. Os estudantes saltaram para o palco e abracaram com enthusiasmo o actor

158 Z. . ~ . < . . ~
138 £ curioso notar que a recepcdo feita a peca pelo corpo estudantil coimbrao

Tasso
tenha sido tao efusiva, visto que a Universidade de Coimbra foi o foco principal onde

teria sido gerada e polemizada a questdo coimbrd, quatro anos antes da estreia d’A

'8 Didrio de Noticias, de 06 de Julho de 1869, p.01.



Morgadinha. Ainda presente certamente na memoria do corpo estudantil, esta polémica
atacava o conservadorismo de uma literatura ordeira que estagnava num imobilismo
cultural e ideoldgico, tanto apoiado pela velha institui¢do universitaria como sustentado
pelo governo vigente e preferido por muitos intelectuais, tal como era o caso de
Pinheiro Chagas, que pertenceu ao Partido Regenerador e aperfeicoou o lirismo
confessional e egotista de um romantismo tardio. O entusiasmo demonstrado pelos
estudantes coimbrdes € elucidativo de que os jovens intelectuais estavam divididos, uns
ainda fiéis a literatura oficial, outros partiddrios de uma nova corrente socioliterdria e
politica, encabecada por Antero de Quental e Tedfilo Braga. O hebdomadério A
Nagdolsg, cujos redactores eram ferventes admiradores d’A Morgadinha, esbanjam os
elogios no que respeita a actuacdo dos artistas, referindo-se ao desempenho de um novo
actor, Alvaro, substituto do falecido Tasso e que representara esse mesmo papel em
1915, em beneficio dos soldados portugueses em Angola, iniciativa altruista realizada
pelo jornal O Século. Na Chronica dos Theatros de 11 de Abril de 1869, encontrdmos

um artigo laudatério, tanto do ponto de visto literdrio como artistico'®.

139 «Assistimos hontem no theatro D. Maria, 4 Morgadinha de Valflor, drama do sr. Pinheiro Chagas que
tdo applaudido tem sido e que tanto se recommenda pelo seu valor litterario, pela sua excellente urdidura
e pelo seu admirdvel desempenho. [...] Emilia Adelaide continua a mostrar que o papel da Morgadinha é
um dos melhores que tem desempenhado e que lhe da para ingrinaldar na sua coroa d’artista uma das suas
melhores e mais brilhantes folhas. [...] Confiado a um actor novel e ainda pouco conhecedor dos manejos
da scena, era arriscado e perigoso o arrojo de quem tdo mal armado ia luctar com um confronto tdo
temerario como este em que se avivava a saudade que todos nds sentimos pelo grande actor que as platéia
enthusiastas haviam proclamado rei da scena. Mas feliz arrojo foi esse porque se o novel actor ndo
conseguio fazer esquecer a memoria do actor cujo papel substituio, conseguio que os applausos geraes
festejassem o seu trabalho e o seu estudo” (in A Nagdo, de 10 de Outubro de 1872).

10 “A Morgadinha de Valflor, sem que seja um d’esses dramas em cujo fundo se debate um grande
principio, deslumbra pelo esplendor do estylo, pelo vigor de muitas scenas e pelo desenho acentuado de
muitos caracteres. [...] De um lado vemos o poderio, com as suas immunidades, as suas sobrancerias, 0s
seus pergaminhos bolorentos; do outro o povo obscuro, levantando-se pelas fervengas do orgulho, e pelas
justas aspiracOes da liberdade. [...] A Morgadinha de Valflor deve ser olhada como um ensaio no género,
mas ensaio que traz comsigo todas as excellencias e primores que derivam naturalmente de um engenho
fértil e de um gosto educado. [...] Emilia Adelaide, interpretando a Morgadinha, deu vulto a uma das
mais gentis creagdes do seu repertdrio. Teve a ardéncia da paixdo, e o estouvamento juvenil; soube
modelar a voz na phrase arrogante e depois no solugar affectivo. [...] Tasso, o heroe plebeu, o sceptico
amoroso, teve as labaredas do enthusismo que o illuminam sempre. No segundo e no quarto acto o seu
dialogo com a protagonista foi caloroso e préprio. Coube a César de Lima o encarnar-se em capitao-mor.
O typo € ja de si faceto, e César apimentou-o com a sua graga portugueza. Delfina, invariavelmente
simples no dizer e sem artificios mentidos, portou-se como as artistas de grande mérito, embora o papel



No hebdomaddrio literdrio e cientifico, o Rossi, encontramos dois artigos de
opinides paradoxalmente divergentes. Num deles, escrito por Reynaldo d’ Assis, afluem
afirmacdes laudativas, tanto para celebrar o talento do autor, como sendo um
“folhetinista devaneador, ondulante, espirituoso; [um] romancista fecundo, imaginoso,
fluente; [um] critico sincero, judicioso, desapaixonado; [um] poeta verdadeiro,
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suavissimo, terno; [um] orador distincto, facil e correcto”

, como o desempenho dos
actores' .

Apesar de termos deparado com artigos bastantes elogiosos, encontramos dois
textos criticos que levantaram o problema da inverosimilhan¢a dos costumes sociais'®
praticados pela protagonista. Noutro escrito critico da autoria de Baptista Machado,
onde este articulista ironicamente se inferioriza diante da personalidade imponente de
Pinheiro Chagas antes de passar a ajuizar a Morgadinha, a critica, desta vez, em
consonancia com o artigo de Jorge de Cabedo, fundamenta-se na incoeréncia da peca,

respeitante a etiqueta das boas maneiras e a incongruéncia das personagens

.. 164
femininas .

ndo estivesse muito nas suas cordas. Theodorico, folgasdo no primeiro acto como um velho de bons
figados, deu em seguida ao seu caracter de pae o doce colorido da ternura. Rosa Damasceno, que € uma
menina de espirito scintillante, ndo deixa enleiar o seu pé de princeza no laco de oiro da ingenuidade.
Gosta mais do sorriso picante que do gorgeio derretido; por isso, a Mariquinhas da Morgadinha, perdeu
um pouco por falta de candidez e de brandura.”

161 Reynaldo d’Assis, “A Morgadinha de Valflor”, in Rossi, Hebdomaddrio Litterdrio e Scientifico, n°® 3,
Maio de 1869, p.2.

12 A critica sobre a obra foi um tanto generalizada e revela pouca andlise indicativa: “A Morgadinha de
Valflor, revella tanto estudo, tanta consciéncia, e tanto engenho; tem situacdes tdo cheia de verdade,
lances tdo explendidos, e scenas tdo tocantes e bem pensadas, que s6 d’um escriptor encanecido n’este
género, se poderia esperar tal conjuncto de bellezas. [...] E do desempenho, o que diremos? De Emilia
Adelaide, que se sobre elevou a tdo suprema altura, no seu difficilimo papel de fidalga [...] que, apesar de
sua vontade senhoril, se rende ante a nobreza, cavalheirismo, urbanidade e profundo amor de Luiz
Fernandes, o sr. Tasso? De Theodorico, de Rosa Damasceno, de César de Lima, de Delphina, de todos os
actores, emfim, o que diremos egualmente? Todos deram, e bem d’alma, os mais completos esforcos,
para que a Morgadinha conseguisse obter tdo extraordindrio triumpho” (in Rossi, Hebdomaddrio
Litterario e Scientifico, n® 3, Maio de 1869, p.2).

193 Cf. o trecho do artigo escrito por Jorge de Cabedo na pdgina 67 do nosso presente estudo.

164 “No primeiro acto da sua peca, apresenta-nos o sr. Pinheiro Chagas, a Morgadinha de Valflor, n’uma
noite de trovoada em que chove a céntaros, vestida d’homem, percorrendo a cavallo os campos, os
montes, cahindo em barrancos, apenas seguida por um aio que afinal a perde de vista, e tudo para ver um
homem que lhe constou ser bonito; no final d’este acto o espectador julgaria, sem duvida, que a
Morgadinha, era uma menina sem familia, que nfo tinha que dar satisfacdes a ninguém, acustamada



Através desses artigos de jornais ou revistas, observamos que, de modo geral,
a imprensa tinha um carécter critico mais assente no aspecto artistico do que literdrio e
que o publico, bem como a critica, contribuiram ambos para o sucesso comercial da
peca. Assim, recorrendo as instancias de legitimacdo e consagracdo em ambos 0s
campos de produgdo, Pinheiro Chagas afirmou-se como produtor cultural potente,
possibilitando, deste modo, um posicionamento vantajoso na hierarquia intelectual.

A popularidade d’A Morgadinha andava também a par da popularidade do seu
autor que frequentava diversos meios sociais e politicos, onde desempenhava multiplas
actividades, partindo do jornalismo, passando pela politica, atravessando a drea das
Letras. Muito cedo, Pinheiro Chagas se profissionalizou em vdrios jornais e revistas,
permitindo alargar o seu capital social mobilizavel que o ajudou a iniciar, mais tarde, a
sua carreira politica, pois era geralmente no meio medidtico que se recrutava o pessoal
politico. O facto de ter optado, no principio, por uma vida militar165, facilitou-lhe a sua
eleicdo para o cargo de ministro da Marinha e Ultramar no governo fontista. De um
modo geral, a imprensa era uma arma poderosa e perigosa, na medida em que
controlava os 6rgdos politicos e a reputacdo dos intelectuais. Era um meio eficaz na

divulgacdo e circulacio dos bens simbdlicos que lhes garantia uma “publicidade

aquellas correrias pelos campos, em procura d’homens bonitos, emfim uma segunda heroina do romance
de Paulo Féval, Regina-demonio; mas cde infalivelmente das nuvens, quando no segundo acto lhe
apparece a made da Morgadiha, censurando sua filha, na presenca dos creados, pelo simples motivo do
vestido estar pouco afogado! Ora diga-me sr. Pinheiro Chagas, ndo concorda que ha falta de logica em
tudo isto? A idéa que pretendeu apresentar € clara e caracteristica, bem sei; quis mostrar a rigidez do
caracter das fidalgas daquella epocha, mas quando escreveu o segundo acto, ndo se lembrou do que tinha
escripto no primeiro, isto €, ndo se lembrou que a mae que estd hoje censurando sua filha porque o seu
vestido estd um pouco decotado a ponto de chamar - indecente (ipsis verbis) dquella maneira de trajar,
deixou-a hontem, vestir de homem, montar a cavallo, sahir de casa, debaixo de uma trovoada, saltar
montes e valles, apenas seguida de um creado, que € rara a vez, que ndo se perde de sua ama; se o que
avango € tolice minha...palmotoria sr. Pinheiro Chagas! [...]” (in Baptista Machado, “A Morgadinha de
Valflor”, in Rossi, Hebdomadario Litterario e Scientifico, n°4, Junho de 1869, p.03).

1% Pinheiro Chagas foi promovido a alferes em 1859. Depois de um periodo de inactividade, regressou a
sua efémera actividade militar em 1883, para ficar adido ao Ministério do Reino, onde passou a ser
tenente em 08-08-1883 e capitdo em 25-07-1888.



nobre”166

e/ou criticas literarias, assumindo um papel de langamento e reconhecimento
dos autores. No seio do mundo medidtico, o capital social dos jornalistas crescia e
aumentava quando os intelectuais pertenciam as sociedades de elogio mituo,
fortalecendo uma relacdo de dependéncia entre os membros do mesmo circulo que
formara uma certa hegemonia da intelligentsia. O apadrinhamento de Pinheiro Chagas
por Castilho e a sua profunda amizade ajudaram o nosso autor a infiltrar-se nos meios
literarios e politicos. Vimos anteriormente que, aquando do langcamento do Poema da
Mocidade de Pinheiro Chagas, Castilho tinha recomendado este tltimo ao editor Pereira
numa carta-pdsfacio. Este género de mecenato, baseado em relacdes pessoais, garantia
ndo somente aos escritores debutantes o lancamento do seu livro, mas também lhes
oferecia uma possibilidade de alargar o seu capital social, prometendo-lhes, desta forma,
um lugar privilegiado no seio da intelectualidade Oitocentista. Esta intelligentsia reunia-
se habitualmente em saraus literdrios, celebrados em casas de particulares ou em
sociedades culturais, onde se reuniam a élite politica e intelectual, os produtores
culturais e a burguesia que, através das relacdes pessoais e a transmissdo de saberes,
alargava, por um lado, o seu indispensdvel capital social e cultural e, por outro,
legitimava os jovens produtores e consagrava os mais velhos. Os saraus artisticos de
Castilho, que consistiam sobretudo na recitacdo de excertos ou obras poéticas com
acompanhamento musical, apresentavam os novos talentos com o intuito de os apoiar e
de promover o género poético. Assistiam o publico consumidor e os produtores
culturais, entre os quais Bulhdo Pato, Xavier Rodrigues Cordeiro, Mendes Leal, Vieira
da Silva.

Uma outra instincia de legitimacao e consagracdo era a Academia, cuja fungdo

de legitimagdo residia no reconhecimento dos saberes veiculados pelos seus membros.

16 Maria de Lourdes Costa Lima dos Santos, Intelectuais Portugueses na Primeira Metade de
Oitocentos, Lisboa, Editorial Presenca, 1988, p.150.



A Academia Real das Ciéncias, uma das mais prestigiadas, da qual Pinheiro Chagas era
membro assiduo, passava como modelo de circuito fechado dentro do conjunto das
instancias consagratdrias. O sistema hierdrquico baseava-se em vdrios graus, exigindo
dos sécios correspondentes e efectivos a apresentacdo de trabalhos anuais ou discursos.
Os mais marcantes eram os discursos de elogio histérico, os quais consistiam em
relembrar a memoria de um sdcio falecido, geralmente recitados pelo seu sucessor. Essa
pratica tradicional de arengas sucessorias, como refere Maria de Lourdes dos Santos,
“era como uma cadeia que tendia a assegurar a unidade do corpo académico, operando a
legitimacgdo do presente através da consagracdo do passado”167.

Pinheiro Chagas, detentor de um capital social e cultural de grande
envergadura, além de um talento literdrio inato, reconhecido ndo somente pelos seus
pares das mais altas instancias de producdo e consagracdo como também pelas esferas
populares, foi, durante a sua actividade literdria, bastante popular e apreciado, como o
demonstrou uma fonte jornalistica coeva, segundo a qual o escritor era o segundo autor

mais lido por volta de 1884,

3.2. O sucesso editorial d’A Morgadinha em Portugal

O sucesso d’A Morgadinha ndo passou unicamente através das suas
representacdes e das companhias teatrais. Com efeito, a partir das diferentes edi¢cdes que

pudemos recolher na Biblioteca Nacional, observamos que a peca conheceu multiplas

" Maria de Lourdes Costa Lima dos Santos, Intelectuais Portugueses na Primeira Metade de
Oitocentos, Lisboa, Editorial Presenca, 1988, p.322.

18 0 Imparcial, jornal coimbrdo, em vez de se basear em autoridades académicas, decidiu recorrer a uma
sondagem entre os seus leitores sobre a notoriedade dos escritores portugueses. Entre os 25 escritores
escolhidos, Pinheiro Chagas veio em segunda posic¢do, antecedido por Camilo e seguido por Latino
Coelho na terceira posicdo e por Eca de Queirds na quarta [in José Mattoso (dir.), Historia de Portugal, a
Segunda Fundagdo (1890-1926), vol. VI, Lisboa, Editorial Estampa, 1994, p.55].



reimpressdes, desde a data do inicio da sua produgdo até ao século XX, em casas de
edi¢do prestigiadas, estabelecidas nos principais focos culturais do pais. A célebre casa
de edi¢do Parceria Anténio Maria Pereira, em Lisboa, que liderara com os mais famosos
escritores, foi também a principal instancia de difusdo da producao literdria de Pinheiro
Chagas. Encontrdmos sucessivas reedi¢des da obra nesta casa de edi¢do, entre as quais:
uma nova edicao revista em 1891; uma nova e revista edicdo com leitura em braille em
1904; uma sétima edi¢cdo em 1909; uma nona edi¢do em 1916; uma décima edicao em
1918 e, finalmente, uma décima segunda edi¢do em 1924. A Morgadinha teve também
uma edi¢cdo na Vidva Moré, no Porto, em 1869 e uma segunda em 1872'% Na editora
Francisco da Silva Mugo, em Braga, registimos uma terceira edicdo em 1877. Por
ultimo, em 1951, a Inquérito reeditou a peca, chegando a uma décima primeira edi¢ao
da obra. Através desta informagdo quantitativa, concluimos que a peca manteve sempre
ao longo do tempo uma recepcdo assaz importante e continua no mercado livreiro,
apesar de o movimento literdrio a que pertence a obra se encontrar em decadéncia no
fim do século XIX e ja extinto no século XX, longe de corresponder, deste modo, as
expectativas dos campos de producdo e recepcdo. Hoje em dia, A Morgadinha de
Valflor deixou de ser uma fonte de sucesso e a cabecga de cartaz dos nossos teatros. Nos
anos quarenta do século passado, a peca foi retirada do repertério do Teatro Nacional
(em 1943) e foi objecto de criticas poucas entusiastas acerca da sua qualidade literaria
que a condenaram ao esquecimento, ironia do destino, dado aos inumerdveis elogios e
sucessos no palco e no mercado livreiro nacional, bem como estrangeiro. Um artigo ndao
assinado do Didrio de Noticias, de 18 de Maio de 1943, lamenta a sua exclusdo porque,

segundo o articulista, “a Morgadinha marca uma época, a expressdo do gosto nacional

169 Recolhemos a informagao de que, segundo Camilo Castelo Branco, numa carta a Silva Pinto, de 28 de
Agosto de 1880, a Morgadinha teria sido um pldgio de uma peca inglesa Lady of Lyons, 1838, de Lord
Lytton (in José-Augusto Franca, O Romantismo em Portugal, Estudos de factos socioculturais, Lisboa,
Livros Horizonte, 1993, p.395). Infelizmente, ndo nos foi possivel verificar tal informacdo, o que podera
constituir uma pista de trabalho futuro.



dum periodo insepardvel da evolucdo dos costumes e do espirito portugués, [e] que é,
incontestavelmente a obra tipo do teatro romantico do amor em Portugal”. Para
valorizar a importancia da influéncia que teve a peca, acrescenta ainda nesses termos:
“Nao nos parece licito riscd-la sem grave amputacdo, do arquivo dum palco em que o
repertério portugués tem de ser protegido, guardado, mantido, nas suas tendéncias e nas
suas possibilidades criadoras, como nas suas fontes e nas suas tradi¢des.” Em plena
época salazarista, talvez o comissdrio do Governo tivesse visto nesta peca uma obra de
insurrei¢do, pois “conden[ou] a Morgadinha que € a mais candida das versdes da
literatura amorosa duma época, sO talvez por causa do recorte liberal e retérico de
algumas das suas apdstrofes, [0 que ] correspondia a suprimir toda a nossa literatura —
nossa e alheia - da ultima metade do século XIX, desde Rebelo da Silva até Eca de
Queiroz”. Contudo, a notoriedade da peca atingiu os paises vizinhos, tendo sido
traduzida em italiano por Luigi Fontana e pelo maestro Frondoni, compositor que
também elaborou a miusica da cantiga fatidica do drama. Foi representada em Italia sob
a denominacao de Madimizella di Valflor ou Castellana di Valflor. O drama foi objecto
de duas traducdes em espanhol, uma elaborada pelo espanhol Calvo Asencio, € a outra

pelo poeta galego Manuel Curros Enriquez, sob o titulo La Condesita.

3.3. A traducio d’A Morgadinha em Franca

A reputacdo da peca segue o seu curso'’’ com trés hipotéticas versdes em

francés: uma de Octave Saunier, outra de Renato Baptista e, finalmente, aquela de

0" A peca estreou-se também no mundo cinematogrifico com a adaptacio muda de Ernesto de
Albuquerque, em 1923, tendo por actores principais Maria Pia d’Almeida, Ausenda de Oliveira, Arthur
Duarte, Maria Sampaio, Mdrio Santos e Duarte Silva. Também foi objecto de uma opereta em dois actos
e sete quadros, da autoria de Anténio Botto, com a miisica de Raul Portela, Raul Ferrdo e Fernando de
Carvalho. Em 1888, Jilio Vieira parodiou o drama, em verso, sob o titulo de A Morgadinha de Valle de
Pereira, estreado em 10 de Fevereiro do mesmo ano.



Henry Faure'’'. Apds uma longa procura de uma dessas versdes, descobrimos, na
Biblioteca Nacional de Paris, o manuscrito da versiao de Faure, intitulada Mademoiselle
de Valflor. Aquando da sua transcricdo, confrontdimo-nos com alguma dificuldade na
inteligibilidade da escrita do tradutor. Assim, em caso de duvida, transcrevemos a
palavra duvidosa seguida de um ponto de interrogagdo. Este problema ndo levanta, no
entanto, nenhuma ambiguidade de interpretacao.

Pouco descobrimos sobre a biografia deste autor, nascido em Attainville (Val
d’Oise) a 21 de Janeiro de 1826 e falecido, presumivelmente, depois de 1906. Foi
professor de Histéria em Moulins e docteur és-lettres na Faculdade de Clermont em
1870. Lauréat de I’Académie Francaise e do concurso da Fundagdo Cressent, Faure era
também membro correspondente do Instituto de Coimbra e da Academia das Ciéncias
de Lisboa e Cavaleiro da Ordem de Nossa Senhora da Conceicdo de Vila—Vigosam.
Colabora em Annales bourbonnaises e Bulletin de la société d’émulation et des Beaux-
Arts de Moulins, além do Journal des débats. Apesar de ser escritor e tradutor, Faure
ndo se encontrava inscrito na SACD (Société des Auteurs et Compositeurs
Dramatiques).

Sendo um membro da velha academia portuguesa mais ou menos
contemporaneo de Pinheiro Chagas, parecem nao restar duvidas de que os dois se teriam
conhecido e consolidado uma amizade que tinha nascido neste circulo fechado. Assim,
através dos contactos pessoais, os dois trocaram conhecimentos literdrios e nutriram,

respectivamente, um certo afecto pelo pais de cada um. Falando fluentemente o francés,

"1 “A0 que parece, essas traducdes conservaram-se inéditas. Existiria também uma tradugdo em alemio e
outra em sueco, mas desconhece-se se foi ou ndo impressa. O auctor, a0 que posso assegurar, comenta o
articulista do artigo do Correio da Manhd, deu a pedida licenca para essa nova traduc¢do, mas nio soube
se a representaram ou imprimiram na Suécia, porque o traductor estava no Brazil e ndo mandou dizer
quando regressava 4 sua patria” (in Correio da Manhd, 09 de Abril de 1895, n° 3261, p.03).

2 Tn Grande Enciclopédia Portuguesa e Brasileira, Lisboa — Rio de Janeiro, vol. X, Editorial
Enciclopédia, p.998 e in carta autégrafa acompanhada do manuscrito da versdo, bem como no
Dictionnaire de biographie francaise, dir. de Roman d’ Amant, Paris, Librairie Letouzey et Ané, tome 13,
1975, p.748.



Pinheiro Chagas traduzia, sem dificuldade, obras deste idioma e brilhou por um
momento nos jornais parisienses com o famoso discurso sobre a gléria francesa,
aquando da Exposicdo Universal em Paris, no ano de 1889. Quanto a Faure, a sua
actividade literdria ecléctica abrangia diversos géneros de escritos: assuntos diversos'”,

. 174 . . . -
dramaturgia " e, segundo o que nés conseguimos descobrir, tradu¢do dalguns autores

portugueses”s. Na carta autégrafa, dirigida presumivelmente ao director do Teatro do

' 0Os dados recolhidos sobre os seus escritos sdo os seguintes: Antoine de Laval et les écrivains
bourbonnais de son temps (XVI™ et XVII'™ siécle), these pour le doctorat &s-lettres, Moulins, M. Place,
1870 ; Histoire d’une Faculté, Moulins, Crépin-Leblond, 1876 (35 p). Faz referéncia a Universidade de
Coimbra) ; Histoire de Moulins (X" siecle — 1830), Moulins, Crépin-Leblond, 1900 ; De maritima
veterum Hispania a Sacro Promontorio ad Pyrenaeos usque montes. Addita maritimae Hispaniae tabula
Thesim Claromontensi Litterarum Facultate proponebat, Molinis, apud M. Place, 1870 ; Quatrieme
centenaire de la découverte de I’Amérique (1492-1892), Vichy, impr. De C. Bougarel, 1892 (conferéncias
realizadas em Moulins, no dia 2 de Junho de 1892 por H. Faure e em Montlugon por M. Peyronnett, no
dia 24 de Junho de 1892); Quatrieme centenaire de la découverte de la route océanique de I’Inde (1498-
1898), Moulins, Crépin-Leblond, 1898 (estdo incluidos excertos de obras de Garrett, de F. de Castro
Freire e de Pinheiro Chagas, reunidos e traduzidos por H. Faure); Quelques bizarreries de la langue
frangaise, dialogue entre un instituteur et son éleve sur les principales difficultés qu’offre la
prononciation de notre langue, Moulins, Impr. De E. Auclaire, (s.d), (30 p.) ; Rapport de M. Henry Faure
sur un mémoire au congres scientifique par un instituteur public et par M. Loiseau, Moulins, Impr. De C.
Desrosiers, 1872, (11 p.) ; L’appel a la postérité : Hommage a Camoens a l’occasion du centenaire de
1880, Moulins, Crépin-Leblond, 1880 (in Catalogue général des livres de la Bibliotheque Nationale ;
Auteurs -49-, Ministere de 1’Instruction Publique et des Beaux-Arts, Paris, Imprimerie Nationale,
MDCCCCXII, pp.1246-1250).

7 Na sua pequena producio dramética, distinguimos: Les femmes dotées au théitre et dans le monde,
depuis I’Antiquité jusqu’a nos jours, Paris, Editeur E. Lachaud, 1872 ; Les plages portugaises : un mois a
San Pedro de Muel (Moulins, Crépin-Leblond, 1877 — 8 p.) ; Le mythe de I’amour, comédia em 1 acto,
em verso (Moulins, Crépin-Leblond, 1893 — 39 p.) Madame Roland, drame em 5 actos, em verso (Paris,
P. V. Stock, 1896 — 163 p.); Allez donc a Paris !, comédia em 1 acto, em verso (Moulins, Crépin-
Leblond, 1897 — 56 p.); Mondor et Mascarille, comédia burlesca em 1 acto, em verso solto (Moulins,
Crépin-Leblond, 1897 — 51 p.); Le Puissant Damastor, Moulins, Crépin-Leblond, 1897 (Conto fantdstico
onde descobrimos como e por quem foi fundada a cidade de Moulins) ; Les deux remords d’Arlequin
fantasia em 1 acto, em verso (Moulins, Crépin-Leblond, 1900 — 33 p.), seguido por Les deux derviches,
fantasia em 2 actos, em verso (Moulins, Crépin-Leblond 1900 — 65 p.); La rue des Feuillantines, 6pera-
cémica em 1 acto com a musica de M. Henry Eymieu (Moulins, Crépin-Leblond, 1901 — 52 p.) Dieu,
famille, patrie, poésies du foyer, Paris, P.V. Stock, 1901 ; La pupille de Figaro, épera-cémica em 2 actos,
Fundag@o Cressent, 12° concurso (Paris, impr. De Morris pere et fils, 1904 — 89 p.); La Bataille des vins,
scene lyrique pour orphéons, Moulins, Crépin-Leblond, 1902 (23 p.).

> Para o centendrio de Garrett, a 4 de Fevereiro de 1899, Faure elaborou uma Introduction sur le
“Voyage dans mon pays”- La jeune fille aux rossignols (Moulins, 1899) ; Traduziu o poema Camées sob
o mesmo titulo Camoens (Paris, A. Quantin, 1880) e o Frei Luiz de Sousa, inserido em Les belles oeuvres
de la littérature portugaise: coeurs héroiques en 3 actes - “Frei Luiz de Sousa” - (Moulins, Crépin-
Leblond, 1889); Foi também tradutor das seguintes obras de Ana de Castro Osério: Les femmes
portugaises, 1906; Jean ’ahuri, la Petite curieuse, I’Homme changé en statue de marbre, le Prince
enchanté dans un palais de fer (Contos portugueses), 1905; Lili s’est corrigée !, comédia, 1905; Ne
désertons pas notre village, 1905. Entre a obra de Albino Forjaz de Sampaio, traduziu Ao cahir da folha
(Lisboa, Viuva Tavares Cardoso, 1904) e A Duqueza de Brabante: Versos, de Gomes Leal (Lisboa, Liv.
Guimaraes, 1902). Finalmente, traduziu algumas obras de Pinheiro Chagas, das quais: Le fiancé d’Elvire,
comédia em um acto adaptada para a cena francesa, Moulins, imp. De Chenillat et Roussillon, 1901;
Lueur d’espoir, episédio do cerco em Paris (Durante o combate), pega patridtica, fazendo parte também



Odéon e que acompanha o manuscrito da sua versdo, Faure publicita a obra, aludindo as
razdes pelas quais a peca seria motivo de representacdo na cena francesa, o que
demonstraria, a0 mesmo tempo, um sinal amistoso e de considerac¢do para com Portugal
e as suas obras literdrias, ja comprovado, alids, pelas vérias celebragdes, pelos institutos
existentes em Franca, bem como pelo interesse luséfilo dalguns escritores franceses, o
qual ndo teve, no entanto, um impacto suficientemente sensivel no publico oitocentista
francés'’°.

Nas suas notas a traducdo do Camens de Garrett, Faure alarma-se com a
ignorancia da Franga quanto a lingua e as obras portuguesas, em prol dos autores anglo-
germanicos e das linguas italiana e espanhola'’’. Paradoxalmente, apesar de a literatura
francesa ter escrito bastante e ter feito alguns estudos sobre a figura mitica de Inés de
Castro, Faure deplora o pouco mérito acordado a Garrett e aos Lusiada, apenas
superficialmente conhecidos. Assim, através das traducdes de alguns autores lus6fonos,
Faure tenta promover a cultura portuguesa junto do publico francés, o que reflectiria

uma marca de simpatia e de reforco nos lacos diplomdticos entre os dois paises.

Traduziu, segundo a nossa investigagao, trés pecas de Pinheiro Chagas que chegaram a

do repertério do “Jeune Odéon moulinois”, adaptada para a cena francesa e, finalmente, La quenouille
d’Hercule, adaptacdo de A Roca de Hércules, Moulins, Crépin-Leblond, 1904.

"7 Entre esses escritores, destaquem-se: Mme de Staél que manteve relacdes amistosas com
personalidades politicas aristocraticas, Chateaubriand que viajou pelas ilhas e que ficou fascinado por
Camdes, Pauline de Flaugergues e Ortaire Fournier que, em Lisboa, publicou, por um periodo escasso,
assuntos portugueses e traducdo em francé€s, da sua autoria, de algumas obras de Garrett, Rebelo da Silva
e Herculano na Revue Lusitanienne. De notar também a existéncia, em 1848, de uma Revue Peninsulaire,
Politique, Littéraire et Commerciale, rédigée par une société de littérateurs portugais. Outras
personalidades, tal como L. de Clarenges Lucotte, em 1870, a Viscondessa das Nogueiras e David Cohen,
em 1883, lancaram-se na traducdo francesa do Eurico. Contudo, sdo sobretudo Edgar Quinet e Ferdinand
Denis quem contribuiu para a expansado das letras portuguesas, nomeadamente este ultimo quem, segundo
V. Nemésio, “mais seguramente restaurara Camoes na sua notoriedade francesa” (in Vitorino Nemésio,
Relagées Francesas do Romantismo Portugués, Coimbra, Typ. Da Coimbra Editora, Separata de “Cursos
e conferéncias”, vol. III, 1936).

77«11 faut le reconnaitre, de nos jours on étudie avec plus de soin qu’on ne le faisait autrefois 1’anglais et
I’allemand ; on a plus & cceur de comprendre et de parler I’italien et I’espagnol, surtout dans les
départements du Midi, voisins de I'Italie et de I’Espagne. Mais il est d’autres langues qui mériteraient
d’étre connues, et dont, pourtant, nous n’aborderons 1’étude que rarement et sous l’empire de
circonstances fortuites : ainsi nous négligeons tout a fait le portugais, et cependant que des services ne
pourrait-il pas nous rendre ! (...)” (in Henry Faure, “Notes sur la vie et les ouvrages de J. B. d’ Almeida
Garrett” in Les belles ceuvres de la littérature portugaise. Ceeurs héroiques en 3 actes : “ Frei Luiz de
Sousa”, Moulins, Crépin-Leblond, 1889, pp. VI).



ser impressas. Duvidamos que Mademoiselle de Valflor tivesse sido editada'”® porque
ndo encontrdimos, na Biblioteca Nacional de Paris, qualquer indicio provando a sua
existéncia, nem no mercado livreiro. No seu preficio de La quenouille d’Hercule,
Mercédés Noguéral também constata a inexisténcia de uma traducdo para A
Morgadinha, quando elogia o escritor portugués:

“Mais c’est surtout dans le genre dramatique que Pinheiro Chagas a triomphé. Je
n’en veux pour preuve que la vogue toujours treés vive obtenue par son grand drame, A
Morgadinha de Valflor, dont je parlais en commencgant - Encore une oeuvre qui
mériterait d’étre traduite en francgais, d’autant qu’elle est la glorification des
‘immortels principes’ de 1789 I”'"

Pinheiro Chagas desejava ardentemente ver encenadas as suas pecas € ser
reconhecido em Franca, desejo esse testemunhado por Faure, no seu artigo sobre o autor
luso na Revue Britanniquelgo, transcrito no Correio da Manhd, no artigo “Pinheiro
Chagas e a Revue Britannique”, de 6 de Agosto de 1895:

“E sobretudo 4 arte dramitica que Pinheiro Chagas deve a melhor parte da sua gloria
litteraria. Havia muito que a sua vocagdo o impellia para o theatro, foi pena que tanta
vez elle se distrahisse d’elle, quer por outros trabalhos, quer pelas exigéncias da
politica. Representada pela primeira vez em 1868'®' ¢ sempre mantida no repertério,
A Morgadinha de Valflor, é, de todas as suas obras dramdticas, a que lhe valeu mais
honra e applausos. Traduzida em italiano, salvou uma troupe de artistas vinda de
Itdlia a Lisboa, quasi arruinada. Vérios theatros estrangeiros representaram esta bella
peca com éxito; porque é que Paris a ndo applaudiu também por sua vez? Sabemos
que Pinheiro Chagas desejava ardentemente essa consagracdo do seu talento
dramaético”.

Ao traduzir algumas das suas pecas que chegaram a ser encenadas no palco
francés, tal como La quenouille d’Hercule no Odéon, Le fiancé d’Elvire e Lueur

d’Espoir, ambas representadas pela primeira vez no Teatro de Moulins, a 21 de Marco

178 Contudo, segundo uma fonte recolhida na Internet (http://www-librairie-

compagnie.fr/portugal/auteurs/chagas.htm), a peca teria sido editada na Imprensa Crépin-Leblond, sem
data. Do nosso ponto de vista, pode tratar-se apenas de uma grelha, pois, se a obra tivesse sido realmente
editada, a Biblioteca Nacional deveria ter pelo menos um exemplar ou, hipoteticamente, os exemplares
poderiam ter tido uma edicdo limitada e encontrarem-se s6 em bibliotecas privadas.

179 Cf. Mercédes Noguéral, “Préface”, La quenouille d’Hercule, comédie en un acte de Manuel Pinheiro
Chagas par Raoul Pinheiro Chagas, Paris, Bibliotheque de I'Idée Latine”, 1910, p.8.

'8 In Henry Faure, “Littérature portugaise - Biographie - L’épopée et Camcens - Emmanuel Pinheiro
Chagas”, Revue Britanique, 71° année, Paris, Bureaux de la Revue Britannique, Tome IV, 1895, p.120.
810 ano deveria ter sido um lapso da parte do articulista ou do tipégrafo, na medida em que a pega foi
estreada no ano de 1869, tal como o indica correctamente o artigo original.



de 1901, Faure quis apresentar A Morgadinha ao publico francés, cujos manuscrito e
carta de recomendacgdo ele enviou ao director do Odéon, na tentativa de a peca ser
representada, mas em vao. Com efeito, tal como para a sua edicdo, ndo conseguimos
recolher nenhuma indicagdo sobre a sua representacdo, concluindo entdo que talvez ela
nunca tivesse sido representada diante do grande publico. Junto ao manuscrito, ao qual
tivemos acesso, ndo figura qualquer documento referente a resposta do director do
Odéon ou a representagdo, nem criticas acerca dela.

No que diz respeito as datas, temos que tomar em consideracao, por um lado, a
data do manuscrito, portanto da tradugdo e, por outro, a data da carta autdgrafa de
Faure, periodo durante o qual a peca deveria ter sido encenada. Desta forma, a auséncia
de indicagdo precisa sobre a data do manuscrito, bem como a referéncia as versoes
francesas, inclusive esta, num artigo do Correio da Manha'®, obriga-nos a estipular
hipoteticamente que a traducdo € anterior a data da carta e ao ano de 1895, ano da morte
de Pinheiro Chagas. Desta forma, deduzimos que a data do manuscrito seria anterior a
da carta [1905], mediando entre ambas pelo menos vinte anos. Apesar de o texto
segundo ndo alterar o cédigo estético-teatral do texto original, preservando o caricter
sentimental e retdrico-declamatério, enfatizando as expressdes emocionais e
sentimentais numa verbosidade, no entanto, menos empolada, verificamos que, devido
ao distanciamento temporal entre as duas datas, a traduc@o ji4 ndo mantinha a sua
actualidade junto do publico francés, fruto das modificacdoes dos cddigos estético-
literdrios, talvez uma das razdes pelas quais o drama ndo tivesse chegado a ser
representado. Com efeito, se no territério lusitano os padrdes da velha escola romantica
lutavam arduamente para conservar o lugar de mestria no mundo literdrio, em Francga,

pelo contrério, eles ja tinham sido substituidos por outras correntes literdrias que, por

182 Cf. Correio da Manhd, de 09 de Abril de 1895.



assim dizer, desfilavam umas atrds das outras. Com efeito, ja entre 1860 e 1866, um
grupo de poetas parnasianos (que ndo chegaram a constituir verdadeiramente uma
escola), preconizava o culto da perfeicao formal, condenando o sentimentalismo piegas
do ultra-romantismo. Téophile Gautier e Leconte de Lisle eram os principais adeptos do
movimento, o primeiro sendo reconhecido pelo seu talento inigualdvel na “arte pela
arte”, e o segundo, pela sua figura mestra, representativa dessa corrente. Nomes como
Heredia, Banville e Coppée entre outros, destacaram-se na poesia, cujas producdes eram
publicadas nos vérios nimeros do Parnasse Contemporain. Por sua vez, o realismo,
com uma doutrina e estética ja definidas, implantou-se depois de 1850, sobretudo
devido ao sucesso de Madame Bovary de Flaubert (1857), obra baseada na observagao
metddica objectiva, numa época onde o racionalismo positivista reinava no universo
cientifico e literario. O naturalismo, estabelecido por Zola, que foi influenciado por
Claude Bernard e Taine, reivindicava o método das ci€ncias experimentais no estudo da
condicdo e realidade humana e social, patente nas descri¢cdes dos meios mais miseraveis
da populaga parisiense e provinciana. Muitos adeptos desta corrente (Huysmans,
Maupassant, entre outros) reuniam-se em casa de Zola e publicaram uma colectanea de
novelas, Les Soirées de Médan (1880). O simbolismo, cuja escola se estende de 1885
até 1900, representa um movimento de idealismo poético, onde reina o mistério, a
esséncia da realidade. Numa poesia sugestiva (desde Baudelaire), musical (Verlaine) e
encantatéria (Mallarmé), os simbolistas procuram descrever a alma das coisas, longe
das aparéncias por intermédio do simbolo.

No universo dramético, depois do fracasso dos Burgraves de Hugo (1843) que
marcou nitidamente a decadéncia do romantismo, destacam-se as comédias de intriga
com as pecas de Scribe, de Victorien Sardou (Patrie, 1869, La Tosca, 1887 e Mme

Sans-Géne, 1893) ou de Labiche (Le Voyage de M. Perrichon, 1860), e as comédias de
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costumes de Emile Augier e de Dumas, cujas intrigas giram 2 volta de questdes de
actualidade: o poder do dinheiro, destruidor da consciéncia e das ligacdes amorosas e
familiares, divergéncias entre as faixas sociais e a imprensa, entre outros. Nos cartazes
também figuravam alguns dramas ou melodramas, onde o sentimentalismo piegas, as
emocoes fortes com finais morais satisfaziam ainda o publico francés. No entanto, com
o movimento naturalista na cena francesa nos anos 80, implantaram-se novas
concepgoes estético-teatrais através da reivindicacdo da representacdo da realidade
como tal. Contudo, as obras naturalistas encenadas de Zola, dos Goncourt e de Daudet
ndo obtiveram sucesso, ao contrdrio das de Henry Becque (Les corbeaux, 1882, La
parisienne, 1885). O “Théatre Libre”, criado por André Antoine em 1887, consagrou-se
ao teatro naturalista, colocando nos cartazes as pecas de Zola (Jacques Damour), dos
Goncourt (Soeur Philomene), de Céard (Les résignés) e ainda de Eugene Brieux
(Ménages d’artistes), a0 mesmo tempo que despertava o seu interesse pelos
dramaturgos russos e noérdicos, tais como Tolstoi, Dostoievski, Ibsen, Strindberg e
Bjoernson. A descoberta dos talentos literdrios desses escritores, entre outros, abrangeu
ndo somente o campo literdrio romanesco como o dramdtico e o poético por intermédio
de traducdes e/ou de encenacio. Oscar Wilde, com o seu drama Salomé, escrito em
francés e interpretado por Sarah Bernhardt (1893), Wells, Kipling e Stevenson, entre
muitos, cujos romances salientam uma densidade psicoldgica e existencial bastante
complexa, fascinaram o publico letrado francés. Enquanto André Antoine se obstinava
em encenar as pecas simbolistas de Maeterlinck, o teatro naturalista afundava-se
lentamente no esquecimento para ser substituido pelo “Théatre d’Art”, fundado por Paul
Fort, em 1890, que encenou duas pecas de Maeterlinck. Mais tarde, Lugné-Pce fundou o
“Théatre de 1’Oeuvre”, em 1893, cujo repertério incluia quase exclusivamente obras

simbolicas nacionais (tais como as de Henri de Régnier e Jean Lorrain), escandinavas



(Ibsen, Strindberg) e/ou anglo-irlandesas (Synge, Bernard Shaw). Entretanto, Lugné-
Pce, cansado de seguir sempre o movimento simbolista, desistiu de o representar,
adoptando a filosofia do “naturismo” e encenando pecas que frisavam a provocacao, tal
como Ubu Roi de Alfred Jarry, em 1896. No principio do século XX, os teatros
franceses ofereciam um repertério heterdclito, onde abundavam e se cruzavam os
vaudevilles e as comédias ligeiras de Tristan Bernard e Robert de Flers, entre outros, as
pecas de ideias de F. de Curiel, Paul Hervieu e Henry Bataille, ao lado das de Georges
Courteline, Alfred Capus e Henry Bernstein, por exemplo. De um modo geral, as pecas
ofereciam um quadro banal de sentimentos e de situacdes, representadas por
personagens mediocres, sempre evoluindo dentro dos mesmos meios sociais
estereotipados. Aquelas que conseguiam o sucesso, muitas das vezes efémero,
flutuavam entre um lirismo ¢ um realismo decadentes, herdados do século anterior, €
respondiam ao gosto do publico francés da época. Era sobretudo um teatro que investia
no “poder” da encenacdo, cada vez mais valorizado, escapando, deste modo, a uma
preocupacdo estritamente literdria, ligada a uma linguagem poética e retdrica. Contra
este desequilibrio, mormente atribuido pelo prosaismo realista, insurgiram-se muitos
homens de letras (Giraudoux, Gide, Villiers de 1’Isle-Adam, Dujardin, Schuré, Péladan,
entre outros), que reivindicavam o regresso de um verbalismo imagistico, versificado,
ritmico, eminentemente literdrio. O teatro claudeliano, representativo deste idealismo,
onde o texto e a linguagem primam em detrimento da mise en scene, ofereceu a
sensibilidade do publico francés “une dramaturgie de la foi, du sacrifice et du salut, ou
les gestes et les sentiments humains, inspirés et transfigurés par la Providence divine,

. N e e . . 183
accedent a une signification universelle et surnaturelle” ™.

183 Michel Lioure, Lire le thédtre moderne, de Claudel a Ionesco, Paris, Dunod, 1998, p.51.



Foi nesta altura que Faure enviou ao director do Odéon o seu manuscrito
(1905), aproveitando, segundo a nossa interpretacdo, a altura certa em que o teatro
oferecia, nas pecas claudelianas, uma continua¢do do drama romantico, mas com uma
componente fortemente religiosa, para lancar a sua traducdo de pendor roméntico que
poderia ter sensibilizado o publico gaulés. Contudo, em comparag@o com as pecgas entao
representadas em Franca, Mademoiselle de Valflor surge como um drama que poderia
ser considerado ultrapassado e envelhecido na sua forma estética e poética. Se a peca
original continuou a ser um sucesso em Portugal até ao século XX, em Franca, porém,
ela ndo teria chegado a ser representada, talvez pela razdo acima referida, dado que, por
vezes, o leitor modelo do texto de partida ndo coincide com o de chegada, tendo em
conta as divergéncias culturais e as condi¢cdes de publicacdo entre os dois paises. Faure
quis entdo recorrer, por um lado, a “exotizacdo”, através da conservacdo de alguns
elementos lusos, no intuito de divulgar a Histéria de Portugal por intermédio das
referéncias historicas e, por outro, a “domesticacdo”, tendo alterado certos pontos mais
ou menos centrais na ideologia do dramaturgo, tal como o final da pecga, para que o
leitor-espectador franc€s reconhecesse e aceitasse elementos que sdo proprios a sua
Histéria. Temos como Unico indice paratextual, situado no frontispicio, a indicacdo de
que Mademoiselle de Valflor é a adaptacdo d’A Morgadinha de Valflor. O conceito de
adaptacdo implica uma “transformacdo do texto [dramdtico], procurando tornd-lo
acessivel a um determinado tipo de leitores; [0 que] supde uma mudanga de tipo da obra
em questdo (respeitando os valores do original), como quando se adapta uma novela ao
teatro ou ao cinema. [...] Esta obra deriva de uma versdo original de qualquer género,

com vista a um publico especifico ou a uma finalidade diferente da que se destinava o
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original”'®. Também de acordo com o Dictionnaire du Thédtre de Patrice Pavis, o

conceito de adaptagdao

“est employé fréquemment dans le sens de ‘traduction’ ou de transposition plus ou
moins fidele, sans qu’il soit toujours tres facile de tracer la frontiere entre les deux
pratiques. Il s’agit alors d’une traduction qui adapte le texte de départ au contexte
nouveau et les ajouts jugés nécessaires a sa réévaluation. La relecture des classiques —
concentration, traduction nouvelle, ajouts de textes extérieurs, nouvelle interprétation
- est elle aussi une adaptation, de méme que I’opération qui consiste a traduire un
texte étranger, en I’adaptant au contexte culturel et linguistique de sa langue d’arrivée.
Il est remarquable que la plupart des traductions s’intitulent aujourd’hui ‘adaptation’,
ce qui tend a accréditer le fait que toute intervention, depuis la traduction jusqu’au
travail de réécriture dramatique, est une recréation, que le transfert des formes d’un
genre 2 I’autre n’est jamais innocent, mais qu’il engage la production du sens”'™.

Assim, o conceito de adaptacdo pode perfeitamente aplicar-se no caso d’A

Morgadinha, visto que, além de ser uma transposi¢ao de um texto de chegada, o texto

segundo preserva a ‘“‘esséncia’, ou seja os valores do seu original, adaptando-o ao

contexto cultural e linguistico de chegada. O facto de reescrever implica uma recriagao,

mas nao auténoma, visto que o texto segundo segue fielmente os passos do original.

184 Maria Isabel Faria e Maria da Graca Pericdo, Novo diciondrio do livro, da escrita ao multimédia,
Lisboa, Circulo dos Leitores e Autores, 1999, p.11.
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Patrice Pavis, Dictionnaire du Thédtre, Paris, Armand Colin, 2002, pp.12-13.



4. A Morgadinha de Valflor e a versao Mademoiselle de Valflor

de Henry Faure: estudo comparativo

4.1. Alguns casos de divergéncias e convergéncias

4.1.1. O incipit

Desde o incipit da peca original e da adaptagdo, deparamo-nos com dois
textos: o texto principal das quatro personagens em cena, dividindo-se por sua vez em
dois, repartido entre os pares coémico e lirico, que se sobrepdem alternadamente. O
segundo texto, em itdlico, denominado “didascélias”, surge como um discurso
“passivo”’, na medida em que € alheio ao discurso “activo” das personagens, a partir do
qual estas se confrontam por meio de falas que fazem desenvolver a accao. Este texto
segundo serve como complemento ao texto principal, pois faculta informacdes preciosas
quanto ao enquadramento da acc¢do, regendo as condi¢des da enuncia¢do ficcional,
mormente as coordenadas espacio-temporais e indicagdes cénicas sobre o movimento
ou tom adoptados pelas personagens na sua atitude ou fala, ou ainda a introduciao dos
seus nomes antes da enunciacdo dos seus didlogos. As didascdlias desempenham um

55186

jogo duplo: em primeiro lugar, um que consiste num “texte de régie” , que tem por

fung@o orientar o encenador e actores, entre outros, e em segundo lugar, outro, que
ajuda o leitor a imaginar o cendrio. Segundo Anne Ubersfeld, as didascélias t€ém ainda

f”187

um “‘statut d’un acte directi , Ou seja, actuam sobre um pressuposto principio de

valor imperativo'®.

136 Anne Ubersfeld, “Didascalies”, in Michel Corvin, Dictionnaire encyclopédique du thédtre, vol. 1,
Paris, Larousse, 1998, p.507.

7 Idem.

'8 Ibidem. Este valor de imperativo ordena quase que devéssemos imaginar o cenrio no qual se
desenrola a ac¢@o ou o estado das personagens, tal como o demonstra o incipit da cena 1 do acto I, cujas
didascdlias resumem o interior da casa de Leonor por intermédio de frases nominais, levando o



Nas versdes portuguesa e francesa, abundam as didascdlias que visam
reproduzir com precisdo o mero pormenor. O texto de chegada tenta seguir fielmente
essa caracteristica paratextual, a fim de poder responder a questdo da representabilidade.
Assim, deparamo-nos, no inicio das duas versdes, com uma indica¢do cénica que nos
informa sobre o tempo e o espaco de um modo generalizado para, de seguida, entrar no
pormenor no que respeita a descri¢do cénica (“A scena passa-se na Beira, nos fins do
século dezoito” |/ descricdo detalhada do mobilidrio da casa de Leonardo). Na versao
francesa, contudo, o acrescento da data do desenrolar da accdo (1797) orienta o
espectador francés na situacdo dos eventos acontecidos em Portugal, cuja Historia
poderia desconhecer. Assinalamos, de passagem, um erro, talvez voluntirio, no que
respeita a toponimia onde se desenrola a accdo, pois Faure alude a regido como uma
localidade denominada “Ville Beira”, lapso reforcado na fala acrescentada de José Félix
quando afirma morar “a I’entrée de Beira”'®. Seria menos obscuro para o espectador
francés localizar a accdo numa aldeia com este nome do que referir directamente a
provincia, dado que ele pode desconhecer a denominacdo topografica das provincias
portuguesas. Porém, este processo ndo € exclusivo a essa tradugdo, porque, nalgumas
passagens do texto de chegada, encontramos notas explicativas da parte do tradutor para
facilitar a compreensdo do leitor, nomeadamente acerca de alguns aspectos da cultura
lusa. Deste modo, Faure tencionava adaptar o texto ao leitor.

Ao comparar o texto original com o do manuscrito francés, deparamo-nos
entdo com o problema da fidelidade e da liberdade, conceitos que, considerados desde

sempre como pontos nevralgicos e polémicos da tradutologia, apresentam o dilema

espectador a imaginé-lo: “Casa burgueza da provincia. Sala do pavimento rente do chdo. Porta ao fundo
que deita para a estrada. Portas lateraes. A esquerda, ao fundo, janella praticivel. O acto comega ao
descair da tarde, € a luz vai esmorecendo. Mobilia dos fins do século dezoito. A direita meza larga.”
Depois, antes das falas das personagens, outras didascdlias vém descrever as suas ocupagdes € 0 seu
posicionamento em cena.

189 Henry Faure, Mademoiselle de Valflor, p.10 [verso].



seguinte: o texto de destino levou o leitor a interiorizar € compreender a época com o
seu ambiente cultural e linguistico do texto original ou, pelo contrério, o tradutor teve
de adoptar uma certa liberdade em “transcriar”, transformar o texto original noutro texto
mais adaptavel e aceitavel ao leitor/espectador da lingua e da cultura de chegada?
Verificamos que, depois de uma interpretacdo do sentido original, o tradutor
procedeu a uma releitura da obra dramética, optando, por vezes, ora por manter o seu
sentido literal e por conservar uma certa fidelidade respeitante a fabula, por exemplo,
ora por proceder a certas modificacdes, baseadas em acrescentos e fragmentos elipticos

que originaram uma alteracdo minima do texto original, tal como € o caso do trecho da

cena 1 do acto I da adaptacdo que passamos a citar e a comparar com o do original:

Leonardo, exasperado: Leve-o a bréca (Dd
um murro no tabuleiro, fazendo saltar umas
poucas de tavolas, uma das quaes vae cahir
aos pés de Luiz)

Luiz, pegando na tavola e mostrando-a: Uma
bala perdida! Violou-se a neutralidade.

José Félix (os dois velhos levantam-se):. Ai
que homem! Que parceiro!

Leonardo (para Luiz): Este boticdrio € um
jacobino.

José Félix, escandalisado: Entdo ! Entdo !
Leonardo: E feliz como elles, que teem o
diabo da sua banda, e por isso ddo sovas nos
defensores do altar.

José Félix: Sim, que os austriacos ndo lhes
pregaram agora umas esfregas boas !
(Mariquinhas, saiu momentos antes e volta
com um candieiro de trés bicos, pdoe-n’o em
cima da meza da direita, fecha a janella, e
senta-se a trabalhar na costura; Luiz senta-se
junto d’ella conversando em voz baixa)
Leonardo, sentencioso : Ndo lh’a davam, se
nao fossem ajudados pelo reino de Berlim.
José Félix: Berlim € uma cidade.

Leonardo: Vocé cuida que eu sou tolo ?... A
gazeta ndo diz sendo governo de Inglaterra...
governo de Berlim... Se € reino a Inglaterra,
também Berlim € reino.

(pp.24-26)

Léonard (exaspéré) : La peste soit du jeu ! (1]
donne un coup de poing au tric-trac, et fait
sauter quelques dames. L’une d’elles va
rouler pres de Louis qui la ramasse)

Louis: Balle perdue ! La neutralité est
violée !... (Les vieillards ramassent les dames
tombées et mettent le tric-trac sur la table.
Léonard bougonne toujours)

Léonard (a Louis): Vois-tu cet apothicaire ?
C’est un pur jacobin !

J.Félix (protestant) : Doucement!Doucement!
Léonard : 1l a, comme ces gens-la, une chance
infernale.

Louis : Vous croyez que les Jacobins sont les
favoris de Satan ?

Léonard : 1l faut bien que le diable soit avec
eux pour qu’ils donnent, en Italie et sur le
Rhin, tant de raclées aux défenseurs du trone
et de ’autel !

(Mariette, qui est allée chercher une lampe
qu’elle a posée sur la table de droite, ferme la
fenétre et vient s’asseoir prés de la lumiere
pour continuer son travail de couture. Louis
s’assied a coté d’elle et lui parle a voix basse
tandis que les deux vieillards poursuivent leur
conversation en se promenant).

J.Félix : Oui, et les Autrichiens ne réussiront
pas de si tot a leur tailler des croupieres.
Léonard  (faisant l'entendu): Ils 1’y
parviendront jamais sans I’appui du royaume
de Moscou.

J.Félix : Moscou est une ville, et non pas un
royaume. ..



Léonard : Me prenez-vous pour une béte ? La
Gazette dit: «le gouvernement britannique ;
le gouvernement moscovite »... Si
I’ Angleterre est un royaume, Moscou n’en
est-il pas un aussi ?

Le texte dit Berlin. On comprend pourquoi
nous avons changé ce nom
(pp-8-8 [verso])

Tanto na obra original como na adaptacdo, presenciamos, na cena de
exposicdo, um jogo dialogal entre dois pares (Leonardo e José Félix / Luis e
Mariquinhas) situado em dois planos nivelados ou opostos (tanto cenicamente como
textualmente: Leonardo/J.Félix no proscénio e Luis/Mariquinhas um pouco mais
afastados da cena, no fundo, ao pé da janela), sobrepondo-se um ao outro
sucessivamente, sem nunca ultrapassar a fronteira invisivel que os separa. Esta estrutura
mantém-se na obra original até a intervencio de Luis'”, convidado por Leonardo a
participar na conversa. Em contrapartida, na adaptacdo francesa, Luis, tal como uma
“personagem furtiva”, infiltra-se mais cedo no jogo dialogal do par cOmico, por
intermédio de um pido que serve de “quebrador fronteirico”. O enunciado articula-se
entdo entre trés personagens, sendo Leonardo o pivor a volta do qual gira o jogo
dialogal, tal como o demonstra o esquema seguinte:

Versao original:

Leon — ¢ Félix
eonardo José Fé

Versdo francesa:

Léonard

.

Louis José Félix

10« eonardo, como quem procura: A capital... a capital... homem, tenho o nome debaixo da lingua. ..
(Chamando) O’ Luiz!

Luiz: Meu tio?

Leonardo: Anda cd... (Luiz approxima-se: Leonardo senta-se n’uma cadeira e José Félix n’outra d sua
esquerda) Senta-te ahi. (Luiz senta-se d direita de seu tio. Depois de breve pausa, com modo grave e
imponente) Qual € a capital de Berlim? (José Félix encolhe os hombros com ar de commiseracdo)” (Acto
I, cena 1, p.26).



Assim sendo, no texto original, Leonardo confessa, em breves palavras, a sua
opinido sobre os jacobinos da Revolucdo Francesa, que ele associa a partidarios
revoluciondrios satanicos revoltados contra o poder eclesidstico. Em contrapartida, no
texto francés, estd adicionado, junto a referéncia ao poder eclesidstico, o da realeza, o
que reforc¢a o lado informativo e documental do texto, na medida em que sdo aludidas as
duas principais instituicdes entdo perseguidas pelos revoluciondrios e criticadas, ao
longo do drama, por Luis. Tanto no texto original como na traducdo, Leonardo e o seu
sobrinho argumentam em poucas falas as suas respectivas opinides acerca do
jacobinismo. Através de uma forma interrogativa implicita encontrada no texto francés
(“Vous croyez que les Jacobins sont les favoris de Satan?”), torna-se-nos evidente que
Luis refuta a ideia depreciativa do seu tio sobre os jacobinos, evidenciada tanto no texto
portugués como no francés (“E feliz como elles, que teem o diabo da sua banda, e por
isso ddo sovas nos defensores do altar” / “Il faut bien que le diable soit avec eux pour
qu’ils donnent, en Italie et sur le Rhin, tant de raclées aux défenseurs du trone et de
I’autel!”). A ideologia do jacobinismo, nos seus primordios, reivindicava ideias
democraticas que Luis € suposto aprovar. No entanto, o facto de os jacobinos terem
apoiado o Terror sob Robespierre, fez denegrir a sua imagem e a sua luta ideoldgica, tal
como podemos observar na famosa discussdo frontal de Luis e Leonor™'. Um outro

aspecto que suscitou a nossa atencdo € a velada referéncia histérica acrescentada ao

191 “Luiz, exaltado e levantando a voz: L4 véem os cadafalsos! Os cadafalsos sdo as represdlias
sanguinolentas de quatorze séculos de oppressao.

Leonor: Pagam os filhos os crimes dos paes?

Luiz: E uma guerra d’exterminio. O vencedor mata para nio ser morto.

Leonor, levantando a voz: Mata as mulheres também? O sangue de Maria Antonieta era necessdrio 4
republica?

Luiz: Maria Antonieta pagou cruelmente os erros de sua leviandade.

Leonor: Oh! Nao insulte a martyr.

Luiz : Ndo a insulto. Mas quem despreza as leis do decoro expde-se a todas as accusagdes.

Leonor: Uma rainha!

Luiz, exaltadissimo: Uma rainha, sim senhor! L4 vem o preconceito. As mulheres de sangue azul
entendem que podem calcar aos pés as nocdes mais elementares da moral. Provavelmente, € essa também
a theoria da morgadinha de Valflor.” (Acto I, cena 6, pp.51-52) ; (v.f.: Acto I, cena 6, pp.17-17 [verso]).



texto segundo que o Leitor-espectador Modelo deveria reconhecer. Trata-se da guerra
franco-austriaca de 1792, no inicio da qual a Austria de Leopoldo II (irmdo de Maria-
Antonieta) e, depois, de Francisco II, bem como a Prissia de Frederico-Guilherme II,
assinaram uma alianc¢a defensiva, no intuito de invadir a Franca revoluciondria. O texto
de chegada, ao invés do original, alude entdo ao aspecto geopolitico respeitante aos
territérios aliados da Austria: a Alemanha (referéncia a zona renana) e a Itdlia. Com
esses “‘ganhos”, “o tradutor [...] enriquece ou esclarece o texto original como resultado

. = 5192
directo do processo de tradugdo” K

, preferindo preservar os acontecimentos historicos
desenrolados em Franca, bem como em Portugal, sem alterd-los, preservando, deste
modo, o efeito de distanciacio. O tradutor apela entdo a memoria do Leitor Modelo, as
suas aptidoes e conhecimentos relativos a diversos sistemas (literdrios, culturais,
linguisticos, entre outros) que, armazenados ao longo da sua existéncia, lhe conferem,

¢ ,r N . L q- 193
segundo Eco, uma “especifica competéncia enciclopédica” .

Entende-se por
“enciclopédia” “[une] sorte d’arsenal de la doxa, d’'une mémoire collective, postulée par
I’analyse, ou se trouveraient stockés les divers ‘on dit’ et ‘on sait’ qui circulent dans un
certain contexte socioculturel”'**.

Quando Faure procedeu a certas modificagdes do texto-fonte, que se ajustam
mais as exigéncias e as vivéncias do publico francé€s e certamente também a sua
ideologia, teve o cuidado, por vezes, de avisar o leitor por intermédio de notas de
rodapé. Uma dessas ocorréncias aparece no passo: “Le texte dit Berlin. On comprend
pourquoi nous avons changé ce nom”. Segundo a nossa interpretacdo, Faure ndo quis

manter a referéncia da capital alema para ndo chocar eventualmente o publico francés

que tinha saido recentemente da guerra franco-prussiana de 1870-1871, cujos

192 In Susan Bassnett, op. cit, p.61.

19 Umberto Eco, Leitura do texto literdrio, Lector in fabula, a cooperacdo interpretativa nos textos
literdrios, Lisboa, Editorial Presenca, 2% ed., 1993, p.58.

194 F, Schuerewegen, “Théories de la réception”, in Maurice Delcroix, Fernand Hallyn, Introduction aux
études littéraires, méthodes du texte, Paris-Bruxelles, Duculot, 1995, p.334.



acontecimentos belicosos, a derrota e o sentimento patridtico magoado, ainda se
mantinham acesos na memoria colectiva do povo francés, sobretudo da nova geracao.
Além disso, o texto original dd-nos a pensar que a Alemanha era uma poténcia
importante sem a qual a Austria nio conseguiria combater a Franca. Faure recusou-se
talvez, a “‘superiorizar o inimigo”, preservando desta forma intacto o sentimento
patridtico e nacionalista, e optou, entdo, por substituir a capital de Bismark pela de outro
pais. Ao comparar os dois textos, verificimos que, ao longo da sua tradugdo
interpretativa, o tradutor utilizou diversos processos da traducdo interlinguistica tal
como a equivaléncia, mormente utilizada nas traducdes idiomaticas. No caso de “leve-o
a breca” / “La peste soit du jeu” ou ainda “Estd escuro como breu” / “Il fait noir comme
un four”, Faure utilizou uma expressao equivalente na lingua de chegada, em vez de
optar por uma traducdo literal que levaria a uma incompreensdo do texto francés. A
primeira expressdo idiomdtica € totalmente diferente da francesa. Com efeito, a
semantica desta frase compde-se de duas palavras polissémicas, o que dificulta a
escolha exacta do significado de cada uma para ser adequadamente adaptado ao
contexto francés. Assim, uma falsa interpretacdo ou uma traducdo literal poderia levar a
um discurso incoerente no plano semantico da lingua de chegada. A interjei¢do
portuguesa que indica a ira, 0 mau humor, a indignacdo e a impaciéncia, estd traduzida
em francés por outra que marca igualmente o0 mesmo sentido de desagrado, através da
conotacdo da palavra “peste”. Faure escolheu esta interjei¢do, como poderia ter

b

escolhido a expressdo sinonimica “Maudit soit...”, cujo sentido idéntico, um pouco
arcaico hoje em dia, preserva o mesmo registo de lingua corrente ou familiar da
expressao portuguesa. A segunda expressdo comparativa em francés preservou o mesmo

sentido semantico e igual construcdo sintactica daquela em portugués. A forma

perifréstica eliptica “Esta escuro”, construida pelo verbo copulativo “estar” no presente



do indicativo, seguido pelo adjectivo “escuro”, exprimindo um estado provisério, estd
traduzida pela forma impessoal francesa “Il fait”, seguido da forma nominal “nuit” que
indica um factor temporal. Contrariamente a lingua portuguesa, onde o sujeito pode ser
ou ndo mencionado, a construcio sintictica na lingua francesa exige a presenca de um
sujeito. Por isso, diferindo, por vezes, a estrutura sintagmatica de uma lingua para outra,
€ necessario adequar as construgdes sintdcticas e semanticas consoante a lingua de
chegada. Outras interjei¢des, que também se inscrevem no registo de lingua corrente e
pertencentes a cultura popular, sdo as expressdes metaféricas, tais como “Qual
carapuca!” e “Que fastio!”, para as quais Faure encontrou uma traducdo mais literdria
(“Quel amphigouri!”), por vezes eufémica (“Palsambleu”), a fim de conservar as
palavras arcaicas (hoje em desuso), que se usavam no século XVIII, permitindo-lhe, por
conseguinte, ndo cair no anacronismo diacrénico. Relativamente a traducdo do jogo do
gamao, Faure optou pela sua adaptacdo nominal, conhecido em francés por Trictrac (ou
Tric-Trac), e por outras denominagdes consoante 0s paises estrangeiros:
“Backgammon” na Inglaterra, “Gammon” na Escécia, “Puff” na Alemanha, “Tablas
Reales” na Espanha e “Tavole Reale” na Itdlia. Muito apreciado nas sociedades
seiscentista e setecentista através de toda a Europa, o Gamao e o Trictrac apresentam as
mesmas regras, 0 mesmo procedimento com algumas variantes, 0 mesmo objectivo e 0s

1
mesmos componentes 95 .

1 . ~ . o o ge . A 13 E3)
93 O material compde-se de um tabuleiro dividido em dois com 24 tridngulos chamados “casas”, 30

pecas (15 escuras e as outras claras) e dois dados. No entanto, o Trictrac contém mais 3 pides pequenos
(um denominado “bredouille”, um estandarte chamado “pavillon” e finalmente duas fichas que percorrem
os doze buracos situados nas bandas laterais do tabuleiro). Existe também no jogo do Trictrac uma
terminologia especifica relativa a denominacdo das casas, dos resultados derivados dos erros cometidos
pelos jogadores, do resultado de um langamento de dados (“‘doublet” ou “coup simple”), entre muitos. No
texto francés, aparecem entdo dois termos ligados a este jogo: “Sonnez” (apelagdo do dobre seis) e “cing
et trois” (“coup simple” constituido por um cinco e por um trés, o nimero mais forte devendo ser
anunciado  primeiro  pelo  jogador), in  http://trictrac.aquitain.free.fr/Html/presentel.htm,
http:/fwww.ludomania.com.br/Tradicinais/gamao.html e hitp.://fr.wikipedia.org/wiki/Trictrac




4.1.2. O final

Um outro excerto que suscitou a nossa atenc¢do € o final da peca (cena 7 do

acto V) que passamos a citar e a comparar com o original:

Scena VII (pp.195-196)
Os mesmos, Mariquinhas e Leonardo

Mariquinhas: Nao tarda o medico. (Vendo a
rdpida mudanca das feicoes de Luiz, e
correndo a elle) Oh ! Deus do céu !

Leonardo, correndo também a elle, ¢ mal
podendo fallar, porque a voz lh’a embarga o
pranto: O que € isso, o que € isso, Luiz ?

Luiz, fallando a muito custo e olhando para
Mariquinhas com reconhecimento: A tua
auséncia... percebo... és boa. (Aperta a mdo a
Leonardo sem poder fallar. Fazendo um
esforco  supremo e  dirigindo-se a
Mariquinhas): Anjo do sacrificio, reza a Deus
por mim. (Para Leonor) Leonor... separou-
nos o0 mundo... € a sua lei mentida... unir-
nos-hemos no céu... mas sinto que se
approxima o tempo... em que as almas irmas
se poderdo enlacar na terra, 4 luz do sol que
desponta, e que se chama... liberdade... Ah!...
(Deixa  cair a  cabeca  desfallecida.
Mariquinhas debulhada em pranto, ajoelhou
do outro lado da cadeira. Leonardo desvia o
rosto para esconder as ldgrimas)

Leonor, que tem a mdo de Luiz nas suas,
erguendo-se desvaraida: Luiz ! Luiz ! Nao
me ouves ? (Pondo-lhe a mdo no coragdo, e
desviando-se para traz com um grito de
supremo desespéro) Morto | Morto ! meu
Deus ! (A orchestra repete com mais forca a
musica da ballada. Cde o panno)

FIM

Scene VII (pp.69-69 [recto] )

Les mémes-Mariette (entrant par le fond)-
Léonard (entrant par la droite), puis
D.Théréza-P.Paul- Diégo et J.Félix (sur le
seuil, au fond)

Mariette:Le médecin arrive a ’instant !
Leonor (se dégageant): Ah !

Mariette (voyant Louis se renverser sur son
siege): Oh ! Dieu du Ciel ! (Appelant) Mon
pere !

Léonard (accourant, tout bouleversé): Qu’est-
ce donc ?... Louis !

Louis (parlant avec effort a Mariette): Merci,
Mariette, tu es bonne ! (Il serre la main de
Léonard sans pouvoir parler. Apres un silence,
a Mariette) Ange du sacrifice, prie Dieu pour
moi ! (A Léonor) Léonor, la loi du monde qui
nous séparait est injuste et impie... mais nous
serons unis au ciel !... Ah ! je le sens, elle est
proche I’heure oli, méme sur la terre, les ames
sceurs pourront s’unir a la lumiere du soleil
dont nous voyons l’aurore, et qui s appelle
Fraternité !... Ah ! (Il laisse tomber sa téte
défaillante — Mariette, sanglotant, s’agenouille
— Léonard détourne la téte, pour cacher ses
larmes.)

Léonor (qui tient la main de Louis dans les
siennes, se leve, folle de douleur): Louis !
Louis ! Ne m’entends-tu pas ? (Mettant la
main sur son cceur, elle pousse un cri de
supréme désespoir) Mort ! Mort ! O mon
Dieu!

Note: La piece originale finit ici

(En ce moment apparaissent a la porte du
fond, D. Théréza, son frere, Diégo Barradas et
José Félix. Ils s’arrétent sur le seuil et
répetent, consternés): Mort !

(L’orchestre redit plus fort le chant de la
ballade)

RIDEAU
FIN

! Léonor (montrant le ciel): Il m’attend !



No texto portugués estdo reunidas as trés personagens do tridangulo amoroso
(Mariquinhas / Luis / Leonor) e, com um destaque de menor importancia, Leonardo. Na
adaptacdo francesa, estdo também presentes essas mesmas personagens, excepto que,
antes do cair do pano, aparecem em cena todas as personagens do drama, dizendo a
mesma réplica ao mesmo tempo (“Mort!”), indicando a surpresa do fim trdgico do heroéi
romantico. A réplica final de Leonor, outra novidade no texto de chegada, refere-se ao
futuro proximo que ird uni-los. Esta variante indica o triunfo trdgico do amor contra
todas as fatalidades sociais e traduz a capacidade de o homem ser livre e feliz. A
profecia da can¢do popular cumpre-se, envolvendo a morte dos amantes (supde-se que,

196

na traducdo, Leonor também ndo tardard a acompanhar Luis na morte ), refor¢cando o

aspecto patético da expiacdo dos amantes, enquanto o desfecho da peca original ndo

197 2
6" , também em

levanta esta suposi¢do, sendo esbocada unicamente no acto IV, cena
ambas as versoes. Luis, pressentindo a aproximagdo do seu fim tragico, faz umas
ultimas recomendagdes: vendo em Mariquinhas o anjo protector, Luis pede-lhe que reze
pela sua alma, enquanto ele espera reencontrar-se com Leonor num futuro idealizado,
inibido de preconceitos, onde a liberdade abarcaria todos os seres humanos, sem
diferencas sociais, raciais ou religiosas, liberdade que o século XIX tentard aplicar como
vimos anteriormente, na explicacdo dos tempos ideoldgicos. “Defensor convicto da
liberdade dos povos e dos individuos”'*®, Pinheiro Chagas reclamava-a ao longo da sua

Morgadinha, cantava-a ao povo na pessoa de Luis que se fazia porta-voz da justica e da

igualdade entre os homens. Assim, através da escrita, o dramaturgo manifesta a sua

196 «L_éonor (montrant le ciel): Il m’attend!” (v.f. : Acto V, cena 7, p.69 [verso]).

97 «_eonor: Fujamos, sim, fujamos [...] Ou morramos antes... era talvez melhor morrer... [...] Morrer
comtigo... era o socego e o jubilo” (Acto IV, cena 6, p.175) / “Oui... Fuyons !... Fuyons !... [...] Ou
plutdét mourons !... Oui, cela vaudrait mieux de mourir [...] mourir avec toi... ce serait la joie et le repos
[...]” (vf.: Acto IV, cena 6, pp.61 [verso]-62).

198 Otilia Remechido Guerreiro Pereira, Pinheiro Chagas: o Homem e a Obra, dissertacdo dactilografada
em Filologia Romanica, Faculdade de Letras de Lisboa, 1942-1943, p.61.



tendéncia ideoldgica e denuncia o mal que destr6i o homem e a sociedade, porque a
escrita €, desde ja, um acto de posicionamento ideoldgico e a literatura um meio que
“manifeste le mieux la subjectivit¢ de la personne lorsqu’elle traduit le plus
profondément les exigences collectives et réciproquement, que sa fonction est
d’exprimer I'universel concret et sa fin d’en appeler a la liberté des hommes pour qu’ils
réalisent et maintiennent le regne de la liberté humaine”'®’. Luis é o povo portugués em
luta na conquista da liberdade, valor fundamental no drama romantico em constante
altercacdo com a fatalidade. Fatalidade que resulta das consequéncias das condicdes
sociais e/ou da incapacidade em reagir contra o extremo das suas paixdes e impulsos.
Desta forma, ele opta pela morte, Unica alternativa possivel de libertacdo, tanto da
injustica social como do dilema em escolher, sem fazer sofrer aqueles que o amam, a
mulher da sua vida. A morte, por intermédio do suicidio, revela-se também como o
principio de um ritual de incarnacdo que o coloca como a esperanca do futuro, como
visiondrio de um mundo perfeito, onde os sonhos idealizados sdo sonhos reais € como o
Messias da liberdade, no sentido lato do termo. Este conceito, que € a palavra-chave da
ideologia romantica, encontra-se substituido, na traducdo, por outro (fraternidade), cuja
significacdo atinge uma outra esfera ideoldgica, apesar de ser uma espécie de
continuacdo da peca portuguesa na sua mensagem dos fundamentos dos direitos
humanos, agrupados pela primeira vez no lema da divisa francesa revoluciondria:
(“Liberté / Egalité / Fraternité”). E um outro exemplo de fidelidade sem dessacralizagdo
do texto inicial, como vimos, mas com uma ligeira transformacio na adaptacdo, em
nosso entender, conforme aos gostos do publico francés. Efectivamente, do final de
Oitocentos até ao principio do século XX, a Franca sofreu grandes abalos: a guerra

franco-prussiana de 70-71 com varias derrotas que levaram Napoledo III ao exilio e dai

19 Jean-Paul Sartre, op. cit, p.163.



a proclamagdo de um governo republicano provisdrio, a abdicacdo da Alsicia e da
Lorena, além de uma forte indemnizacdo a Prussia, com a aprovag¢do de uns e o
desagrado de outros. Desta divisdo do povo, nascera uma guerra civil que, durante dois
meses, opondo o exército de Versalhes contra o da Comuna de Paris, disseminara, na
capital francesa, inimeros partidarios dos dois campos, mormente durante a “Semana
Sangrenta”. O motivo mais profundo deste conflito assentava nas avancadas ideias
democratizantes, defendidas por alguns, tais como a escolarizagdo obrigatdria, gratuita e
laica, a separagdo da Igreja e do Estado, entre outras. Apds esses eventos, houve uma
crise de patriotismo agucado e mesmo de nacionalismo que exaltava a Francga,
acompanhada muitas das vezes por um anti-semitismo virulento, um certo mal-estar,
traduzido na morosidade e decadéncia da nova geracdo. Nos anos 80, surgiu entdo um
movimento de conversdes por parte de escritores (Claudel, Huysmans, Jammes, Péguy,
entre outros), que viram no regresso do catolicismo um meio eficaz na luta contra este
mal. Tanto a politica interna como a externa encontravam-se também numa fase de forte
turbuléncia que se repercutira tanto sobre as condi¢des sociais das classes dirigentes
como das proletdrias: a ascensdo progressiva do sindicalismo, a implantacdo do
anarquismo, por vezes apoiado por muitos artistas, o problema da colonizacdo e do
expansionismo que agravava as relagdes diplomadticas com paises rivais, principalmente
a Alemanha e o famoso “affaire Dreyfus”, em torno do qual a opinido publica estava
divida mais uma vez. De um lado, os “dreyfusards”, apoiados pela “Ligue des Droits de
I’Homme”, valorizavam a justica a que tem direito qualquer individuo; por outro, os
“antidreyfusards”, defendidos pela “Ligue de la Patrie Francaise”, que defendia que a
honra do exército ndo pode ser posta em causa, custe o que custar. Os intelectuais
franceses, também eles divididos, defendiam cada um o seu partido. A Franca oferecia

entdo, um quadro bastante instivel em todos os planos, uma controvérsia constante



entre os concidaddos que tinham esquecido o conceito unificador de na¢do. Uma vez o
“caso Dreyfus” encerrado, a nocdo de nacionalismo mantinha-se viva nos espiritos e o
apelo a unido das forcas da Franca, bem como o panegirico do cosmopolitismo da arte e
da literatura, vivificado nas obras de Barres e Péguy, por exemplo, atinge todos os
paises europeus que publicam textos, revistas, obras literdrias e cientificas, traduzidos
de vérias linguas. Surge um internacionalismo da cultura e da estética que une todas as
nacdes num mesmo ideal de fraternidade, aliando-se num mesmo sonho, numa mesma
esperanca: os da liberdade e da fraternidade, alianca da solidariedade entre os povos,
portadora da paz, que a Primeira Grande Guerra destruira. Nesta linha ideoldgica,
pensamos que Faure quis partilhar deste entusiasmo e substituiu, entdo, o conceito de
liberdade pelo de fraternidade. Mais digno de nota nos parece o facto de a peca original
se ter aproveitado do lema dos Direitos do Homem e do Cidadao, reivindicado durante a
Revolucao Francesa, no intuito de apologizar o valor mais sacralizado — a liberdade —
que foi, por sua vez, remanipulado, filtrado e actualizado, consoante o contexto socio-
politico francés, regressando, portanto, a sua fonte de origem. Houve, pois, a influéncia
de uma cultura dominante sobre outra receptora que se apropriou de um dos seus
elementos historico-culturais e sociais para o adoptar e adaptar com toda a

aceitabilidade.

4.1.3. O poema “Versos a Leonor”
Comparemos agora um excerto, onde € sugerido o conceito de amor, mas
desta vez sob a forma da paixdo amorosa desencadeada pela beleza do objecto amado.
Trata-se do poema “Versos a Leonor”, da autoria de Luis, onde este confessa o seu

amor para com a fidalga.



“Versos a Leonor “A Léonor
Longe, bem longe, na amplidao celeste, Sur le sommet du mont croit une fleur superbe,
a estrella brilha, com o brilhar seduz; Dont I’enivrant parfum s’exhale vers les cieux
e o0 pastor geme, sobre o monte agreste, Une étoile au Zénith luit, astre radieux...
cravando os olhos na adorada luz! Au fond du val, un patre, humble, est couché [dans
I’herbe ?].
No sérro altivo, ergue-se a flor vermelha, A ses yeux éblouis, la fleur s’est laisée voir
exhala aroma que ndo tem rival; Et jusqu’a lui descend le rayon de I’étoile
co’a débil aza namorada abelha Soudain son coeur se serre et son regard se voile:
debalde anceia por se erguer do val. Il se sent pris d’amour, et d’amour sans espoir.
Tu és a rosa que fragrancia espira, La fleur est orgueilleuse, et I’astre qui rayonne
eu sou a abelha que noval morreu; S’isole dans sa gloire, au bleu du firmament
sou o pastor que ao ideal aspira, Quelles fieres beautés! Quel ridicule amant!
tu és a estrella que illumina o céu! Ah! cet amour, du moins, que nul ne le soupconne.
Estrella, segue a radiosa estrada! Vous surtout, astre au ciel, au mont reine des fleurs!
rescende aromas, orgulhosa flor! Ignorez a jamais quel mal vient de m’étreindre
e oh! nunca sonhes que assim foste amada, Brillez a des hauteurs ou je ne puis atteindre;
oh! nunca saibas que morri de amor!” J’enferme dans mon sein mon secret, et j’en meurs.”
(p.111) (p.36 [verso] )

Este tema do amor, desenvolvido ao longo do poema em ambas as versoes,
apresenta, no poema de chegada uma estrutura externa composta por quatro quadras ou
quartetos de rima interpolada, segundo o esquema ABBA, e constituidas por versos
alexandrinos, enquanto no poema de partida a rima € cruzada, e cujo esquema ABABA
¢ formado por versos decassildbicos. Esta estrutura poética prevalece na lirica
portuguesa, ao passo que, na lirica francesa, predominam o verso alexandrino e a rima
interpolada, pois adaptam-se melhor a lingua francesa pelo jogo poético de sonoridades
e assonancias que conferem ao poema uma certa fluidez, flexibilidade e musicalidade,

tal como o decassilabo na lingua portuguesa. A moda das éclogas pastoris, o sujeito




lirico suspira de amor, contemplando maravilhado a formosura do objecto amado, causa
do seu sentimento amoroso. A traducdo do poema, embora ndo siga uma fidelidade
absoluta, mantém os mesmos topicos centrais do original e a mesma estrutura interna,
composta por quatro partes, referentes a cada quadra. Ambas as versdes introduzem
prioritariamente na 1* quadra o objecto amado de identidade incégnita (mas que
supomos ser Leonor, tal como o indica o titulo), na medida em que ele é o alvo da
contemplacdo do sujeito poético que se compara a um pastor. Assemelha também
metaforicamente a amada a uma estrela e a uma flor vermelha (1% e 2* quadras do poema
original), cujo hipénimo (rosa), introduzido na 3* quadra, e respectivo atributo colorido
(vermelha) desaparecem no poema de chegada. Nos dois primeiros quartetos de ambas
as éclogas, o distanciamento entre os dois amantes (distanciamento social e moral no
texto segundo, mas s6 moral no poema original) é exprimido através da dicotomia
elevacao / ascendéncia (o inteligivel / o ideal = celestial) vs precipitacdo / descendéncia
(o terrestre), correspondendo respectivamente a condi¢do social e psicolégica de cada
um. Com efeito, a nocdo de elevacdo atribuida a amada, descrita sob uma forma
hiperbdlica através de uma variedade expressiva de categorias lexicais e retdricas,
caracteriza a idealizacdo da amada (que reelabora o cédigo petrarquista), elevada a uma
esfera inalcangdvel que a distancia do sujeito lirico. Esta nocdo de distanciacdo estd
marcada, por um lado, pelo sintagma adjectival “longe”, reforcado pelo advérbio
“bem”, seguido da repeticio do mesmo adjectivo, no inicio do 1° verso da 1* quadra do
poema original e, por outro, por outra forma adjectival e nominal, no inicio da segunda
quadra (“No serro altivo”). Por sua vez, o poema francés usa diversas componentes
morfossintacticas, tal como o advérbio (“vers”), a forma verbal (“descend”) e o
sintagma nominal (“Sur le sommet du mont”), constituido pela justaposicio dos

substantivos, no intuito de traduzir este efeito de elevacdo extrema, mais reforcada e



valorizada ainda que no poema primitivo, por outro sintagma nominal, introduzido no 4°
verso (“‘au Zénith™). A caracterizagdo da precipitacdo/descendéncia, atribuida ao sujeito
lirico (o pastor - Luis), utiliza esses elementos morfossinticticos, sendo mais
desenvolvidos no texto francés, a fim de sugerir implicitamente a posi¢do social
(marcada, por exemplo, pela polissemia do adjectivo “humble™** que ndo aparece no
texto primitivo) e psicolégica do sujeito lirico. O 4° verso (“Au fond du val, un patre,
humble, est couché [dans I’herbe?]”) amplia com mais intensidade esta nocdo de
horizontalidade, de estagna¢do. O ritmo quaterndrio, derivado da divisdo do verso em
quatro segmentos pelas pausas nitidamente marcadas, remete para uma densidade
emotiva relacionada com o tema. Esta dicotomia € mais salientada no poema de chegada
do que no poema de partida, porque traduz, por recurso a variedade retdrica, aquele
efeito de sublimacdo, de idealizacdo e de superioridade moral e social da mulher amada,
em contraponto com a humildade e o sofrimento do sujeito lirico. E interessante
observar que os 1° e 2° versos da 1* quadra do texto segundo correspondem aos 1° e 2°
versos da 2* quadra do texto de partida. O tradutor deslocou a posicdo dos versos
originais para que os seus principais elementos constitutivos sirvam como componentes
expositivos ou introdutérios da 1* quadra do texto segundo, concentrando, desta forma,
a sua estrutura interna, tendo por consequéncias a eliminacdo da metédfora da abelha,
representativa do pastor no poema de partida. O jogo desta permuta, presente também
pelos dois diferentes esquemas rimdticos das duas versdes, permitiu, neste caso,
desenvolver, sob uma forma perifrédstica, o sentimento amoroso do sujeito lirico na 2°
quadra do poema traduzido. Com efeito, no 3° verso da 2* quadra do poema original, o
sujeito lirico confessa, por intermédio da metéfora da abelha, o seu sentimento amoroso

e o seu desejo de alcangar, em vao, o Outro (vv.7-8 “Co’a débil aza namorada abelha /

20 adjectivo pode significar: “qui fait preuve d’humilité par modestie, respect ou soumission; de
condition sociale modeste” (in Dictionnaire de langue frangaise, encyclopédie et noms propres, Paris,
Hachette, 1987, p.635).



Debalde anceia por se erguer do val”), enquanto nos versos respectivos do poema
segundo, o sentimento amoroso ndo correspondido é ampliado pelo uso da perifrase
(“Soudain son coeur se serre et son regard se voile / Il se sent pris d’amour, et d’amour
sans espoir’), revelando os sintomas amorosos como um suave baloigo melddico
sussurrado pela aliteracdo sibilante em “s” nos vocdbulos monossildbicos e bissildbicos,
igualmente presente ao longo dos dois primeiros versos da segunda quadra. Assim, as 3*
e 4* quadras de ambos os poemas desenvolvem, de uma maneira mais ou menos intensa
segundo os casos, o estado de espirito do sujeito lirico, provocado pela beleza e
idealizacdo da amada. Com efeito, comparada a uma flor e a uma estrela, significando
respectivamente a beleza e a aura, o ininteligivel, o Outro é motivo da contemplacgdo e
do sofrimento do pastor (v.3: “e o pastor geme”), a quem atribui qualidades
encantadoras, através de um discurso valorativo, onde predominam a metafora e a
personificacdo (v.2 “com o brilhar seduz” / v.4 “adorada luz”/ v.14 “orgulhosa flor”/ v.3
“astre radieux” / v. 1 “fleur superbe”/ v.9 “La fleur est orgueuilleuse”), conjugados com
elementos sinestésicos como as percepedes visual (v.4 “Cravando os olhos” / v.5 “A ses
yeux éblouis, la fleur s’est laissée voir” / v.7 “Son regard se voile”) e olfactiva (v.6
“Exhala aroma que ndo tem rival” / v.9 “fragrancia espira” / v.14 “Rescende aromas”/
v.2 “enivrant parfum”).

A 3* quadra das duas éclogas é o seguimento da quadra anterior, onde, no
poema-fonte, a relacdo Eu/Tu alterna de modo simétrico de maneira a ter um discurso
com um emissor activo e um receptor ausente. E notéria a referéncia metaférica 2
pessoa amada, vista como uma rosa € uma estrela e ao sujeito lirico como um pastor e
uma abelha, ao contrdrio do poema de chegada, onde esta relacdo ndo € definida, mas

onde o efeito de distanciamento dos dois sujeitos é novamente referido através do rejet

(v.9-10 “La fleur est orgueilleuse et I’astre qui rayonne / S’isole dans sa gloire, au bleu



du firmament”), contrastando, por conseguinte, o seu retrato moral exprimido pela
antitese (v.11 “Quelles fieres beautés! Quel ridicule amant!”).

Finalmente, as ultimas quadras resumem esta coita de amor, onde o
sentimento amoroso estd escondido do olhar da amada, tal como indica a hipérbole do
texto-fonte (v.16 “Oh! nunca saibas que morri de amor!”), exprimido, no entanto no
texto segundo pela aliteracio em “m”, marcando o murmirio da confissdo (v.16
“J’enferme dans mon sein mon secret et j’en meurs”), que posiciona o sujeito lirico num
sofrimento visivel, traduzido pelas interjeicbes exclamativas (“Oh!/Ah!”) que
exprimem, nos dois textos, a sua emog¢do e a sua resignacdo em ama-la secretamente e

sem reciprocidade. O quadro sindptico seguinte evidencia os aspectos resumidos acima

desenvolvidos:
Versao original Versao francesa
Idealizacio petrarquista da mulher
Figuras de estilo Figuras de estilo
- Metéafora - Metafora
- Personificacio - Personificagdo
_ Sinestesia (vista / olfacto) - Sinestesia (vista / olfacto)

Distancia (Dicotomia: Elevacao-ascendéncia / Precipitaciao-descendéncia)

Nivel morfossintdctico Nivel morfossintdctico

- Forma adjectival - Forma adjectival / Polissemia adj.

- Forma nominal - Forma nominal

- Forma verbal - Forma verbal

Nivel semdntico Nivel semdntico

- Antitese - Antitese

Nivel estrutural Nivel fonico

- Simetria do verso - Ritmo sincopado quaternério
Nivel estrutural

- Rejet




Sentimento amoroso do sujeito lirico

Nivel morfossintdctico Nivel semdntico

- Forma adjectival - Perifrase

Nivel semdntico Nivel fonico

- Perifrase - Aliteracdo em “s” e “m”
- Hipérbole - Interjeicoes

- Interjei¢oes

4.1.4. Algumas comparacoes entre O Mdrio de Silva Gaio, A

Morgadinha de Valflor e a sua versao francesa

Uma outra forma poética que evidencia o tema do amor € a balada que surge
pela primeira vez no acto III, cena 1. Este acto atinge o paroxismo espectacular na
medida em que nele convergem didlogos misturados com musica e dangas populares,
realcando a cor local, o pitoresco, igualmente presente no vestudrio regional dos
camponeses e da tradicao religiosa, a romaria, conferindo ao drama uma nota folcldrica
realista, bem ao gosto da época. Este acto é o tunico a apresentar didascélias
pormenorizadas, respeitantes a descricdo da indumentéria, dos instrumentos musicais e
das dancas, baseada, como indica Pinheiro Chagas, no Mdrio de Silva Gaio. O capitulo
XX deste romance histérico assenta numa heterogeneidade textual que combina dois
modos de organizacdo: o descritivo e o narrativo. O texto de Silva Gaio apresenta, nos
paragrafos descritivos, retratos das personagens e dos quadros campestres durante a
romaria, enquanto o discurso narrativo desenvolve trechos de pequenas conversas entre
vdrias personagens secunddrias da festa, alids reportadas sem grande integralidade nas

primeiras cenas do acto III do drama de Pinheiro Chagas.




De ordem ora descritiva, ora narrativa, a estrutura do enunciado surge como o
texto modelo que serviu de base ao intertexto dramético. Houve, de facto, um processo
de contaminacdo que exigiu, porém, por razdes de verosimilhanca cénica, uma elisdo
textual. De facto, o discurso descritivo do cendario do Mdrio, introduzido na narrativa e
pormenorizando o enquadramento da festa, sofre uma transfiguracdo com alteracdes e
cortes, ao nivel morfossintactico e estrutural no texto dramaético, transformando-se,
deste modo, num discurso descritivo condensado sob forma de indicagdes cénicas, que
reagrupa, num bloco unico, os pardgrafos descritivos da indumentéria, da musica e do

201
Atenhamos

espaco. agora ao pardgrafo do Madrio em que ¢ descrito
pormenorizadamente o vestudrio dos camponeses € camponesas, assim como as dancas
e os instrumentos de musica (primeira coluna). A segunda coluna foi reservada para o

drama de Pinheiro Chagas e a terceira para a sua traducao francesa:

Cap. XX, “Uma romaria na | Acto III, cena 1, in A | Acto 111, cena 1,
Beira” in Mdrio, pp.247-262. Morgadinha de Valflor, pp. | Mademoiselle de Valflor,
119-120. p-40.

“Une romaria ou Pardon

w . . .
Traz camisa de linho, com | “NMfovimento e animagdo | portugais - beaucoup

peitos bordados; colete de cor d’animation —-A  chaque

d’uma romaria. Pela porta da
les fideles entrent

viva, com botdes de vidro azul;

jaqueta sobre o  ombro
esquerdo; mangas da camisa
estreitamente apertadas nos
pulsos; faixa de la vermelha,
calca de saragoca, entrefina, e
sapatos de sola grossa e bem
cravada com brocha de cabeca
Grande

larga. pau de

igreja sde e entra gente a cada
momento. Na scena formam-
se grupos que palestram, que
se dispersam, que se tornam a
formar a capricho. Os
campoénios rapazes, quando
encostam-se

parados, aos

compridos cajados de

marmelleiro. Usam chapéus

instant,
dans 1’église ou en sortent.
Sur la place, divers groupes
de gens de la campagne
causent et rient. Ils se
séparent et se reforment plus
loin, avec de nouveaux
venus. Beaucoup d’hommes

portent le long baton de

201 Anténio da Silva Gaio, Mdrio, Lello & Irmao, Porto, 1981, p.251.




marmeleiro; chapéu desabado,
com roseta enorme e grande
fita, cujas pontas caem para
fora das abas, ao desdéem.”

(pp.251-252)

desabados com grande roseta,
e grandes fitas caidas, fachas
de 1a vermelha, colete com
botdes de vidro, calcdo,
sapato grosso, jaqueta sobre o

hombro.” (p.119)

“Saias de cor vistosa,
apanhadas, para deixaram ver
saiote vermelho e curto. Meias
bem puxadas; sapatos com
grande rosa de fita preta na
entrada; colete de cor com

atacadores garridos; camisa

refolhada;

curtas e bem abertas; contas de

bem roupinhas

ouro ao pescogo; arrecadas nas

orelhas. Na cabeca, lenco

branco com grandes vasos e
grandes ramos  bordados.
Numa e noutra, por cima do
lenco,

desabado.” (p.257)

pequeno chapéu

“As raparigas usam saias
apanhadas, que deixam ver o
saiote, roupinhas, colete,
camisa tufada, sapatos com
rosetas de fita, lencos
bordados, com enormes azas;
algumas teem por cima o
desabado,

pequeno.” (p.119)

chapéu mas

“Perto da igreja hd grande
animacdo. Cantam as rabecas a
chula e a ramalda, com sons
As

de 4spero desespero.

cravelhas desandam. E o
mesmo. O arco vai sempre
correndo sobre as cordas; o
rosto do tocador, inclinado
para a esquerda, segura a
rabeca sobre o pescogo, € as
até

cravelhas sdo puxadas

duvidosa afinacao.

“Ao fundo, 4 direita, junto do
adro da igreja, danca-se com
muita animacdo. Rebecas,
violas formam a orchestra; os
tocadores dancam também,
tocando a chula e a ramalda.
Sapateados, requebros, como
¢ de uso nas dangas populares
da Beira. Em volto dos que
dangam sdo mais numerosos
0os  grupos; trocam  as

interpellacdes e os risos entre

coignassier, arme favorite des
Portugais. Combat
pittoresque  de  quelques
jeunes gens, avec ces batons.
- Les gargons portent un
bords,

chapeau a larges

garnis de rubans qui
retombent sur le dos, une
ceinture de laine rouge, un
gilet orné de boutons de
verre, des culottes, de gros
souliers, et la veste

I’épaule.” (p.40)

sur

“Les filles ont des robes
courtes, laissant dépasser le
jupon, des caracos, des
corsets ouverts, des chemises
bouffantes, des souliers avec
rosettes, des fichus brodés
avec de longs bouts empesés;
plusieurs ont sur la téte un
chapeau d’homme, petit de

forme.” (p.40)

“~ Au fond, a droite,

différents jeux, de petites
boutiques d’images pieuses,
des loteries, etc. Danses
animées, au son du violon et
de la guitare — Parfois les
musiciens dansent, en jouant

la Chula (danse lascive), la

Ramalhada (danse du
bouquet), le  Sapateado
(espece de bourrée), les




H4 muitos grupos. Em volta
deles, muitos espectadores a
animarem os dancadores, a
dizerem gracas as dancadoras,
que vao sapateando em roda e
comecando voltas

que nao

acabam; ora dando estalos com

0s dangadores e 0s

espectadores.” (pp.119-120)

Requebros (danse
amoureuse) et autres danses
les

populaires —  Entre

danseurs et ceux qui les
regardent, échange fréquent
de lazzis. Chacun rit et

semble beaucoup s’amuser.)”

os dedos, ora requebrando—se Toutes ces danses peuvent étre

de bragos arqueados, e com as remplacées par une ronde et une
~ . ’ farandole.”
maos na cintura.” (p.252)
(p-40)

2

E curioso notar o facto de as descricdes aparecerem como um discurso
estruturalmente eliptico no texto do Madrio, com a auséncia de formas verbais
substituidas por grupos nominais, com vista a condensar a acumula¢do de pormenores
de tipologia factual sob um modo enumerativo, enquanto o texto enunciativo dramético
usa uma construgdo sintictica normal, infringindo o padrao da sua estrutura sintactica,
geralmente baseada na elisdo. A forma verbal do primeiro excerto do texto-fonte
(“Traz”) alude a uma personagem secunddria da narrativa (Anténio Marcos),
apresentado no pardgrafo anterior, através de um breve retrato fisico. Segue-se depois
esse trecho, onde estd descrito o seu trajo tipicamente beirdo. Este texto usa uma
terminologia especializada e bastante pormenorizada através de uma condensagdo de
adjectivos justapostos. O drama, tal como a sua tradug¢do francesa, apds um breve
paréntese sobre o vaivém da multidio a volta da igreja, descreve o trajo dos
camponeses. Ao contrario da fonte original, a descricdo nas didascédlias dos outros
textos ndo abrange uma pormenoriza¢do exagerada, restringindo-se a uma focalizacao
mais geral, no que respeita a cada caracteristica da indumentdria. De facto, os diferentes

textos oferecem “perdas” significativas, permitindo sintetizar o discurso descritivo. No




entanto, as didascdlias da versdo francesa apresentam uma estrutura interna ainda mais
eliptica, cujo contetido se restringe apenas ao mais essencial da indumentéria. Podemos
aparentar esta forma estilistica com o estilo conciso e rigoroso caracteristico da tradi¢dao
francesa cldssica, presente também em Flaubert. E curioso notar que o processo
intertextual que acompanha as trés obras vai transformando o enunciado original,
repleto de dados informativos e descritivos de forma concentrada, para o reduzir a uma
descricdo bdsica, extrapolada do seu verdadeiro contexto funcional. Efectivamente,
enquanto o texto-fonte descreve uma “camisa de linho com peitos bordados” e, mais
longe, “mangas estreitamente apertadas nos pulsos”, a versdao de Pinheiro Chagas, logo
a de Faure também, ndo menciona estes elementos, citando apenas o colete e os botdes
sem todavia referir a cor, ao contrério do texto original (“colete de cor viva, com botdes
de vidro azul”). As calgas, cuja propriedade téxtil (“saragoga entrefina”) desaparece no
texto de Pinheiro Chagas, sdo substituidas por cal¢des e por “culotte” na traducdo de
Faure, mudando entdo o aspecto do corte e da matéria téxtil da indumentaria. A precisao
dos detalhes, no tocante aos sapatos, também desaparece, para ser, nas didascalias dos
textos dramdticos, resumida com um Unico adjectivo (‘“‘sapato grosso” / “gros souliers”).
A descricdo do chapéu, n’A Morgadinha, foge, porém, ao principio da descri¢do
eliptica, com o recurso, por um lado, a sinonimia adjectival, que apresenta, ndo obstante
uma ligeira diferen¢a no seu significado, como, por exemplo “roseta enorme” / “grande
roseta”, implicando uma diferenca no tamanho, e, por outro, a perifrase (“‘cujas pontas
caiam para fora das abas, ao desdém”), transformada resumidamente por “grandes fitas
caidas”. Por sua vez, a versdo de Faure revela uma descricdo elementar, eliminando a
referéncia a roseta, contentando-se unicamente em salientar a forma do chapéu com os
seus adornos (fitas). Esta descricdo mantém essas caracteristicas principais porque elas

realcam a originalidade da indumentéria.



O segundo pardgrafo do Mdrio, acima transcrito, € composto por uma longa
enumeracdo dos elementos constituintes do trajo envergado pelas camponesas, onde
avultam, tal como no texto descritivo anterior, adjectivos e participios que, acumulados,
elaboram um texto descritivo bastante detalhado. Em contrapartida, os textos
draméticos, original e traducdo, sintetizam, mais uma vez, o lado enumerativo da fonte,
optando também por eliminar certos pormenores, nomeadamente as contas de ouro, os
vasos e ramos. Um pormenor da traducio, acerca da caracteristica do chapéu (“chapeau
d’homme”), ausente nos outros textos, € necessdrio aos leitores/espectadores franceses
para serem informados sobre a cultura e os costumes estrangeiros, como o caso da
indumentdria beird. Alids, Faure explicita com clareza, no inicio das didascdlias, que
uma romaria se assemelha ao Pardon. O tradutor escolheu clarificar o costume religioso
beirdo com todo o seu aparato, utilizando uma equivaléncia ou correspondéncia cultural
adaptdvel ao contexto francés (a peregrinacdo bretd), para que o publico destinatario
pudesse compreender os costumes culturais do pafs estrangeiro. Procedeu de igual
modo no que diz respeito a descricdo das musicas que se encontram no terceiro
paragrafo. Faure teve o cuidado de preservar a terminologia das dangas (Chula — “dance
lascive”), (Ramalhada — “danse du bouquet”) e (Sapateado — “‘espece de bourrée”),
explicando, por substitui¢do, o significado de cada uma. Esta explica¢do limitada, que
pode parecer um tanto evasiva, ndo se estende as técnicas, a0s movimentos ritmicos ou
a cadéncia das dangas. Em nosso entender, a explicacdo francesa da “Chula” estd um
tanto exagerada e depreciativa, na medida em que ndo € uma danga corpo a corpo, com
movimentos sensuais e/ou provocadores, tal como o faz entender a carga bastante
depreciativa do adjectivo “lascivo”. No entanto, a “chula”, que evoca um desafio entre
dois homens que inventam uma coreografia sapateada a volta de uma vara de madeira

(simbolo féilico), pode evocar a competi¢io dos machos pelas fémeas. Neste contexto,



Faure optou, entdo, por traduzir esta danca consoante a imagem evocada, utilizando o
termo “lascivo” que tem uma conotacdo sexual. Alids, a traducdo faz alusdo a esse
género de combate (“Beaucoup d’hommes portent le long baton de coignassier, arme
favorite des Portugais. Combat pittoresque de quelques jeunes gens avec ces batons”),
afigurando-se como ‘“ndo dito” nos outros textos, portanto omitido voluntariamente
pelos autores portugueses que acharam talvez desnecessdrios tantos pormenores
relativamente a uma danga que faz parte do seu folclore, logo conhecida do publico da
cultura de partida. Quanto a qualificagdo dos “requebros” como danga amorosa,
podemos de facto relaciond-la com uma certa sensualidade nos movimentos. O termo
“sapateado” foi adaptado com uma expressdo quase equivalente na cultura de chegada
(“bourrée”), sublinhada pelo vocdbulo “espece” que indica a dificuldade em assimila-la
a danca auvergnate, compardvel a portuguesa. Com efeito, Faure procurou manter a
principal particularidade das dangas, idéntica a cada uma, que consiste num jogo ritmico
dos pés e das pernas. Em suma, Faure tentou aproximar a cultura de partida da cultura
de chegada, ora substituindo as dancgas populares por equivaléncias, ora explicando de
forma simplificada o significado de cada uma, traduzindo-as por dancas mais simples,
tal como a ronda ou farandola.

Além dessas referéncias, o Mdrio alude, de igual modo, aos instrumentos
musicais que marcam o ritmo das dangas, de forma personificada (“Cantam as rabecas/
com sons de dspero desespero / as cravelhas desandam / O arco vai sempre correndo”).
Nos textos dramaticos, porém, os instrumentos sdo relegados a sua simples funcdo de
objectos inanimados, diminuindo o efeito poético destes enunciados. Por simplificacdao
na denominacdo dos instrumentos, Pinheiro Chagas refere-se unicamente as rabecas e
utiliza um termo mais genérico para designar as cravelhas (“violas”) que, por sua vez,

Faure, procedendo de igual modo, traduz por “guitare” e por “violon” as rabecas. A



rabeca aparenta-se, de facto, com o violino, distinguindo-se dele, porém, pelas suas
medidas varidveis do brago, da sua afinacdo e da sua colocacdo adoptada pelo tocador,
alids reportado no texto-fonte®”>. A cravelha, transformada por Pinheiro Chagas em
“viola” e traduzida por “guitare” na versdo francesa, foi substituida, entdo, por dois
termos mais genéricos, o que dilata o campo semantico da palavra, na medida em que,
na cultura e na lingua francesas, ndo existe um termo bem definido para cada um desses
instrumentos, dado particular da cultura lusitana. Na versdo francesa, a referéncia as
pequenas lojas de imagens beatas e lotarias acentua o lado religioso e festivo da
romaria, onde o pitoresco, realgcado pela alegria dos camponeses e o colorido dos seus
trajes, se sobrepde a tristeza e a roupa escura da morgadinha.

Este quadro bucdlico patenteia-se no unico espaco aberto (o largo da igreja)
que se contrapde aos dois espacos fechados onde se desenrola a intriga (a casa de
Leonardo e o paldcio). O esquema piralmidallzo3 demonstra a simetria dos espacos em
relac@o aos actos. Deste modo, o acto I relaciona-se com o acto V e o acto Il com o 1V,
revelando uma correspondéncia ou analogia na componente principal da intriga: o
encontro do par amoroso / o principio do amor terrestre, por um lado e, por outro, o
desencadeamento do amor respectivo / o obstdculo a esse amor. O espaco do acto III
aparece isolado dos outros, na medida em que se revela ser o lugar propicio a confissao
do amor mutuo dos apaixonados, atingindo o seu paroxismo. Portanto, este acto crucial,
por se encontrar a meio do drama, serve de ponto estratégico na estrutura dramattrgica
para, por um lado, expor os sentimentos dos herdis intensificados pela balada e, por
outro, descontrair o publico com o aparato festivo. Assim, o espectaculo, encaixando-se
na ac¢do dramadtica principal, em que vérias personagens estdo no palco falando e

cantando umas apds outras alternadamente por intermédio de réplicas curtas e excertos

202 %0 rosto do tocador, inclinado para a esquerda, segura a rabeca sobre o pescogo [...]” (in Anténio da
Silva Gaio, op. cit, p.252).
23 Cf anexo 4.



de cantigas, serve de instrumento antitético baseado na alegria do arraial, contrapondo-
se com a tristeza do par amoroso. O especticulo, criando uma cor local, confere ao
drama uma nota folclérica e realista por intermédio do colorido da indumentéria
regional dos camponeses € pelo ambiante da romaria, constituida de dangas, cantos e

musica populares.

4.1.5. A balada

A balada, que se destaca do quadro festivo, complementa a progressdo da
accdo por ocultar uma forte significacdo premonitéria. A sua fonte popular Conde
Ninho, recolhido primeiramente por Garrett no seu Romanceiro, ¢ um romance
tradicional pan-hispanico de grande difusdo oral que relata, sob forma de uma fabula
relacionada com o imagindrio e mitos pan-europeus, o amor contrariado pela familia de
dois jovens de hierarquia nobilidrquica diferente, sendo este amor mais forte que a
morte. Segundo a narrativa das variantes, o amor de dois jovens € contrariado pelo pai
da donzela ou pela mae desta. Por mandado parental, o conde Ninho é executado,
levando na sua morte a amada. Ambos, reincarnados em arvores, sao ceifados, e do
sangue que deles jorra nascem dois pombos. A quadra cantada no acto III aparenta-se
entdo aquela cantiga, na medida em que se trata de um amor impossivel e indestrutivel
depois da morte. Os amantes, simbolizados por flores personificadas (roseiras)
assemelham-se a Luis e Leonor que vao conhecer o mesmo destino trdgico. De facto, o
cardcter funebre da quadra, expresso pelo vocédbulo “campas”, a personificagdo do vento
que embala os amantes e das roseiras dotadas de sentimentos nobres € amorosos,

sugerem uma visdo plusquam romantica de uma paixdo exacerbada. Tal como o



espectiaculo dentro da peca, a balada encaixa-se dentro na ac¢do dramaética principal,
apresentando-se como uma mise en abyme discursiva de aspecto prospectivo. Com
efeito, a balada, muito sugestiva em signos premonitorios, redobra a fic¢do, antecipando
os acontecimentos posteriores que hdo-de surgir num futuro préximo. Por analogia a
fabula cantada, o destino do par amoroso € acentuado pelo leitmotiv da balada que
aparecerd mais intensa no final da peca, como se fosse um apelo fatidico e funéreo da
morte que Luis e Leonor irdo encontrar. Tomada por um hino nupcial pela amada e
ouvida pelos amantes aquando do seu encontro lirico, onde confessam mutuamente o
seu amor, a balada preconiza a morte de ambos. O amor, que ndo pode ser consumido
carnalmente a fim de conservar a sua imaculada pureza, s6 pode ser vivido noutro
mundo, onde serd guardada a sua esséncia mistica. E por isso que o drama romantico
condena a partida o amor dos apaixonados, porque s6 é genuino e puro se ndo foram
transgredidas as fronteiras do desejo fisico. A fatalidade antiga, tal como os gregos a
caracterizavam, reaparece neste drama e coloca Luis numa posi¢do de desafio perante o
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infortinio e a morte

. Mas ja ndo sdo os deuses impiedosos que arbitram o destino dos
herdis, sdo agora eles mesmos que decidem do seu infortdnio. Triste quadro aquele onde
o casal morre, condenado pela fatalidade que ataca irascivelmente os homens que ndo
conseguem escapar. Os herdis reencontram-se com a fatalidade antiga: eles perdem-se,
dilaceram-se cegamente e lancam-se em perpétuos conflitos consigo mesmos € com 0s
outros, destinando-se assim ao infortinio. O casal segue um destino funesto e perde-se
nos impulsos irresistiveis da paixdo que nio consegue dominar. O espectador s6 pode

ter piedade ou comiseracdo para com aquele que se encontra perante a fatalidade do seu

destino. Face a impoténcia em dominar os acontecimentos, a fatalidade cumpre-se

%4 «Luiz: O meu doce amor! A cangio a que tu chamaste o nosso hymno nupcial, s6 falla de nipcias no
tumulo! Mas agora desafio a desgraca e a morte.” (in Acto III, cena 8, p.143) / Louis: (Attirant doucement
a lui Leonor, qui appuie la téte sur son épaule.) - O mon amour, cette chanson, que tu appelles notre
hymne nuptial, ne parle que de I’hyménée de la tombe!... Mais que m’importent désormais le malheur et
la mort !” (in v.f.: Acto III, cena 8, p.49).



inexoravelmente (Acto IV, cena 7), produzindo um aspecto tridgico com as suas
caracteristicas inerentes (paixdo, infortinio, impoténcia, morte), tantos factores que
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confinam uma atmosfera patética™ .

A musica cénica identifica-se com a cena amorosa, acompanhando-a,
sublinhando o seu lado lirico. Os sons melddicos que o par amoroso escuta com aten¢ao
adaptam-se a situacdo teatral e ao ambiente da cena, pois “a musica ocasional deve
acompanhar a ac¢do e, num momento preciso, pode exprimir melhor que as palavras do

55206

actor a situacdo dramadtica””. Muito intensa nos intermédios liricos, a musica define

um ambiente actuando sobre a sensibilidade, tendo como objectivo o de “criar no
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publico um estado emotivo”

, reforcado pela complementaridade do cendrio (o par
amoroso encontra-se ao pé da cruz, outro elemento simbdlico pertencente ao arquétipo
cultural, implicando uma determinada associacdo com o sofrimento (a Paixdo de
Cristo), o sacrificio e, por extensdo, a morte (amor e sofrimento miximo: morte e
Ressurreicao) e do jogo de luzes cénico (o claro-escuro). Assim, o espectador fica preso
nas malhas do irracional, do imagindrio, deixando-se levar pelas emocdes, refugiando-
se no mundo da ilusdo total, que serd quebrada no fim da peca quando a profecia da
balada se concretizar, cumprindo o destino trigico dos amantes, anunciado no inicio do
drama por indices premonitorios, espalhados ao longo das cenas e associados ao tema
da fatalidade. De facto, presente desde a cena de exposi¢do, ela aparece por intermédio
de factores temporais e atmosféricos, tal como a escuriddo da noite e o temporal, que

tétm ambos ndo s6 um valor referencial como anunciativo (premoni¢do da morte /

. . (208 .
encontro tempestivo do par amoroso com o seu destino tragico)”. A noite, que ocupa

2 Lembramo-nos de uma situagdo idéntica produzida pelo som fatidico da trombeta em Hernani, a qual,

ao tocar enquanto os amantes estdo abracados, recorda ao herdi o seu juramento para com D. Ruy Gomez,
juramento esse que o destina a morrer, por escolha prépria.

2% Fernando Wagner, Teoria e técnica teatral, Coimbra, Livraria Almedina, 1978, p.224.

27 Fernando Wagner, op. cit, p.221.

208 “Luiz: Brrr... Que amdvel creaturinha com que eu me vou por em contacto!



grande parte no quadro temporal estd, na literatura romantica, quase sempre associada a
fatalidade e representa igualmente a confidente que presencia e testemunha o amor dos
amantes. E sempre ao entardecer ou ao luar que o casal confessa a sua paixdo
desmedida ao som de uma melopeia envolvente que comove, reforcando o efeito
catértico sobre o espectador. No seu sentido lato, tem um valor conotativo e inscreve-se
numa drea semantica que remete para a ideia de morte, avivada pela frequente presenca
do “claro-escuro” da cena. A sombra intensifica esta ideia de morte, tal como a apari¢ao
de Luis a vaguear sem rumo ao cair da noite como um fantasma®®”.

A morte encontra-se ao longo das inimeras variantes da balada, cujo romance
segue 0 mesmo prototipo de progressao, a saber:

a) Poderes madagicos do canto e seducdo da donzela por esse efeito

encantatorio.

b) Perseguicdo de dois enamorados.

¢) Transformacao tendente a uni-los.

d) Vingangazm.

A variante portuguesa omite a ultima fase, substituindo-a com um final de
cardcter social moralizador. Este romance, que aparece sob uma forma melédica no acto

III, apresenta uma estrutura muito simplificada, omitindo alguns pontos acima referidos.

Transcrevemo-lo abaixo, junto com a sua tradugao:

Mariquinhas, olhando para o céo: Como escureceu depressa! Que cerragdo tdo negra!

Luiz, voltando-se também a observar o horizonte. A noite annuncia-se mal”. (In Acto I, cena 1, p.17) /
“Louis - Brr!...L’aimable créature ! Et dire qu’il va falloir entrer en relation avec elle.

Mariette (Regardant le ciel) - Comme la nuit est venue vite... Déja I’obscurité est presque compléte.
Louis (Observant aussi I’horizon) — Hum! La nuit s’annonce mal —” (v.f. : Acto I, cena 1, p.6).

209 «A scena conserva-se algum tempo deserta, vendo-se apenas a meio o vulto de Luiz a porta da egreja.
Vae a descair a tarde, e o crupusculo a cerrar-se [...]” (in Acto III, cena 7, p.137).

210 Cf, Maria Aliete Dores Galhoz, “Transformagdes nao Punitivas no Romance Tradicional Conde Ninho
na Memoria do Patriménio Portugués”, in Revista E.L.O., Estudos de Literatura Oral, Centro de Estudos
Ataide Oliveira, Universidade do Algarve, n° 3, 1997, p.61.



Poema breve baseado no romance Conde | Tradugdo francesa in Mademoiselle de Valflor
Ninho de Henry Faure

D

“Brotaram nas duas campas
duas roseiras a par:

e quando o vento as beijava
iam-se as rosas beijar. “Sur le tombeau de ces amants
Ont fleuri deux rosiers charmants.
Au ciel leurs ames fiancées
Ensemble se sont €lancées;

IIs s’aimaient tant qu’au Paradis
Le bon Dieu les a réunis!” (p.49)

As almas dos dois amantes

alli se estdo a abracar.

Tanto se amaram na terra!

N3ao os quiz Deus apartar.” (p.142)

II)

“Nas campas dos dois amantes
brotam roseiras a par.

Tanto se amaram na terra!

Nao os quiz Deus apartar!” (p.142)

Na primeira coluna, o segundo texto poético é uma sintese das quadras acima
transcritas que, por razdes cénicas, como indica Pinheiro Chagas em nota de rodapé'’,
tiverem de ser condensadas numa unica quadra, preservando, nao obstante, os elementos
centrais do romance, ou seja: o lugar (“Nas campas”), as personagens (“‘dois amantes”),
a reincarnagdo do par amoroso em planta (“roseira”), o fiel amor terrestre e, finalmente
a sua vitéria no além-mundo. A versdo mais alongada, que iremos comparar com a sua
tradugdo, elimina os temas das varias metamorfoses no jogo semantico dual, bem como
os aspectos ligados a crenca sagrada e aos poderes magicos, tal como se encontram nas
variantes mais desenvolvidas. O poema de Pinheiro Chagas apresenta duas quadras
constituidas por versos de redondilha maior (sete silabas) e rima cruzada e livre,
aproximando-se, assim, da expressao popular oral. A estrutura formal simples e ingénua
contrapde-se com a organizacdo mais lapidar do poema traduzido, composto de uma
sextilha octossildbica com rimas emparelhadas, correspondendo, na poesia francesa, a

tradicdo oral popular. As duas versdes da balada abarcam a mesma carga simbdlica,

2 Manuel Pinheiro Chagas, A Morgadinha de Valflor, Lisboa, Anténio Maria Pereira, 1924, p.142.




nitidamente presente no tema do amor mais forte que a morte. A sucessiva repeticao do
numeral “dois”, particularmente marcante na versdo portuguesa212, exprime uma
complementaridade na figura dos amantes que, nos dois poemas, sio comparados a
roseiras, as quais, por sua vez, simbolizam, por um lado, a reincarnacdo e o
renascimento mistico patente nas formas verbais “brotam” e “ont fleuri” das respectivas
baladas e, por outro, a fidelidade, a unido do par amoroso, representada pelo
entrelacamento dos ramos da planta nitidamente sugerida no poema de partida (“duas
roseiras a par’ / “leurs ames fiancées”). As roseiras, metdfora dos amantes, sdo objecto
de personificacdo em ambos os poemas com sentimentos € comportamento humanos®"”.
Nitidamente assinalado na versdo francesa pelo verbo “élancer” e pelo sintagma
nominal “au ciel”, o tema da libertagdo e da ascensdo do par amoroso em direccdo ao
céu, caracterizado pelas almas (o que demonstra um estado mistico), evoca a
possibilidade de os amantes se amarem no Além sem entraves, gracas ao apoio do Ser
Divino que representa o poder absoluto. Assim, o fiel amor ndo pode ser separado, nem
na terra nem no céu, tal como o amor de Luis e Leonor, contrariado pelas regras sociais,

contra as quais o her6i se revolta.

4.2 A combinacao dos géneros e tons dramaticos de acordo com a
poética romantica
4.2.1. O comico e as suas diversas fontes

4.2.1.1. O coémico de situacao

Tanto no drama de Pinheiro Chagas como na sua traducdo, sobressai, como

vimos, uma profunda preocupacdo com a desigualdade levantado por Luis. O seu

212 “Brotaram nas duas campas / duas roseiras a par / As almas dos dois amantes”.

213 “jam-se as rosas beijar” / “deux rosiers charmants”.



desagrado, relativamente as divergéncias sociais, inicia-se na cena de exposicao,
aquando de uma terna conversa que mantém com a sua prima Mariquinhas. Esta, ao
tracar o cardcter da morgadinha, incita inconscientemente Luis a criticar ironicamente a
natureza das fidalgas em prol da das mulheres do povo, indicio fundamental das grandes
linhas do conflito ameagador.

A simetria cénica e dramatica da cena de exposi¢do releva de uma estratégia
dramatoldgica assaz perspicaz que demonstra um jogo de didlogos que vai desenrolar-se
num plano paralelo e distanciado cenicamente entre o duo dos comicos (Leonardo/José
Félix; Léonard/José Félix) e o dos liricos (Mariquinhas/Luis; Mariette/Louis). O
discurso dos dois grupos vai-se alternando, amalgamando, de forma antitética, o género
comico com o género lirico e o grotesco com o sublime, conceito estético
veementemente defendido por Victor Hugo no seu prefacio de Cromwell (1827), onde
fundamentou as linhas principais da “teoria” romantica**. O cémico aparece como
fusdo intima de diferentes fontes: o comico de situacdo e de caracteres, que era ja um
ingrediente fundamental das comédias molierescas, combinando com o cémico verbal e

gestual, componentes principais da farsa e da commedia dell’arte. Esses géneros

2% No seu manifesto da estética dramdtica, Hugo distingue trés idades da humanidade com a sua
respectiva expressdo literdria que acompanha a evolu¢do humana: os tempos primitivos, antigos e
modernos. Segundo Hugo, “le drame est un miroir ol se réfléchit la nature” (in “Préface” de Cromwell), o
que significa que existe uma ligacdo estreita entre a natureza e a arte, acrescentando ainda a alianca
fundamental de ambas e a importancia da cor local. Contudo, o que mais “revolucionou” neste manifesto
foi a teoria dos contrérios, que amalgama perfeitamente os géneros e tons dramaticos (tragédia e comédia
/ sublime e grotesco), infringindo desta forma as normas rigidas da dramaturgia cldssica que separa
distintamente os géneros literdrios. Uma outra novidade inserida por Hugo nos seus dramas foi a
transformacdo radical da célebre regra das trés unidades. De facto, a no¢do de duragdo e localizagdo
espacio-temporal encontra-se proscrita na sua teoria, bem como a verosimilhanga e as conveniéncias
cldssicas, na medida em que Hugo atribui um tempo histérico superior as 24 horas, e confere um cendrio
com quadros diversificados, onde se desenvolve uma udnica accdo. Esta unidade € mantida em defesa da
coeréncia da obra dramdtica, portanto por razdes estéticas. A fabula, situada num passado longinquo (pois
¢ por intermédio deste recuo temporal que o publico percebe melhor o presente em que vive), baseia-se
num tema histérico, geralmente de cardcter exdtico, desenrolando-se em paises culturalmente distintos da
Franca e de vivas tradi¢des, onde Hugo procura valorizar a “cor local”. De notar igualmente a importante
referéncia a reivindicacdo da liberdade do verso e da liberdade de criacdo artistica associadas a liberdade
politica e social, como assinala a citagdo seguinte: “[...] le libéralisme littéraire ne sera pas moins
populaire que le libéralisme politique. La liberté dans I’art, la liberté dans la société, voila le double but
auquel doivent tendre d’un méme pas tous les esprits conséquents et logiques” (in Victor Hugo, Préface
de Cromwell, Paris, Larousse, 2001, p.120 sgg).



comicos, além de terem como objectivo o de fazer rir, revestem-se de uma clara
inten¢do de denunciar os abusos da classe dirigente e/ou endinheirada. Assim, o riso,
castigat ridendo mores, tem ndao s6 uma funcao terapéutica, como também remete para
uma forte critica social. N’A Morgadinha e na sua tradugdo, o comico de situacio
aparece logo na cena de exposicdo, quando Leonardo, mau perdedor, deita o jogo ao
chio, para desespero do seu parceiro, José Félix. Na mesma cena, este comico também
se destaca aquando do episédio do beijo “sonoro”, dado por Luis a Mariquinhas e
ouvido pelas duas outras personagens. Dai vai resultar um pequeno quiproqud, logo
explicado humildemente por Mariquinhas a seu pai, o qual, ofendido pelo
comportamento ousado de Luis e depois sossegado, decide dar a sua filha uma “licao de
namoro”*". O cémico verbal justapde-se entdo ao cémico de situacdo, 0 que provoca
duplamente um efeito burlesco?'®, cada vez mais presente quando Leonardo relata a sua
experiéncia amorosa com a mde de Mariquinhas, aquando do seu primeiro encontro
com ela, encontro esse hilariante na sua forma de conquistar o cora¢ao da jovem que iria
ser sua esposa, € atinge O seu paroxismo com um aparte que revela uma secreta
conivéncia com o publico.

A cena 5 do acto III de ambas as versdes poe também em relevo estes tipos
comicos. Desta vez, Leonardo estd na companhia de Pedro Paulo (Pierre-Paul), tio de
Leonor (Léonor). Ambos, formando um par jocoso, discutem ansiosamente o0
comportamento dos seus respectivos sobrinhos. O cémico verbal reside na enunciacdao
das mesmas ideias proferidas paralelamente e de modo idéntico, acompanhadas com
gestos andlogos expressos pelas personagensm. Esses intermédios cémicos aparecem

de forma intercalar entre cenas fortemente satiricas, a fim de atenuar, por um lado, a

25 Acto I, cena 3, p.36 / v.f. : Acto I, cena 3, p.12.

216 Acto I, cena 3, p.37 / v.f. : Acto I, cena 3, pp. 1212 [verso].
27 Acto III, cena 5, pp.133-135 / v.f. : Acto III, cena 5, pp. 45-45 [verso].



pesada tensdo dramdtica e, por outro, acalmar os espiritos fervilhantes do publico, o

qual poderia discordar das depreciagdes insinuadas sobre as castas nobres.

4.2.1.2. O comico de caracter nas personagens

secundarias

Esta sociedade de ordens estd também subtilmente caricaturada pelo cémico
de carécter, focalizado em Pedro Paulo, Rodrigo (Rodrigue) e Frei Jodo Ignacio (Dom
Ignacio), paralelamente com a caricatura campesina, representada por Leonardo. A
alcunha “monumento gético” / “monument gothique”, metéfora atribuida pelo marqués
de Pombal, mostra Pedro Paulo como uma personagem obtusa, incapaz de reflectir
seriamente sobre um assunto de elevada importancia. A sua total ignorancia em matéria
artistica, cultural e literdria tende a ridiculizar e a denegrir a imagem da classe elevada
que, insinuantemente, parece também inculta e preocupada unicamente com as
bisbilhotices do reino (como demonstra o episédio do incidente diplomético relatado
por Rodrigo). Mas a critica vai mais longe ainda e atinge o auge da satira profunda
aquando de uma breve alusdo a inutilidade dos pré-requisitos primdrios da
alfabetizacio®'®. A posicdo da classe elevada em relacdo ao fenémeno cultural no
dominio do teatro também € alvo de critica. Com efeito, as personagens fidalgas
(exceptuando Leonor) e a figura clerical do drama, ao concordarem com as medidas
preventivas da rainha D. Maria I na proibi¢do do elenco feminino no palco, mostram,

por um lado, a constante perseguicdo aos artistas de teatro e, por outro, a revolta, por

218 Acto I, cena 8, p.93 / v.f. : Acto II, cena 8, p.30 [verso].



conseguinte, do dramaturgo que se indigna com as restricdes que vieram prejudicar a
produgio literéria e a representagdo teatral'”.

O filho de Pedro Paulo, o jovem marialva imbuido de “etiqueta”, caracteriza a
juventude nobre satirizada por Pinheiro Chagas. Faz-se alusdo ao ridiculo do
preciosismo da sua linguagem e maneiras, nutrido pelos cultistas do movimento
arcadico™®. Na tradugdo francesa, Faure suprimiu o trecho referido abaixo, em nota de
rodapé, sem alterar a qualidade e o sentido da peca. Em Franca, na época em que ele
traduziu o drama de Pinheiro Chagas, a querela entre os conservadores da escola
neocldssica e os romanticos ja ndo era assunto de discordia. Pelas suas revoluciondrias
inovagdes dramatdrgicas, a corrente romantica francesa tinha conseguido derrotar
décadas de tradicdo convencionalista literdria, enquanto em Portugal, apesar do
incremento do movimento romantico, existia ainda, no inicio de Oitocentos, uma certa
inclinagdo pelo neoclassicismo, presente na formacao literaria dos mais ilustres poetas
portugueses, que se prolongava ao longo dos seus percursos literdrios. Deste modo,
Faure considerou esta parte indtil, ao invés de Pinheiro Chagas, que quis, em certa
medida, condenar o hiperbolismo dos conceitos arcddicos, mas ndo 0 movimento
propriamente dito.

Lugar-comum teatral, o clero também ndo € poupado a severa critica, sob a
figura de Frei Jodo Ignécio. O padre, desenhado com atributos negativos, o que lhe

confere um aspecto pouco louvavel, aparece como um presungoso de falsa modéstia,

29 Acto II, cena 8, pp.88-89 e pp.91-92 / v.f. : Acto II, cena 8, p.28 [verso]-29-29 [verso]-30.

20 “Mariquinhas: [...] eu envergonho-me de o encontrar. Pois o tal senhor Fileno...

Luiz, espantado: O filho do juiz de fora chama-se Fileno ?

Mariquinhas: nada; o nome d’elle é Felizardo; mas ndo quer que lhe chamem sendo Fileno. Diz que € o
seu nome de pastor. Eu ndo sei que elle seja pastor; nunca o vi guardar cabras nem ovelhas... Como anda
sempre a falar nos cysnes do Parnaso, ja me lembrou se elle no tal Parnaso guardaria cysnes.

Luiz, com gravidade comica: Eu te digo! Elle no Parnaso naturalmente o que guarda sdo perts.
Mariquinhas, sem perceber: Ah! (Continuando) Pois o filho do sonhor juiz de fora encontrou uma vez a
morgadinha a cavallo. Approximou-se d’ella e disse-lhe com toda a galanteria... [...]” (Acto I, cena 1,
pp-18-19) / “Mariette — [...] C’est un grand ennui pour moi que de le rencontrer... Et bien! Un jour, il
trouve mademoiselle de Valflor, qui se promenait a cheval, suivant sa coutume; il s’approche, et il lui dit
d’un ton de fine galanterie [...]” (v.f. : Acto I, cena 1, p.6 [verso]).
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cujo comportamento paradoxal é resumidamente retratado nas didascalias™'. Na
tradugdo, as indicacdes cénicas do aparato do padre mantém-se idénticas. O facto de
surgir munido de 6culos de cor (“‘conserves”) real¢ca a sua preocupacdo com a moda, o
que reforca a sua imagem vaidosa.

Gostando de ser o centro das atengdes, o padre ndo hesita em entoar uma
can¢do popular (Mulatinhas da Bahia / Les brunes filles de Bahia), o que revela uma
certa conotagdo “libertina”, totalmente desadequada a seriedade e piedade do seu oficio
e ao seu voto de castidade. No tocante a educagdo pedagdgica das mulheres, Frei Jodo
Ignacio discorda que se lhes dé uma grande liberdade intelectual, opinido
discriminatdria, na medida em que acaba por inferiorizar o sexo feminino, assim
facilmente manipuldvel. Além disso, gaba-se de ter dado a Leonor uma excelente
educagdo moral, prova irrefutdvel do seu carécter tartufista, onde surge desmascarado o
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artificio da sua personalidade

. Esta caracteriza¢do negativa, retratada de igual modo
nas duas versoes, reflecte-se num argumento depreciativo de Luis contra a religido: “A
religido € a cadeia das supersticdes com que se escravizam 0S povos, € para os grandes é
muitas vezes a protectora... da leviandade™*?. As frases do padre, iniciadas pelo
leitmotiv ““distingo” e quase inacabadas (uso de reticéncias no texto), ilustram um
discurso isento de argumentacdo, de raciocinio légico que, assente numa trama
desmalhada, ndo consegue nem cativar, nem manter um publico atento, € nem justificar
ou explicar dividas a respeito de homenagens religiosas.

Se os dirigentes da classe nobilidrquica sdo alvo de fortes criticas, o povo

também ndo escapa a critica, contudo menos severa, sob os tracos comicos de Leonardo.

! “Er. Jodo Ignacio, maneiras hypocritas temperadas por certas pretensées a elegdncia, manifestadas
no apuro do trajo, e no modo adamado de cumprimentar. Usa oculos. Ainda meio enleiado no chaile, faz
o cumprimento de rigor ‘pé atraz, segundo a moda’, e vai a principiar” (Acto II, cena 6, pp.8§0-81) / D.
Théréza — D. Ignacio (Il a des allures étudiées, certaines prétentions a 1’élégance dans son costume et sa
maniere de saluer. Il porte des conserves.). (v.f. : Acto II, cena 6, p.25 [verso]-26.

22 Acto I, cena 6, p.81 / (v.f. : Acto II, cena 6, p.26).

23 Acto I, cena 6, p.53 / v.f. : Acto I, cena 6, p.17 [verso]-18.



Este, no drama original como na tradu¢do, é um campesino fiel a sociedade de ordens
pela qual tem uma devogdo inalterdavel. Parece um tanto rude e tolinho, mas sabe manter

uma postura digna e séria quando se trata de assuntos graves.

4.2.2. O lirismo tragico do triAngulo amoroso

Tanto no texto de partida como no de chegada, elevam-se os duos tragicos e
liricos entre as personagens do triangulo amoroso (Mariquinhas/Luis/Leonor) face aos
didlogos coémicos. A relagdo entre os primos (Mariquinhas/Luis) envolve, para ele,
sentimentos exclusivamente fraternais, ao contrario do amor apaixonado que ele sente
por Leonor. Na literatura roméantica, a mulher € representada sob a dicotomia
anjo/demoénio, o que se reflecte, neste drama e na tradugdo, nas figuras respectivas de
Mariquinhas e Leonor. Filha de Leonardo, lavrador, a primeira aparece, por vdrias
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vezes, retratada, nas duas versdes, como um ‘“‘anjo”

, quer pela inocéncia da sua
juventude®®, iluminada pelos raios do sol, quer pelo seu feitio bondoso. Sensivel e
delicada, ela incarna o esteredtipo da mulher fraca com um cardcter infantil, mas ndo
escapa ao ciime??®. Com efeito, Mariquinhas, embora se confine numa espécie de
inferioridade feminina, sabe usar de mil coragens para enfrentar Leonor, pela qual sente
um profundo respeito e fascinio™’. No tltimo acto do drama e da sua tradugdo, as duas
rivais confrontam-se e cada uma confessa o seu amor respectivo para com Luis. Num

grito de desespero, Mariquinhas revolta-se, tenta em vao defender os seus sentimentos,

mas, convencida pela argumentacdo ardente de Leonor, cede as suas suplicas e deixa-a

24 Acto I,cena I, pp.22 €29/ v.f.: Acto ], cena 1, pp.7 [verso] e 9 [verso]-10.
25 Acto I,cena 1, p.13/v.f. : Acto I, cena 1, pp.4 [verso]-5.

226 Acto V, cena 3, p.186 / Acto V, cena 3, pp.65-65 [verso].

27 Acto I,cenal, p.16/v.f. : Acto ], cena 1, p.6.



ver Luis a sés, pretextando ir chamar o médico. Com este gesto altruista, a bondosa
Mariquinhas, superando o seu ciime, permite que Luis morra nos bracos da amada e
seja feliz no seu ultimo momento.

Ao invés de Mariquinhas, Leonor apresenta-se, a partida, como uma mulher
insolente, demoniaca quase, conforme o dito de Leonardo. De facto, Leonor,
morgadinha de Valflor, 6rfa de pai, é-nos apresentada através do retrato fisico-
psicoldgico pintado por Mariquinhas, desde logo na cena de exposi¢do do texto original
bem como do texto segundo. O publico, tal como Luis, preso na ilusdo, fica
deliciosamente surpreendido ao descobrir a sua verdadeira identidade, sendo esta rotura
provocada por um golpe de teatro introduzido por Leonardo que, apesar de se ver
também atrapalhado, acaba com esta cena de engano. Com efeito, quanto maior é a

realidade, maior € a ilusdo que, segundo Stendhal**®

, se configura ora como uma “ilusio
completa” ou “perfeita” (o publico deixa-se envolver no jogo teatral, embora sem
participar na ac¢do dramadtica), ora como uma “ilusdo parcial” que € “celle que gofte
habituellement le spectateur, [qui] fonctionne comme une forme privilégiée de

dénégation”229

ou seja, ¢ uma visdo de uma realidade ficticia que o espectador
geralmente reconhece. Deleitando-se ao ver o especticulo, o publico tem consciéncia
que aquilo que estd a ver € fruto de uma reproducao fingida do real, desempenhada por
actores, cujo papel imagindrio € criado para ser representado diante dele a procura de
divertimento. Continuando a sua reflexdo, Stendhal, definindo o conceito da ilusdo,

insiste sobre o facto de que

“ [...] avoir des illusions, étre dans I’illusion, signifie se tromper, a ce que dit le
dictionnaire de 1’Académie. Une illusion, dit M. Guizot, est 1’effet d’une chose ou
d’une idée qui nous décoit par une apparence trompeuse. Illusion signifie donc
I’action d’'un homme qui croit la chose qui n’est pas, comme dans les réves, par

28 Stendhal, Racine et Shakespeare, Paris, L’Harmattan, Les Introuvables, 1993.
22 Marie Claude Hubert, Le théatre, Paris, Armand Colin, 1998, p.27.



exemple. L’illusion théatrale, ce sera ’action d’un homme qui croit véritablement
. . N 3
existantes les choses qui se passent sur la scéne”™>.

Leonor revela ser uma pessoa destemida, cheia de energia, dotada de uma forte
personalidade, que desrespeita a etiqueta: Cavalgando sozinha nas florestas, disfarcada
de homem, ela oculta a sua identidade, enganando Luis desde o Acto I do drama de
partida e do drama de chegada. Muito apreciado no teatro cldssico e romantico, o
equivoco pode incidir sobre varios indices, tal como um gesto, uma palavra ou uma
situacdo rocambolesca. Nesta cena de engano, o espectador partilha este equivoco com
Luis e ilude-se com a aparéncia da morgadinha. Ela faz prova de uma virilidade
feminina e de imponéncia quando se trata de defender o orgulho dos seus antepassados.
Tem uma concep¢do de um mundo abolido, onde primam os valores feudais, a saudade
do passado histérico idealizado, onde a nobreza de outrora se revestia de virtude, gléria
e honra. Revoltada contra a insurreicdo de Luis, Leonor encarni¢a-se na sua luta em
defender a sua classe e recusa qualquer afronta. Rancorosa e orgulhosa, apesar das
desculpas de Luis, ainda magoada pelas suas “injdrias”, ela continua a atacar
ferozmente, ofendendo cruelmente a dignidade de Luis. Este furor traduz um excesso,
uma firia indomavel que também se apodera de Luis. Os dois aplicam-na numa efusdo
enféitica de réplicas fustigantes, aquando dos seus encontros. Contudo, é com grande
lucidez e franqueza que Leonor admite, ndo sem amargura e revolta, a superioridade
intelectual e cultural de Luis, que ultrapassa a da jovem nobreza que despreza os valores
tradicionais™'. Por ser também um sentimento passional, este 6dio que ela pensa nutrir
por Luis €, por vezes, muito mais arrebatador do que o amor. Alids, impotente face ao
amor ardente aliado a doces sentimentos excessivos, Leonor rende-se a sua dominagao:

ela vai sofrer entdo uma mudanca radical, transformando-se psicologicamente a partir

20 Stendhal, op. cit, p.13.
B Acto IL, cena 10, p.103 / v.f. : Acto II, cena 10, p.34.



do Acto III do texto original e segundo, aquando de um arraial na aldeia: de uma
menina arrogante € mimada, para uma mulher sensivel, altruista e bondosa, Leonor vai
ser uma vitima do amor, sofrendo do seu excesso passional, causa do seu sofrimento
mortal. Nesta fase de metamorfose, os seus atributos positivos aproximam-se dos de
Mariquinhas (Leonor converte-se num anjo). A sua transformacdo estende-se até ao
vestudrio, que reflecte o caricter das personagens. De todo o elenco, tirando o padre e
os camponeses, Leonor € a Unica personagem a qual sdo atribuidas indicagdes sobre o
vestudrio. Ao longo do drama, vemo-la vestida quatro vezes de maneira diferente: no
primeiro acto de ambos os textos, o fato de cavaleiro provoca uma certa confusio acerca
da sua identidade e sugere um cardcter forte. No acto II, aquando da festa de anos da
mae, a jovem endossa um vestido um pouco ousado mas na moda, pois a mae insiste,
mas em vao, em cobrir os ombros da filha com um xaile. Relegada a sua posicao de
fidalga, Leonor resplandece em toda a sua frescura, juventude e desenvoltura (atira o
xaile sobre a cabeca do padre), atributos que fascinam Luis. No acto III, em contraponto
com o vestudrio das camponesas, Leonor traz um vestido preto como se fosse de luto. O
sombrio da roupa corresponde ao seu estado de espirito: o amor nutrido por Luis
mergulha-a numa profunda tristeza e contribui para um amadurecimento que a leva a
encarar as coisas sob um angulo mais caritativo e ponderado. Finalmente, no dltimo
acto, ela aparece “vestida simplesmente e um tanto em desordem, como quem saiu a
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pressa e desvairada”". A sua voz “sacudida e febril”

complementa o aspecto
lamentdvel em que se encontra: perdida, atormentada, doente, quase as portas da morte,

numa compostura ofeliana, traduzindo a loucura e a alucinagao.

22 Acto V, cena 4, p.187 / v.f. : Acto V, cena 4, pp.65 [verso].
23 Acto V, cena 4, p.187 / v.f.: Acto V, cena 4, p.66.



Ao contrério de Leonor, cuja personalidade muda aos poucos numa ascensao
positiva23 4, Luis vive num imobilismo e desanimo constantes, que o levam a desistir dos
seus sonhos terrestres, concretizdveis s6 na morte. Nos seus soliloquios, tal como
Leonor, ele exterioriza os seus sentimentos, as suas certezas e ddvidas em tiradas
inflamadas, salientadas por gestos expressivos que marcam a dor ou o desespero: por
vérias vezes, Luis tem a mesma postura quando evoca o pranto da paixdao ou quando se
encaminha para uma visao introspectiva, realcando um subjectivismo agucado (recurso
a oracdes interrogativas), que marcam as suas dudvidas, traco comum no heréi
romantico, realcado por uma expressao corporal (conserva sempre a cabeca encostada a
mao). A postura adoptada por Luis, tanto no texto de partida como no de chegada,
indica o seu estado psicoldgico no momento presente, revelando uma certa tristeza, uma
auto-reflexdo ao mesmo tempo confusa e plangente. Aplicando o “verbo” ao “corpo”23 ,
a palavra as tonalidades emocionais (componentes indissocidveis que formam uma
unidade dialéctica) através de signos paralinguisticos faciais, corporais e/ou gestuais, a
personagem exprime pujantemente o que de mais sublime a valoriza: o dilacerante
sofrimento de indecisdao e de culpa, gerado pelo excesso de paixdo e orientado pela
fatalidade que a leva no caminho da loucura e/ou da morte. A extrema tensdo tragica é
igualmente traduzida pela arte oratoria, proferida pelas personagens que declamam
com fervor aquele tormento incontroldvel, no intuito de provocar um efeito catértico.

Nesta mesma linha, Leonor exalta também esta triste melancolia de causa indefinida,

. . 57236 4 4 A
caracteristica basilar do mal do século™ da época romantica. Tal como a sua amada,

% Na literatura francesa, vemos em Hernani um caso semelhante de transformagdo psicolégica. De facto,
Hugo pinta a figura do rei D. Carlos desprovida de qualidades, semelhantes a um homem depravado em
busca de conquistas femininas e ndo um rei digno do seu titulo e da sua fun¢do mondarquica. Contudo, é a
partir do acto IV, cena 2, ap6s o seu soliléquio no timulo de Carlos Magno, que o monarca sofrerd uma
transformac@o, tanto a nivel psicolégico como hierdrquico: ele serd clemente ao perdoar aos conjurados,
inclusive a Hernani, cujo casamento com Dofia Sol ele abengoard e passard de rei a imperador.

2 Patrice Pavis, Le thédtre au croisement des cultures, Paris, Librairie José Corti, 1990, p.151.

236« eonor: [...] Inundava-me uma tristeza immensa, tristeza vaga, sem motivo, que tantas vezes me
salteia, que me punge e me delicia. D’onde ella nasce ndo sei; mas ao chegar a noite, pesada e escura,



Luis demonstra um fulgor intenso em defender o seu ideario ou em exprimir o tumultuo
das paixdes, revelando um cardcter efusivo que toca o frenesi, revestindo quase a
sombria pandplia da violéncia™’.

O sentimento amoroso entre Leonor e Luis serd confessado um ao outro e aos
olhos dos espectadores a partir do acto IV de ambos os textos. Depois da tempestade da
cena de exposi¢do, onde tudo comegou por um quiproqud, a serenidade foi posando
sobre este casal que declama os seus tormentos passionais. Nos seus didlogos, os dois
amantes lancam-se num voo exaltado para sonharem acordados com uma vida livre a
dois, sem preconceitos nem divergéncias sociais. Cegos diante da realidade que os
rodeia, vivem de ilusdes, de esperancas quiméricas num mundo de trompe-l’eil.
Contudo, esta visdo, partilhada entre os dois jovens, vai ser apagada por Luis, quando
opta por desistir de Leonor. Porque impossivel e condenado em terra, o amor sé pode
trazer sofrimento numa esperanca dilacerada e sé pode ser vivido para além da morte.
Por conseguinte, vitima de uma for¢ca dominante e fortemente marcado pelas diferencas
sociais, o homem ¢ fatalmente votado a desgraca e a morte, reflexo pessimista herdado
da dramaturgia cldssica. Na literatura portuguesa e estrangeira avultam casos
semelhantes, obedecendo a poética romantica, que condena, no final do drama, o par
amoroso. No Amor de perdicdo de Camilo, por exemplo, encontrdmos o mesmo
triangulo amoroso que gira a volta de duas figuras femininas (Teresa e Mariana) e uma
masculina (Simao), que sofreram o mesmo tragico desfecho, tal como Romeu e Julieta e
Hernani e Dona Sol, entre outros, todas vitimas da fatalidade e da desgraga, onde “o

amor e a morte [se] reuniam no mesmo processo mental e sentimental que ¢ um

corriam-me pelas faces as ldgrimas em fio.[...]” (Acto I, cena 9, pp.61-61) / “ Léonor — [...] Je me sentais
envahir par une immense tristesse, une tristesse vague et sans motif, qui s’empare souvent de moi, a la
fois pénible et délicieuse. D’ou vient-elle? Je ne sais; mais quand la nuit arrive, sombre et pesante, un
ruisseau de larmes inonde mon visage [...]” (v.f. : Acto I, cena 9, p.20).

7 Acto IL, cena 14, p.116 / v.f. : Acto II, cena 14, p.39.
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processo ultra-roméntico” 8

, alids expresso n’A Morgadinha num jogo de ilusdo
intermitente entre o real e irreal. No final do drama original, no entanto, s6 Luis conhece

a morte. Nao existe nenhum indicio indicando que Leonor também terd o mesmo fim,

enquanto o final modificado na versao francesa do drama alude a uma morte provavel.

4.3. O jogo da ilusao no sonho

4.3.1. O sonho acordado de Luis e o seu regresso a realidade

“Sonhos meus, suaves sonhos,
Sois melhores que a verdade;
Quando sonho, sou ditosa,
Sem o ser na realidade.”
(Marquesa de Alorna, Sonho)

N’A Morgadinha de Valflor, toda a ac¢ao dramdtica gira em torno da ilusao,
sendo o “sonho acordado” o recurso mais utilizado para real¢ar a dicotomia real / irreal,
ou seja, realidade/sonho, retratada principalmente nos solildquios, pois esta forma

discursiva permite “I’expression lyrique d’un sentiment”*

, a confissdo das emocgdes
prolixas, além de servir de meio de reflexdo e de andlise na tomada de decisdes, que
afectard o desenrolar da accdo dramatica. O que mais valoriza o soliléquio € aquela
capacidade em revelar as vdrias reac¢des afectivas que entram num perpétuo conflito
psicoldgico, exteriorizado pela personagem. Nas duas pecas, os soliléquios, mais
presentes no discurso de Luis, apresentam a temdtica do ‘“sonho acordado”, que se
projecta alternadamente em dois niveis: o primeiro (nivel I) abrange o mundo da
realidade, da consciéncia objectiva, onde a razao se sobrepde ao impulso, ao delirio. Eo

mundo onde a personagem estd “acordada”, capaz de enfrentar a realidade e resolver

diligentemente os dilemas quotidianos. O segundo (nivel II) referencia-se ao mundo da

238 José-Augusto Franca, O romantismo em Portugal. Estudos de factos socioculturais, Lisboa, Livros
Horizonte, 1993, p.288.

e | acques Scherer, La dramaturgie classique en France, Paris, Librairie Nizet, 1997, p.246.



ilusdo, do sonho, dos pensamentos utépicos. E o estddio imagindrio da consciéncia,
onde a personagem visualiza imagens vagas, ambiguas, semi-abstractas que se
acumulam e se sucedem por intermédio do pensamento. Essas percepgdes visuais sao
representacOes imagindrias da personagem e pertencem a um mundo fantastico, onirico,
no qual ndo existem relacdes com a realidade objectiva, pois a “imaginagdo é o campo
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das representacdes de um individuo, discordantes do mundo objectivo”™ . Luis, desde o
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primeiro acto

do drama de partida e de chegada, estd sozinho e enceta um mondlogo,
cujo discurso estd assente num momento real que acabou de acontecer: o beijo furtivo
dado a Mariquinhas por Luis, que Leonardo interpreta como indicio de um futuro
casamento. Logo depois desta recordagcdo, Luis mergulha no mundo da imaginacdo e o
seu espirito comega a vaguear. A percepcao sensorial favorece e estimula a imaginagao,
pois € por intermédio do temporal, quando o vento parece lamento e a chuva murmurio,
que a imaginacdo desencadeia imagens ilusdrias. Assim, este condicionamento incita
Luis a visionar um quadro caloroso, onde a felicidade da familia estd protegida contra as
procelas de véria ordem. Mas esta agraddvel imagem € logo apagada, pois Luis volta a
dura realidade, na qual este sonho lhe parece inconcebivel. A sua vd e imperiosa
tentativa de apaziguar os seus impulsos, traduzida por oracdes afirmativas e
exclamativas e ainda realcada pelo uso de verbos no modo imperativo, marca o
comportamento perturbado de Luis que “passeia agitado”. Mas ele recai no mundo da
ilusdo (nivel II) para reviver reminiscéncias passadas. Recorda e visualiza uma cena,
cuja descricdo mnémica se transforma numa vivéncia imaginativa. O sujeito da
enunciagdo desdobra-se em dois “eus”. Por um lado, o primeiro “eu” (Luis) €

assimilado ao emissor da mensagem verbalizada, enquanto o segundo ‘“eu” (o seu alter-

ego) tem fun¢do de destinatdrio. Assim, o primeiro “eu” interroga e fala constantemente

0 William Stern, Psicologia geral, 2* ed., Lisboa, Fundacio Calouste Gulbenkian, 1981, p.426.
21 Acto I, cena 5, p.41 /vt : Acto 1, cena 5, p.13 [verso]-14 [verso].



com o seu alter-ego, definido pelos pronomes da segunda pessoa do singular.
Apercebemo-nos de que o alter-ego de Luis estd descrito como se fosse uma silhueta
indistinguivel, sem personalidade nem identidade, vivendo a margem da sociedade.
Mais acentuado no texto original, aparece como um vulto fantasmagoérico, condenado as
chamas da juventudem, que pertence a um mundo ligubre, sombrio, tal como mostram
os qualificativos e substantivos “obscuro” / “obscur” ; “sombra” / “ombre” ; “trevas” /
“nuit”). A descricdo antitética, apresentada alternativamente nas duas versoes, coloca
em contraponto a caracterizacdo depreciativa do alter-ego de Luis e a imagem
embelezada e luminosa das beldades que aprofunda a noc¢do do sonho obnubilado™®.
Essas mulheres divinizadas®** e intocdveis, cuja imagem voluptuosa e sensual contrasta
com o rosto sereno e angélico de Mariquinhas (representativa da quietude do doce lar),
assombram o espirito fervilhante do alter-ego de Luis. A imagem dessas mulheres, Luis
imagina Leonor endeusada, como um fruto de uma criacdo imagindria idealizada pelos
seus desejos e imaginacdo. A descricdo que Luis faz dela gira a volta de uma visao
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abstracta, fugaz, nunca como a pessoa real com quem fala™.

A transformagdo
psicologica de Leonor concretizard o seu sonho idealizado. Assim, desde que Luis a
conheceu, o seu mundo imagindrio comecou a tornar-se verdadeiro aos seus olhos, mas
¢ uma realidade subjectiva vivida somente por ele e ndo pelos outros. O seu mundo

imagindrio solidifica-se e ganha uma estruturacdo bem definida que, em seu entender, é

plausivel concretizar no mundo real. Ele fecha-se nesta obstinacao sofista e transforma

2 Cf. :“sumir-te nas trevas” / “e com os ldbios mais calcinados pelas sedes devoradoras dos vinte
annos?” (Acto I, cena 5, p.42 / “rentrais-tu ensuite dans ta nuit” ; “et sur tes levres desséchées, la soif
ardente de la vingtieme année?” (v.f. : Acto I, cena 5, p.14).

3 Cf. :“rasto de luz e de perfume” / “nuvem resplandescente de rendas e de diamantes” / “Hombros de
neve” (Acto I, cena 5, p.42) / “une aureole de lumiere, une trainée d’enivrants parfums” / “des femmes
divines enveloppées d’un nuage de dentelles, constellées de diamants” / “épaules de neige” (v.f. : Acto I,
cena 5, p.14).

4 Cf. :“essas mulheres olympicas” / “Aéreas sylphides” (Acto I, cena 5, p.42) / “femmes divines” (Acto
I, scene 5, p.14)

5 Acto III, cena 7, p.137 (v.f. : Acto III, cena 7, pp.46-47); Acto III, cena 8, p.139 (v.f. : Acto III, cena 8§,
pp-47-48); Acto IV, cena 3, pp.160-161 (v.f. : Acto IV, cena 3, pp.55 [verso]-56).



por completo a realidade em que vive e actua. Nao existe, entdo, qualquer fronteira
entre 0 seu mundo imagindrio e a realidade, correndo o risco de se deparar com
problemas e conflitos provindos da dureza do mundo exterior e das exigéncias da
sociedade. E por isso que, quando exige a devolucdo do seu poema, sarcasticamente
recusado por Leonor, Luis faz prova de violéncia e de raiva incontroldveis®*®. Alids, o
seu comportamento varia constantemente entre a submissao e a revolta, resultado do seu
frenesim, revelado tanto verbal como gestualmente. O seu amor-préprio € a sua
dignidade feridos desencadeiam impulsos de firia que logo a seguir se transformam em
angustias e remorsos, revelados sob uma forma psicossomdtica (pensamentos
preocupados, sintomas fisioldgicos da ansiedade). Deste modo, Luis vive num mundo
fechado, fantasioso, tornando-se, de certo modo, ensimesmado. Por conseguinte, Luis
ndo tem uma consciéncia objectiva da realidade, assemelhando-se a um louco, devido as
constantes emocgoOes turbulentas e pensamentos obsessivos. Alids, a isotopia da loucura
estd constantemente presente ao longo das duas versdes (“louca chamma” [p.66] / “feu
insensé [p.21 verso] ; “loucura”[pp.158, 161] / “folie” [39 verso, 54 verso, 56] ; “louco”
[pp.117, 138, 163, 164] / “fou” [pp.39, 39 verso, 57] ; “enlouquego” [p.161] / “je
deviens fou” [p.56] ; “a pouca razdo que me resta” [p.174] / “le peu de raison qui me
reste” [p.61] ; “loucamente” [p.174] / “follement” [p.61 verso]), actuando como se a
razdo se tivesse sumido de repente, afectando, desta forma, o seu cardcter emocional e o
do publico, porque, como afirma Forestier, “montrer des personnages en proie a la folie
et qui ne laissent pas cependant d’avoir des instants d’une extréme lucidité produit chez
les spectateurs un sentiment d’incertitude sur leur propre raison; de méme, mettre des

héros en situation de ne plus savoir s’ils révent ou s’ils sont éveillés renforce chez le

246 Acto II, cena 14, p.116 / v.f. : Acto II, cena 14, p.38 [verso].
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public I'impression que la vie est un songe”

. Este momento de sonho desperto é
quebrado pelo estrondo (servindo mais uma vez de estimulo auditivo e mnémico) e pela
chegada inopinada de Leonor que provocam o regresso a realidade concreta. Assim, o
som barulhento, além de funcionar como chave principal para entrar e sair do mundo do
sonho, torna-se um elemento propicio para acentuar a atmosfera envolvente de mistério
que, reproduzido pela sonoplastia, refor¢ca o efeito onirico. Observdmos que, na sua
versdao, Faure mantém tanto os aspectos psicoldogicos acima definidos como os efeitos
cénicos, tendo sempre a preocupacgdo de seguir o conceito de fidelidade.

A meio da estrutura interna da peca, Luis e o publico deparam-se com a cruel
realidade. Ao longo do drama até a cena 9 do acto III, Luis tinha-se refugiado no seu
mundo de alucinagdes até ao momento em que Leonardo, descobrindo a paixdo do seu
sobrinho pela morgadinha, decide chamé-lo a razdo. Na sua tentativa de dissuadi-lo,
Leonardo, que até agora cumpria um papel de provinciano tolo, é-nos apresentado sob
uma faceta casuistica. Evoca, entdo, a inverosimilhanca da situacdo, a loucura do
projecto de fuga e as suas terriveis consequéncias. A sua tirada, de caracter
profundamente moralizador e patético, sugere uma visdo pessimista do futuro de Luis
com Leonor. O quadro melodramético esbocado por Leonardo € pré-vivenciado e
antecipado de forma extremamente concreta. Vai entdo provocar uma ruptura da ilusdo
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vivida por Luis, que se apercebe da dura realidade

. Lufs, depois de viver no seu
mundo fantasiado, acorda e sai da sua letargia para voltar a realidade e enfrentar as

.. 24 A .
vicissitudes do mundo real’*’. Ele mesmo reconhece o seu erro e tem consciéncia de
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uma nova realidade™. A influéncia de Leonardo tende a forcar Luis a respeitar a

247 Georges Forestier, Le thédtre dans le thédtre, sur la scene frangaise du XVlIle siecle, Geneve, Librairie
Droz, 1996, p.228.

28 Acto III, cena 11, p.151 / v.f. : Acto III, cena 11, p.51 [verso].

2 Acto III, cena 11, p.152 / v.f. : Acto III, cena 11, p.52.

20 Acto IV, cena 3, pp.160-161 / v.f. : Acto IV, cena 3, pp.55 [verso]-56 [verso].



hierarquia feudal e o dever servigaleI, convergindo com os argumentos persuasivos da
mae de Leonor, que evocam a impossibilidade de uma unido em nome de preconceitos
sociais™%. Mas o0 que mais teme D. Thereza sdo as regras divinas que nenhum ser
humano pode nem deve transgredir por serem sagrada5253. Assim, encurralado entre os
representantes das classes baixas e altas, Luis fica sozinho, sem ajuda, sem mesmo o
apoio de um familiar, obrigado a mudar de atitude. Segue, entdo, a Gnica via que pensa
ser a mais adequada e que aceita estoicamente, revelando, desta forma, uma certa
inseguranga sobre o que é certo ou errado. Ele submete-se, entdo, ao conformismo
social, a sua voz emudece e o seu débil estado emocional inclina-se perante a razdo. No
entanto, as conversas tidas com o seu tio e D. Thereza, aparentemente, ndo trazem os
efeitos desejados. Num outro soliléquio254, Luis, exteriorizando, de novo, sentimentos,
perplexidades, certezas e duvidas, encaminha-se para uma Vvisdo introspectiva,
realcando, desta forma, um subjectivismo agucgado, recorrendo a frases interrogativas
que marcam, mais uma vez, a sua oscilacdo entre 0 mundo da realidade e o da ilusdo,
que acaba por se impor ao primeiro. Quando Luis, afinal, se resolve a deixar Leonor, as
suas emocgdes revoltam-se, contradizendo-o. Eleva-se, entdo, uma formulacdo de
sugestoes hipotéticas, que pdoem em divida as alegacdes do seu tio e de D. Thereza™”.
No meio do seu solildbquio em ambas as versdes, Luis fala a dois interlocutores
abstractos: o primeiro diz respeito ao seu duplo, ou seja, ao seu alter-ego, desta vez
cumplice, pois utiliza a primeira pessoa do plural (“Partamos” / “partons”), e o segundo,
a antonomadsia (“paldcio” / “palace”) serve de recurso dialogal com o qual Luis alimenta

o seu desespero. O paldcio, lugar abencoado ou amaldicoado, onde ele encontrou

B Acto III, cena 11, p.151 / v.f. : Acto III, cena 11, p.52.

22 Acto IV, cena 3, p.157 / v.f. : Acto IV, cena 3, p.54.

23 Acto IV, cena 2, p.160 / v.f. : Acto IV, cena 2, p.55 [verso].

24 Acto IV, cena 3, pp.160-161 /v.f.: Acto IV, cena 2, p.55 [verso]-56 [verso].
25 Acto IV, cena 3, pp.160-161 /v.f. : Acto IV, cena 3, p.55 [verso]-56 [verso].
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Leonor, evoca implicitamente a imagem dela®

. Mas os pensamentos torturam-no, pois
Luis estd dilacerado por um dilema cujas opcdes e consequéncias o levam a hesitar na
sua decisdo final. A sua razdo ordena-lhe que abandone o seu sonho, enquanto as suas
emocoes suspiram pela fuga. Ele sofre, e as vozes da sua consciéncia e das suas
emog¢des geram um conflito, confrontando-se a tal ponto que o enlouquecem enquanto
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se encontra numa fase de duvida™ .

Os seus mondlogos vacilam, entdo, entre
pensamentos racionais e uma plena divagacdo, causa do seu sofrimento porque, como
afirma Goleman, “quando [as emog¢Oes] escapam ao controlo, quando sdo
excessivamente extremas e persistentes, tornam-se patolégicas, como uma depressdao
imobilizadora, uma ansiedade esmagadora, uma raiva furiosa, uma agitacao

maniaca”>®8,

4.3.2. O sonho acordado de Leonor e o seu regresso a

realidade

“ Amor, tu vens nos meus sonhos
Acalmar-me o coracio

Mas, cruel! Quando prometes
Nao passa de uma ilusdo!”
(Marquesa de Alorna, Sonho)

Se Leonor partilha o amor de Luis com a mesma intensidade, ela sabe
enfrentar os riscos que isso pode implicar. O que ha de mais surpreendente é que, em
ambas as versdes, ¢ Leonor quem propde a ideia da fuga, renegando, por conseguinte, a

sua vida luxuosa e infringindo o cédigo social. Nao tem medo do futuro, quer viver o

36 Cf. :“Fatal paldcio, onde entrei isento e desdenhoso, e que és hoje para mim o paraiso vedado, como eu
posso eu deixar-te?” (Acto IV, cena 3, p.161) / “Fatale demeure ou je suis entré innocent et dédaigneux,
tu es, aujourd’hui, pour moi, le Paradis perdu ! Comment me résoudre a te quitter !” (v.f. : Acto IV, cena
3, p.56)

57 Acto IV, cena 3, pp.160-161 / v.f. : Acto IV, cena 3, p.55 [verso]-56.

28 Daniel Goleman, Inteligéncia emocional, Lisboa, Circulo de Leitores, 1996, p.76.



presente e planear a vida com Luis, afastando quaisquer dividas quanto a sua resolucao.
Por isso, parece fazer prova de maior maturidade nas suas decisdes e nao desiste delas
por causa de eventuais problemas, enquanto Luis hesita, avanca e recua, pois o facto de
viver num mundo imagindrio impede a sua concretizagdo, tornando-as ainda mais
irrealizdveis pela falta de convicgdo, de serenidade e de verdadeira forca de vontade.
Contudo, Leonor aproxima-se de Luis pelo facto de que também ela mergulha no
mundo do sonho, da evasdo. Se ela cavalga sozinha pelas planicies beirds, é para se
inundar de liberdade e de evasdo, comungar com a natureza que partilha o seu desvario,
muito comum nos jovens romanticos. Apesar do seu humor, Leonor também exalta
aquela triste melancolia de causa indefinida, caracteristica basilar do mal do século™.
Ao referenciar o célebre drama de Shakespeare, Romeu e Julieta, Leonor evoca, em
frente da plateia e das outras personagens, o efeito psicolégico que lhe causou a leitura
da pega%o. Leonor transpde o quadro do cendrio da peca shakespeariana para o mundo
do sonho acordado, onde imagina o0 mesmo ambiente mitico e nostdlgico. Identificando-
se com a heroina naquele momento magico, ela defende o poder engenhoso dos
dramaturgos ao saberem manipular a sensibilidade do publico por intermédio da
catarse®®’.

Capaz de enfrentar qualquer impedimento que se cruze no caminho da sua
felicidade, Leonor, disposta a fugir com Luis, € vitima de desilusdo ao saber que este
optou por se casar com a sua prima, motivo da sua extrema raiva, traduzida em tiradas
inflamadas, sob forma interrogativa, as quais responde. Repreende Luis, tentando
convencé-lo a lutar pelo seu amor”®®. Para ela, nenhum preconceito pode prejudica-lo,

nem mesmo o proprio orgulho. Depois das justificagdes de Luis, Leonor sossega e, ndo

29 Acto I, cena 9, pp.61-62 / v.f. : Acto I, cena 9, pp.20-21 [verso].
260 Acto IL, cena 8, p.90 / v.f. : Acto II, cena 8, pp.29-29 [verso].
261 Acto I, cena 8, p.90 / v.f. : Acto II, cena 8, pp.29-29 [verso].
262 Acto IV, cena 6, p.174 / v.£f. : Acto IV, cena 6, p.61 [verso].



desistindo da ideia de fugir, incita Luis a fugir com ela. Porém, no momento em que iam
finalmente agarrar a felicidade, Leonor desmaia, ndo antes de propor, num instante de
desvario, uma alternativa: a morte, inica via possivel para concretizar a sua unidao™®.
Resumindo os aspectos referentes ao estudo comparativo entre o drama
original e a sua traducdo francesa por Faure, podemos afirmar que o tradutor tentou, de
uma forma geral, manifestar uma certa fidelidade a obra de partida, tanto a nivel da
enunciacdo, da estrutura interna e externa do drama, das personagens e do seu retrato
psicoldgico, entre outros, como na tentativa de preservar a poética e estética romanticas
com as suas caracteristicas inerentes. Contudo, apesar dessa preocupagdo constante de
uma traducdo fiel ao sentido do texto, existem algumas divergéncias ou “infidelidades”
que aparecem sob forma de substitui¢do, tais como o final do drama com o seu
conceito-chave “liberdade”, substituido, na traducao, por “fraternidade, e a referéncia da
capital “Berlim” no acto I, por sua vez transformado em Moscovo no texto segundo.
Essas transformacdes do texto-fonte visam ajustar o drama traduzido as exigéncias e
vivéncias do publico francés tal como a sua ideologia, numa época em que, num
turbilhdo de conflitos geopoliticos entre os paises europeus e socioculturais entre 0s
cidaddos franceses, houve igualmente uma preocupacdo por uma unificagdo do povo, a
no¢do de nacionalismo, um internacionalismo da cultura e da estética, unificador de
todas as nagOes. Outra divergéncia surge sob forma de acrescentos e de perdas, pelos
quais Faure apela ao conhecimento e experiéncias do leitor/espectador. Por vezes, no
intuito de esclarecer certos pontos mais delicados no que se refere a traducdo de
terminologia especifica, Faure introduz, em nota de rodapé ou entre parénteses, a sua
significacdo. No respeitante as formas liricas, o tradutor segue a sua concepg¢do de

tradugdo, recorrendo por vezes a alteracdes impostas pela ldgica linguistica francesa.

263 Acto V, cena 6, p.175 / v.f. : Acto V, cena 6, pp. 61 [verso]-62.



CONCLUSAO

Apanhada num periodo quase finissecular, em que 0 movimento romantico
demonstrava ja sinais de decadéncia apds a aparicdo de novas correntes estéticas
(realista e naturalista), A Morgadinha de Valflor, verdadeiro canto do cisne do lirismo
no teatro portugués, narra, “sob a exasperacdo melodramdtica dos sentimentos [...], por
entre arrebatados acentos de um lirismo facil e discursivo, uma histéria de amor
impossivel entre individuos de camadas sociais diferentes, a que o publico aderiu com
um entusiasmo, o que as demais obras do seu autor ndo lograram suscitar™*®,

No primeiro capitulo, inicidmos o nosso trabalho com uma abordagem tedrico-
metodolégica, onde aborddmos os aspectos da estética da recepcdo segundo a
perspectiva jaussiana e socioldgica segundo Bourdieu, passando por uma apresentacao
sobre os estudos teatrais, por um lado, e pelos estudos de literatura comparada e de
tradu¢do, por outro. No segundo capitulo, depois de uma breve apresentacio
biobliografica de Pinheiro Chagas, aborddmos igualmente algumas caracteristicas do
drama histérico romantico encontradas no drama original (apesar de ndo ter esta mengao
genérica) e explicimos o nosso conceito de “universo temporal ideolégico” respeitante
as personagens principais. No terceiro capitulo, tratdimos da problematica da producgdo e
da recepcdo da peca portuguesa no seu contexto sociocultural e politico. O quarto
capitulo assentou no estudo comparativo da obra-fonte com a sua tradugdo francesa,
onde observamos que, de forma geral, embora fossem inseridas algumas modificacdes
nos vérios excertos estudados, tais como acréscimos, a eliminagdo de pequenos passos,
a substituicdio de conceitos-chave (liberdade por fraternidade, que, afinal, se

complementam) e do final do drama, a tradugdo francesa de Henry Faure se manteve

264 Luiz Francisco Rebello, Breve histéria do teatro portugués, Mem Martins, Publicacdes Europa-
América, 1* ed. 1968, 2000, p.107.



globalmente fiel ao seu original, delineando as mesmas caracteristicas temdticas, o que
se revela adequado ao conceito de tradu¢@o no contexto francés de final do século XIX.

Nessa mesma linha, atentdmos na teoria dos géneros e tons draméticos,
caracteristicas basilares do drama romantico, por meio da qual Pinheiro Chagas quis
retratar satiricamente as faixas sociais, onde os preconceitos ainda se mantiveram acesos
nas mentalidades, e cujo retrato foi esbocado através das diversas fontes do comico,
contrapondo-se com o lirismo do par amoroso. Finalmente, neste mesmo capitulo,
salientdimos igualmente o problema da ilusdo no sonho, onde focalizimos mais
substancialmente Luis, her6i emblemético, que fica encurralado entre a sua devocao por
ideais de liberdade e de igualdade, em defesa de doutrinas revoluciondrias, € a sua
paixdo extrema por uma fidalga, Leonor. Ao longo do drama, tal como na sua versao
francesa, esta angustia dilacera a personagem, que, desde o inicio, vacila entre um
mundo futuro, cheio de esperancas, um mundo ilusério no tempo em que Luis vive e o
mundo da realidade. Assim, esse sonho de esperanca sé se poderd concretizar num
futuro proximo que adivinhamos ser o século XIX, século das liberdades e das
esperangas, louvado por Pinheiro Chagas, através do seu drama. Luis chegard a
conhecer este futuro proximo, alcancgével através da morte, tinica saida para ele e a sua
amada para se reencontrarem € unirem sem preconceitos, numa vitéria ab vitam
aeternam.

O nosso trabalho fica em aberto para eventuais andlises futuras, entre as quais
destacamos, por exemplo, um estudo sobre os recursos retoricos empregues nas réplicas
das personagens ou um estudo sobre a simbologia patente no drama. As investigacdes
podem estender-se a recep¢do das outras obras teatrais de Pinheiro Chagas, mormente
aquelas que foram objecto de tradugcdo por Henry Faure e representadas no palco

franc€s. Os seus romances e novelas também s3o merecedores de interesse para



investigacoes futuras, que contribuirdo para a valorizagdo da obra de Pinheiro Chagas

dentre tantas outras esquecidas, no nosso patrimonio literdrio nacional.
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ANEXO 2

Obra completa de Pinheiro Chagas®®

Romance
- Cronicas brasileiras, 1866:

- A Virgem Guaraciaba.
- A Conspiracdo de Pernambuco.

- A Flor Seca, 1866.

- Tristezas a Beira-Mar.
- Agonias Obscuras.
- A corte de D. Jodo V.
- Novelas Historicas, 1869:
- O Vali de Santdrem.
- O escudeiro de Nun’Alvares.
- A Passagem do Bojador.
- O Berg¢o de Maldicao.
- Uma Aventura de Capa e Espada.
- A Noiva do Cadafalso.
- O Segredo da Viscondessa, 1872.
- A Mdcara Vermelha, 1873.
- O Juramento da Duquesa (continuacao do anterior), 1873.
- As Duas Flores de Sangue, 1875.
- A Varanda de Julieta, 1876.
- A Mantilha de Beatriz, 1878.
- A Descoberta da India contada por um marinheiro, 1890.
- O Baluarte de Dio (continuagdo do anterior), 1890.

- A Lenda de Meia-Noite, 1890.

25 Cf. Grande Enciclopédia Portuguesa e Brasileira, Lisboa — Rio de Janeiro, vol. XXI, Editorial
Enciclopédia, s.d. pp.751-754 e Innocéncio F. da Silva, Dicciondrio bibliographico portuguez, Tomo
XVI (Nono do Suplemento), Estudos continuados e ampliados por Brito Aranha, Lisboa, Imp. Nacional,
MDCCCXCIII, pp.288-297.



- Guerrilheiros da Morte, 1872.

- Vermelhos, Brancos e Azuis, 1873.

- Astiicias de Namorada, 1873.

- Um Melodrama em Santo Tirso, 1873.
- A Marquesa das India.

- A Joia do Vice-Rei, 1890.

- Uma Cangdo Romdntica, 1881.

Contos e cronicas

- Contos e Descrigcoes, 1866:
- Viagem ao Porto.
- Uma Pdgina da Vida de Elesbdo da Mota.
- Amor Fatal.
- A Semana santa em Lisboa.
- Cenas e Fantasias portuguesas, 1867.
- Fora da Terra, 1878.
- Naufrdgio de Vicente Sodré, 1892.

Teatro

Comédias:

- A Volta do Teatro, em 1 acto, 1869.

- Deputado Venha-a-Nos, s.d.

- Quem Desdenha..., em 1 acto, 1875.
- A Roca de Hércules, em 1 acto, 1878.

- Helena, em 5 actos, 1875.

Dramas:

- A Morgadinhade Valflor, em 5 actos, 1869.
- A Judia, em 5 actos, 1869.

- Durante o Combate, em 1 acto, 1871.

- O Drama do Povo, em 5 actos, 1875.

- Madalena, em 4 actos, 1875.

- Licdo Cruel, em 3 actos.



- Durante o combate, pretexto n'um acto para a ‘Marselheza’ final, com uma

introdugdo em resposta ao prologo do ‘Gladiador’ do Sr. Latino Coelho, 1871.

Poesia
- Poema da Mocidade, 1865.
- Anjo do Lar (seguimento do anterior), 1865.

- A Liberdade, 1874.

Traducdes

Romances e outras obras em prosa:
De Alexandre Dumas (Pai):
- O Capitdo Paulo, 1878.
De Alexandre Dumas (Filho):
- A San Felice, 1864.
- O Filho de Marat, 1872-73.
- A Dama das Camélias.
De Paul Féval:
- Um Drama da Regéncia, 1864.
- Os Tribunais Secretos, 1874.
De Octave Feuillet:
- O Conde de Camors.
- Flor de Lis, 1870.
- Casamentos Fidalgos, 1879.
- Os Amores de Filipe, 1878.
- Honra de Artista, 1891.
De Jules Sandeau:
- A Familia de Penarvam, 1868.
- O Marqués de la Seiglieri.
De Louis Enault:

- Nadege, 1864.

De E. About:
- 0 Album do Regimento, 1869.



De A. de Vigny:

- O Selo Vermelho, 1869.
De Hebri Conscience:

- As Venturas da Riqueza, 1870.
De Charles Bernard:

- O Pdra-Raios, 1869.
De Frédéric Soulié:

- O Testamento do Conde, 1871.

- O Major Napoledo, 1872.
De la Landelle:

- A Vinganga do Sargento, 1873.
De Lamartine:

- Regina, 1873.
De H. de la Madeleine:

- O Casamento de Frei Serapido, 1874.
De Emile Desbeaux:

- As Descobertas de Juca, 1887.
Georges Ohnet:

- O Dr. Rameau, 1889.
De Ponson du Terrail:

- A Fada de Auteuil.
Da Baronesa de Mackau:

- As Grandes Verdades Religiosas, 1874.
De Mme C. Bray:

- Physiologia das escolas, 1875.
De Mme L. Colet:

- Infancias célebres, 1876.
De Jules Verne:

- A Descoberta da Terra.
De Edmond de Amicis:

- Marrocos e Constantinopla, 1888.
De C. Debans:

- A Ruina da Inglaterra, 1890.



De Victor Duruy:

- Historia de Roma.

De Max O’Reill:

- John Bull e a sua ilha, 1890.
De E. Bellami:

- D’aqui a cem anos, 1891.
Outras tradugoes:
- Historia dos ultimos acontecimentos de Espanha, 1874.

- Memorias de Paulo de Kock, 1874.

Teatro (traducoes):

Comédias:

- Rabagas, 5 actos.

- Jodo Thommeray, 5 actos.

- O Fruto Proibido, 4 actos.

- Conspiracdo da Aldeia, 5 actos.

- A Botija, 4 actos.

- Divorciemo-nos, 3 actos.

- Bebé, 3 actos.

- Parentes e Trastes Velhos, 3 actos.
- Infeliz Carolina, 3 actos.

- Os Burgueses de Pontarcy, 3 actos.
- Janto com minha mde, 1 acto.

- As Compainhas, 1 acto.

Dramas:

- Os Fidalgos de Bois Doré, 5 actos.
- O Filho de Cordlia, 4 actos.

- O Abade Constantino

- A Gravata Branca, 1 acto.

- A Oragdo da Tarde, 3 actos.

- O Caso de Consciéncia, 1 acto.

- Dora, 5 actos.



- Ernani, 5 actos.

- A Oragdo da Tarde, 3 actos.

Outros:

- O Grande Casimiro, 6pera-coémica em 3 actos.
- Gentil Dunoii, opereta em 1 acto.

- Partida das Damas.

- Cabelo (Castello) Branco®®.

- As manhas de André Matoso.

Historia

- Historia de Portugal, desde os tempos mais remotos até a actualidade, 1867.
- Historia Alegre de Portugal, 1880.

- Resumo da Historia de Portugal, 1880.

- Historia da Guerra Entre a Franca e a Prissia, 1871.

- Historia da Comuna de Paris, 1871.

- As Colonias Portuguesas no Século XIX, 1891.

- Migalhas da Historia Portuguesa, 1893.

- A Africa Portuguesa, 1890.

- Os Descobrimentos Portugueses e os de Colombo (Tentativa de coordenacdo
historica), 1892.

-Historia dos Povos Antigos do Oriente.

Outras obras

- Esbogo Biogrdfico de Henrique Luis Feijo da Costa, 1864.

- Bom Senso e Bom Gosto (A propésito da carta que Antero de Quental dirigiu a
Anténio Feliciano de Castilho), 1865.

- Ensaios criticos, 1866.

- Novos ensaios criticos, 1867.

66 Na Grande Enciclopédia Portuguesa e Brasileira, encontramos esta palavra escrita tal como esta
referida acima, enquanto no Dicciondrio bibliographico portuguez de Innocéncia F. da Silva, 1&-se a
palavra ‘Castello Branco’.



- Da origem e cardcter do movimento literdrio da Renascenca, principalmente na
Itdlia, 1867.

- Portugueses Ilustres, 1869.

- Ministros, padres e reis, 1870.

- Desenvolvimento da Literatura Portuguesa, 1871.

- O Terramoto de Lisboa, 1874.

- Diciondrio Popular, (16 vol.).

- Educacdo Popular, (14 vol.), 1874.

- A Primeira Missa no Brasil, 1878.

- A Propriedade Literdria, carta ao Imperador do Brasil, 1878.

- Origens do Teatro Latino, 1882.

- Descobrimentos dos Portugueses em Africa.

- Relatorio da Seccdo de Literatura da Academia Real das Ciéncias de Lisboa acerca
das obras que concorreram a adjudicac¢do do Prémio D. Luis I, em 1887.

- Vida do General Osorio, 1889.

- As Negociagoes com a Inglaterra, 1890.

- Elogio Historico de Alexandre Herculano, 1890.

- “Camilo Castelo Branco”, prefacio de Amor de Perdicdo, 1891.

- “Prélogo” da tradug@o D. Quixote de la Mancha.

- Relatorio da Academia das Ciéncias, lido na sessdo solene de Dez 1893.



As representacdes d’A Morgadinha de Valflor no teatro D. Maria 11
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ANO MES DIA REPRESENTACOES
3 (Beneficio da actriz Amélia Adelaide)
A Morgadinha de Valflor /| Uma troca de maridos
4 | A Morgadinha de Valflor /| Entre o jantar e o baile
6 | A Morgadinha de Valflor /| Entre o jantar e o baile
8 | A Morgadinha de Valflor /| Entre o jantar e o baile
11 | A Morgadinha de Valflor /] Os dois surdos
ABRIL 13 | A Morgadinha de Valflor I/ Entre o jantar e o baile
18 | A Morgadinha de Valflor I/ Entre o jantar e o baile
22 | A Morgadinha de Valflor /| Entre o jantar e o baile
25 | A Morgadinha de Valflor I/ Entre o jantar e o baile
27 | Entre o jantar e o baile /| A Morgadinha de Valflor
29 | (Beneficio do actor César de Lima)
A Morgadinha de Valflor /| A (uma) chdvena de chd
2 | A Morgadinha de Valflor /| A (uma) chdvena de chd
6 | A Morgadinha de Valflor I/ A (uma) chdvena de chd
MAIO 20 | A Morgadinha de Valflor /| A (uma) chdvena de chd
1 23 | A Morgadinha de Valflor I/ A (uma) chdvena de chd
869 26 | A Morgadinha de Valflor Il A (uma) chdvena de chd
30 | A Morgadinha de Valflor |/ A (uma) chdvena de chd
JUNHO 6 | Ultima representacio d’A Morgadinha de Valflor
9 | A Morgadinha de Valflor
JULHO 11 | A Morgadinha de Valflor
AGOSTO 1 | A Morgadinha de Valflor
1 | A Morgadinha de Valflor
SETEMBRO | 5 | A Morgadinha de Valflor
26 | A Morgadinha de Valflor
OUTUBRO 30 | (Beneficio da Associacao Lealdade e Humanidades)
A Morgadinha de Valflor /| Um cavalheiro de industria
NOVEMBRO | 7 | A Morgadinha de Valflor
5 | A Morgadinha de Valflor I/ Guerra aos Nunes
18 | (Beneficio de José Manuel Pereira)
A Morgadinha de Valflor
DEZEMBRO | 28 | (Beneficio da vitva e filhos de José Caetano da Silva
Jtnior)
A Morgadinha de Valflor /| Guerra aos Nunes
31 | A Morgadinha de Valflor [/ Um eclipse de lua

267 Tiradas da rubrica “Espectéculos” do jornal A Nag¢do e dos registos do Teatro Nacional.




ANO MES DIA REPRESENTACOES
13 | A Morgadinha de Valflor /| Ernesto
JANEIRO 24 | A Morgadinha de Valflor
1870 >3 >~
(Beneficio)
A Morgadinha de Valflor // Um cavalheiro de industria
31 | A Morgadinha de Valflor
ANO MES DIA REPRESENTACOES
SETEMBRO | 28 | A Morgadinha de Valflor
29 | A Morgadinha de Valflor
1 | A Morgadinha de Valflor
3 | A Morgadinha de Valflor
6 | A Morgadinha de Valflor
OUTUBRO 8 | A Morgadinha de Valflor
1872 16 | A Morgadinha de Valflor
22 | A Morgadinha de Valflor
24 | A Morgadinha de Valflor
27 | A Morgadinha de Valflor
6 | A Morgadinha de Valflor
NOVEMBRO | 19 | A Morgadinha de Valflor
23 | A Morgadinha de Valflor /| A greve dos Srs Barbeiros
9 | A Morgadinha de Valflor
DEZEMBRO | 10 | A Morgadinha de Valflor
27 | A Morgadinha de Valflor
ANO MES DIA REPRESENTACOES
JANEIRO 11 | A Morgadinha de Valflor
MARCO 29 | A Morgadinha de Valflor |/ a (Uma) chdvena de chd
ABRIL 13 | A Morgadinha de Valflor
23 | A Morgadinha de Valflor
1873 SETEMBRO 5 | A Morgadinha de Valflor
OUTUBRO 16 | A Morgadinha de Valflor I/ A espera dos padrinhos
23 | A Morgadinha de Valflor
NOVEMBRO | 2 | A Morgadinha de Valflor
6 | A Morgadinha de Valflor
12 | A Morgadinha de Valflor




ANO MES DIA REPRESENTACOES
MARCO 23 | A Morgadinha de Valflor
29 | A Morgadinha de Valflor
ABRIL 30 | A Morgadinha de Valflor
7 | A Morgadinha de Valflor
MAIO 9 | A Morgadinha de Valflor
1874 23 | A Morgadinha de Valflor
SETEMBRO 4 | A Morgadinha de Valflor
OUTUBRO 6 | A Morgadinha de Valflor
DEZEMBRO 4 | A Morgadinha de Valflor
28 | A Morgadinha de Valflor

ANO MES DIA REPRESENTACOES
FEVEREIRO 3 | A Morgadinha de Valflor
MARCO 1 | A Morgadinha de Valflor
ABRIL 22 | A Morgadinha de Valflor
26 | A Morgadinha de Valflor
8 | A Morgadinha de Valflor
MAIO 10 | A Morgadinha de Valflor
1875 21 | A Morgadinha de Valflor
24 | A Morgadinha de Valflor
JUNHO 29 | A Morgadinha de Valflor
SETEMBRO 5 | A Morgadinha de Valflor
27 | A Morgadinha de Valflor
OUTUBRO 13 | A Morgadinha de Valflor
9 | A Morgadinha de Valflor
NOVEMBRO | 18 | A Morgadinha de Valflor
27 | A Morgadinha de Valflor

ANO MES DIA REPRESENTACOES
JANEIRO 10 | A Morgadinha de Valflor
28 | A Morgadinha de Valflor
FEVEREIRO 11 | A Morgadinha de Valflor
1876 24 | A Morgadinha de Valflor
MARCO 4 | A Morgadinha de Valflor
MAIO 5 | A Morgadinha de Valflor
15 | A Morgadinha de Valflor

ANO MES DIA REPRESENTACOES
22 | A Morgadinha de Valflor
23 | A Morgadinha de Valflor
1879 | OUTUBRO 24 | A Morgadinha de Valflor
25 | A Morgadinha de Valflor
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28 | A Morgadinha de Valflor
1879 OUTUBRO 29 | A Morgadinha de Valflor
30 | A Morgadinha de Valflor
1 | A Morgadinha de Valflor
NOVEMBRO | 20 | A Morgadinha de Valflor
23 | A Morgadinha de Valflor
ANO MES DIA REPRESENTACOES
FEVEREIRO 5 | A Morgadinha de Valflor
1880 ABRIL 9 | A Morgadinha de Valflor
JUNHO 28 | (Beneficio do ensaiador José Romano)
A Morgadinha de Valflor
ANO MES DIA REPRESENTACOES
1882 MARCO 18 | A Morgadinha de Valflor
ABRIL 17 | A Morgadinha de Valflor
ANO MES DIA REPRESENTACOES
6 | A Morgadinha de Valflor
7 | A Morgadinha de Valflor
MAIO 9 | A Morgadinha de Valflor
1905 10 | A Morgadinha de Valflor
11 | A Morgadinha de Valflor
NOVEMBRO | 24 | A Morgadinha de Valflor
DEZEMBRO 14 | A Morgadinha de Valflor
ANO MES DIA REPRESENTACOES
JANEIRO 17 | A Morgadinha de Valflor
1906 FEVEREIRO | 22 | A Morgadinha de Valflor
MARCO 13 | A Morgadinha de Valflor
MAIO 10 | A Morgadinha de Valflor
ANO MES DIA REPRESENTACOES
OUTUBRO 27 | A Morgadinha de Valflor
1 | A Morgadinha de Valflor
NOVEMBRO 5 | A Morgadinha de Valflor
1907 30 | A Morgadinha de Valflor
DEZEMBRO 2 | A Morgadinha de Valflor
16 | A Morgadinha de Valflor




ANO MES DIA REPRESENTACOES
FEVEREIRO | 20 | A Morgadinha de Valflor
ABRIL 21 | (Beneficio do actor Luis Pinto)
A Morgadinha de Valflor
JUNHO 14 | A Morgadinha de Valflor
18 | A Morgadinha de Valflor
1908 3 | A Morgadinha de Valflor
OUTUBRO 4 | A Morgadinha de Valflor
8 | A Morgadinha de Valflor
18 | A Morgadinha de Valflor
8 | A Morgadinha de Valflor
NOVEMBRO | 13 | A Morgadinha de Valflor
22 | (Récita em homenagem a Manuel Pinheiro Chagas)
A Morgadinha de Valflor
ANO MES DIA REPRESENTACOES
3 | A Morgadinha de Valflor
JANEIRO 10 | A Morgadinha de Valflor
25 | (Beneficio)
A Morgadinha de Valflor
1909 | FEVEREIRO | 14 | A Morgadinha de Valflor
MARCO 7 | A Morgadinha de Valflor
ABRIL 29 | A Morgadinha de Valflor
MAIO 2 | A Morgadinha de Valflor
ANO MES DIA REPRESENTACOES
19 | (O papel de Leonor representado pela actriz Lucinda
Simdes)
FEVEREIRO A Morgadinha de Valflor
1910 20 | A Morgadinha de Valflor
22 | A Morgadinha de Valflor
MARCO 21 | (Beneficio)
A Morgadinha de Valflor
ANO MES DIA REPRESENTACOES
JANEIRO 16 | A Morgadinha de Valflor
31 | A Morgadinha de Valflor
S | A Morgadinha de Valflor
1911 | FEVEREIRO | 23 | (Récita de caridade)
A Morgadinha de Valflor
ABRIL 15 | A Morgadinha de Valflor




ANO MES DIA REPRESENTACOES
DEZEMBRO | 22 | A Morgadinha de Valflor
1912 MARCO 30 | A Morgadinha de Valflor
16 | (Récita do actor Luis Pinto)
ABRIL A Morgadinha de Valflor
30 | A Morgadinha de Valflor
MAIO 25 | A Morgadinha de Valflor
ANO MES DIA REPRESENTACOES
1914 MARCO 22 | A Morgadinha de Valflor
MAIO 3 | A Morgadinha de Valflor
24 | A Morgadinha de Valflor
ANO MES DIA REPRESENTACOES
1915 JUNHO 6 | A Morgadinha de Valflor
ANO MES DIA REPRESENTACOES
1916 MARCO 13 | A Morgadinha de Valflor
JUNHO 26 | A Morgadinha de Valflor
ANO MES DIA REPRESENTACOES
4 | A Morgadinha de Valflor
S | A Morgadinha de Valflor
6 | A Morgadinha de Valflor
7 | A Morgadinha de Valflor
8 | A Morgadinha de Valflor
9 | A Morgadinha de Valflor
10 | A Morgadinha de Valflor
11 | A Morgadinha de Valflor
12 | A Morgadinha de Valflor
1918 13 | A Morgadinha de Valflor
14 | A Morgadinha de Valflor
15 | A Morgadinha de Valflor
JANEIRO 16 | A Morgadinha de Valflor
19 | A Morgadinha de Valflor
20 | A Morgadinha de Valflor
22 | A Morgadinha de Valflor
23 | A Morgadinha de Valflor
24 | A Morgadinha de Valflor
25 | A Morgadinha de Valflor
26 | A Morgadinha de Valflor
27 | A Morgadinha de Valflor
11 | A Morgadinha de Valflor
12 | A Morgadinha de Valflor
MARCO 13 | A Morgadinha de Valflor
14 | A Morgadinha de Valflor
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16 | A Morgadinha de Valflor
17 | A Morgadinha de Valflor
19 | A Morgadinha de Valflor
1918 MARCO 20 | A Morgadinha de Valflor
21 | A Morgadinha de Valflor
22 | A Morgadinha de Valflor
28 | A Morgadinha de Valflor
JUNHO 24 | (Récita da Associagao Tipografica)

A Morgadinha de Valflor
JULHO 15 | A Morgadinha de Valflor

ANO MES DIA REPRESENTACOES

ABRIL 24 | (Récita da actriz Augusta Cordeiro)
A Morgadinha de Valflor
MAIO 6 (Récita do actor Carlos Shore)

1919 A Morgadinha de Valflor
NOVEMBRO | 20 | A Morgadinha de Valflor
13 | A Morgadinha de Valflor
DEZEMBRO | 14 | A Morgadinha de Valflor
15 | A Morgadinha de Valflor

ANO MES DIA REPRESENTACOES
JANEIRO 24 | A Morgadinha de Valflor
1920 MARCO 3 | A Morgadinha de Valflor
6 | A Morgadinha de Valflor
JUNHO 16 | A Morgadinha de Valflor




Total das representacdes d’A Morgadinha de Valflor em temporadas no D. Maria II

Temporadas Numero de representacoes
Outubro de 1868 a Agosto de 1869 21
Setembro de 1869 a Abril de 1870 13
Setembro de 1872 a Junho de 1873 20
Setembro de 1873 a Junho de 1874 12
Agosto de 1874 a Junho de 1875 13
Agosto de 1875 a Julho de 1876 13
Setembro de 1879 a Junho de 1880 14
Setembro de 1881 a Junho de 1882 2
Novembro de 1904 a Maio de 1905 5
Novembro de 1905 a Maio de 1906 6
Outubro de 1907 a Junho de 1908 10
Outubro de 1908 a Junho de 1909 14
Dezembro de 1909 a Maio de 1910 4
Outubro de 1910 a Junho de 1911 5
Outubro de 1912 a Junho de 1913 5
Outubro de 1914 a Julho de 1915 1
Novembro de 1915 a Julho de 1916 2
Novembro de 1917 a Agosto de 1918 35
Novembro de 1918 a Outubro de 1919 2
Outubro de 1919 a Outubro de 1920 8
TOTAL 208




ANEXO 4

Esquema piramidal dos actos e respectivos espacos

Acto III
(Largo da igreja)

Acto II Acto IV
(Palacio) (Palacio)

Acto 1 ActoV
(Casade (Casa de Leonardo)
Leonardo)

Legenda:

Acto I: Encontro de Leonor e Luis
Desencadeamento do amor de Luis
Principio do amor terrestre

Acto II: Descoberta do amor de Luis por Leonor
Desencadeamento do amor de Leonor

Acto III: Confissdo mitua do amor do par amoroso
Acto I'V: Obstéaculo ao seu amor

Acto V: Solugdo ao obsticulo (morte)
Principio do amor celeste






