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RESUMO

Esta pesquisa propde a analise das relagdes intertextuais entre as obras homdnimas
Catéo, publicada por Joseph Addison, em 1713, na Inglaterra, e Almeida Garrett, em
1822, em Portugal. O escritor portugués admitiu ter se inspirado na obra inglesa
para conceber a sua. Diante disso, foram investigados nesta dissertacao os fatores
que aproximam os dois dramas numa perspectiva intertextual, a qual encontra sua
base tedrica em Kristeva (1969), Bouché (1974), Genette (1982), Sant’/Anna (1985) e
Hutcheon (1991), dentre outros estudiosos. O arcabougo tedrico traz a baila
questdes relacionadas a Literatura Comparada, pelo viés abordado por Nitrini (2000)
e Carvalhal (2010). A comparacéo entre os textos revelou que os dois autores eram
engajados e que as pecgas foram escritas com o intuito de promover a alegoria dos
momentos politicos vivenciados pelos autores em seus paises. Concluiu-se que a
peca garrettiana, por travar um dialogo intertextual com a intengdo de emular o texto
addisoniano, € uma estilizagdo do drama inglés. Além dos mecanismos intertextuais
usuais, a exemplo da citagdo e alusdo, cinco mecanismos descritos por Bouché
(1974), como caracteristicos da parddia, foram encontrados no texto estilizado e
receberam uma nova nomenclatura: acréscimo parafrasico estilizador; translocucéo
estilizadora; supressdo estilizadora; translocucédo supressiva estilizadora e
fragmentacgao supressiva estilizadora.

Palavras-chave: Dramaturgia; Intertextualidade; Mecanismos Intertextuais;
Translocucéo.



ABSTRACT

This research aims to analyze the intertextual relations between the homonymous
literary oeuvre Cato, published by Joseph Addison, in 1713, in England, and Almeida
Garrett, in 1822, in Portugal. The Portuguese writer admitted that he was inspired by
the English work to conceive his own. Therefore, it was investigated in this
dissertation the factors that approximate the two dramas in an intertextual
perspective, which is based on the studies of Kristeva (1969), Bouché (1974),
Genette (1982), Sant'Anna (1985) and Hutcheon (1991), among other scholars. The
theoretical framework raises questions related to Comparative Literature, through the
approach addressed by Nitrini (2000) and Carvalhal (2010). The comparison
between the texts revealed that the two authors were socially engaged and that the
plays were written with the intention to promote the allegory of the political moments
experienced by the authors in their own countries. It was concluded that the play
written by Garrett, for its intertextual dialogue with the intention of emulating
Addison’s play, is a stylization of the English drama. In addition to the usual
intertextual mechanisms, like the citation and allusion, five mechanisms described by
Bouché (1974), as characteristic of the parody, were found in the stylized text and
received a new nomenclature: stylizing paraphrasic addition; stylizing translocution;
stylizing suppression; stylizing suppressive translocution and stylizing suppressive
fragmentation.

Keywords: Dramaturgy; Intertextuality; Intertextual Mechanisms; Translocution.
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INTRODUCAO

“As fronteiras de um livro nunca sdo bem
definidas: por tras do titulo, das primeiras linhas
e do ultimo ponto final, por tras de sua
configuragédo interna e de sua forma autdbnoma,
ele fica preso num sistema de referéncias a
outros livros, outros textos, outras frases: € um
noé dentro de uma rede”.

(Michael Foucault, apud HUTCHEON, 1991,
p.167)

Esta dissertacdo propbe-se a analisar os mecanismos e efeitos de
intertextualidade presentes em duas pecas homébnimas: Catdo. A primeira é de
autoria do inglés Joseph Addison, de 1713, a qual foi publicada com o titulo em
inglés: Cato a tragedy in five acts, cuja tradugao literal seria: Catdo uma tragédia em
cinco atos. A segunda peca foi escrita pelo autor portugués Almeida Garrett, em
1821, e publicada tendo como titulo apenas o nome da personagem principal: Catao.
O autor portugués, no prefacio das duas primeiras impressées da obra, e em uma
Carta a um amigo— documento anexado a primeira impressao da pega, em que se
dirige a um misterioso amigo, o qual n&o é identificado, afirma ter se inspirado na
tragédia de Addison para escrever o seu Catdo. Nesse prefacio, o autor justifica sua
escolha e relata algumas mudangas que o leitor/espectador encontrara em sua
versao da peca.

E fato que Garrett publica sua obra impondo-lhe, por meio dessa
correspondéncia, uma leitura intertextual. Garrett € um “autor-leitor”. O escritor
portugués apresenta-se enquanto leitor e critico de Joseph Addison, classificando a
peca do autor inglés como a primeira do teatro moderno, embora afirme que essa
obra possua diversos “defeitos” (GARRETT, 1966, p.1624) que, a seu ver, poderiam
ser corrigidos em sua trama.

Em pleno século XIX, ao declarar a intertextualidade entre sua obra e a de
autoria do escritor inglés, obviamente sem a utilizagdo deste termo, uma vez que
sera cunhado cerca de um século mais tarde, mas admitindo a “inspiragao” na peca
de autoria de Addison, o autor portugués demonstra maturidade enquanto escritor e,
quica, possa ser um dos primeiros autores a referenciar de maneira intertextual sua
obra na dramaturgia portuguesa.

Segundo Hutcheon (1991, p.163), a incorporacdo textual de passados

intertextuais como elemento estrutural constitutivo da ficcdo funciona como uma



marcacgao formal da historicidade tanto literaria quanto mundana em um texto. Esta
incorporacao textual ocorre por meio de mecanismos de escrita que sdo aplicados
pelo autor, que se propde a fazer uma obra intertextual em uma atitude de
autoconsciéncia acerca do fazer literario. Para Hutcheon (1991, p.167), é necessaria
uma linguagem para discutir as alusdes irénicas, as citagdes recontextualizadas —
que a autora chama de “parddias de dois gumes”, em relagdo aos géneros e obras
especificas. Diante disso, esses mecanismos intertextuais, também denominados
técnicas, séo, portanto, o objeto de analise a que se propds esta dissertagao.

De acordo com Silveira (1998, p.12), embora o conceito de intertextualidade
abarque vasta bibliografia, “escasseiam estudos que exercitem essa teoria,
transformando-a em pratica de analise”. Diante da possibilidade de p6r em pratica
essa teoria, a presente dissertacdo explora tal expediente e pretende responder a
pergunta: de que maneira se concretizou a escrita intertextual da obra Catdo, de
Almeida Garrett, com relagdo ao Catéao, de Joseph Addison? Garrett utiliza-se dos
mesmos mecanismos intertextuais ja verificados em outras obras?

Almeja-se, portanto, com este trabalho, analisar a hipotese de que os
mecanismos intertextuais utilizados por Garrett no texto teatral ndo sao apenas os
mesmos encontrados em outras obras de cunho intertextual, apresentando-se em
Catdo o exercicio de novas ferramentas que dao corpo a intertextualidade.
Tomando-se por base trabalhos realizados por Flavia Corradin (1998), Paulo Sérgio
de Vasconcellos (2001), Martha Maldonado da Silva (2001), Luiz Paulo Vasconcellos
(2009), que analisaram os mecanismos intertextuais em outros textos teatrais da
Literatura Portuguesa, foram constatadas cinico utilizagbes de mecanismos
intertextuais diferenciados na obra garrettiana: acréscimo parafrasico estilizador;
translocucdo estilizadora; supressdo estilizadora; translocucdo supressiva
estilizadora; fragmentacao supressiva estilizadora.

Embora a analise proposta neste trabalho seja formal, acerca dos
mecanismos utilizados para a criagdo da obra garrettiana, a leitura de uma obra
literaria nado pode ser realizada passando-se despercebidas as questdes
relacionadas ao conteudo e contexto em que a producao foi realizada. Como afirma
Hutcheon (1991, p. 164-165), a obra de arte nao é um objeto fechado,
autossuficiente e autbnomo, que obtém sua unidade unicamente a partir das
relagdes formais de suas partes, mas, ao contrario, 0 mundo em que estes textos se

situam é o mundo do discurso, dos textos e dos intertextos, o mundo da realidade



empirica, embora a arte ndo seja uma representacéo idéntica do real. Na visdo da
autora, a intertextualidade é uma estrutura tedrica que é, ao mesmo tempo,
hermenéutica e formalista. Em virtude disso, o leitor encontrara também reflexdes
contextuais, especialmente as que apontam para as questbes politicas que
envolvem as duas obras analisadas.

A metodologia de pesquisa segmenta-se entre a revisdo bibliografica acerca
do tema e a analise das obras, por meio do processo de leitura contrastiva, valendo-
se das premissas da Literatura Comparada, que propde o cotejo dos textos para
avaliar as diferencas e similaridades entre eles (CARVALHAL, 2010, p.88). O texto
completo divide-se em trés capitulos, constituindo-se da contextualizacdo, do
referencial tedrico e da analise.

A primeira parte da dissertacdo trata da contextualizacdo das obras,
composta pela apresentagao dos autores numa perspectiva biografica, histérica e
literaria, bem como uma breve sinopse das obras analisadas. Este capitulo também
foi destinado a uma resumida exposicao da histéria de Catéo, o politico romano que
inspirou as pegas. O primeiro capitulo contempla, ainda, questbes referentes ao
drama histérico' e a literatura engajada?, uma vez que as produgdes dos dois
escritores podem ser analisadas a luz da dramaturgia histérica enquanto alegoria do
presente, bem como ambas denotam o posicionamento politico dos autores e sua
crenga na fungédo pedagdgica do teatro. O contexto histérico e politico impde-se em
ambas as pecas, de modo que seus autores discorrem acerca de suas ambicoes
politicas e de doutrinamento social por meio da literatura, em especial a gramatica.

Nesse capitulo notou-se que ambos os autores possuem clareza a respeito
de seu trabalho de escrita, de modo que, em outras ocasides, seja em prefacios ou
em outros textos publicados, ambos abordam questbes relacionadas ao fazer

literario, evidenciando ao leitor, metalinguisticamente, sua autoconsciéncia acerca

' O drama historico utiliza-se de figuras histéricas para exaltar os valores civicos e morais, com o
objetivo de despertar a consciéncia e cidadania por meio dos herdis antigos (SILVA, 2001, p.53). Este
género dramatico teve grande forga em Portugal, pais cuja histéria dramatica € marcada por
produgbes que elevam os valores da patria. A partir da inauguragcao do Teatro Nacional, em 1846,
Moisés (2005, p.122) destaca que muitas pecgas foram encenadas, “via de regra girando em torno de
temas nacionais e patridticos, a tal ponto que ndo houve episédio heroico ou lirico na histéria da
patria que deixasse de motivar pelo menos um drama”.

2 De acordo com Benoit Denis (2002, p.9), a literatura engajada é a escrita de um autor que faz
politica em seus livros, comprometendo sua produgao literaria com os dilemas historicos, politicos e
humanos da sociedade em que vive. Na visdo de Teodoseo (2011, p.18), as obras literarias de um
autor engajado sdo fragmentos de uma realidade especifica e sua literatura pode ser concebida
enquanto um testemunho histérico e uma interpretagédo de sua época.



da escrita de suas obras e seus objetivos ao cria-las. Embora Garrett critique a
escrita de Addison, sobressai o fato de que o juizo de valor esta mais arraigado as
questbes politicas e de escolas literarias do que as questdes relacionadas a
qualidade do texto de Addison, pois, embora ndo integre o canone literario, conforme
a literatura consultada neste capitulo, Addison figura entre os autores que, por
exceléncia, praticaram o bom gosto literario de seu tempo.

A perspectiva adotada neste trabalho exigiu um capitulo dedicado a teoria da
intertextualidade. Desta forma, o segundo capitulo destina-se a apresentagdo do
referencial tedrico. Nesse capitulo, primeiramente, discorre-se a respeito das
questdes histdricas que envolvem o ato de criagdo e releitura de textos literarios e a
perspectiva da Literatura Comparada no tocante a investigacdo do fenbmeno da
escrita intertextual sob a perspectiva de Carvalhal (2010) e Nitrini (2000). Em
seguida, expdem-se as proposicoes de estudiosos de diversas correntes da
intertextualidade, em busca do embasamento tedrico que o assunto demanda.
Dentre os autores, destacam-se as teorias basilares acerca do fendmeno da
intertextualidade elaboradas por Julia Kristeva, especialmente na obra Introducao a
Semanalise (1969). Haja vista que a intertextualidade € uma ferramenta utilizada de
maneira proposital pelo escritor Aimeida Garrett, tem-se como objetivo, portanto,
caracterizar essa estratégia, pormenorizando os procedimentos que deram
materialidade a escrita intertextual na obra em questdo. Para se chegar a Kristeva,
contudo, o referencial tedrico perpassa também pelas reflexdes do estudioso russo,
Mikhail Bakhtin (1895-1975), que concebeu a linguagem em sua estrutura dialdgica,
raciocinio que prové os alicerces necessarios aos posteriores estudos referentes a
intertextualidade desenvolvidos por Kristeva e pesquisadores subsequentes.

Para tanto, com o objetivo de analisar os efeitos intertextuais e os
mecanismos que fazem parte desse tipo de escrita, utilizam-se os apontamentos
feitos por Claude Bouché (1974), que na obra Lautréamont: du lieu commun a la
parodie, esmilu¢ca 0s mecanismos intertextuais e suas caracteristicas; Gérard
Genette (1982), em Palimpsestos: a literatura de segunda mao e Affonso Romano
de Sant’Anna (1985), na obra Parddia, Parafrase e Cia — que, conforme aponta
Carvalhal (2010, p.52), é referéncia e pioneira no Brasil a abordar o tema. A
perspectiva de Linda Hutcheon acerca do conceito de parddia oferece um novo

prisma para a andlise e, embora seja voltada para o estudo de romances, as



reflexdes tedricas da autora podem ser aplicadas a outros géneros, neste caso, o
drama.

A terceira parte é destinada a andlise literaria proposta para esta dissertacao.
Nesse capitulo, sdo apresentadas leituras intertextuais de versos, cenas,
didascalias®, paratextos e acontecimentos no Catdo de Almeida Garrett, que
remetem ao Catdo de Joseph Addison, apontando-se por meio de quais
mecanismos intertextuais — que foram apresentados no segundo capitulo, o drama
do autor portugués trava dialogo com o paradigma inglés, pingando-se exemplos
que caracterizam a intertextualidade no exercicio artistico da escrita literaria.
Especialmente durante a analise, mas também ocasionalmente nos primeiros
capitulos, o texto que antecede a obra que posteriormente foi escrita de forma
intertextual € denominado, por vezes, modelo, texto-fonte ou paradigma literario.
Estas designagdes sdo encontradas no referencial tedrico, a exemplo de Sant’Anna
(1985), Silveira (1992), Vasconcellos (2001) e Martha Maldonado da Silva (2001).
Bouché (1974), por sua vez, denomina o texto anterior como prototexto.

Vasconcellos (2001, p.18), ao citar Genette, destaca que a criagdo de uma
obra a partir de um texto-fonte, ou seja, a literatura que se origina a partir de matéria
preexistente recebe o nome de literatura em segundo grau, chamada pelos romanos
de imitatio, de modo que “o poeta jamais partird do nada, mas criara sempre a partir
de outros textos modelares”. O ponto de partida da escrita de Garrett, como
estabelecido pelo préprio autor, trata-se do drama de Joseph Addison. De igual
modo, para esta dissertacao, a investigacdo tem inicio a partir dos elos intertextuais
em Garrett com relagdo a Addison, seja por meio do texto dramatico ou por
paratextos nos quais o autor portugués refere-se ao escritor inglés.

Corradin (1998, p.52) compara os textos aos homens, afirmando que de
maneira analoga ao que acontece entre os homens, os textos mantém uma forma de
tensdo entre si:

O relacionamento homem versus homem, assim como texto versus texto,
estabelece-se conforme alguns critérios: discordancia, concordancia parcial,
concordancia total. No primeiro caso, as ideias sdo antagonicas, a ponto de

suscitarem a tentativa de negacao ou destruicao daquilo que divergimos; no
segundo, concorda-se com o todo das ideias, porém acrescentam-se-lhes

3 Recomendagdes do autor acerca de como os intérpretes devem atuar (VASCONCELLOS, 2009,
p.90). O conceito de didascalia ou rubrica abrange qualquer palavra de um texto teatral que néo faz
parte do dialogo. As rubricas vdo desde o nome das personagens colocadas diante da fala, bem
como descrigdes acerca do cenario, figurino, marcagdes, entradas e saidas de cena, além de
comentarios explicativos (idem, p.205).



10

sendes, com o intuito de reforma-las, ou melhor, aprimora-las; no terceiro,
ha mutua e pacifica convivéncia entre ambas as ideias (CORRADIN, 1998,
p.52).

Diante destas observagdes, ao longo do estudo foram cotejadas as obras de
Almeida Garrett e Joseph Addison, com o intuito de verificar qual é o relacionamento
que se da entre as duas obras: de antagonismo, concordancia total ou parcial, bem
como de que forma esta relacao ocorre.

E relevante frisar que a peca de Joseph Addison ndo tem traducdo para a
lingua portuguesa e os trechos utilizados foram transcritos de acordo com a obra
original, respeitando-se a grafia da época. Devido a isso, optou-se por realizar
traducdes livres dos excertos citados, lembrando que as traducdes sdo meramente
para a localizacdo do leitor que ndo domina o idioma inglés, sobretudo para que
possam munir-se dos elementos necessarios para compreender as perspectivas de
andlise adotadas a partir desses trechos. As traducdes foram realizadas quase que
literalmente, sem o rigor da métrica do texto original e outros pormenores exigidos
para a tradugado de um texto literario escrito em versos e que vise a publicagdo. No
caso das citagcdes de Garrett, adotou-se a grafia como ela aparece na publicagao
original de Portugal, sem alteracdo para a ortografia mais moderna de algumas
palavras.

Da mesma forma, algumas das obras referenciadas, em especial para tratar
de Joseph Addison, foram consultadas em seus originais, na lingua inglesa, e nao
possuem traducdo para a lingua portuguesa. Nas citagdes curtas, com menos de
trés linhas, optou-se por realizar traducdes livres, inseridas diretamente no texto. No
caso dos excertos maiores, utilizou-se o original no corpo do texto e apresentou-se a
traducéo livre em notas de rodapé.

As referéncias a Claude Bouché, especialmente na obra Lautréamont: du lieu
commun a la parodie (1974), foram retiradas de diversas obras que tratam dos
mecanismos da intertextualidade, em especial os estudos de Corradin (1998), tendo

em vista que a obra do autor francés nao possui tradugéo para a lingua portuguesa.
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CAPITULO 1

1 Fortuna critica: contextualizagao acerca de autores e obras

“As proprias ideias nem sempre conservam o
nome do pai; muitas aparecem 0rfas, nascidas de
nada e de ninguém. Cada um pega delas, verte-as
como pode, e vai leva-las a feira, onde todos as
tém por suas.”

(Machado de Assis, 1962, p.993)

Este capitulo destina-se a apresentar uma breve biografia dos autores Joseph
Addison e Almeida Garrett, cujas obras séo analisadas nesta dissertacdo. Ressalta-
se que a bibliografia acerca de Joseph Addison utilizada para esta pesquisa esta
originalmente em lingua inglesa e que os excertos foram traduzidos livremente. No
caso de Almeida Garrett, embora em lingua portuguesa, algumas obras citadas sao
anteriores ao Novo Acordo Ortografico da Lingua Portuguesa (1990) e optou-se por

preservar a grafia original.

1.1 Joseph Addison

Joseph Addison é o autor da pecga Cato a tragedy in five acts, uma das obras
analisadas nesta dissertagdo. Ele nasceu em 1° de maio de 1672, em uma pequena
vila chamada Milston, situada em Wiltshire, na Inglaterra, onde seu pai era clérigo de
uma igreja local. Aos doze anos de idade, quando o pai tornou-se decano de
Lichfield, Addison mudou-se para la com a familia. De acordo com Wise (1883, p.1),
o pai do autor é responsavel por inferir-lhe sentimentos religiosos e valores morais
que influenciaram diretamente em sua personalidade e carreira, tornando-o um
cidadao conhecido por suas virtudes.

Em Lichfield, Addison frequentou a Escola de Gramatica de Lichfield. Seu
desempenho foi notavel e, aos quinze anos de idade, foi aceito no Queen’s College,
em Oxford. Seu desenvolvimento académico chamou a atencdao do reitor do
Magdalen College, Dr. Lancaster, que o indicou para integrar a instituicdo por suas
habilidades e seu conhecimento na area de versos latinos (HUBBARD, 1899, p. 67).
Em 1693, aos vinte e um anos de idade, Addison graduou-se como mestre em Artes
e dedicou-se a estudar poesia, em especial a poesia latina, obtendo renome entre os
intelectuais da época por seu conhecimento na area. Para Wise (1883, p.2), Addison

“estava imbuido com o espirito latino e captou o segredo de seu estilo”.
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Apesar de sua reputacdo académica, Addison nao tinha certeza de que
carreira seguir. Seu pai sonhava e o incentivava a vida religiosa. Embora muito
correto em suas atitudes e também bastante religioso, Addison hesitou em seguir os
passos do pai como pastor. Entretanto, ele atraiu a atencdo da sociedade da época
devido aos seus versos latinos, e seus contatos com a corte o dissuadiram da vida
religiosa, persuadindo-o a tornar-se um diplomata, servigo pelo qual receberia
inicialmente um auxilio de trezentas libras anuais, uma quantia consideravel para a
época (HALLECK, 2013, p.245).

Como diplomata do governo inglés durante cinco anos, Addison percorreu
toda a Europa, aprendeu idiomas e viajou incessantemente. Ferreira (2002, p.10-11)
observa que Addison conheceu as mais influentes personalidades da diplomacia e
da cultura do Velho Continente, de modo que essas relagdes se fizeram sentir em
suas obras. Esta influéncia, diz o autor, esta clara nas cartas enviadas por Addison a
seus contatos na Inglaterra, como A letter from lItaly, uma epistola em verso
enderegcada em 1704 a Lord Halifax, e o volume em prosa Remarks on Several parts
of Italy, do ano seguinte, dedicado a Lord Somers, bem como volumes enviados da

Franca:

De Paris enviou uma série de cartas aos seus correspondentes britanicos,
relatando as suas impressbes da cena operatica e teatral francesa, do
universo mundano dos salbes e dos vultos que mais vivamente o marcaram
durante a visita — casos de Nicolas Boileau-Despréaux (1636-1711), o
grande tedrico literario do Neo-Classicismo francés, e Nicolas Malebranche
(1638-1715), o filésofo autor de, entre outros, Entretiens sur la
Métaphysique et la Religion (1688). [...] A observagdo addisoniana dos
esplendores artisticos da Italia comprova, tanto o interesse do autor pelas
fontes da Histdéria da Cultura europeia, como o repudio de um representante
tipico da cultura dominante inglesa, whig e anglicana, pela concentragdo de
rigueza nos tesouros do Papado, a miséria das populagdes e o absolutismo
como forma de governo (FERREIRA, 2002, p.11)

Com a morte do rei Wilem Hendrik — da Inglaterra, em 1702, e a
reestruturagdo do governo por um grupo politico de oposi¢do, o escritor teve seu
auxilio financeiro extinto e viu-se forgado a voltar a Inglaterra, onde buscou emprego
como professor (HALLECK, 2013, p.246). Conforme relata Wise (1883, p.45), por
volta de 1704, a obra Cato a tragedy in five acts ja estava em processo de

elaboracao.
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Enquanto Addison trabalhava como professor, ocorria a Guerra da Sucessao
Espanhola* (1702-1714). A Batalha de Blenheim, em agosto de 1704, foi um
confronto armado em que a Grande Alianca — formada pela Inglaterra, Austria,
Provincias Unidas, Prussia, Dinamarca, Hesse e Handver, sob o comando de
Marlborough, derrotou a Franca. Essa batalha representou a maior derrota da
Franca em quarenta anos e foi responsavel por Luis XIV desistir de dominar a
Europa (AXELROD, 2011, p.4).

Para comemorar essa conquista, “irritado por ver a vitéria celebrada com
poesias ruins” (HALLECK, 2013, p.247), o governo inglés encomendou a Addison
um poema em honra a batalha. Ao cumprir brilhantemente a tarefa, Addison ganhou
ainda mais visibilidade no meio politico e literario e foi convidado, a partir de entao, a
ocupar altos cargos no governo inglés (BLAISDELL, 1898, p. 310). Segundo Ferreira
(2002, p.10), os integrantes do governo inglés viram em Addison um publicitario
cujos préstimos poderiam ser bem aproveitados pela Coroa.

Addison também se tornou um parlamentar; contudo, ao atuar politicamente,
demonstrou ndo ser um bom orador e preferiu manter-se como escritor e membro do
governo em outros cargos. Nesse periodo, Addison fortaleceu seu envolvimento
politico ao escrever discursos para diversos politicos, que o pagavam muito bem por
esse servico. Somando-se ao fato de sua influéncia politica devido aos cargos que
ocupava, Addison tornara-se um ensaista de renome, tanto que foi convidado a
escrever o prefacio da tradugdo de Geodrgicas, de Vergilio, de autoria de John
Dryden (1631-1700), considerado o mais célebre dos autores britanicos da era da
Restauracdo (FERREIRA, 2002, p.10). Diferente de muitos escritores que ganharam
fama apenas apdés a morte, Addison tinha o reconhecimento de seus
contemporaneos. Ele escrevia crénicas que tratavam de temas do cotidiano e assim
conseguiu conquistar o publico, com um estilo “gentil” para tratar das
“ridicularidades” da sociedade britanica, cujo objetivo era transportar a filosofia para

fora das ruas e livrarias, “levando-a para as mesas de cha e cafeterias, rompendo as

4 Entre 1702 e 1714, ap6s a morte do ultimo monarca, Carlos Il — que ndo deixou herdeiros legitimos,
disputou-se o direito de sucessao da coroa espanhola. Por meio do testamento do monarca falecido,
o poder chegou as méos de Filipe V de Espanha, que era parente de sua esposa e neto de Luis XIV
de Franga. Este fato deu inicio a dinastia de Bourbon na Espanha. A expanséo do poder da familia
Bourbon da Francga para a Espanha fez com que outras poténcias europeias se levantassem contra a
situacdo, temendo os impactos econdmicos, fato que gerou um conflito armado (COTRIM, 2005,
p.75-79).
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barreiras do ambiente erudito e académico, tornando as questbes morais e
filosoficas assunto também das camadas mais populares” (HALLECK, 2013, p. 250).

“Se eu me deparasse com qualquer coisa na cidade, na corte ou no pais, que
chocasse a modéstia e as boas maneiras, eu usaria todos os meus empenhos para
criar um texto sobre isso”, afirmava Addison (apud HALLECK, 1900, p. 250). Para
Johnson (1826, p.403), “quem desejar conhecer o estilo inglés, familiar, mas nao
vulgar; e elegante, mas ndo ostentador, deve dedicar seus dias e noites ao estudo
de Addison”. Para Blaisdell (1898), o estilo de Addison foi por muito tempo lembrado
como o melhor modelo de prosa inglesa. “Ele é puro, simples, gentil e seus
ensinamentos nos fazem homens mais sabios e melhores membros da sociedade”
(BLAISDELL, 1898, p. 312). Ja Johnson (1826, p.4) afirmava que “Addison é o
modelo do estilo médio; nem formal nos temas sérios, nem comezinho nos temas
triviais”, o que fazia dele um escritor digno de admiragdo e respeito por seus
contemporaneos.

Segundo Halleck (1900, p.247), “os ingleses o teriam feito rei se eles tivessem
tido a oportunidade de coloca-lo no trono”. Addison escreveu ensaios para 0s
periodicos The Tatler e The Spectator. “A maioria dos trabalhos em jornais séo
esquecidos com o por-do-sol, mas estes artigos sdo avidamente lidos pelas pessoas
mais cultas da atualidade”, afirmou Halleck, em 1900, em uma biografia a respeito
do autor, quase dois séculos depois das publicagdes de Joseph Addison (HALLECK,
2013, p.247). Para Ferreira (2002, p.9), embora Addison nao integre o canone dos
nomes atualmente mais lidos e conhecidos na literatura de lingua inglesa dos
séculos XVII e XVIII, é frequentemente apontado como um dos divulgadores por
exceléncia dos critérios do gosto literario de seu tempo.

O jornal The Tatler (1709) era publicado por Richard Steele, um colega de
classe de Adisson. O periddico ia as bancas trés vezes por semana e tratava de
temas de interesse da sociedade, a exemplo de politica e comportamento
(HALLECK, 2013, p.248). Steele chamou Addison para auxilia-lo no trabalho,
entretanto, segundo o proprio Steele, o ajudante ganhou mais visibilidade do que o
mestre e tornou-se o carro-chefe do periddico. De acordo com Blaisdell (1898,
p.311), os textos de Addison em The Tatler consistiam em “felizes imitagdes de
contos arabicos, criteriosas meditacdes e criticas bem humoradas relacionadas ao

= A7

publico e a personalidades comuns na sociedade de entao”.
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Contudo, em 1711, The Tatler teve sua circulacao interrompida. Foi entdo que
The Spectator assumiu o nicho deixado pelo jornal na sociedade inglesa. O novo
periédico era publicado diariamente e circulou por aproximadamente um ano e meio,
totalizando quinhentas e cinquenta e cinco edi¢gdes (HALLECK, 2013, p.250).
Addison contribuiu desde o primeiro exemplar que foi as bancas e escreveu para
The Spectator a respeito dos mais variados temas durante todo o seu periodo de
circulagao.

Nesse periodico, Addison criou a personagem Sir Roger de Coverley, um
tipico cavalheiro da sociedade inglesa, que Ihe servia para ironizar a estrutura social
e os costumes ingleses. “Addison & propriamente um satiro da moral e sua caneta
fez muito mais do que o pulpito para civilizar a geracao e tornar virtuosa a moda”,
afirma Halleck (1900, p. 250).

Em 1713, Joseph Addison publicou seu trabalho mais reconhecido, o drama
Cato a tragedy in five acts, com o qual tornou-se ainda mais notavel na sociedade
inglesa. A peca teve também grande repercussao nos Estados Unidos e conquistou
a admiragdo do primeiro presidente norte-americano, George Washington, que
governou os Estados Unidos de 30 de abril de 1789 a 4 de margo de 1797, e
promoveu a encenacao da pega para militares durante a Revolugdo Americana.

Nos anos de 1715 e 1716, Addison publicou uma coletinea de textos acerca
de politica intitulada The Free-Holder, or Political Essays. Neste mesmo periodo ele
conquistou o publico com a publicacdo da comédia The Drummer: Or, the hunted
house. A Comedy. De acordo com Ferreira (2002, p.18-23), Joseph Addison foi um
escritor que abordava o fazer literario de modo consciente, tanto que a obra Os
prazeres da imaginagdo, que reune ensaios publicados no peridédico The Spectator
entre 21 de junho e 3 de julho de 1712, consiste em uma teoria da composicao
poética addisoniana, em que ele define o propdsito de dissertar a respeito das fontes
dos prazeres experimentaveis pela imaginacdo humana e os atributos suscetiveis a
tornar certas percepcgdes a causa de outras experiéncias estéticas, como a do belo
ou a do sublime — de modo que Addison valoriza mais a cadeia de emocgdes
estimuladas por um leque de imagens metaféricas do que a comunicagao por um
determinado texto em que se apresentem ideais claras e definidas acerca de um
determinado tema.

Embora em suas producdes literarias Joseph Addison demonstre clara

ligagdo com o Neoclassicismo francés, em seus trabalhos metaliterarios e filosoficos,
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Addison considera “a imaginagao primaria como a forga viva e o agente fundamental
de toda percepgédo humana” e ele como a repeticdo na mente finita do eterno ato da
criacao no infinito (apud FERREIRA, 2002, p.29). Assim, ao enfatizar a emogéo e o
sentimento no modo como as pessoas reagem as imagens, bem como o papel
conferido ao gosto no dominio do juizo estético, aponta Ferreira (2002, p.24), fazem
de Joseph Addison um elo importante na transi¢ao para o Romantismo:
Entre Os prazeres da imaginagdo e a emergéncia do Romantismo medeia,
nao nos esquegamos, quase um século. No panorama intelectual da época
de Addison ndo estava ainda inscrita a possibilidade de se conceber a
imaginagdo como forma superior de entendimento. Nessa medida, o escritor
Joseph Addison manteve-se fiel aos canones da elegancia e do decorum
neo-classicizante, que tdo vincadamente caracterizaram a cultura e a
literatura da era augustana. Como critico, porém, teve visdo para utilizar as
obras de Shakespeare e Milton como paradigmas de uma poesia fundada
na imaginacao criadora [...], ou seja, uma arte comprometida com a
representacdo, dir-se-ia, verista de ag¢des e personagens imediatamente

reconheciveis pelo senso comum ou pela doxa de uma determinada época.
(FERREIRA, 2002, p.29).

A partir de 1716, Addison afastou-se do convivio social e morreu aos quarenta
e oito anos, em 17 de junho de 1719, segundo Ferreira (2002, p.17), “com a fama de
ser um dos maiores cultores da prosa setecentista escrita em lingua inglesa”. Ele foi
sepultado na galeria dos poetas da Abadia de Westminster, onde estdo enterradas

muitas figuras histéricas da Inglaterra.

1.2 Almeida Garrett

Almeida Garrett, batizado como Jodo Batista da Silva Leitdo de Almeida
Garrett, nasceu na localidade de Porto, em Portugal, em 4 de fevereiro de 1799.
Quando as tropas de Napoledo Bonaparte invadiram Portugal, em 1807, Garrett
mudou-se para a llha Terceira, nos Agores, iniciando naquele local a sua formacéao
escolar. Em 1816, aponta Moisés (2005, p.128), Garrett seguiu para Coimbra, onde
estudou Direito e dedicou-se a escrita de poemas e pecgas teatrais, dentre elas
Catéo, encenada em 1821 e publicada impressa em 1822.

Em 1821, Garrett contraiu matriménio com Luiza Midosi e tornou-se
conhecido pela publicacdo do poema Retrato de Vénus, em homenagem a pintura.

Nesse mesmo ano, ingressou no Ministério do Reino, passando a ter envolvimento
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politico mais direto. Em 1823, porém, devido a Revolugdo Liberalista®, buscou exilio
na Inglaterra e posteriormente na Franga. Em 1832, Garrett participou do
desembarque das forgas liberais no Mindelo, e escreveu, durante o cerco do Porto,
Arco de Sant’Ana — baseada em uma anedota de que Dom Pedro | teria acoitado
com suas proprias méaos o bispo do Porto, no século XIV. Posteriormente, de 1834 a
1836, atuou como representante de Portugal junto ao governo belga. Em 1852
passou a ocupar o cargo de Ministro dos Negdcios Estrangeiros, sendo, mais tarde,
nomeado Visconde e Par do Reino — membro de um corpo politico legislativo
formado pela elite mais préxima da realeza.

Para Moisés (2005, p.122), o teatro portugués entrou em declinio depois de
Gil Vicente, mas reergueu-se durante o Romantismo, com Almeida Garrett. “A tal
ponto que falar do teatro romantico significa quase tao-somente menciona-lo,
analisa-lo e interpreta-lo”, afirma o pesquisador. Moisés descreve Garrett como um
escritor “imaginoso, dindmico e estimulador”, que dotou o palco portugués de um
teatro de “feicdo nacional e alto sentido patriético”, por isso a escolha garrettiana
pelo drama historico®.

Na opiniao de Simdes (1964, p.95), Garrett realizava com maestria a arte de
colocar em cena episddios que se situavam entre o veridico e o lendario, tal como
mandava a doutrina romantica do drama historico. Ao biografar o autor, Simdes
frisou que nao é possivel separar o Almeida Garrett de seu tempo e do sentimento
de nacionalismo, tanto que o posicionamento de Garrett frente a sua arte foi o de
que, em Portugal, a literatura dramatica era “a mais ciosa da independéncia
nacional”.

Spang (apud CASTILLO, 1998, p.18, trad. nossa) indica duas perspectivas do
drama histérico: a ilusionista e a anti-ilusionista. A primeira parte da premissa do

efeito que se pretende conseguir com o publico, percebendo o drama histérico de

5Também conhecida como Revolugdo Liberal do Porto, a Revolugdo Liberalista de 1820 foi um
movimento social que teve inicio na cidade do Porto e espalhou-se pelo territério portugués, com o
apoio da burguesia, nobreza, exército e clero. A situagdo ocorreu porque a corte portuguesa
transferiu-se para o Brasil, onde permaneceu de 1808 a 1821, porém, devido a mudanga, as forgas
militares de Portugal passaram a ser controladas pelos britanicos. A revolugdo surgiu com o objetivo
de retomar o controle militar portugués e garantir a independéncia da patria. Apés a mobilizagdo
popular, em 1821, a corte portuguesa voltou ao Brasil, com excegdo de D. Pedro de Alcantara, que
permaneceu no Brasil como Principe Regente (COTRIM, 2005, p.152).

60 drama historico diferencia-se do romance histérico porque no segundo se narra a historia,
enquanto no primeiro atua-se a histéria com ingredientes estético-literarios, posto que a forma
especifica de apresentagdo dramatica é a dialdgica, realizada em um cenario (CASTILLO, 1998, p.18,
trad. nossa)
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um prisma ilusionista, que tem o objetivo de conseguir que o espectador ou leitor
viva o conflito dramatico como se fosse o seu. A perspectiva anti-ilusionista pretende
destruir a possivel identificacdo do espectador ou leitor com as problematicas que
sdo levantadas pelo drama, com isso, utilizam-se varios procedimentos a fim de
manté-lo desperto e consciente para que contemple o drama criticamente,
unicamente como uma apresentagao dramatica. Tendo em vista o posicionamento
de Garrett com relacédo as fungbes do teatro nas quais ele acreditava, nota-se que
sua perspectiva era a do teatro ilusionista.

Ligado por sua arte a nobreza portuguesa, que o apoiou politicamente para a
estruturacdo da dramaturgia em Portugal, Garrett empreendeu-se em buscar a
organizagao de meios materiais para que o teatro se fortalecesse em seu pais. Em
28 de setembro de 1836, o autor foi incumbido de propor um plano para a fundagéao
e organizacdo de um teatro nacional (SIMOES, 1964, p.256). Aceitando a
incumbéncia, Garrett tomou atitudes que deram origem a importantes atividades e

espacgos culturais em Portugal:

A 15 de novembro de 1836, cria-se a Inspecao Geral dos Teatros e
Espetaculos Nacionais e o Conservatério Geral de Arte Dramatica; em
1846, inaugura um edificio apropriado as representagdes, e que recebeu
inicialmente o nome de Teatro Nacional, e depois o Teatro de D. Maria Il,
em homenagem a Rainha, que amparava o plano de Garrett. Nao fosse o
bastante, para o novo teatro escreveu pecas de carater nacional, uma das
quais obra-prima da dramaturgia portuguesa e europeia, o Frei Luis de
Souza. (MOISES, 2005, p.122).

Essas ligagbes politicas, apontam Neves et al. (2007, p.9), estabelecem-se
pelo fato de que os escritores portugueses oitocentistas ndo podiam viver
exclusivamente da venda de seus bens simbdlicos, o que levava escritores como
Almeida Garret, Alexandre Herculano e Lopes de Mendoncga, a dependerem de
mecenatos, que se viabilizavam por meio do exercicio de uma fungéo publica. Neste
contexto, Garrett foi nomeado para diversos cargos publicos, a exemplo de consul
geral de Portugal na Bélgica, em 1834, e Ministro dos Negdcios Estrangeiros, em
1852.

Na visdo de Neves et al., Garrett galgava o status de “cronista-mor do reino”
por meio da criagdo de obras que pudessem resgatar o espirito de nacionalidade do
povo lusitano, promovendo a alegoria de diversas questdes portuguesas sob o ponto

de vista da literatura. Almeida Garrett morreu em Lisboa, a 9 de dezembro de 1854.
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1.3 Catao

Ambas as tragédias’ que serdo analisadas nesta dissertacdo sdo baseadas
nos ultimos momentos de vida do politico romano Marcus Porcius Catdo, que,
exilado de sua terra natal, governava a provincia de Utica — um territério romano
situado ao norte da Africa, onde estd atualmente localizada a Libia. Ele é
apresentado na histéria como ‘O Jovem Catao’, para diferencia-lo de seu pai e seu
avd, que tinham o mesmo nome e também exerceram a carreira publica, embora
menos notaveis do que o jovem representante da familia na politica.

Em 46 a. C., o exército de Julio César percorria diversos territérios romanos
para tomar o poder e instaurar seu império, exercendo papel central na
transformacao da Republica Romana em Império Romano. Essa situagéo ocasionou
uma guerra civil nos territérios romanos, devido a resisténcia de autoridades
politicas e da populagéo contra a invasdo de César. Utica foi o ultimo territério a ser
invadido por Julio César, estabelecendo a entrada de Catao para a histéria como o
ultimo e mortal inimigo de César.

Goodman e Soni (2012, p.15) destacam que todo romano que temesse que
as virtudes tradicionais estivessem se esvaindo, “que via a crise do estado como
uma crise moral — como o produto da terrivel e moderna avaria ou ambicao”,
inspirava-se e olhava, naquela época, para Catao, tanto que, nos anais da histéria,
Catao é descrito como o derradeiro, o mais formidavel e mais furioso oponente de
Julio César.

Catao teria sido um homem com visdo além de seu tempo, uma vez que,
enquanto outros ndo tinham consciéncia do carater ditatorial de Julio César, Catao ja
previa a transformacao da Republica em Império e demonstrava preocupagao com
os primeiros atos de César (GOODMAN; SONI, 2012, p.131), quando o ditador

7 Termo que deriva do grego tragos (bode) e ode (canto), cuja origem, aponta Moisés (2004, p.448),
ndo é clara, mas, acredita-se que surgiu do ditrambo (poesias cantadas por um coro para
homenagear Dionisos) e se destinava a homenagear Baco, sendo que, primitivamente, na Grécia, a
tragédia seria um coro de bodes, em honra a Baco, constituido por um grupo de cantores vestidos de
bode, a maneira de satiros, os quais se apresentariam em carater festivo. Vasconcellos (2009, p.251-
253) afirma que é uma das principais formas do drama e que foi definida por Aristételes em sua
poética enquanto a imitagdo de uma agdo importante e completa, de certa extensao, num estilo
tornado agradavel pelo emprego separado de cada uma de suas formas, na qual ndo se faz uso de
um narrador, mas sim de atores que suscitam a compaixado e o terror, cujo efeito € a obtengéo da
purgacdo dessas emocdes. A agdo da tragédia move-se da felicidade ao infortunio, o sentido tragico
ocorre pela consciéncia da atitude integra e corajosa do homem diante da derrota causada pela sua
propria limitacdo diante de forgas que Ihe sao superiores. Pascolati (2009, p.16) destaca que os
protagonistas das tragédias sao herdis em embate com o proprio destino (moira) e com a forgca dos
deuses.
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ainda lutava contra Pompeu para assumir o controle de Roma. Ao perceber a
gravidade da situagcdo, Catdo buscou exilio primeiramente no Egito, mas apds
muitas idas e vindas em meio a guerra entre Pompeu e César, Catdo encontrou
receptividade em Utica, territério que pertencia ao governo romano e que era
considerado a “capital romana na Africa”. Catdo esperava encontrar ali um foco de
resisténcia contra César, todavia, deparou-se com um grupo politico dividido e
temeroso a César (GOODMAN; SONI, 2012, p.243).

O senador romano conquistou espaco no senado da provincia, tornando-se o
lider politico local e também da resisténcia contra Julio César. Contudo, sabia que o
inimigo estava cada dia mais proximo. Catao mobilizava os aliados e os numidas —
populagao local — para resistirem a César. Entretanto, apds a derrota na batalha de
Tapso, a vitoria de Julio César era certa e nao havia mais recursos para lutar contra
seu exercito.

Catao, entao, decide salvar o povo oferecendo naus para que seus protegidos
pudessem fugir pelo mar, enquanto ele permaneceria em Utica para morrer
honrosamente, suicidando-se por Roma, em vez de se entregar ao inimigo como um
derrotado. Segundo Goodman e Soni (2012, p.2), Julio César sempre perdoava os

inimigos, mas “Catao foi o unico homem a quem ele nunca péde perdoar”.

1.4 O Catdo de Addison

“Thy life is not thy own, when Rome demands it’® (ADDISON, 2016, p.55) é a
frase mais famosa e que resume a pecga Cato A tragedy in five acts, de autoria do
escritor inglés Joseph Addison. A tragédia escrita em versos € obra de referéncia na
literatura inglesa. Conforme observa Wiencek (2003, p.35)., “a peca enormemente
popular glorificou a virtude estoica e a devogao aos principios republicanos”.

A peca Cato foi responsavel pelo apogeu da carreira de Joseph Addison
como escritor, em 14 de abril de 1713 — ocasido em que foi encenada pela primeira
vez no teatro Drury Lane. “Quando colocada no palco, a pega atingiu sucesso
invejavel, embora a critica a tenha classificado como tristemente deficiente em
enredo e na delimitagdo das personagens” (BLAISDELL, 1898, p.311). Ferreira

(2002, p.17) destaca que Addison teve sucesso em arrebatar auditérios teatrais de

8Sua vida nao Ihe pertence, quando Roma a exige.
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Londres com Cato, na opinido do autor “uma tragédia de assunto classico, mas de
tematica facilmente interpretavel a luz do enquadramento politico coevo”.

Nao se sabe ao certo em que ano Addison a escreveu, nem quanto tempo o
processo de escrita demorou, mas, de acordo com Wise (1883, p. 48), em 1704
Addison ja teria mostrado uma prévia da peca ao poeta Alexander Pope (1688-
1744), que o advertiu para ndo buscar sua encenagao, dizendo ao autor que ele
conseguiria manter uma boa reputacdo apenas com impressido do drama, sob o
argumento de que a pega era bem escrita, porém, nao suficiente em teatralidade®
para conquistar o publico. Contrariando Pope, Cato foi sucesso arrebatador no teatro
e nas vendas da obra impressa, somando oito edi¢bes publicadas em apenas um
ano.

Hubbard (1899, p.72) afirma que Cato A tragedy in five acts foi escrita em um
periodo de turbuléncia na vida pessoal de Addison, quando ele passou dos trinta
anos de idade, mas ainda nao tinha uma profissdo consolidada, nem uma reputagao
como escritor. “N6és temos razdes para acreditar que o sublime solildquio em Cato,
escrito por Addison, deu-se quando o vazio de suas perspectivas e a escuridao do
futuro tinham forgado a questdo da autodestruigdo sobre ele mesmo” (HUBBARD,
1899, p. 73). Ao comparar o autor a personagem — tendo em vista que Addison
terminou a vida isoladamente e com caracteristicas de uma forte depressao,
Hubbard, ignorando o fato histérico do suicidio de Catao, afirma que o herdi da pega
cometeu um grande erro ao suicidar-se. “Ele realizou a agdo na véspera do sucesso
— ele deveria ter esperado. Addison esperou” (HUBBARD, 1899, p. 73).

Segundo Ferlind (1988, p.3), a pega de Addison foi uma das mais populares
nos Estados Unidos no século XVIII. De acordo com o critico, ela foi apresentada em
teatros e nos campi de diversas universidades, de Harvard a William and Mary
College, a partir de 1732, exercendo papel crucial na formacdo de publico e de
espacos para apresentacdes teatrais, o que foi fundamental para que a atividade
teatral se fortalecesse nos Estados Unidos.

O drama passa-se inteiramente em Utica. O contexto da peca reside no fato

de que o exército de Julio César percorria os territdrios romanos para tomar o poder

® Na definicdo de Pavis (2008, p.372), teatralidade é “aquilo que, na representacdo ou no texto
dramatico, é especificamente teatral (ou cénico)’. Segundo o mesmo autor, para o espectador aberto
as experiéncias da cena, a teatralidade pode ser uma maneira de atenuar o real para torna-lo
estético. Na visdo de Pascolati (2009, p.93), a teatralidade é algo intrinseco ao ser humano e esta
ligada a tendéncia humana de experimentar o mundo por meio do jogo do ludico.
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e instaurar seu império, o que ocasionou uma guerra civil. Durante esse periodo de
guerras, entre 49 e 45 a. C., Utica foi palco de grandes batalhas, dentre elas a
batalha de Tapso, que deu origem a pega Cato, pois foi a partir da derrota em Tapso
que Catéo planejou o suicidio, ja que os momentos finais da vida de Catao serviram
de inspiracdo para Addison.

Além dos guardas e amotinados, a peca tem dez personagens: trés
senadores: Catao, Lucius e Sempronius; dois filhos de Catdo: Marcus e Portius —
sendo o ultimo filho de César com a irma de Catdo, mas que é criado pelo senador
como se fosse seu filho legitimo; Décius — o embaixador de César; Juba — principe
dos numidas; Syphax, general do numidas, Marcia, a filha de Cato, e Lucia, a filha
do senador Lucius.

O drama ilustra a histéria de Catao a partir do momento em que ele escolhe a
morte para nao ser escravizado e sucumbir ao ditador. A agdo dramatica se inicia
com o nascer do sol do ultimo dia de vida de Catido. Em meio a isso, Catdo discursa
e debate a situacido da provincia com outros senadores, expondo aos seus pares as
trés opcdes que lhes restam: o enfrentamento, a fuga ou a rendigédo. Cientes de que
nao ha estrutura para a luta armada e pressionados por Catdo — que é um pacifista,
os senadores optam por aguardar. Nao enfrentam as tropas do tirano, mas também
nao fogem. Em meio a isso, Catdo € surpreendido pela traicgdo de um dos seus
pares, Sempronius, e do general do exército dos numidas, Syphax, que instigam os
militares e amotinados contra Catéo.

Na peca de Addison acontecem também conflitos amorosos. O principe dos
numidas, Juba, apaixona-se por Marcia, filha de Catao, e recebe a béncao do herdéi
para levar adiante o relacionamento inter-racial. O segundo romance ¢é
protagonizado por Lucia, filha do senador Lucius, que atrai a atencdo de trés
personagens da peca: Portius e Marcus, ambos filhos de Catao; e Sempronius — que
trai Catéo, na tentativa de manter-se no poder quando o exército de César chegar,
bem como visando a abertura de caminhos para viver um relacionamento com Lucia.
Porcius é correspondido por Lucia, entretanto, decide ndo contar ao irmao. Marcos,
porém, descobre que o irmao € apaixonado pela mesma mulher e decide morrer
honrosamente na luta pela liberdade de sua patria e pensando também em nao
atrapalhar o romance entre seu irmao e sua amada. Assim como planejou, Marcos
morre em confronto com Syphax e Sempronius, os traidores de Catdo. Ao receber o

filho morto, Catio enaltece sua atitude de morrer em honra a liberdade.
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O drama escrito por Addison era a pega preferida do primeiro presidente
norte-americano, George Washington, que, além de a assistir diversas vezes,
promoveu sua encenagao durante a Revolugdo Americana (1775-1783) — luta pela
independéncia dos Estados Unidos, no acampamento Valley Forge (GUBERA, 2002,
p.2). Como comandante das tropas durante todo o periodo da Revolugao,
Washington organizou uma apresentacao de Cato A fragedy in five acts, no inverno
entre os anos de 1777 e 1778, para motivar os soldados, que passavam por uma
fase conturbada na Revolucdo. Naquele periodo, o exército revolucionario teve
muitas perdas devido aos combates e as doengas; bem como pela falta de estrutura
no acampamento, que ndo contava com instalagdes adequadas para receber a tropa

durante um inverno muito rigoroso. Conforme observa Wiencek:

A peca de 1713, Catdo uma tragédia, teve uma influéncia persuasiva sobre
a geragao que lutou na Revolugdo Americana. Baseada na histéria do
Jovem Catdo, a pega enormemente popular, glorificou a virtude estoica e a
devogéao aos principios republicanos. (WIENCEK, 2003, p.35).

A encenagcdo no acampamento partiu de uma decisdo politica do
comandante, com o objetivo de repassar aos soldados a ideia do sacrificio individual
em favor dos principios republicanos e da liberdade da nagéo. Trechos do drama de
Addison s&o comuns nas correspondéncias e nos discursos do primeiro presente
norte-americano, fato que demonstra sua admiragcdo pelo drama inglés, o qual
conquistou também Benjamin Franklin, outro renomado estadista norte-americano
que participou da Revolugcao Americana:

Os anais da historia da Revolugao Americana revelam a ubiquidade de Cato
e uma tremenda influéncia em uma geragdo que estava sendo fundada.
Como um aspirante a escritor, Benjamin Franklin comprometeu longas
passagens a memoria e escreveu-os na esperanga de que o estilo de

Addison chamasse a atenc¢ao dos jovens da Filadélfia (MORIARTY, 2014,
p.64).

Na visao de Ferreira (2002, p. 19), o Catdo addisoniano obedece estritamente
aos canones do Neoclassicismo, numa época em que o prestigio da cultura francesa

nas llhas Britanicas estava em alta:

No entender da generalidade da critica, a tragédia Catfo, por exemplo,
diverge da linhagem dramatica shakespeariana, fazendo antes apelo a
tradigdo normativa do Neo-Classicismo francés, e em particular, a da Art
Poétique (1674) de Boileau que Addison conhecera e aprendera a admirar
no seu périplo continental. Talvez por isso, Cato mereceu um elogio, ainda
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que ndo sem reservas, de Voltaire (1694-1778), que visitou Londres em
1726 e aperfeicoou o seu conhecimento da lingua inglesa lendo The
Spectator, emobra enha sempre mantido duvidas quanto as reais
potencialidades literarias do idioma inglés (FERREIRA, 2002, p. 19).

Os dados historicos demonstram que Joseph Addison foi um escritor que
exerceu grande influéncia entre seus contemporaneos — escritores e publico —

especialmente enquanto cronista e ensaista, bem como na cena teatral inglesa.

1.5 O Catao de Garrett

Almeida Garrett, ao ser questionado acerca da origem de sua pega, admitiu
gue se inspirou na tragédia Cato (1713), de Joseph Addison, para escrever o seu
Catdo— peca que foi encenada pela primeira vez, nas palavras de Garrett, para uma
“sociedade de curiosos” em 1821, no Teatro do Bairro Alto, em Lisboa. Segundo
Silva (2001, p.82), a peca obteve a gldria literaria apenas alguns anos depois, em
1828, em Plymouth, Inglaterra. De acordo com Simbes (1964, p.100), em 1845 tao
expressivo era seu sucesso que a peca Catdo ja tinha quatro edigdes publicadas na
Europa.

Na Carta a um amigo, anexada a primeira edicao impressa da obra em 1822,
o escritor portugués discorre a um amigo imaginario nao identificado a respeito dos
trechos que intencionalmente foram copiados de Addison, frisando que sua peca
nao era uma mera traducdo da obra escrita pelo autor inglés, mas sim uma versao
melhorada. Uma vez que Garrett teve a peca apresentada no pais de Addison, a
carta foi escrita devido ao cansaco de Garrett em responder reiteradamente acerca
das relagbes entre a sua peca e a inglesa. Sem falsa modéstia, nesse documento
Garrett avalia a prépria escrita, bem como o trabalho do escritor que o precedeu, e
julga que sua peca resultou em um trabalho superior ao de Addison, considerando o
contexto politico portugués a que o drama remete.

De acordo com Silva (2001, p.130), a composicédo da tragédia Catdo ocorreu
em um momento politico bastante conturbado em Portugal, apdés a Revolugao do
Porto, que instalou a burguesia liberal portuguesa no poder. A peca, que tem como
foco o confronto entre duas correntes politicas — a Republica, representada por
Catao, e o Imperialismo, representado por Julio César, reflete também a situacao

politica portuguesa: a luta entre liberais e absolutistas.

A pecga, entretanto, ndo incitava a revolta, e sim a moderagao. Embora
literal, Garrett ndo acreditava que os vintistas estivessem prontos para a
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reconstrucao politica de Portugal. Foi esse momento aflitivo que Garrett quis
reproduzir na sua tragédia. O engajamento politico do autor reflete-se na
sua obra de duas maneiras: de um lado, a pega esta a servico da causa
liberal e, de outro, deixa claro que a saida para a politica portuguesa nao
esta no Absolutismo (representado por César), muito menos na Republica
(representada por Catao). Defende, sim, um regime misto em que impere a
moderagdo, vale dizer: uma Monarquia Constitucional sob a égide do
Liberalismo (SILVA, 2001, p.130).

Na Carta a um amigo, Garrett reitera que teria “imitado muito o Catdo de
Addison” e que optou por reescrevé-la por ter achado a peca de Addison fraca e
com pouca agao, sem um estilo literario definido. “O fruto dos seus esforgos nao foi
mais que uma tragédia moldada e enfeitada a francesa. O Catdo é uma obra fraca e
de gelo, quase nua de acao e que nunca toca o animo com a mais pequena forga”,
critica Garrett (1966, p.1622-1623). Este posicionamento garrettiano pode estar
atrelado ao fato de que o escritor portugués, por sua admiracdo aos preceitos
aristotélicos, via o teatro francés enquanto pecas de tragicomédia ou pastorais,

atribuindo a Addison suas caracteristicas. Conforme detalha Jodo Roberto Faria,

Nas duas primeiras décadas do século XVII, a cena francesa era dominada
por dois tipos de pecas teatrais: a tragicomédia e a pastoral. A primeira,
espécie de tragédia com final feliz, combinava elementos romanescos,
heroicos e liricos. Era um género repleto de aventuras e toda sorte de
peripécias, como ocorria na comédia espanhola de capa e espada. A
segunda, de origem italiana, girava em torno das paixdes de pastores e
pastoras idealizados e se prestava a espetaculos suntuosos. Tanto a
tragicomédia quanto a pastoral eram formas dramaticas extremamente
livres, escritas sem a interferéncia de preceitos classicos. Por isso,
constituiam um tipo de teatro “irregular”’, contra o qual se voltaram os
tedricos franceses influenciados pela leitura de Aristételes e seus
comentadores italianos (FARIA, 1995, p. 141-142).

Propondo esta ligacdo com as pecas pastorais, Garrett afirma, ainda, que
Addison optou por uma “composi¢ao timida e acanhada”, restringindo a pega a um
quadro histérico, acrescentando-lhe elementos classificados por Garrett como
“‘estranhos” ao género tragico, a exemplo das histérias de amor que compdem a
trama do escritor inglés. Mais adiante, Garrett afirma que a tragédia de Addison
olvida a tragicidade, o que faz dela “um arremedo infeliz do gosto francés, tem todos
os defeitos do afeminado daquele teatro, sem ter nenhuma de suas belezas”
(GARRETT, 1966, p.1624), questionamento este que reside no fato de que Addison,

conforme ja observado por Ferreira (2002, p.18), adota os principios do
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Neoclassicismo francés'®, em uma fase mais flexivel, como parametros para sua
escrita, de modo que Garrett, ao analisar a obra inglesa sente falta dos parametros
formais que ele mesmo julga essenciais para o género dramatico.

Garrett assevera que, ao longo da obra de Addison, Catdo “quase nunca
entra em acao, apenas se mostra para se fazer admirar e morrer depois” (1966,
p.1623). Diante dessa decepgédo com a peca de Joseph Addison, Garrett se dispbs a
reescrevé-la. Ao criticar o Catao britanico nessa carta ao amigo misterioso, Garrett
deixa evidente aquilo que para ele deveria ser corrigido na trama.

Dando prosseguimento a critica da peca inglesa, no prefacio da segunda
edicdo, Garrett afirma que os raios de interesse dramatico, na peca de Addison,
recaem e divergem para outras personagens, enquanto em sua pega convergem

todos para o protagonista:

[...]lem quem, e na patria e na liberdade que dele sdo parte e nele
coexistem, todo quanto &, o drama se concentra em agédo, em meios, em
incidentes, em interesse — desde a primeira linha da exposigcao até a ultima
silaba da catastrofe (GARRETT, 1966, p.1614).

Estudioso dos tragediografos que o precederam e da filosofia, a critica de
Almeida Garrett ao drama addisoniano pode respaldar-se na percepcgao aristotélica
do teatro. Rosenfeld (1985, p.30-33) teoriza acerca da visdo de Aristoteles e destaca
que para o filésofo grego a pega é organismo no qual todas as partes sao
determinadas pela ideia do todo, enquanto este todo, ao mesmo tempo, é
constituido pela interacdo dindmica entre as partes e qualquer elemento dispensavel
neste contexto rigoroso é “anorganico”, nocivo e ndo motivado. Diante disso, impde-

se um rigoroso encadeamento causal, de modo que cada cena deve ser a causa da

10 O Teatro Classico Francés sofria forte influéncia da poética de Aristételes, segundo quem o valor
de uma obra era atribuido em fungédo de sua verossimilhnanga com relagdo a natureza das coisas.
Aristételes via a tragédia como a representagdo de seres melhores que os homens comuns, que
colocam suas paixdes em favor dos ideais da sociedade, que por seus exemplos cumpririam uma
fungdo moral e pedagdgica, pelo terror ou a piedade que incitam no publico. O destino do herdi é
tracado pela vontade dos deuses e suas atitudes pouco influenciam no final da tragédia, que ja é
conhecido do publico (MORAES, 1998, p.56-64). O teatro francés era rigido e restritivo, impondo que
na tragédia ndo poderia haver o uso de trivialidades, frivolidades ou efeito comico, de modo que a
tragédia deveria lidar somente com pessoas de alto nivel social. Apesar de suas restricdes, o
receituario do classicismo nédo impediu o surgimento de dois grandes tragediografos: Pierre Corneille
(1606-1684) e Jean Racine (1639-1699); e um renomado comediografo: Moliere (1622-173). No fim
do século XVII o classicismo cedeu lugar aos movimentos de oposicdo a ordem classica
(Vasconcellos, 2009, p.58-59), de modo que estes novos dramaturgos e o posicionamento mais livre
do teatro francés podem também ser um dos motivos da revolta de Garrett com relagéo ao teatro
francés, uma vez que o autor portugués faz questdo de destacar sua admiragéo pelo teatro grego
classico e a rigidez no sentido de manter o heréi como centro das atengdes e exemplo de
comportamento a ser seguido.
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préxima. Devido ao fato de que na pega de Joseph Addison os dialogos amorosos
nao influenciam diretamente no destino de Catdo e ndo geram conflitos que abarcam
as questdes da patria e da agao heroica do protagonista, sendo discutem apenas
questoes de ordem pessoal e sentimental, reside nisso o posicionamento critico
garrettiano acerca da falta de convergéncia de todas as ag¢des da peca unicamente
em torno do protagonista e das questdes nacionalistas.

A peca Catdo, de Almeida Garrett, € composta essencialmente por sete
personagens, sendo elas: Catado — senador que governa a provincia de Utica; Marco
Bruto — tratado por Catao como filho legitimo, mas que é de fato filho da irma de
Catao, Servilia, e de Julio César; Manlio — senador romano; Pércio — filho de Catao
que é morto por um dos aliados que traiu Catao; Semprénio — senador romano que
trai Catdo; Décio — embaixador de Julio César; e Juba — principe dos Numidas.
Também aparece de forma secundaria na pegca o povo — que figura na lista de
Garrett como um dos personagens da trama e ganha luz apenas ao final da peca,
quando a multiddo aclama seu governante e se dispde e morrer por ele. Constam,
ainda, entre os personagens, outros senadores, lictores, libertos, soldados romanos
e numidas.

Santos (2001, p.87) destaca que, entre 1818 a 1822, Garrett vivenciava a fase
neoclassica, tendo por paradigmas os tragediografos e

filésofos Séfocles e Euripides, cujas tragédias esbogavam os principios e as

virtudes a serem seguidos. Silva resume a pega da seguinte maneira:

César esta prestes a invadir Utica. O Senado Romano, apds derrota de
Pompeu, prepara-se, com parcos recursos, para combater César. Este tem
como objetivo tornar-se imperador de Roma, posigdo que o Senado julga
alvitante. O grande homem do Senado é Catdo, cuja posigao politica é
intransigente. E Catdo ferrenho republicano e, como tal, defensor da
liberdade. Relune-se o Senado, debatendo a crise do momento, uma vez
que urge sana-la: dialogar ou ndo com César. César tem por habito perdoar
os vencidos, oferecendo “asilo politico” aos mesmos, o que para Catao é
afrontoso. Segundo Catédo, ndo deve haver nenhum tipo de dialogo com
tiranos. Ha entre os senadores antagonismo de ideias. Para Manlio é
necessario ouvir César, caso contrario a carnificina sera inevitavel. Bruto
deseja guerra e Semprénio que se dé a Catao plenos poderes para resolver
a questdo. Catao, como lider supremo, deixa clara sua opgao: Liberdade ou
Morte! O exército de César invade Utica. A derrota é certa. Diante de tal
certeza, Catado sugere que fujam e pegam exilio aos Numidas, enquanto ele,
tomado de patriotismo, de amor a liberdade, suicida-se, em protesto a
tirania representada por César (SILVA, 2001, p.82).



28

Na peca de Garrett, como ele mesmo destaca na Carta a um amigo, as
atencgdes estdo todas voltadas ao protagonista e ndo ha histérias paralelas, de modo
que ele esta envolvido diretamente em todas as cenas, seja por sua presenga ou por
ser o0 assunto dos didlogos quando nao entra em cena. O que o autor intenta com
este posicionamento? Primeiramente, Garrett indica, com a limitagcdo do cenario ao
castelo de Utica, uma clara divisao entre classes, pois é sabido que para Garrett as
decisbes acerca do futuro da patria deveriam ser tomadas pelos poucos homens da
elite que, a seu ver, estavam preparados para isso. Todos os raios de atengao
voltados para a personagem principal enunciam também que, para Garrett, a patria
deve estar em primeiro lugar e as interferéncias externas ndo podem influenciar
naquilo que para ele era o mais importante: as transformacdes politicas que urgiam
ao reino portugués, que, nos anos vinte do século XIV, vivia um momento de grande
efervescéncia politica. Cabe, portanto, ressaltar que Addison propde um Catao
humanizado, cuja vida n&o esta isolada das paixdes e dos acontecimentos da vida
de um homem comum, enquanto Garrett imprime ao seu Catdao um heréi idealizado,
cujas preocupagoes resumem-se a patria.

As colocagbes metatextuais de Garrett, em que ele discorre acerca de sua
escrita e as criticas com relacdao a peca de Joseph Addison, demonstram que o
dramaturgo portugués tem consciéncia de seu trabalho de escrita e dos mecanismos
que utiliza para atingir o objetivo de superagdo do trabalho que lhe serviu como
inspiracao. Genette (2010, p.16) define a metatextualidade como um comentario,
que une um texto ao outro do qual ele fala e esta relacdo entre textos é, por
exceléncia, marcada pela criticidade.

O posicionamento questionador e reflexivo com relagcdo ao proprio fazer
literario e a producdo de outros escritores contemporaneos evidenciam Almeida
Garrett enquanto um autor de elevada autoconsciéncia acerca do fazer literario, fato
este que lhe permite “criticar” e reescrever aquilo que julga coerente, utilizando-se
de mecanismos intertextuais e estilizadores como recursos expressivos para o
exercicio de composicdo da arte literaria. Este comportamento também assevera
seu engajamento critico com relagao a arte teatral, desta forma, Garrett faz de sua
producdo um espaco privilegiado para discutir a arte dramatica de maneira ampla,
abrangendo sua produgdo e critica, pois o autor esforga-se para trazer a baila

discussbes acerca das finalidades do texto dramatico e as caracteristicas
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necessarias para que um texto atinja uma qualidade literaria esperada para grandes
escritores.

Cumpre aqui destacar que a intertextualidade adquire duas fung¢des, como ja
observadas por Pascolati e Silva, ao analisarem a obra de Saramago Que farei com

este livro:

A intertextualidade cumpre uma funcdo dupla: fazer com que o leitor
recupere a imagem camoniana cristalizada no imaginario por tantos
discursos anteriores, mas também leva-lo a repensar e recriar seus
contornos. Se compreendermos que o sentido dos discursos & produzido a
partir das formagdes ideoldgicas nas quais estao inscritos, nos damos conta
do quanto a intertextualidade é fundamental para a reconfiguragdo de
sentidos de textos da tradicdo, sejam eles histéricos ou ficcionais
(PASCOLATI; SILVA, 2013, p.174).

As funcgbes da intertextualidade em Garrett caracterizam-se, primeiramente,
pelo resgate da obra inglesa, a qual precisa ser recuperada tendo em vista que o
proprio autor pede isso aos leitores, ao explicar as relagdes com a peca americana
no prélogo e na Carta a um amigo. A segunda fungdo da intertextualidade em
Garrett é a de recriagédo de um ambiente portugués na peca, uma obra, nas palavras
do autor, “de portugués para portugueses” (GARRETT, 1966, p.1617), a qual se
materializa por meio da critica e refacgado do texto dramatico redigido pelo escritor
inglés.

Garrett apresenta uma insatisfacdo com relagéo a escrita mais livre utilizada
por Adisson, que, seguindo parametros dos também ingleses Christopher Marlowe e
William Shakespeare, € menos rigida com relagao as questdes formais, e insere o fio

amoroso, bem como o politico, na agdo dramatica:

De um modo geral, os grandes dramaturgos elisabetanos produziram uma
dramaturgia distanciada do rigido cénone classico. O maior dentre eles,
Shakespeare, utilizou as formas dramaticas com enorme senso de liberdade
e pragmatismo, incorporando em suas pegas as tradicdes populares e arica
imaginagao medieval (FARIA, 1995, p.140).

Esta proposta diferenciada para o texto dramatico faz com que Addison
também seja considerado um autor precursor do Romantismo (FERREIRA, 2002,
p.24), tanto que, em seus textos, cem anos antes da classificagao oficial da escola
literaria, ja apresentava inovacdes em seu processo de escrita e de pensar acerca

da literatura, o que fez dele um escritor a frente de seu tempo. Dentre as
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caracteristicas do Romantismo esta o fato de os autores apresentarem em seus
textos intensa relagéo politica e nacionalista. Diante desta situagéo, Garrett, também
romantico, identifica-se com os ideais nacionalistas e politicos que vislumbra na
peca, todavia, ndo aceita a inclusdo de cenas cujo tema e protagonismo nao sejam
diretamente ligados ao herai.

Na visdo de Hutcheon (1991, p.169), ao analisar as obras Cem Anos de
Solidao, de Gabriel Garcia Marquez, e Midinight’s Children, de Rushdie, a escrita
intertextual parddica serve para recuperar a histéria e a memdria diante das
distor¢des da histéria do esquecimento e também para questionar a autoridade de
qualquer ato de escrita, ridicularizando a nogdo de origem unica ou de simples
causalidade. Diante disso, o posicionamento garrettiano de explicar as origens de
sua peca e seu fazer literario pode ser visto também como uma forma de
questionamento da autoridade nao apenas de Joseph Addison, mas da autoridade e
preponderancia do teatro inglés no cenario da dramaturgia na Europa, tendo em
vista que Almeida Garrett apostava em si mesmo para divulgar e difundir a arte
teatral em Portugal e em seu continente — visto que sua pega foi apresentada
também em outros paises europeus. Da mesma forma, Garrett via o teatro enquanto
elemento difusor de cultura e possivel modificador do pensamento de seus
contemporaneos. Ou seja, ao confrontar Addison e reescrever a pega inglesa,
levando-a para apresentagcao em territorio inglés, Garrett lutava também por um
reconhecimento de sua produ¢do no mundo da dramaturgia fora de seu pais,
colocando-a como superior a producao inglesa que o precedeu.

Segundo Silva (2001, p.82), a gldria literaria de Catdo, embora tenha sido
langada impressa em 1822, foi atingida apenas alguns anos depois, em 1828, em
Plymouth, Inglaterra. Ou seja, Garrett conquistou notoriedade com a peca na terra
onde ela anteriormente, pelo viés de Addison, ja havia feito sucesso. Este cenario
indica que Garrett almeja tirar de Addison o status de canone que a pega adquiriu
por ser considerada a primeira do teatro moderno na Inglaterra, como ele mesmo
afirma (GARRETT, 1966, p.1624), corrigindo-a, reescrevendo e adaptando o
conteudo aquilo que julgava mais coerente para uma personagem que
representasse um herdéi da estirpe de Catdo e de seu reino, Portugal, podendo,

inclusive, tirar do trono a pec¢a addisoniana em seu préprio territorio.
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1.6 O drama histoérico e a literatura engajada

O que levou, contudo, ambos os autores a revisitarem o passado de um
homem publico romano na escrita de suas pegas? Assim como George Washington
vislumbrou em Catdo uma boa personagem para ensinar valores morais aos seus
soldados, no acampamento Valley Forge, em 1777, a produgao dramatica de Garrett
e Addison leva a crer que ambos identificaram esse mesmo potencial no politico
romano que os motivou a escrever. Diante da inspiracdo nos valores morais de
Catéo, o escritor inglés e o escritor portugués utilizaram-se do drama historico e da
literatura engajada para apresentar a sociedade em que viviam seus ideais politicos.
Esta volta ao passado para resgatar sentimentos de nacionalismo é também
caracteristica da escola literaria romantica, a qual também valoriza 0 exagero e o
sentimentalismo, o que explica a exaltacdo do sentimento de Catdo de que a morte
pela patria € a mais nobre dentre as mortes.

Neves et al. (2007, p.7) frisam que a literatura quando compreendida
enquanto manifestagéo cultural permite o registro de um momento que insere o
homem em sua historicidade; com isso, “apresenta chaves explicativas das ideias de
uma determinada sociedade”, bem como possibilita uma leitura inédita dos
acontecimentos constitutivos da realidade, que motivam a arte literaria. Nesta
perspectiva, frisam os autores, Almeida Garrett insere-se entre os autores que
marcaram o percurso de Portugal no caminho da modernidade e da consolidagéo de
sua identidade nacional, explicitada em suas obras, as quais tratam de questdes
politicas, literarias e culturais.

Segundo Silva (2001, p.53), aos vinte anos de idade, Garrett afirmou que o
poeta deveria ser também um cidadado politicamente consciente, confissdo esta,
aponta Silva, que “iria tornar-se uma profissdo de fé”, marcando toda a obra do
autor. “Estabeleceram-se a partir de entdo duas facetas inseparaveis na obra
garrettiana, sobretudo na teatral: a do artista e a do homem politico. Desta forma,
sua obra s6 poderia ser evidentemente engajada”.

A obra Afonso de Albuquerque (1819), escrita por Garrett, foi postumamente
publicada, ainda que incompleta. A tragédia deveria ter trés atos, mas apenas dois
foram encontrados e foram a publico. No prélogo dessa peca, Garrett aponta os
objetivos de despertar nos leitores anseios de virtude, consciéncia e cidadania por
meio do teatro protagonizado por herdis antigos, os quais, revestidos de dignidade,

estariam livres da ignorancia. Na visdo do autor, a poesia e as boas artes adquirem
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grau de esplendor e sublimidade somente quando “aprimoram em mandar a
eternidade os beneméritos da patria e os feitos dos cidadaos dignos de imortalidade”
(GARRETT, 1966, p.1993). Nesse mesmo prélogo, Garrett afirma que o poeta é
também um cidadao e que, por esta caracteristica, deve celebrar as virtudes dos
seus compatriotas e fomenta-las em seu proprio coragao.

Na visado de Silva (2001, p.53), Garrett era um poeta e entusiasta, empenhado
na regeneracao de sua patria. Em seus estudos a respeito do autor, Silva observa

que:

Segundo Almeida Garrett, e gragas a sua formagéao classica, a arte deveria
ser portadora de uma nogado extremamente moralizadora. Assim, a arte
deveria ser fundamentalmente util a coletividade. [...] Vai afirmar em 1843
que cabe ao drama revestir-se “das formas mais populares e derramar
assim pelas nagbes um ensino facil, uma instrugao intelectual e moral que,
sem aparato de sermao ou prelegdo, surpreenda os animos e os coragdes
da multiddo, no meio de seus proprios passatempos. Esta fungao
moralizadora deve ser o escopo de toda obra, sobretudo o teatro (SILVA,
2001, p.56).

Garrett lamentava-se da pobreza dramaturgica em Portugal e afligia-se por
constatar a caréncia portuguesa das encenagdes de Euripides e Sofocles, que, na
visdo do autor, apresentariam a nagdo um nobre modelo e exemplo instigador, por

meio de seus antigos herdis, que:

[...] tanto mais vivo, e proveitoso seria quanto ajudado da teatral ilusdo torna
mais profundas as sensacgdes, € mais arreigado o conselho; acrescentando-
Ihe sobre a epopeia a vantagem ndo s6 de viveza, e naturalidade, mas de
ser comum a totalidade da Nagéo, que ordinariamente nao I&, nem sabe, de
poemas, que sobre longos, ndo entende (GARRETT, 1966, p.1994).

Ao escrever Catdo, o poeta portugués mostra-se ainda mais engajado e, nas
palavras de Silva (2001, p.57), “lé a sua contemporaneidade de forma especular, a
luz de um passado exemplar’. Na leitura atenta do texto de Garrett, revela-se ao
leitor a finalidade de representar sua sociedade por meio dos classicos. Essa
intencao € notdria no prefacio da segunda edicdo de Catdo, no qual Garrett relata
sua experiéncia de escrita e criacao da peca, e afirma que foi a Roma para conhecer
os classicos e reapresenta-los ao publico portugués imbuido do espirito nacionalista
que tanto buscou.

No Catdo senti outra coisa, fui a Roma; e fiz-me romano quanto pude,
segundo o ditado manda: mas voltei para Portugal, e pensei de portugués
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para portugueses: e a isso atribuo a indulgéncia e boa vontade do publico
que me ouviu e leu (GARRETT, 1966, p.1617).

Para Garrett, a caracteristica de representacdo nacionalista da peca foi
responsavel por cativar os portugueses e dar sucesso ao drama. Ainda no prefacio
da segunda edicdo de Catdo, Garrett remete a uma pega nao publicada, intitulada
Afonso de Albuquerque, afirmando que Catdo veio a publico porque ilustraria mais

ricamente a situagdo portuguesa naquele momento:

Outras [pecas] tinha eu de mais antiga data; mas sobre carecerem de
grande emenda, e /ha ndo poder eu fazer agora, cresce mais analogia desta
com as presentes ideias, e o meu conceito, talvez errado, da sua melhoria
(GARRETT, 1966, p.1617).

Silva (2001, p.58) aponta que as “ideias erradas” as quais Garrett se referia
fazem “clara alusdo aos dois regimes politicos de entdo (Absolutismo e
Liberalismo)”. No drama garrettiano, Catdo representaria o Absolutismo e Julio
César o Liberalismo, propostas politicas que se revezavam em Portugal desde 1820,
cujas disputas culminaram em uma guerra civil com a duragdo de dois anos. No
resgatado ambiente de conflito romano — Republica versus Império, Garrett
tencionava mostrar ludicamente aos espectadores e leitores da peca que a
monarquia parlamentarista'! seria a melhor opcao para Portugal. No prefacio da
segunda edigao de Catéo, Almeida Garrett fala claramente acerca do viés politico da

tragédia:

Onde a realeza legitima faz parte integrante da constituicdo, ndo ha medo
que os dois elementos naturais da sociedade, a democracia e a aristocracia,
rompam o equilibrio em que as tem o ceptro, fiel que deve ser, da balanca
do Estado: Nao ha temor que ambicioso demagogo fatigue o povo com
disturbios e excessos, para o colher exausto e o agaimar entdo com a
mordacga de tirania. Déem-lhe o nome que quiserem, chamem-lhe rei ou
imperador, césar ou czar, se as leis ndo estabelecerem uma realeza
moderada e paternal para conter as paixdes ambiciosas dos cidadaos, - a
realeza ilegitima da revolugdo, a tirania vira sem leis, contra a leis, e as
destruira (GARRETT, 1966, p. 1616, ).

Mais uma vez, ratificando o que aponta Silva, no prélogo da pecga, Garrett
(1966, p.1637) adverte que o drama apresentara a liberdade arquejando, que

moribunda e solugando ela ira expirar diante dos olhos do capitdlio, pondo fim a

" Regime em que se reconhece um rei eleito ou hereditario como chefe de Estado, contudo ha uma
constituicao de leis fundamental que limita os poderes do monarca.
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virtude, a honra, ao valor, ao esforgo e a gloria. Monteiro tem o mesmo

entendimento acerca da obra garrettiana, destacando que:

[...] a defesa filantropa do valor do individuo, feito para a liberdade e o
prazer salubre, estda em toda a sua produgdo juvenil, pedagogicamente
repassada de ideologia liberal: nas tragédias que abordam o tiranicidio a
partir de motivos buscados na Antiguidade (Catdo, Mérope, Lucrécia) [...]
(MONTEIRO, 1971, p.48)

Monteiro (1971, p.52) frisa, ainda, que o momento politico vivenciado pelo
escritor fez com que ele mantivesse o seu empenho civico e modificasse sua visao
de mundo, conduzindo-o, no campo sociopolitico, a adocdo de perspectivas
moderadas e conciliadoras, tornando-o um defensor da Carta Constitucional, um
autor que insiste na desejavel nacionalidade dos motivos tratados, uma vez que, “de
fato, Garrett passa a criar suas ficcdbes em torno de problemas, ambientes e
personagens portugueses”.

No prélogo de Catdo (1966, p.1638), Garrett deixa evidente a sua intengao
em se utilizar do exemplo romano para alertar seus compatriotas para a
necessidade de lutar pela liberdade, numa clara comparagao entre portugueses e

romanos. Citando textualmente o autor, Garrett afirma:

Romanos estes sao — mas vos sois Lusos:

E de romano a portugués que dista?

Foram livres aqueles, - vos sois livres
Cidad3os, - vis o sois; homens, - sois homens;
Pelos campos a gldria e liberdade

Onde o Tibre correu, corre hoje o Tejo.

E Roma é escrava! .... E a desgragada ltalia
Sucumbiu, e nem geme! Em qual abismo
De magoa e de vergonha esta sepulta

A patria de Catbes, de Brutos, de Cassios!
Oh ndédoa nos anais da humanidade!

Oh, quem pudesse a historia do Universo
Arrancar essa pagina de infamial

Amargo é recordar memorias cruas

De do, de pejo: - mas lembra-las cumpre:

A tempo sirvam de escarmento — e exemplo
Para atalhar o mal na origem dele (GARRETT, 1966, p.1638)

Nos versos finais do prélogo, o autor aconselha a sociedade que o exemplo
de heroismo da personagem romana — na opinido de Garrett, o mais heroico e

tragico da histéria antiga até a moderna — seja seguido: “Vede expirar Catao; dentro
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do peito / Guardai desse romano alma e virtudes” (GARRETT, 1966, p.1639),
observa. Neves et al. (2007, p.20-22) destacam que Garrett desconfiava das
reacdes populares e defendia que as revolugdes nao deveriam ser feitas pelas
nacodes inteiras, mas sim por aqueles membros que “por suas virtudes, suas letras,
seu valor e sua posicdo na sociedade” poderiam aclamar a verdadeira liberdade.
Este posicionamento justifica a escolha de Garrett em retratar o heroi Catédo em sua
tragédia, embutindo-lhe as caracteristicas do herdi que, a seu ver Portugal
necessitava. Para os autores, Garrett € um politico e seus escritos politicos por meio
da literatura permitem lancar um novo olhar sobre o momento fundador do
liberalismo portugués e a cultura politica portuguesa da primeira metade do século
XIX.

Para Soares, o comprometimento do autor com sua sociedade é evidente em
sua obra e seus escritos, 0s quais demonstram clara alegoria a sua

contemporaneidade:

Garrett foi um homem profundamente comprometido com o seu tempo,
tendo deixado o seu nome ligado as grandes "revolugbes" sécio-politicas
que o0 pais viveu, no inicio do século, nomeadamente enquanto soldado
liberal, durante a guerra civil que opds liberais e absolutistas, enquanto
deputado, homem de Estado, legislador, parlamentar brilhante e eximio
orador (SOARES, 2003, p.21).

De todos os veios literarios, Garrett era poligrafo e, conforme infere-se de
suas colocacoes, adotara o teatro por acreditar na sua funcao didatica, bem como,
por meio dele, atingiria um expressivo contingente de pessoas, inclusive o grande
numero de analfabetos em Portugal no século XIX. Com essas duas escolhas, o
drama de teor histérico e didatico, Garrett ensejava regenerar a arte e oferecer as
plateias exemplos de comportamento em politica, conforme aponta o autor ao
finalizar o prefacio da primeira edicao de Catdo (GARRETT, 1966, p.1612). Além de
difundir o pensamento politico no qual tinha esperangas, também estavam entre
seus objetivos a criagdo de pegas com teor nacional e a necessidade de moldar o
gosto do publico ao teatro, afinal, sem seus espectadores a arte cénica definha.

Com esse objetivo de formacédo de publico, Garrett observa que estava
cultivando um novo gosto entre os seus conterrdneos e que entre os desafios estava
a producdo de bons materiais de cunho nacionalista, com menos influéncias

estrangeiras, para cativar a audiéncia em formacdo. Na perspectiva garrettiana,



36

outros autores intentaram o estabelecimento de um teatro nacional, que tivesse a
admiracdo e o respeito de seu publico, mas, na opinido de Garrett, ndo foram
proficuos, devido a falta de assuntos nacionais com os quais o publico portugués
pudesse se identificar, bem como pelas limitagdes enfrentadas pelos autores que o
precederam:
A dramatica € uma literatura nova para nés [...] pois que 0Os primeiros
cultivadores apenas semearam, por uns claros de devesa'? em terra crua,
quatro ou cinco sementes que vegetaram a sombra, mal fornidas de corpo e
seiva. Poucos as viram vivas; quando morreram, ninguém no soube; ficou a
memoria vaga de uma pouca semente que se perdera — e nada mais. Mas
esta mesma saudade atormentou a nacao e seus poetas; e para a enganar,
iludiam-se indo buscar estacas de arvores estranhas, criadas noutras terras,
afeita a outro trato, e meteram-nas na nossa terra. A terra é boa, da tudo; a
estaca parecia pegar... mas ndo: esta é planta de que nascedica produz

bem: vinham quatro flores desbotadas, duas frutas outonigas, e secava
(GARRETT, 1966, p.1618-1619).

Na visdo de Garrett, “ndo esta nos nomes das pessoas a nacionalidade de um
drama” (1966, p.1619), e, devido a isso, um autor nacional pode inspirar-se em
dramas estrangeiros, mas deve tomar para si o dever de transformar estes dramas
em um produto genuinamente nacional, que esteja de acordo com a sociedade em
que o poeta se insere.

No prefacio da segunda edi¢cado da pecga, publicada em 1830, Garrett reitera
que mesmo apods alguns anos da primeira publicagcdo da peca, o assunto ainda é
pertinente e representa as Uultimas agonias da mais solidamente constituida
republica da Antiguidade: “A moralidade politica do drama naturalmente reflecte
muita luz sobre a grande questdo que hora agita e revolve o mundo” (GARRETT,
1966, p.1615).

Na visdo de Rigolon e Silva (2009, p.9), para Garrett, o drama e a ficcao
histéricos “ndo se resumem apenas em idealizar o passado glorioso de Portugal,
trazendo-o como exemplo para o presente”, mas também fazem uma leitura
alegdrica do presente, via situagdes pretéritas. A busca pela conscientizagao acerca
da necessidade de resguardar os interesses individuais representados por Catao,
em honra pelos interesses da patria, € mais uma caracteristica que faz de Garrett

um autor engajado nas lutas patriéticas.

2 Alameda que limita um terreno, lugar cercado por arvoredo e com entrada limitada (MICHAELIS,
2017, p.1)
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Joseph Addison, por sua vez, é considerado, na histéria do jornalismo, um
dos primeiros escritores a satirizar os acontecimentos politicos, conforme apontam
Swick e Keeble (2016, p.52). Addison expunha em seus textos os vicios e as
fraquezas da sociedade inglesa. Ao se apresentar aos leitores do jornal The
Spectator, em 1° de marco de 1711, Joseph Addison informou que dividiria com os
leitores seus pensamentos todas as manhds, em beneficio de seus
contemporaneos, com o objetivo de contribuir para a diversao e o aperfeicoamento
do pais em que vivia. O escritor inglés considerava-se um observador social,
afirmando que vivia no mundo “mais como um expectador dos homens do que como
um deles”, devido a isso, tornou-se um “especulativo homem do estado, soldado,
comerciante e artesdo”, sem jamais me intrometer nas questbes praticas da vida
(ADDISON apud LEWIS, 1836, p.5).

A autodescricdo de Addison demonstra que, de todos os papéis sociais e
politicos que exerceu, o escritor visava a subjetividade e independéncia de
pensamento. Entretanto, apesar de se descrever tal qual um observador, ao declarar
que pretendia melhorar a sociedade em que vivia, evidencia-se em Addison a crenca
no poder didatico da literatura e da dramaturgia. Essa convicgao na possibilidade de
disseminagdo da moralidade por meio do teatro, apontam Stevens e Mutran (1988,
p.12-13), é caracteristica das produgdes do teatro inglés a partir do século XIV, em
pecas nas quais as figuras alegdricas representam a luta dos homens comuns
contra o vicio e a virtude, bem como o conflito entre forgas contrarias, entre a vida e
a morte.

Na opinido de Halleck (1900, p.250-252), Joseph Addison é um sétiro da
moralidade, que n&o apontava diretamente para algumas pessoas determinadas,
mas para a sociedade em geral. Para o autor, a caneta de Addison teria feito muito
mais do que os pulpitos da Igreja em prol da civilidade e da disseminacdo das
virtudes entre os ingleses. Johnson (1826, p.48) acreditava que Addison teria escrito
Catéo por ter a convicgao de que a liberdade dos ingleses estava em perigo e que o
teatro poderia intervir em favor de preserva-la.

Assim como em Portugal, quando Almeida Garrett escreveu o seu Catéo, a
Inglaterra vivia um momento politico conturbado — de lutas entre grupos com ideais

opostos — na ocasido da publicacdo do Catdo escrito por Joseph Addison. Em 1705,
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os Whigs'® tiveram trunfo nas eleicdes e Addison manteve seus cargos politicos.
Contudo, em 1710 os Tories’™ tomaram o poder e Addison viu-se excluido do
cenario politico, dedicando-se mais firmemente a literatura e ao jornalismo. “O reino
estava ha tempos dividido em duas faccdes que alternadamente experienciavam o
triunfo e a derrota, a esperanca e o desespero”, aponta Johnson (1826, p.48),
referindo-se ao fato de que os Whigs e Tories disputavam e alternavam-se no poder
por meio do cargo de primeiro-ministro do pais.

Whigs é a expressao popular para denominar os membros do Partido Liberal
do Reino Unido, que lutava pelo regime parlamentar. Enquanto a também informal
denominacao Tories referia-se aos membros do partido conservador, o qual reunia a
aristocracia britdnica e apoiava a continuidade da dinastia da familia Stuart.
Ademais, em 1707, poucos anos antes do langcamento de Catdo, quando a peca de
Addison ainda estava sendo escrita — conforme j& apresentado — apds a guerra
contra a Espanha, houve o fim do Reino da Inglaterra e do Reino da Escécia, dando
origem ao Reino Unido da Gra-Betanha, formado por Inglaterra, Escécia e Pais de
Gales.

Segundo Ferreira (2002, p.17), o momento em que o Catdo de Addison foi
encenado coincidiu com o momento pessoal de “travessia por deserto politico”, ou
seja, o periodo em que o escritor ndo logrou atuagdo em nenhum cargo publico e,
como destacado anteriormente, Ferreira acredita que a pega de assunto classico era
facilmente interpretada a luz do enquadramento politico pelo qual a Inglaterra
passava.

A peca verberava qualquer sistema de governo assente no poder absoluto

de um s6 homem, pela voz de um herdi que pugnava por uma libertada
baseada na moral e na virtude civica. Por isso, a luz da visdo

3 Whigs veiculou historicamente a ideia da defesa das liberdades dos suditos contra o absolutismo
tendencial das cortes de Carlos Il (1660-1685) e Jaime |l (1685-1688). A palavra whig deriva do
vocabulo gaélico Wiggamore, nome pelo qual ficaram conhecidos os sete mil jurados escoceses que,
em 1648, marcharam para se oporem aos adeptos da dinastia Stuart, que dominou a Inglaterra por
mais de 100 anos. A palavra whig conotava de forma depreciativa, atributos de barbarie e de valores
do Protestantismo extremado. Os whigs nunca constituiram um partido, no sentido que atualmente
atribui-se ao termo, o qual recebeu fundamentagéo tedrica no ultimo quarto do século XVIII, por
Edmund Burke, que era membro dos whigs. Contudo, o grupo politico dos whigs tinha forga e foi um
dos principais responsaveis pelo constitucionalismo monarquico na Gra-Betanha entre a Revolugao
de 1688 e a primeira grande reforma eleitoral de 1832, momento a partir do qual o termo whigs
paulatinamente deu lugar a designagao Partido Liberal (FERREIRA, 2002, p.31)

14 Com a morte da rainha Elizabeth |, em 1603, o entdo Rei da Escdcia, James |, assumiu o comando
da Inglaterra, unindo os dois tronos. O novo rei era a favor da monarquia absolutista, de modo que
todas as decisdes politicas do pais deveriam recair sobre ele. Este posicionamento gerou conflitos e
instabilidade no pais. Apesar das revoltas, os Stuarts permaneceram no poder por 111 anos
(POCOCK, 2003, p. 14)
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tendencialmente whig do protagonista, Cato encerrava a defesa aos
principios da liberdade (inglesa) contra as ameacas da tirania (francesa).
Numa perspectiva tendencialmente fory, porém, a afigura autoritaria de
César funcionava como uma espécie de equivalente romano do Duque de
Marlborough, cujas vitérias militares tinham tanto de promissor ao nivel do
expansionismo imperial, como de ameacador ao nivel das garantias de
liberdade na metropole (FERREIRA, 2002, p.17)

Tendo em vista esses apontamentos, evidencia-se a importincia que os
autores atribuem a literatura e a dramaturgia na sociedade e suas relagdes politicas.
Conforme observa o critico e dramaturgo Eric Bentley (1969, p.152), “no decorrer da
histéria do mundo ocidental, a concepcgéo didatica da arte tem prevalecido”, com
isso, a expressdo artistica por meio da dramaturgia adquiriu importancia social
enquanto uma possibilidade de edificagao do homem.

Se o teatro, como as outras artes, € um alimento para a vida interior dos
individuos, a sua existéncia depende, mais do a das outras artes, de
agrupamentos ou sociedades de individuos. O teatro € uma sociedade
dentro da sociedade — um refligio, se quiserem, um porto seguro, um
pequeno mundo. Esse € o minimo que o teatro pode representar. Em
determinados momentos da histéria, o teatro representou muito mais. Ainda
que fisicamente pequeno mesmo em tais momentos, ele chega entdo a
adquirir uma importancia comparavel a importancia da propria sociedade.

Seu publico é o povo, e a vida do povo é refletida, de maneira firme e total
nas suas realizagbes (BENTLEY, 1969, p.115)

Para Candido (2006, p.33), a arte é influenciada pela sociedade, mas também
exerce influéncia na sociedade, num “movimento dialético que engloba a arte e a
sociedade num vasto sistema solidario de influéncias reciprocas”. A influéncia da
sociedade na arte pode ser reconhecida tanto na superficie do texto, ou seja, na
descricdo de roupas, habitos e espacos fisicos, dentre outras caracteristicas, bem
como nas camadas mais profundas do texto, como a caracterizacdo das
personagens e tematica da obra, de modo que abarca questdes psicoldgicas, de
valores e ideologias, dentre outras. A influéncia da arte na sociedade, por
conseguinte, acontece porque a arte pode efetivamente mudar a atitude dos
individuos (CANDIDO, 2006, p. 83).

O posicionamento de Candido complementa a visao de Mikhail Bakhtin, que
concebe a palavra enquanto unidade dialégica, cuja esséncia esta na historia —
questao tedrica que sera exposta com mais profundidade no préximo capitulo. Para
Bakhtin (2002, p.106), “todas as palavras e formas que povoam a linguagem sao

vozes sociais e historicas que expressam a posigao soécio-ideoldgica do autor”.
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Assim, cada época e seus respectivos grupos sociais possuem um modo de
discurso que funciona como um espelho que reflete e refrata o cotidiano (FREIRE,
2008, p.13).

Nas palavras de Bakhtin (1986, p.113)., em Marxismo e filosofia da
linguagem, toda palavra comporta duas faces e é “determinada tanto pelo fato de
que procede de alguém, como pelo fato de que se dirige para alguém. Ela constitui
justamente o produto da interagdo do locutor e do ouvinte”. Por meio do termo
“ambivaléncia”, Kristeva alerta para o fato de que quando um autor escreve, ele
funde o tempo da histéria com o contexto da contemporaneidade. Na concepgao da
autora, “ambivaléncia implica a inser¢ao da histéria (da sociedade) no texto e do
texto na historia” (KRISTEVA, 2012, p.141-142).

De acordo com Abdala Junior (2007, p.45-50), mesmo quando nao tem
consciéncia disso, o escritor é, invariavelmente, uma espécie de porta-voz de um
patrimonio cultural coletivo e, quando engajado, o literato demonstra e “procura ter
consciéncia dessa insergao social” e do sentido ideolégico do trabalho artistico
realizado. Desta forma, o escritor engajado aproxima seu trabalho aos temas
relativos as caréncias reais do povo.

Hutcheon (1991, p.146-147), ao discorrer acerca da metaficgdo
historiografica, cita Todorov (1981), frisando que “a literatura ndo é um discurso que
possa ou deva ser falso” e que, justamente por esta caracteristica, tem o status de
ficcdo. Porém, essa relacdo com a realidade na ficcdo pdés-moderna sugere que
‘reescrever ou reapresentar o passado na ficcdo e na histoéria € — em ambos os
casos — revela-lo ao presente, impedi-lo de ser conclusivo ou teleoldgico”. Para a
autora, a leitura de uma obra intertextual ndo pode ser realizada de maneira
inocente, porque as metaficcdes historiograficas se situam dentro do discurso
histérico, de modo que “os intertextos da histéria assumem um status paralelo na
reelaboracao parddica do passado textual do mundo e da literatura” (HUTCHEON,
1991, p.163).

Ainda sob a perspectiva de Hutcheon (1991, p.173), nota-se que a metaficcao
historiografica esta disposta a recorrer a quaisquer praticas de significado que possa
julgar como atuantes em uma sociedade. Diante disso, a metaficcdo historiografica
quer desafiar esses discursos e mesmo assim utiliza-los, aproveitando deles tudo
aquilo que possa valer a pena. Esta atitude de aproveitar-se a exaustao dos dados

histéricos para escrever suas pecas aparece tanto em Addison quanto em Garrett,
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quando as questdes politicas reais inspiram a ficcdo. Em Garrett, porém, nota-se o
empreendimento mais exaustivo de exploracao dos fatos histéricos acerca do herdi,
bem como do contexto historico portugués que Ihe serviram de fonte para a criagéao
da peca.

Subjaz, pois, em ambos os autores, a expressao da realidade politica de sua
contemporaneidade por meio da literatura. Os autores apropriam-se de questdes
histéricas da biografia de Catao, mas transportam o herdi para suas realidades,
preenchendo os vazios histéricos com a ficgdo, imprimindo-lhes as caracteristicas
que lhes convém e lhes parecem essenciais para a constituicdo da sua obra.
Pallottini (1989, p.12) afirma que, ao criar uma personagem, o autor desenha um
esquema de ser humano, preenchendo-o “com as caracteristicas que lhe sao
necessarias, da-lhes as cores que o ajudarao a existir, a ter foros de verdade. Uma
verdade, é claro, ficcional”. Em Addison, este preenchimento de lacunas abre
espago para os romances e para as mulheres, enquanto em Garrett, a completude
se da pela busca por um grande herdi, dotado das qualidades que o autor julga
primordiais para os homens de sua patria, responsaveis por sua constituicao politica
e seu futuro.

Hutcheon (1991, p.22) destaca que a metaficgdo historiografica tem a
autoconsciéncia tedrica a respeito da histéria e da ficcdo como criagcbes humanas,
sendo que esta consciéncia passa a ser a base para seu repensar € sua
reelaboracao das formas e dos contelidos do passado. Em consonancia com o que
afirma Hutcheon, nota-se nos dois Catdées a influéncia mutua entre sociedade e
literatura. Mas, principalmente, o engajamento dos autores na busca pelo
estabelecimento de um pacto social edificante que se daria por meio da literatura
dramatica e da rigorosa critica social exercida por meio da literatura, em que os
espectadores seriam instigados a se tornarem melhores cidadaos ao se espelharem
no exemplo de carater, virtuosidade e atitudes das personagens homénimas que
encontrariam por intermédio de Joseph Addison e Almeida Garrett. Situacédo essa
que pode nao se concretizar na realidade, mas que, por meio da arte, encontra sua

completude com o carater de atitudes de Catao.
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CAPITULO 2

2 Todo escritor é um leitor: a intertextualidade e seus mecanismos

“Descobri 0 que os escritores sempre souberam (e
nos disseram muitas e muitas vezes): os livros
sempre falam sobre outros livros, e toda estoria
conta uma estdria que ja foi contada”

(Umberto Eco, 1983, p.20)

Numa reflexao acerca da producéo literaria, a frase de Umberto Eco utilizada
como epigrafe para este capitulo ilustra a ideia de intertextualidade, da produgao
que, embora original, encontra naquilo que ja esta consolidado a sua inspiracao,
atualizando, reorganizando, repensando contextos e respondendo aos textos que o
antecederam. Ao pensar que é da reorganizacao daquilo que ja foi escrito que surge
a novidade, um produto repaginado e inédito, fortalece-se a nogdo de que nenhum
texto é de todo original, mas constitui-se, de fato, em uma nova composi¢céo
derivada da unido de velhos textos, da matéria ja existente que se transforma, se
renova e faz surgir o diferente. Na visdo de Pascolati (2006, p.1861), a literatura
sempre se alimentou de si mesma, de modo que ela pode ser apresentada “como
um grande banquete antropofagico no qual o novo nasce do ja existente” e o ndo
dito surge do repetido.

Esta perspectiva de tratamento do texto literario enquanto a repeticdo de
outro texto pode ser encontrada em Julia Kristeva, quando a autora retoma o
significado do verbo ler para as civilizagdes antigas. De acordo com a autora, ler era
também “recolher, colher, espiar, reconhecer os tracos, tomar, roubar”, situacao que,
para a autora, exprime o fato de que a leitura é também uma “apropriag¢ao ativa do
outro” em que o ato de leitura constitui-se, outrossim, de um ato de (re)producéo, no
qual o plagio se faz necessario para a criagao do novo (KRISTEVA, 2012, p.176).

Antes de Kristeva, porém, ha mais de vinte séculos, o filésofo grego
Aristoteles (384-322 a.C.), em sua Poética (ARISTOTELES, 2005, p.20-21), ja havia
proposto que a arte tem por principio a imitacdo da natureza, e que as tragédias
gregas eram fruto de releituras de narrativas, que se transformavam com o tempo,
sofrendo acréscimos, supressoes e intervencdes das familias pelas quais circulavam
e dos individuos que as contavam. O fildsofo romano Horacio, que viveu entre os

anos 65 e 8 a.C., por sua vez, sugeriu a imitagado dos grandes artistas. Segundo o
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poeta e filésofo romano, muitos “sao inspirados por um sopro alheio”, todavia, a
pratica ndo constitui furto, mas, ao contrario, seria como “um decalque de belos
sinetes, de moldados, ou de obras manuais”.

Transpondo a “imitagao” artistica para a arte literaria, sdo sobejantes os
exemplos de inspiragdo em obras precedentes. Linda Hutcheon (1985, p.11)
observa que o0s ecos parédicos — que consistem em casos explicitos de
intertextualidade — ndo sado exclusividade do século XX, mas, a partir desse seculo,
0 numero de obras com essa construgao formal se avolumou, demandando a
realizacao de mais estudos e aprofundamento acerca do tema.

Na dramaturgia, segundo Heliodora (2008, p.62-63), a intertextualidade ¢ um
fendmeno antigo e que pode ser observado em produgdes de grandes autores, a
exemplo de William Shakespeare. A autora afirma que antes de Shakespeare —
considerado o maior dramaturgo de todos os tempos, seu compatriota e escritor
Arthur Brooke compés um longo poema intitulado Romeu e Julieta, publicado em
1562, o qual ja seria uma verséo traduzida de uma obra italiana. No poema de
Brooke, a historia dos jovens amantes dura seis meses.

Quando Shakespeare publicou sua peca, em 1597, remodelou o enredo,
mudou o perfil das personagens e fez com que a saga de Romeu e Julieta durasse
apenas quatro dias, entre a madrugada de domingo e a madrugada de quinta-feira.
Ou seja, a obra de Shakespeare, € uma releitura, ndo é idéntica, mas sim repleta de
novos elementos com relagdo aquela que a precede. Apesar da similaridade entre
os dois textos que relatam a histéria de um casal apaixonado, a tragédia de
Shakespeare ndo deixa de ser original, pois tem novas personagens, uma nogao de
tempo diferenciada e adota também uma perspectiva politica para a tragica e rapida
histéria dos jovens amantes, tendo em vista que a personagem do Principe exerce
papel central na trama.

Diante disso, constata-se, pois, que a categorizacao dos textos literarios e dos
artificios utilizados pelos autores para a criagdo de suas obras nasce da observagao
cuidadosa das obras literarias. A intertextualidade enquanto recurso para escrita €
também fruto do trabalho de diversos analistas. Em face a importancia do conceito
de intertextualidade para o desenvolvimento da pesquisa, serdo apresentados nas
préximas paginas os pressupostos que alicercam tal teoria. Para tanto, serdo
elencados os aportes tedricos de Julia Kristeva (1969), a quem é atribuida a

concepgao do termo intertextualidade; de Claude Bouché (1974), este, pelo olhar de
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Flavia -Corradin (1998) e José Cury (2003), uma vez que, apesar de sua importancia
nas discussdes para o processo de escrita intertextual, a obra Lautréamont: du lieu
commun a la parodie (1974) ainda ndo possui tradugéo para a lingua portuguesa. A
revisdo tedrica abarca também os apontamentos de Gerard Genette, na obra
Palimpsestos: Literatura de segunda mao (1982); de Affonso Romano de Sant’/Anna
(1985), que no Brasil é referéncia para tratar de parddia, parafrase e estilizagéo e
Linda Hutcheon, em Uma teoria da parddia (1985) e Poética do poés-modernismo
(1991), obras nas quais a pensadora expde perspectivas para a analise de obras
parodicas e intertextuais.

Haja vista que os estudos da intertextualidade s&o abarcados pela Literatura
Comparada, optou-se pela apresentacao de uma breve revisao conceitual acerca da
disciplina, apontando-se sua evolugéo e abrangéncia antes do aprofundamento nos

conceitos que regem a investigacao dos fendmenos intertextuais.

2.1 Literatura Comparada: um vasto campo de estudo

A Literatura Comparada € uma das areas de investigagao do analista literario.
Nitrini (2000, p.19-20) afirma que delimitar o campo da disciplina de Literatura
Comparada é tarefa dificil, uma vez que “seus conteudos e objetivos mudam
constantemente de acordo com o espaco e o tempo”. A pesquisadora aponta que a
Literatura Comparada encontra suas origens com a génese da propria literatura,
tendo em vista que bastou a existéncia de duas literaturas, a grega e a romana, para
qgue elas fossem comparadas. Entretanto, o século XIX constitui um marco temporal
para que a Literatura Comparada se consolidasse enquanto disciplina académica no
contexto europeu.

Um dos primeiros estudiosos que definiram a Literatura Comparada, Philarét
Chasles (apud NITRINI, 2000, p.20) concebe-a enquanto uma possibilidade de
avaliagao da influéncia “de pensamento sobre pensamento”, abarcando a forma pela
qual os povos transformam-se mutuamente e o levantamento daquilo que cada um
dos povos ofereceu e recebeu, contemplando-se os mais diversos intercambios
entre a literatura e as expressées humanas.

Na visdo de Carvalhal (2010, p.74), a disciplina constitui-se em uma maneira
especifica de interrogagdo dos textos literarios na interagdo com outros textos,
sejam eles literarios ou nado. Ultrapassando as barreiras textuais, a Literatura

Comparada também tem interesse pela relacdo dos textos literarios com outras
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formas de expressao cultural e artistica, a exemplo da Psicologia, Folclore, Historia,

Musica e Cinema, contemplando, assim, varios aspectos da relacao interliteraria.

Acentua-se, entdo, a mobilidade da literatura comparada como forma de
investigacdo que se situa “entre” os objetos que analisa, colocando-os em
relagéo e explorando os nexos entre eles, além de suas especificidades. Os
estudos interdisciplinares em literatura comparada instigam a uma
ampliacdo dos campos de pesquisa e a aquisicdo de competéncias.
(CARVALHAL, 2010, p.74)

De igual modo, Henry Remak (apud CARVALHAL, 2010, p.74) classifica a
Literatura Comparada como um estudo que vai além das fronteiras de um pais em
particular e que abrange a analise de vinculos entre literatura e outras esferas da
expressdao humana, abarcando diversas areas de conhecimento, a exemplo da
Filosofia, as Ciéncias Sociais, a Histéria e outros terrenos proficuos para a producao
de conhecimento e cultura que sdo explorados pelo homem. Nesses espacos de
conhecimento, o analista literario comparativista trafega em busca de analogias.

Carvalhal (2010, p.85) acrescenta que os estudos comparativistas devem
colaborar para a estruturacdo de uma “histéria das formas literarias” e concepcéao de
um tracado de sua evolugao, “situando critica e historicamente os fenbmenos
literarios”. Para a autora, a investigagdo das hipéteses intertextuais, com o estudo
dos modos de absor¢ao ou transformagao em que se observa a maneira como um
sistema incorpora elementos alheios ou os rejeita, oferece a possibilidade de
vislumbrar os processos de assimilacao criativa dos elementos. Com tal perspectiva,
favorece o conhecimento das peculiaridades inerentes a cada texto, bem como
ilumina os processos de producéo literaria, promovendo sua compreensao.

Entendido assim, o estudo comparado de literatura deixa de resumir-se em
paralelismos binarios movidos somente por um “ar de parecenga” entre os
elementos, mas compara com a finalidade de interpretar questdes mais
gerais das quais as obras ou procedimentos literarios sdo manifestages
concretas. Dai a necessidade de articular a investigacao comparativista com

o social, o politico, o cultural, em suma, com a Histéria num sentido
abrangente. (CARVALHAL, 2010, p.86).

Nitrini (2000, p.125-126) esclarece que, embora o campo de estudos da
Literatura Comparada desenhe-se amplo e contemple distintos métodos e
finalidades, “uma questdo medular congrega todas as discussdes em torno do
conceito de influéncia” — com o objetivo de afirma-la ou nega-la, conforme a

concepcdo teodrica do pesquisador, bem como substituindo a concepg¢do de
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influéncia por um novo conceito, como o da intertextualidade. A autora aponta que, a
partir da segunda metade do século XX, a teoria da intertextualidade foi recebida
pelos comparativistas “como um instrumento eficaz para injetar sangue novo no
estudo dos conceitos de fonte e influéncia” (NITRINI, 2000, p.157-158).

Leyla Perrone-Moisés (1978, p. 59) reitera que recorrer a outros textos para
escrever um novo € um recurso que nasce com a Literatura. Para a autora, “em
todos os tempos, o texto literario surgiu relacionado com outros textos anteriores ou
contemporaneos”, de forma que “a literatura sempre nasceu da e na literatura”,
podendo-se comprovar esta caracteristica ao analisar as relagdes tematicas e
formais de grandes obras do passado com relagao a Biblia.

Para Carvalhal (2010, p.50), a partir da concepg¢ao do termo intertextualidade,
meérito de Julia Kristeva, em 1969, o processo de escrita deve ser considerado
resultante do processo de leitura de uma coletanea literaria que o precede,
caracterizando todo texto como a absor¢ao e réplica de outro escrito:

O texto literario insere-se no conjunto dos textos: € uma escritura-réplica
(fungdo ou negagao) de um outro (de outros) texto (s). Pelo seu modo de
escrever, lendo o corpus literario anterior ou sincronico, o autor vive na
histéria, e a sociedade se escreve no texto. A ciéncia paragramatica deve,
pois, levar em conta uma ambivaléncia: a linguagem poética € um dialogo
de dois discursos. Um texto estranho entra na rede da escritura: esta o

absorve segundo leis especificas que estdo por se descobrir (KRISTEVA,
2012, p.176).

Na concepgao de Cury (2003, p.45), o escritor € um porta-voz de um
patriménio cultural coletivo. Em consequéncia, ainda que ndo se perceba como um
ser social, o escritor demonstra em sua producdao “uma confluéncia de praxis
coletivas”, que perpassam nao apenas a literatura, mas outras praxis coletivas
relativas a sua atividade noutros campos sémicos do trabalho social, de modo que o
escritor quando engajado “procura ter consciéncia dessa insergao social”.

A compreensdo do texto literario nessa perspectiva conduz a anadlise dos
procedimentos que caracterizam a relagédo entre os diversos textos. Diante disso, a
concepgao de invengdo nao estaria ligada a ideia do novo, mas sim ao fato de que
ideias e formas se cruzam continuamente, estabelecendo novas formacdes e
padrées. Para Carvalhal, a analise intertextual muda o posicionamento do

pesquisador de Literatura Comparada:
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Essa é uma atitude de critica textual que passa a ser incorporada pelo
comparativista, fazendo com que nao estacione na simples identificacao de
relagbes, mas que as analise em profundidade, chegando as interpretagbes
dos motivos que geraram essas relagdes. Dito de outro modo, o
comparativista ndo se ocuparia a constatar que um texto resgata outro texto
anterior, apropriando-se dele de alguma forma (passiva ou corrosivamente,
prolongando-o ou destruindo-0), mas examinaria essas formas,
caracterizando os procedimentos efetuados (CARVALHAL, 2010, p. 51-52).

Carvalhal (2010, p.57-86) reitera que diversos pesquisadores daquilo que
atualmente é classificado como Literatura Comparada estudaram as relagdes entre
textos e aqueles que os precedem. Dentre os estudiosos dessa disciplina, a autora
realga T. S. Eliot, Jorge Luiz Borges, Harold Bloom e Kristeva, os quais descrevem e
investigam de formas diferentes as relagdes entre textos. No Brasil, destacam-se os
estudos de Afonso Romano de Sant’Anna a respeito dos mecanismos intertextuais,
0s quais, na visao de Carvalhal, prolongam as consideragdes iniciais de Tynianov e
de Bakhtin (CARVALHAL, 2010, p.52).

Com essas observagdes, rememora-se aqui o fio condutor do posicionamento
tedrico e analitico desta pesquisa, que visa apresentar conceitos de
intertextualidade, adotando-se a perspectiva de Kristeva (1969), complementando-a
com os apontamentos de Claude Bouché (1974) e Gérard Genette (1982). De modo
mais pratico, este trabalho objetiva analisar nas obras Cato (Joseph Addison) e
Catédo (Almeida Garrett) os mecanismos que d&o corpo a técnica de escrita
intertextual, verificando-se a hipotese de que o drama garrettiano apresenta
mecanismos intertextuais que se diferenciam daqueles ja observados na literatura
acerca do tema.

Para tanto, nas proximas paginas, apresentar-se-a mais a fundo o conceito de
intertextualidade segundo os autores mencionados e a descricdo das técnicas que
tornam isso possivel, exemplificando-as no capitulo seguinte, por meio de excertos

extraidos das obras analisadas.

2.2 A intertextualidade

A intertextualidade, aponta Carvalhal (2006, p.128), é essencial para o estudo
da literatura porque modificou as leituras dos modos de apropriacado, absorcoes e
transformacgdes textuais. Para a autora, a analise intertextual possibilita que se

recomponham os fios da vasta continuidade, do prolongamento e das rupturas da
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literatura. Ao citar Ruprecht (1984), a autora frisa a importancia que a

intertextualidade adquiriu para os estudos comparados:

A intertextualidade, como propriedade descrita, passou a significar um
procedimento indispensavel a investigacdo das relagbes entre os diversos
textos. Tornou-se chave para a leitura e um modo de problematiza-la. Como
sindbnimo das relagbes que um texto mantém com um corpus textual pré ou
coexistente, a intertextualidade passou a orientar a interpretagdo, que nao
pode mais desconhecer os desdobramentos de significados e vai entrelaca-
los como a prépria origem etimoldgica da palavra esclarece: texere, isto €,
tecer, tramar. Dai “intertexto”, que significa “tecer no, misturar tecendo” e, de
forma figurada, entrelagar, reunir, combinar (CARVALHAL, 2006, p.128).

A intertextualidade, afirma Nitrini (2000, p.158), “se insere numa teoria
totalizante do texto, englobando suas relagbes com o sujeito, o inconsciente e a
ideologia numa perspectiva semiética”. Para a compreenséo do termo, € necessario,
porém, antes de tudo, atinar para o conceito de dialogismo, uma vez que é a partir
desse conceito que se desenvolve a teoria da intertextualidade.

Pode-se afirmar que o dialogismo, termo que precede a definicdo de
intertextualidade, nasceu na Russia, concebido por dois estudiosos daquele pais. O
primeiro pesquisador de que se tem registro a teorizar acerca da relacdo entre
textos, em 1919, é luri Tynianov, que, embora pioneiro, ndo conquistou grande
repercussdao no meio académico. Cerca de dez anos depois das publicagdes de
Tynianov, outro estudioso tornou-se referéncia por teorizar a linguagem enquanto
um sistema dialdgico: Mikhail Bakhtin. O autor russo publicou, em 1928, o estudo
Problemas da poética de Dostoiévski, obra que demorou para chegar ao Ocidente,
sendo traduzida para o francés apenas em 1970, e, para o portugués, em 1981
(SANT’ANNA, 1985, p.9). Apesar de ambos serem russos, trabalharem no campo da
intertextualidade com os conceitos de parddia e estilizagdo, e Tynianov ser anterior a
Bakhtin, o segundo nao faz referéncia aquele que o precedeu em sua pesquisa. Este
fato, reflete Sant’Anna, pode estar ligado a situagao politica obscura que o pais
vivenciava naquela época. Bakhtin, porém, é quem descreve o fenbmeno e o
denomina dialogismo.

A partir da analise da obra de Dostoievski, Bakhtin define o dialogismo
enquanto uma caracteristica essencial da linguagem e principio constitutivo do
discurso (BAKHTIN, 1986, p. 268). Para o autor, a linguagem sempre se manifesta
entre um falante e um interlocutor, que carregam em seus enunciados o0s resquicios

de enunciados anteriores, tecendo uma complexa rede de inter-relagcbes dialdgicas,
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que estdao em constante movimento, fazendo com que a esséncia da lingua esteja

em sua historia.

Todas as palavras e formas que povoam a linguagem s&o vozes sociais e
histéricas, que |he dao determinadas significagdes concretas e que se
organizam no romance em um sistema estilistico harmonioso, expressando
a posigdo socio-ideoldgica diferenciada do autor no seio dos diferentes
discursos de sua época (BAKHTIN, 2002, p.106).

Ao descrever a concepgao de Bakhtin, Barros (1999, p.4) observa que o texto
€ um tecido polifonico composto de fios dialégicos de vozes que polemizam entre si,
se completam ou respondem umas as outras. Carvalhal (2010, p.48) indica que a
compreensao de Bakhtin acerca do texto literario como um mosaico, “construgao
caleidoscépica e polifénica”, estimulou a reflexdo quanto a construgcao do texto ao
estimular a pesquisa e a reflexdo de como ele é elaborado e a maneira pela qual se
sucede o processo de absorcao de outros textos. Na visdo bakhtiniana, aponta
Carvalhal, tudo o que é dito, tudo que & expresso por um falante néo pertence so a
ele. Com isso, em todos os discursos percebem-se vozes, as vezes infinitamente
distantes, andnimas, quase impessoais e imperceptiveis, bem como as vozes
proximas, que ecoam simultaneamente no momento da fala, provocando um
processo dialégico da linguagem que pode ocorrer por meio de citagdes,
assimilagdes ou mascaramentos (BRAIT, in BARROS, 1999, p.14-15). Nitrini (2000,
p. 159) frisa que, sob o prisma de Bakhtin, o texto “situa-se na histéria e na
sociedade”, fazendo com que a estrutura literaria seja constituida por um
cruzamento de superficies textuais, frutos de um dialogo entre diversas criaturas.

Nitrini reitera que

Bakhtin foi um dos primeiros formalistas russos que procuraram substituir a
segmentacao estatica dos textos por um modelo segundo o qual a estrutura
literaria se elabora a partir de uma relagdo com outra. Isso s6 se tornou
possivel gragas a sua concepgdo de “palavra literaria”, entendendo-se por
“palavra” a ideia de enunciado, no ambito de uma ciéncia da linguagem, por
ele chamada de translinguistica. Esse conceito, ao lado de dois outros,

“didlogo” e “ambivaléncia”, abriu caminho para se erigir a teoria da
intertextualidade (NITRINI, 2000, p.158).

Como ja observado por Nitrini, € a partir dos estudos da linguagem
concebidos por Bakhtin, especialmente na obra Problemas da Poética de
Dostoievski (1929), que, em 1969, Julia Kristeva chega ao termo intertextualidade —

trazendo a baila a questao especifica do dialogo entre textos. Nas palavras de
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Kristeva (2012, p.142), Bakhtin foi o primeiro a introduzir na teoria literaria a
concepcao de que “todo texto se constrdi como um mosaico de citagdes, todo texto
€ absorcao e transformacao de um outro texto”. Devido a essa caracteristica, aponta
a autora, “em lugar da nocéo de intersubjetividade instala-se a de intertextualidade”,
impondo-se, entdo, que a linguagem poética seja lida ao menos como dupla, em que
a relacao entre autor e leitor € composta por dois eixos, o vertical e o horizontal, nos
quais se cruzam os textos anteriores ou contemporaneos aos textos com os quais a
obra dialoga.

Nitrini (2000, p.158) frisa que Bakhtin foi um dos pioneiros entre os formalistas
russos ao procurar a substituicido da segmentacdo estatica dos textos por um
modelo no qual a estrutura literaria se elabora a partir de uma relagcdo com outra.
Desta forma, “o centro regulador do monologismo é fixo (lei, verdade, Deus),
enquanto o centro regulador do dialogismo ¢€é mdédvel (constituido pelos
entrecruzamentos do sujeito enunciador com a palavra poética)” — fazendo com que
a estrutura literaria ndo possua um sentido fixo, mas componha-se de um dialogo
entre superficies textuais; com isso, o texto situa-se na histéria e na sociedade
(NITRINI, 2000, p.159). Moisés (1982, p.76) define intertextualidade “como a
convergéncia de varios textos anteriores no espago de um novo texto”.

Tomando-se por base essas premissas, infere-se que todo texto “so6 existe em
relagdo a outros textos anteriormente produzidos, seja em conformidade ou em
oposigcao ao texto preexistente, mas sempre em relagdo a eles” (VIGNER, 1979,
p.63). Para Kristeva (2012, p. 109), o texto literario € intrinsecamente intertextual,
constituindo-se de uma rede de conexdes e cruzamento de palavras, “uma
permutacdo de textos, uma intertextualidade: no espaco de um texto, varios
enunciados, tomados de outros textos, se cruzam e se neutralizam”. Na visdo de
Carvalhal (2010, p.50), a proposicao de Kristeva faz com que o processo de escrita
passe a ser considerado resultante do processo de leitura de um conjunto literario
anterior, em que o novo texto nada mais é do que a absor¢éo e réplica de um ou
mais textos com os quais o escritor ja teve contato.

Citando textualmente a autora,

A linguagem poética surge como um dialogo de textos: toda sequéncia se
constréi em relagdo a uma outra, provinda de um outro corpus, de modo
que toda sequéncia esta duplamente orientada para o ato de reminiscéncia

(evocagao de uma outra escrita) e para o ato de intimagéo (a transformacgéao
dessa escritura). O livro remete a outros livros e, pelos modos de intimar
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(aplicagdo, em termos matematicos), confere a esses livros um novo modo
de ser, elaborando, assim, sua propria significagdo (KRISTEVA, 2002,
p.176-177)

Nitrini (2000, p.164) enfatiza que ha trés elementos que devem ser
salientados quando sdo consideradas as questdes relacionadas a intertextualidade:
o intertexto, ou seja, 0 novo texto; o enunciado estranho que foi incorporado; e o
texto de onde este ultimo foi extraido. A autora destaca também que duas relacbes
devem ser ponderadas na problematica intertextual:

As relagdes que ligam o texto de origem ao elemento que foi retirado, mas
ja agora modificado no novo contexto e as relagdes que unem este
elemento transformado ao novo texto, ao texto que o assimilou. Assim, a
analise de uma literaria buscara inicialmente avaliar as semelhangas que
persistem entre o enunciado transformados e seu lugar de origem, e em

segundo lugar, ver de que modo o intertexto absorveu o material do qual se
apropriou (NITRINI, 2000, p. 164).

Seguindo essa mesma linha de pensamento, Samoyault (2008, p.67) afirma
que a intertextualidade permite uma reflexdo do texto sob uma dupla perspectiva:
relacional — referente ao intercambio entre textos; e transformacional — que se refere
a modificagao reciproca dos textos que se encontram na relagao de troca.

Para materializar a intertextualidade, Kristeva adota o termo ideologema,
definindo-o como “a verificagdo de uma organizagdo textual (de uma pratica
semiotica) dada com os enunciados (sequéncias) que ela assimila em seu espaco
ou aos quais ela reenvia no espago dos textos (praticas semidticas) exteriores”
(KRISTEVA, 2012, p.110). A autora complementa que o ideologema ¢é a
materializagdo da funcao intertextual, que pode ser lida nos diferentes niveis de
estrutura de cada texto, a qual se estende amplamente ao longo de seu trajeto,
“‘dando-lhe suas coordenadas histdricas e sociais”. Para Kristeva (2012, p.110), a
“aceitacdo de um texto como um ideologema determina a prépria medida de uma
semiotica que, ao estudar o texto como uma intertextualidade, o pensa desta
maneira dentro (o texto de) da sociedade e da histéria”.

Seguindo a linha de pensamento de Kristeva, na obra Palimpsestos, langada
em 1982, Gerard Genette estabelece que uma das caracteristicas do texto literario é
a transtextualidade, de modo que este conceito trata da transcendéncia do texto e
abarca tudo o que coloca o texto em relagao manifesta ou secreta com outros textos

(GENETTE, 2010, p.9). A percepgao de Genette parte das concepgdes de Kristeva e
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Bakhtin, tornando-as ainda mais abrangentes; para o autor, todo texto literario tem

em si rastros de textos que o precederam, devido a isso, metaforicamente, as obras

sao como um palimpsesto, definido pelo autor como
[...] um pergaminho cuja primeira inscrigéo foi raspada para se tragar outra,
que nao a esconde de fato, de modo que se pode |é-la por transparéncia, o
antigo sob o novo. Assim, no sentido figurado, entenderemos por
palimpsestos (mais literalmente: hipertextos) todas as obras derivadas de
uma obra anterior, por transformagao ou por imitagdo. Dessa literatura de
segunda mao, que se escreve através de leitura, o lugar e a agdo no campo
literario geralmente, e lamentavelmente, ndo sdo reconhecidos. Tentamos

aqui explorar esse territério. Um texto pode sempre ler um outro, e assim
por diante, até o fim dos textos. (GENETTE, 2010, p.5)

Genette trata de diversos aspectos do texto literario em relacdo a outros
textos, dividindo as relagdes transtextuais em cinco categorias: a intertextualidade, a
paratextualidade, a metatextualidade, a arquitextualidade e a hipertextualidade
(GENETTE, 2010, p.15-18). Contudo, nesta pesquisa, serdo destacados apenas 0s
mecanismos descritos pelo pesquisador francés acerca de como um texto se
relaciona com outro sob a perspectiva da intertextualidade.

Partindo do conceito elaborado por Kristeva, Genette define intertextualidade
‘como uma relacdo de co-presenca entre dois ou varios textos, isto &,
essencialmente, e o mais frequentemente, como presenca efetiva de um texto em
um outro” (GENETTE, 2010, p.14-15). Utilizando-se da definicdo de Michael de
Riffaterre (1980), Genette complementa a nogao de intertextualidade enquanto “o
mecanismo proprio da leitura literaria”. Para o estudioso, especialmente dois
mecanismos sdo utilizados para materializar a pratica intertextual, os quais séo o
plagio e a citacao. Esses mecanismos, tanto na visdo de Genette, quanto de outros
pesquisadores, serdo expostos nos topicos a seguir.

Segundo Maingueneau (1989, p. 87), a intertextualidade pode ser interna ou
externa, sendo a primeira referente a relagdes entre dois textos do mesmo campo
discursivo ou corrente de conhecimento, compartilhando de conceitos e expressdes
comuns, enquanto a intertextualidade externa é aquela de vinculos entre textos de
diferentes campos.

Koch (apud AKIL DE OLIVEIRA, 2010, p.24) reitera que a intertextualidade
também pode ser explicita — quando ocorre por meio de citagdes ou referéncias no

outro texto; ou implicita — se ocorre sem a citagao direta da fonte, mas que exige do
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leitor um conhecimento e um arcaboucgo de leituras para estar apto a perceber as
relacdes externas.

Affonso Romano de Sant’Anna (1985, p.77) distingue dois modos de didlogos
entre textos: a intertextualidade, que se refere ao dialogo entre textos de autores
distintos, e a intratextualidade, quando o autor promove o didlogo com outros textos

de sua prépria autoria.

2.3 Motivos: a busca pela superagao

Antes de apresentar a descricdo dos mecanismos que permitem a
intertextualidade, € valido o questionamento dos motivos que levam um escritor a
recorrer a essa técnica. Pascolati (2006, p.1861) observa que a reescritura torna o
ato da leitura evidente, tendo em vista “que antes de ser o autor de uma reescritura,
o produtor do novo texto é o leitor de um texto ja existente, produzido por um Outro”,
sendo assim, “a reescritura pressupde o dialogo, a existéncia de vozes diferentes
habitando um mesmo objeto”.

Para Hutcheon (1991, p.156-166), a intertextualidade consiste em “uma
manifestacédo formal de um desejo de reduzir a distancia entre o passado e o
presente do leitor e também um desejo de reescrever o passado dentro de um novo
contexto”. Porquanto, na visao da autora, nenhuma obra literaria é original, visto que
€ “apenas como parte de discursos anteriores que qualquer texto obtém sentido e
importancia”.

Corradin (1998, p.28) pergunta-se acerca das intengdes de escritores que
buscam paradigmas literarios que o precederam para a escrita de seus novos textos:
“Por que determinado escritor, ao invés de debrucar-se sobre a realidade a sua
volta, sente necessidade de fazé-lo sobre a realidade de papel, constituida pelas
bibliotecas de outrora?”, indaga a pesquisadora, apontando também para uma
resposta: “Frente a realidade livresca legada pela tradigao literaria, a atitude desses
autores que se entregam ao dialogo intertextual sera sempre critica”, visando a
negacao por discordarem totalmente das ideias expostas, a superacdo porque
percebem no texto original o esbogo de suas ideias, contudo n&o identificam o
desenvolvimento que julgam adequados; ou a confirmagao do texto-fonte, por meio
de uma relagéo intima com o paradigma que se limitam a mera reprodugéo. Opiniao

esta compartilhada por Silveira (1992, p.237), para quem os parodiadores e
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estilizadores possuem vaidade para emular ou superar quem lhes serve de modelo.

Seguindo a mesma linha, Pascolati reitera que a reescritura age num duplo sentido:

Ao mesmo tempo que traz a luz um texto, acentuando sua importancia para
a historia da literatura e sua condicdo de classico que resiste ao tempo, o
faz a fim de acrescentar-lhe algo, preencher espagos abertos pelo texto mas
ndo suficientemente explorados. A reescritura faz brotar o novo do ja
existente; paradoxalmente (ao menos na aparéncia), ela & criagdo na
medida em que é repeticdo (PASCOLATI, 2006, p.1862).

Silva (2009, p.44-45) frisa que, a partir do momento em que o jogo intertextual
que a imitatio (imitagcdo) promove passa a ser concebido como fundamento do
processo da criacdo poetica, surge uma literatura construida e alicercada na
apropriagao intencional de textos, de modo que “o jogo se transforma numa arte que
regula e estabelece critérios para a composicdo literaria e, mais que isso, permite ao
escritor imprimir sutilezas em seu fazer literario”.

Russel (apud SILVA, 2009, p.45) destaca que a consumacédo da literatura
intertextual, primeiramente, implica a concordancia da imitagdo enquanto um
elemento essencial em toda composigcao literaria. Contudo, essa aceitacao nao
impele a obra intertextual uma caracteristica de copia servil do texto-fonte, com “a
adesao meticulosa a aspectos verbais e superficiais de seu modelo”, mas sim,

[...] propbe ao poeta aprofundar-se no universo de significagbes do texto
imitado, permitindo-lhe aperfeigcoar e até corrigir possiveis falhas do modelo,

incorporando, assim, o conceito de aemulatio — tentativa ndo so6 de igualar,
mas de superar o modelo (SILVA, 2009, p.45).

Conforme Silva (2009, p. 45), a aemulatio (emulagado) e a imitatio nao se
excluem, mas se complementam e fazem parte de um mesmo processo. A imitagcao
nao pressupde a emulacao, contudo, a emulagcdo s6 ocorre em caso de imitacao,
pois é preciso um texto-fonte para que se possa buscar a sua superacdo. Em textos
intencionalmente dotados de intertextualidade, citando Yllera, Corradin (1998, p.30-
31) acrescenta que a originalidade reside, paradoxalmente, na imitacdo, “no
tratamento dispensado por certo autor, a determinado(s) texto(s) que lhe serve(m)
de modelo e/ou mote, levando o analista a investigar como o autor modifica sua
fonte até transforma-la em algo préprio”. No caso da estilizagéo, afirma Corradin, por

nao negar, nem opor-se ao paradigma literario com o objetivo de destrui-lo, o autor
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escreve com o deliberado intuito de superar o texto-fonte ou, ao menos, produzir um
texto mais complexo do que o paradigma.

Alavarce (2009, p.59) define o parodiador como aquele que identifica a
demanda por “novas verdades” em seu meio cultural e sente que os moldes
seguidos em sua época precisam ser questionados e substituidos; portanto, ao
vislumbrar lacunas que podem ser preenchidas, tem-se 0 momento da parddia, o
instante “de percepgao da caréncia de algo novo e de certeza de que os modelos
literarios e ideoldgicos atingiram seu limite de saturagao”.

Russel lista os cinco critérios para tornar a pratica da imitatio bem sucedida:

“O objeto deve ser digno da imitagéo”;

“Deve-se reproduzir o espirito mais que a letra”;

“A imitacao deve ser tacitamente reconhecida, na compreenséo de que

o leitor informado reconhecera e aprovara o empréstimo”;

4. "“O empréstimo deve se tornar algo préprio, pelo tratamento individual e
assimilagcao a seu novo contexto e propoésito”;

5. “O imitador deve pensar de si mesmo que esta competindo com seu

modelo, ainda que saiba que ndo € capaz de supera-lo”’. (RUSSEL

apud VASCONCELLOS, 2011, p.35-39).

Sadi e

Vasconcellos (2011, p.39) reitera que a competicdo estética ndo é o dado
fundamental nesses casos, mas sim o surgimento de efeitos de sentido que
irrompem na obra secundaria, de modo que nem sempre a intencao é rivalizar com o
modelo. Silva (2009, p.48), contudo, frisa que o conceito evocado por Russel no
quinto principio € o de aemulatio, o qual infere o sentido de competicdo, de “imitar

para rivalizar com o modelo, buscando supera-lo”.

2.4 Mecanismos intertextuais

Genette (2010, p.19) estabelece que para transformar um texto pode ser
suficiente um gesto simples e mecanico, como a extragdo de algumas paginas, o
que o resume a uma transformagao redutora; mas, para imita-lo, “é preciso
necessariamente adquirir sobre ele um dominio pelo menos parcial: o dominio
daqueles tragos que se escolheu imitar”.

Em meio a seara da escrita intertextual, a influéncia, afirma Nitrini (2000,
p.127), pode ser facilmente confundida com a imitagdo. Para a autora, apontando
critérios estabelecidos por Cionarescu (1964),

O matiz que diferencia as duas nog¢des é que a imitagéo refere-se a
detalhes materiais como a tragcos de composicdo, a episoédios, a
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procedimentos, ou tropos bem determinados, enquanto a influéncia
denuncia a presenca de uma transmissdo menos material, mais dificil de se
apontar, “cujo resultado € uma modificagdo da forma mentis e da visdo
artistica e ideologica do receptor” [CIONARESCU, 1964, p.92]. A imitagéo é
um contato localizado e circunscrito, enquanto a influéncia € uma aquisigéao
fundamental que modifica a propria personalidade artistica do escritor. A
influéncia distingue-se da tradugcdo que se identifica a si mesma, e da
imitagao, que se reconhece por um simples cotejo de textos (NITRINI, 2000,
p.127-128).

Entretanto, a autora alerta para a excessiva simplificacdo do conceito. Nitrini
(2000, p.128-130), diferencia os tipos de imitagdo, dividindo-os em quatro
categorias, as quais ela chama de sentidos, destacando-se que a divisdo foi
primeiramente listada por Cionarescu (1964):

1 — Imitacdo conforme o pensamento aristotélico, enquanto mimesis, imitagao da
natureza como fonte da arte, em seu sentido amplo, referindo-se ao “padrao
uniforme ou universal da experiéncia como norma de arte”, € uma idealizagao
prépria do tempo do escritor.
2 — Retdrica do Renascimento, em que houve a recomendac¢ao da imitagcdo dos
grandes autores antigos. Sustenta-se na adaptacdo aos cénones para a
contemporaneidade, respeitando os géneros literarios em vigor.
3 — O terceiro sentido atribuido a imitagdo esta ligado ao anterior, com relagdo ao
processo de adaptacdo, que culmina com um produto literario cujo titulo remete
invariavelmente ao do seu modelo.
4 — A quarta classificagao para a imitagédo, destaca Nitrini (2000, p.129), é a utilizada
pelo comparatismo, verificando-se que ha uma equivaléncia entre imitagcdo e
influéncia:
Para estabelecer, de modo pratico, a distingdo entre influéncia, imitacéo e
traducao, Cionarescu recorre aos cinco componentes da obra literaria: tema
(compreendido como matéria e organizagdo da narragéo); forma ou molde
literario (o género); os recursos estilisticos expressivos; as ideias e
sentimentos (ligados a camada ideoldgica); e, finalmente, a ressonancia

afetiva, registro inconfundivel da personalidade artistica dos grandes
escritores (NITRINI, 2000, p.129-130).

A autora aponta que quanto maior o numero de elementos aproveitados da
obra de um autor por outro, “tanto mais ele se aproxima da imitagcao, da parafrase,
até chegar a tradugado, quando todos os elementos sdo considerados” (NITRINI,
2000, p.130).
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Para Carvalhal (2010, p. 53-55), a imitagdo € um procedimento de criagéo
literaria, € uma faceta racional da intertextualidade, a qual é realizada com um
objetivo definido. Segundo a autora, esta atuagdo com relagdo ao texto antecessor,
seja ela realizada por meio da colagem, alusdo ou parddia, dentre outros
mecanismos, nunca € inocente e tem uma intencionalidade certa que pode dar
continuidade as ideias da obra modelo, bem como subverté-las, modifica-las ou
reinventa-las.

Os tedricos, entretanto, divergem na nomenclatura dessas estratégias, as
quais alguns chamam de técnicas, outros de atitudes, enquanto outros as
denominam como efeitos. Na visdao de Sant’Anna (1985), a técnica seria o meio, o
artificio utilizado para se atingir a intertextualidade — a exemplo do plagio e da
citacdo. Enquanto o efeito seria o fim, o resultado da utilizacado desses artificios.
Desta forma, os efeitos podem ser a parddia, a estilizacdo, a parafrase ou a
apropriagao.

Corradin (1998, p.37), por sua vez, trata o que Sant’/Anna chama de efeitos
como atitudes, designando-as enquanto atitudes parafrasicas, parodicas ou
estilizadoras, enquanto os efeitos sdo denominados como mecanismos intertextuais.
Claude Bouché (apud CURY, 2003, p.38), ao falar da parddia, utiliza a denominagao
de indices retoricos para tratar das estratégias que caracterizam esse tipo de escrita.

Parafrase, estilizacdo, parddia e apropriagdo sao efeitos de linguagem que
aparecem em obras intertextuais. Kristeva (2012, p.150-151) realca que estas
possibilidades se dao pela ambivaléncia da palavra, a qual se caracteriza pelo fato
de que o autor “pode se servir da palavra de outrem para nela inserir um sentido
novo”. A autora expoe trés formas pelas quais a ambivaléncia aparece nos textos
literarios: a estilizac&o, a imitacao e a parddia:

A jungdo de dois sistemas de signos relativiza o texto. E o efeito da
estilizacdo que estabelece uma distancia relativamente a palavra de outrem,
contrariamente a imitagcdo (onde Bakhtin tem em vista, sobretudo, a
repeticao), que toma o imitado (o repetido) a sério, torna-o seu, apropria-se
dele, sem o relativizar. Essa categoria de palavras ambivalentes
caracteriza-se pelo fato de que o autor explora a palavra de outrem, sem
ferir-lhe o pensamento, para suas proprias metas; segue sua diregao
deixando-a sempre relativa. Nada disso ocorre na segunda categoria das
palavras ambivalentes, da qual a parddia € um tipo. Aqui o autor introduz

uma significacao oposta a significagdo da palavra de outrem (KRISTEVA,
2012, p.150).



58

Os limites que separam a parafrase, a estilizagao e a parddia sao ténues e
demandam observacio atenta para que possam ser identificados. Affonso Romano
de Sant’Anna (1985, p.24-25) assevera que a parafrase caracteriza-se por um
deslocamento minimo com relagdo ao original, com frequente utilizagdo da técnica
de citagdo e transcricdo direta do autor primeiro. Ja a estilizagdo apresenta um
desvio maior em comparag¢ao com o texto original, porém, este desvio nédo promove
a traicdo do significado inicial. Em compensacédo, na parddia, o distanciamento
torna-se absoluto, evidenciando-se um processo de inversao de sentido com relagao
ao paradigma. Quando se fala em deslocamento, entende-se que ele pode ocorrer
de diversas maneiras, a exemplo da forma do texto, no espago ou nas questbes
semanticas, dentre outras.

Apesar de o resumo apresentado por Sant’Anna (1985) ser claro com relagcao
as diferencas entre os trés mecanismos, considerando-se que estes elementos
deverao ser identificados na obra de Almeida Garrett com relagdo a Joseph Addison,
no proximo capitulo, sera necessario explora-los, esmiuga-los e caracteriza-los mais
a fundo.

Embora possa ser vislumbrada em textos de autores da Grécia e Roma
antigas e da Idade Média, a parddia, aponta Sant’/Anna (1985), em conformidade
com aquilo que observa Hutcheon (1985, p.11), € um efeito de linguagem que esta
cada vez mais presente nas obras do século XX, assinalando que ha uma
consonancia entre parddia e a arte contemporanea. Para Sant'/Anna (1985, p.7), “a
frequéncia com que aparecem textos parodisticos testemunha que a arte
contemporanea se compraz num exercicio de linguagem onde a linguagem se dobra
sobre si mesma num jogo de espelhos”, e esses espelhos podem ser muitas vezes
invertidos.

Corradin (1998, p.28) define parddia, estilizagao e parafrase como “modos de
promover a intertextualidade”. Sant’‘Anna (1985, p.28-29) diferencia dois desses
efeitos: a parafrase e a parddia. Para o autor, na parafrase, alguém abre méao de sua
voz para deixar falar a voz do outro, enquanto na parddia busca-se a fala recalcada
do outro.

Assim como um texto ndo pode existir fora das ambivaléncias
paradigmaticas e sintagmaticas, parafrase e parédia se tocam num efeito de
intertextualidade, que tem a estilizagdo como ponto de contato. Falar de

parddia é falar de intertextualidade das diferengas. Falar de parafrase é falar
de intertextualidade das semelhancas. Enquanto a parafrase € um discurso
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em repouso, e a estilizagdo € a movimentagdo do discurso, a parddia € o
discurso em progresso. Também pode se estabelecer outro paralelo:
parafrase como efeito de condensacédo, enquanto a parddia € um efeito de
deslocamento. Numa ha o reforco, na outra a deformagcdo. Com a
condensacgao, temos dois elementos que se equivalem a um. Com o
deslocamento temos um elemento com a memodria de dois. (SANT'ANNA,
1985, p.28).

Diante disso, pode-se inferir que a parédia € uma deformagdo, uma
deturpacdo da obra original, que implica corromper o conteiudo e a forma. Na
estilizacdo ocorre uma reforma, ou seja, uma melhora, uma reconstrugao a partir do
paradigma, que nao o destrdi, mas apenas faz emendas e corregdes. No tocante a
parafrase, a forma do produto modelo e do produto realizado esta em plena
conformidade, mantendo-se inalterado no nivel conteudistico (CORRADIN, 1998,
p.53).

Linda Hutcheon (1985, p.47-48) explora a etimologia da palavra parddia,
apontando que ha duas vertentes possiveis para a interpretacéo de seu significado.
Na primeira, a natureza textual ou discursiva da parddia “é evidente no elemento
odos da palavra, que significa canto. O prefixo para tem dois significados, embora
seja geralmente mencionado apenas um deles - o de «contra» ou «oposicao»”,
tornando a parddia uma oposi¢cdo entre textos, cujo objetivo ao confronta-lo com
outro € zombar ou torna-lo caricato. Todavia, na visdo de Hutcheon, outra
interpretacao torna-se possivel, uma vez que “para em grego também pode significar
ao longo de”, indicando “uma sugestdo de um acordo ou intimidade, em vez de um
contraste”, ou um canto paralelo. Desta forma, aponta Hutcheon, a parddia, em sua
irbnica transcontextualizacdo e inversao, consiste em uma “repeticio com
diferenga”, tendo a ironia como fator de distanciamento para a promocado de uma
“auto reflexividade”, potencializando um posicionamento critico com relagcdo ao
paradigma. Em Poética do pés-modernismo (1991, p.165), Hutcheon afirma que “a
parddia ndo é destruicdo do passado: na verdade é sacralizar o passado e
questiona-lo ao mesmo tempo”, por meio da ironia.

Sorrenti (2007, p.89) destaca que a parddia trata-se de uma forma de
apropriacado que, em vez de endossar o modelo retomado, “rompe com ele de modo
sutil ou claro”, numa “espécie de descompasso, de desvio da norma, de ruido que
vai quebrar ou contrariar o tom do poema-base”. Para a autora, a parddia é
portadora de ‘“intensidade satirica”, que mantém uma relacdo de critica e de

negatividade com o texto original. Nas palavras da autora, a parédia tem uma queda
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pela critica sociopolitica. “Nessa retomada do texto anterior, o sentido da parddia é
invertido, percebendo-se uma atitude irbnica, que pode variar de intensidade”.

A visdo da parddia enquanto um canto que se realiza ao lado de outro canto
foi inicialmente proposta por Shipley, em 1972, (apud SANT'ANNA, 1985, p.11) que
define o termo parddia da mesma forma, em seu verbete no Dictionary of world
literature, como uma “cancao que era cantada ao lado de outra, como uma espécie
de contracanto”. Em 1982, Brewer (apud SANT'ANNA, 1985, p.12), entretanto,
acrescenta-lhe outra definicdo: “parddia significa uma ode que perverte o sentido de
outra ode”.

Hutcheon ndo menciona o termo estilizagdo, mas, na perspectiva de Corradin
(1998, p.55-57), ao dividir a parédia em duas vertentes, quando Hutcheon comenta a
respeito do canto paralelo que se distancia do paradigma literario pela ironia, mas
sem um intuito necessariamente destrutivo, a autora canadense caracteriza a
estilizacdo, ou seja, um canto paralelo que ndo visa ao ridiculo, mas a um
distanciamento critico que estiliza e compete com o paradigma. Enquanto a outra
vertente, a que ridiculariza, caracteriza a parédia, uma vez que ela destrdi a visdo de
mundo do autor do paradigma, bem como a ideologia defendida por ele, fazendo
com que ocorra a insurgéncia contra os valores do autor original, de sua época ou
de ambos.

Para Kothe (1980, p.98), a parddia enquanto texto paralelo compreende um
texto que contém em si outro texto, que, com relagdo ao original, pode ser uma
negacao, uma rejeicdo ou uma alternativa. Maria Lucia Aragao (1980, p.19) frisa que
a paroddia visa a promogao da reflexao do leitor, por meio de efeitos que agridem ou
recusam os significados, enquanto reforcam os significantes, de modo que, ao
potencializar um, enfraquece o outro. Diante disso, o parodiador € um inconformista,
gue encontra sentido em sua obra na destruigao e reconstrugdo de um texto-fonte.

Assim como Sant’Anna (1985) e Hutcheon (1985), Bela Jozef (1980, p.69)
considera a parodia uma linguagem caracteristica da modernidade, que corta a
linguagem convencional e promove a inversdo de significado de seus elementos,
com relacdo ao texto que a origina. Shipley (apud SANT'ANNA, 1985, p.12)
discrimina trés tipos de parddia:

1. Verbal: o novo texto apresenta apenas a alteragdo de algumas palavras;
2. Formal: o estilo e os efeitos técnicos de um escritor sao utilizados pelo autor

posterior com forma de zombaria;
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3. Tematica: faz-se a caricatura da forma e do espirito de um autor.

Jozef (1980, p.69), por sua vez, indica seis caracteristicas que devem ser
observadas na parddia:

1. A parddia dilata o alcance do signo literario, produzindo um novo corte semantico
do signo para além da superficie manifesta do texto que a produz, e que ela,
simultaneamente, reproduz;

2. E uma escrita transgressora, que revela na obra um segundo plano discordante;
3. Esclarece o funcionamento intertextual, ao atuar como reflexdo critica do
processo de composicao;

4. Estabelece os principios dinamicos fundamentais do texto, aprofundando seu
mecanismo;

5. Representa a subversao de toda tematica e sua esséncia revela-se na escrita e
pela escrita;

6. A parddia apresenta o processo de producéo do texto.

Claude Bouché (apud CURY, 2003, p.38-40) lista os mecanismos
transformadores do prototexto (o texto de origem) no processo parodico que da
origem ao dialogo intertextual, de forma que tais estratégias atuam nas situacdes
episédicas, as falas, o tempo e o espaco. Estes mecanismos sao:

1. Eliminagdo ou supressao: consiste na exclusao de determinados elementos do
paradigma.

2. Condensacao: é o ato de aglomerar elementos esparsos no texto original em um
s6 no, podendo provocar efeito cédmico devido ao contraste entre as sequéncias
prolongadas e as curtas.

3. Ampliagado ou diminui¢do: trata-se de exagerar ou minimizar certos elementos.

4. Fragmentagao: ao contrario da condensacgao, na fragmentacédo sao dispersos no
texto parodiado os elementos que no texto referente constituem uma sequéncia
homogénea.

5. Acréscimo: consiste em levar para o espac¢o do novo texto episddios, situagdes,
personagens, falas, caracteristicas de personagens ndo encontrados no texto que
Ihe serve de fonte

6. Deslocamento: se da quando ha a transferéncia das qualidades ou caracteristicas
de uma determinada personagem a outra

7. Translocugédo: caracteriza-se pela transferéncia de fala de uma personagem a

outra.
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8. Inversao: consiste na inversao voluntaria dos caracteres da agao, personagens ou
quadros, de forma que o que € nobre se torna baixo, dessacralizado ou o contrario.
9. Supressao/acréscimo: ocorre quando uma personagem ou passagem é eliminada,
ou caracteristicas essenciais destes sao eliminados, ou ajuntados os episédios ou
tragos distintivos.

De acordo com Sant’/Anna (1985), a parafrase, mais do que um efeito retdrico
e estilistico, em que ha um desvio minimo com relagao ao original, “¢ um efeito
ideoldgico de continuidade de um pensamento, fé ou procedimento estético”
(SANT’ANNA, 1985, p.22). A parafrase € o jogo de espelhos em que ocorre a
dificuldade de saber de quem é determinado discurso, pois os textos se confundem,
enquanto na parddia, os espelhos sao invertidos. Segundo Beckson (apud
SANT'ANNA, 1985, p.17), parafrase “é a reafirmacdo em palavras diferentes, do
mesmo sentido de uma obra escrita”

A parafrase diferencia-se da tradugcdo porque a tradugdo, também
denominada como metéafrase, é a conversao de um autor palavra por palavra, linha a
linha, de uma lingua para outra, enquanto a parafrase seria uma tradugdo com
amplitude, de modo que o tradutor mantém contato com o autor original para que as
ideias ndo se percam, contudo, ndo traduz rigidamente as palavras, atendo-se mais
ao sentido do texto, a equivaléncia semantica (SANT'ANNA, 1985, p.18-19). Cury
(2003, p.37) descreve a parafrase como um “processo eminentemente mimético”,
que designa a apropriagado do discurso do outro, “numa fusdo completa de vozes’
qgue se neutralizam. Corradin (1998, p.53) destaca que a parafrase é concretizada se
ao modelo corresponde um dado conteudo, transmitido por meio de uma
determinada forma, nao havendo destruicido ou reformulagdao da forma, que néo a
sinonimica, de modo que o texto permanece inalterado em seu conteudo.

Em comparacdo com a parafrase, SantAnna (1985, p.27-29) frisa que a
parédia € uma “oposicdo mais forte e simples”. Para o autor, a parddia é a
intertextualidade das diferencas, € um efeito de deslocamento e distanciamento
ideoldgico, enquanto a parafrase € a intertextualidade das semelhancgas, em que os
dois textos equivalem a um.

A parddia, por estar do lado do novo e do diferente é sempre a
inauguradora de um novo paradigma. De avango em avango, ela constréi a

evolugdo de um discurso, de uma linguagem, sintagmaticamente. Em
contraposicdo, se poderia dizer que a parafrase, repousando sobre o
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idéntico e o semelhante, pouco faz evoluir a linguagem. Ela se oculta atras
de algo ja estabelecido, de um velho paradigma (SANT'ANNA, 1985, p.27).

Sant’Anna acrescenta que o texto parafrasico apresenta também como uma
de suas particularidades a ecolalia, que € a repeticdo estética, sonora ou ideoldgica
do discurso alheio, numa espécie de reimpressao do discurso (SANT'ANNA, 1985,
p.33).

Conforme citado, Claude Bouché (apud SANT ANNA, 2016, p. 206) lista
mecanismos que podem ser identificados na escrita parodistica. Corradin (1998,
p.44-51), entretanto, adapta os paradigmas de Bouché para a parafrase; por
conseguinte, propde novas roupagens para os transformadores do prototexto
aplicados a parafrase e a estilizagado'®, a exemplo da:

1 — “Parafrase resumitiva”: ocorre quando o parafraseador resume uma frase ou um
acontecimento para que este se adeque ao novo contexto, a exemplo de cenas de
um romance que sao reescritas de maneira resumida para adaptar-se ao espacgo do
teatro (CORRADIN, 1998, p.45).

2 — “Acréscimo de caracteristicas de personagem”. materializa-se quando uma
personagem comum ao novo texto e ao paradigma é dotada de caracteristicas que
ndo existiam na personagem original (CORRADIN, 1998, p.45).

3 — “Deslocamento espacial”: a cena do paradigma se repete no texto estilizado,
contudo, o local em que ela se realiza é transferido para outro espaco, diferente do
original (CORRADIN, 1998, p.47).

4 — “Translocugao”: neste caso, Corradin ndao muda a nomenclatura, apenas observa
que a translocucéao foi realizada sem o intuito pardédico, mas sim com o objetivo de
adequar a novela para o teatro ou no caso em que personagens do texto-fonte
possuiam falas muito longas, as quais foram dividias entre outras personagens no
produto intertextual. A pesquisadora observou a translocu¢gao em trés formas: a) a
fala do narrador cervantino foi transferida para uma personagem; b) a fala de uma
personagem nao suprimida foi transferida para outra personagem; c) a fala de uma

personagem suprimida € proferida por outra personagem (CORRADIN, 1998, p.48).

5 Corradin observa os fendmenos ao analisar a escrita intertextual da obra Vida do Grande D.
Quixote e do gordo Sancho Panca, de Antbnio José da Silva (1733), com relagdo ao paradigma E/
ingenioso cabellero D. Quijote de La Mancha (1615), de Miguel de Cervantes.
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A parédia e a estilizagao estdo muito préximas, contudo, as caracteristicas de
um texto estilizado e parddico os distanciam, evidenciando as fronteiras entre uma e

outra escrita. Para Tynianov,

Uma e outra vivem de uma vida dupla: além da obra ha um segundo plano
estilizado ou parodiado. Mas, na parddia, os dois planos devem ser
necessariamente discordantes, deslocados: a parddia de uma tragédia sera
uma comédia (ndo importa se exagerando o tragico ou substituindo cada
um de seus elementos pelo coémico); a parddia de uma comédia pode ser
uma tragédia. Mas, quando ha a estilizagdo, ndo ha mais discordéancia, e,
sim, ao contrario, concordancia dos dois planos: o do estilizando e o do
estilizado, que aparece através deste. Finalmente, da estilizagdo a parddia
ndo ha mais que um passo; quando a estilizagdo tem uma motivagao
cbmica ou é fortemente marcada, se converte em parodia (TYNIANOV apud
SANT'ANNA, 1985, p.14).

Na opinido de Corradin (1998, p.36), a estilizagdo, apesar de manter em
esséncia a forma do modelo, promove uma inovagao, “uma transformagao do ou no
conteudo do modelo, sem nega-lo ou opor-se a ele, trazendo-lhe a tona o que lhe
esta implicito”. Desse modo, destaca a autora, quando se trata da estilizagao, ocorre
a “subserviéncia recriadora, ou seja, a imitagdo com o deliberado intuito de superar o
modelo — canto paralelo -, e ndo destrui-lo como propde a intencao parédica”.

Tanto na parddia quanto na estilizagdo ocorre a refracdo do paradigma,
contudo, as duas formas de intertextualidade se diferenciam conforme o nivel desta

alteragao:

A refragdo maior promovida pela parddia leva necessariamente a destruigao
conteudistica e (por que nao?) ideoldgica da visdo de mundo proposta pelo
autor do texto original, enquanto a estilizagdo Ihe acrescenta novo
conteudo, ainda perfeitamente pertinente, abrigando a intengdo de ser
superior ao original. Deste modo, seguindo a ideia da visdo de mundo,
temos que a cosmovisdo obtidas pelo segundo texto na estilizagédo é, se
nao superior, ao menos pretende ser mais complexa que a do paradigma
porque procura levar as Ultimas consequéncias do modelo, buscando
supera-lo através do preenchimento, do enriquecimento, enfim, do que
poderia ter sido dito, mas nao o foi, muito provavelmente por incapacidade
ou talvez falta de vivéncia do autor original (CORRADIN, 1998, p.36).

Sant'Anna (1985, p.14) frisa que a estilizagcdo da margem a uma fusao de
vozes, ja que “o estilizador utiliza a palavra do outro”. Essa mescla de vozes nao é
possivel na parddia porque nela as vozes sao claramente distintas e antagénicas.
Bakhtin (1986) destaca que a parddia contrasta com a estilizagdo porque introduz
uma fala com a intengdo de opor-se diretamente a original, transformando a palavra

em um campo de batalha para interagdes com perspectivas contrarias. Na parddia,
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“a segunda voz, depois de se ter alojado na outra fala entra em antagonismo com a
voz original que a recebeu, forga-a a servir a fins diretamente opostos” (BAKHTIN
apud SANT'ANNA, 1985, p.14). Kristeva (2012, p.150) assevera que na estilizagcao
ha um distanciamento relativo, que ndo é a imitacao ou repeticao da palavra de
outrem, mas também nao se opde a ele.

Cury (2003, p.37) define que na estilizagdo “a ideia objetivada do outro é
colocada a servico das intencbes e das finalidades do estilizador”, de modo que o
importante € a expressdo de um ponto de vista especifico, por procedimentos
diversos, mas com aspira¢des unidirecionais.

De um modo geral, parafrase, estilizacdo e parddia representam um nivel de
aproximagao com o texto original, de modo que a parafrase € o que ha de mais
proximo ao texto original, enquanto a estilizagdo esta na posicdo central, sem
pender para a igualdade, nem para a total contradi¢do do discurso original, que seria
a parddia, o outro oposto. “Quando a estilizacdo se da na mesma diregao ideoldgica
do texto anterior, transforma-se numa parafrase; se ela ocorre em sentido contrario,
constitui-se numa pardédia”, ressalta Sant'‘Anna (1985, p.36). A estilizacdo é uma
reforma que esmaece e apaga a forma, contudo ndo modifica aquilo que é essencial
em sua estrutura. Enquanto a parafrase € um discurso em repouso, aponta
Sant'’/Anna (1985), a estilizagdo € a movimentagdo do discurso, ao passo que a
parddia € o discurso em progresso.

Martha Maldonado da Silva (2009, p.48) propde que todo processo de escrita
intertextual consiste em uma apropriacdo de uma obra alheia; nas palavras da
pesquisadora, “apropriar-se € tornar algo proprio”, e esse ato exige o
reconhecimento do autor secundario com relacdo ao ato de apropriar-se do
paradigma. Para Silva, é por meio da alusao que um autor busca a apropriagdo do
outro:

A alusao faz referéncia a um texto e/ou contexto que se supde presente no
universo referencial do leitor e o jogo alusivo deve imprimir novos sentidos
ao texto retomado dentro do contexto novo, sem que se perca o sentido
anterior, pois € no jogo de sentidos que a alusdo promove que reside o
prazer da leitura intertextual. Assim, o leitor deve reconhecer o sentido

anterior e perceber o novo, encerrando o processo de apropriagdo e, por
conseguinte, o de imitagdo (SILVA, 2009, p.49).

Nessa perspectiva, todo ato de escrita intertextual, seja ele parddico,

parafrasico ou estilizador, caracteriza uma apropriagdo. Na opinidao de Benjamin
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Abdala Junior (2007, p.45), a apropriagado nem sempre é consciente, mas trata-se de
uma “apreensao intertextual e intersemidtica multipla da série literaria em interacao
com outras séries culturais”, de sentido politico-social.

Diante do que foi exposto, a intertextualidade caracteriza-se como um
discurso em movimento, o qual pode ser unidirecional, ou seja, ha mesma vertente
do paradigma, ou multidirecional, em que novos caminhos s&o seguidos na busca de
renovacao de sentidos.

Os efeitos apresentados anteriormente permitem a distingdo de formas pelas
quais a intertextualidade ocorre, indicando, principalmente, o posicionamento do
autor com relagcdo ao texto original, seja ele por uma atitude de negacdo ou
continuidade das ideias originais. Outros trés mecanismos utilizados no processo de
escrita intertextual sdo bastante recorrentes e merecem a atencdo do leitor: a
citagcéo, o plagio e a aluséo.

Ao resgatar a historia da palavra e da acédo de copiar o texto de outrem, o
pesquisador e advogado Rodrigo Moraes (2014, p.3) aponta que a palavra plagio foi
utilizada pela primeira vez pelo poeta Marcial, que, no século |, ao se deparar com
um escrito de sua autoria sendo divulgado e atribuido a outro poeta, Fidentino,
comparou seu poema a uma crianca que fora sequestrada. Essa mencgao do poeta é
uma metafora e se refere ao fato de que, na Roma Antiga, o plagiario era a pessoa
que roubava escravos ou vendia individuos livres como escravos. “Dai a explicacao
do desvio sofrido pelo vocabulo plagium na evolugdo etimoldgica. A expressao
passou a significar, metaforicamente, essa apropriacdo fraudulenta” (MORAES,
2014, p.3). Assim, também na atualidade, o plagiario designa o sequestrador de uma
criacao intelectual. Citando Rebello, Moraes (2014, p.3) frisa que o direito moral do
autor sobre sua obra precede ao reconhecimento de seu direito patrimonial, visando-
se ao lucro. Contudo, ainda que nao apresentasse rendimentos financeiros com
direitos autorais, tanto na Grécia quanto na Roma Antigas, a agao de plagiar ja era
considerada uma atitude desonrosa, a qual deveria ser reprimida.

Na literatura, porém, considerando-se o fato de que um texto existe
obrigatoriamente devido a sua relagdo com outros textos, a nogéo de plagio toma
outro sentido, que vai além da ideia de roubo de uma ideia. Hutcheon (1991, p.163-
164) destaca que nos casos de imitacdo medieval e renascentista, segundo a
tradicdo, as estérias eram roubadas ou consideradas como propriedade comum de

uma cultura ou de uma comunidade. Contudo, atualmente existe a ideia de



67

“propriedade discursiva” o que, na visao da autora, nao deve ser entendida como
plagio, mas sim como uma sensagao da presenga do passado, passado este que s6
pode ser conhecido a partir de seus textos e vestigios, ndo apenas numa concepgao
estética, mas também discursiva. Para a autora, “uma obra literaria ndo pode ser
considerada original” porque é apenas como parte de discursos anteriores que um
texto obtém sentido e importancia, uma vez que a infiltragcao textual de praticas
discursivas anteriores € inevitavel.

Na literatura, ao analisar o género romance na Idade Média, Julia Kristeva
(2012, p.131) afirma que a citagdo provém de um texto escrito, em que a lingua
latina e os outros livros lidos pelo escritor penetram no texto do romance diretamente
recopiados em forma de citacdo ou na qualidade de vestigios mnésicos, ou seja,
lembrancas. “Eles sdo transportados intactos de seu proprio espagco no espacgo do
romance que se escreve, recopiados entre aspas ou plagiados” (KRISTEVA, 2012,
p.131).

Sant'Anna (1985, p.46) estabelece que a transcricdo parcial é parafrase,
enquanto o plagio constitui-se pela transcricdo de um texto sem qualquer referéncia.
Kristeva (2014, p.120) descreve a citagdo como uma palavra atribuida a outro, de
modo que aquele que a escreve secundariamente submete-se a autoridade do autor
primeiro.

Para Silva (2009, p.52), o plagio ocorre quando o autor ndo deseja o
reconhecimento do jogo intertextual pelo leitor e essa atitude produz uma
significagdo superficial, de modo que “o texto sob o texto n&o transparece, ficando
somente o proprio autor ciente de sua existéncia”.

Genette (2010, p.14) aponta que ha mecanismos intertextuais que variam de
acordo com o grau de sua explicitude no texto. O pesquisador afirma que a forma
mais explicita da intertextualidade € a citagdo, que se caracteriza pela presenca de
aspas, contendo ou nao uma referéncia precisa da obra da qual foi retirada. A forma
menos explicita da intertextualidade, na visao de Genette, seria o plagio, que, como
descreve o pesquisador, “¢ um empréstimo nao declarado, mas ainda literal”.
Menos evidente e literal que o plagio, classifica Genette, é a alusdo, definida por ele
como “um enunciado cuja compreensao plena supde a percepcdo de uma relagao
entre ele e um outro, ao qual necessariamente uma de suas inflexdes remete”.

A alusdo, aponta Silva (2009, p.52), “pressupde o reconhecimento e a

compreensao por parte do leitor e do contexto que ela evoca, e deixa de fazer



68

sentido se o leitor n&o a percebe”. Assim, observa a autora, a arte alusiva é um jogo

que se estabelece entre trés partes, as quais sido: o autor, o texto e o leitor:

No caso de textos como os que analisamos, a alusdo é necessaria, &
indispensavel para que o autor faga com que seu texto evoque outro texto
que deve ser reconhecido pelo leitor, apontando para a também necessaria
existéncia de um leitor-modelo, um leitor intérprete, que é aquele culto,
instruido na mesma tradigdo do autor — este leitor capaz de tomar pare no
jogo intertextual praticado na imitatio (SILVA, 2009, p.54-55)

A observancia dos mecanismos expostos até o momento permite ao analista

literario dos fenbmenos intertextuais avaliar o vinculo entre os textos, de modo que

se torna possivel pontuar o nivel de relagdo entre o texto do paradigma e o produto

da intertextualidade. Segundo Reis (1981, p.133), a relacao intertextual entre textos

pode ser mensurada em trés graus: minimo — de acordo com as estruturas formais

que envolvem o ritmo, as estruturas narrativas e os tipos de personagem; meédio —

definido por reflexos ponderados com relagéo ao texto de origem; e maximo — que

se estabelece nos casos em que ha mengao direta por meio de citagdes, referéncias

e epigrafes.

Os graus de intertextualidade, por sua vez, podem ser medidos por cinco

critérios, apontados por Markl (apud AKIL DE OLIVEIRA, 2010, p. 25):

1.

Referéncia: aferida pela intensidade das referéncias entre os textos e em que

medida um texto espelha o outro por meio de sua tematica.

. Comunicagao: avaliada pela clareza da relacdo entre os textos por meio de

indicacbes do autor que apontem para o fato de que a alusado ao outro texto foi
intencional, seja por meio da utilizagdo de termos, expressdes ou construgdes

semelhantes ao texto inicial.

. Estrutura: medida conforme a propor¢gédo em que os textos apresentam elementos

que indiguem a semelhancga de funcéo dentro da estrutura do texto.

4. Seletividade: constatada pela proporgéao do uso das palavras entre os textos.

5. Dialogo: observada no espelhamento da tensdo semantica e de pensamento

entre os dois textos e da forma pela qual os contextos dos escritos se relacionam
nestes dois aspectos.
Conforme apontado previamente, na visdo de Sant’Anna (1985. p.65), as

questdoes em torno da intertextualidade, que envolvem a parafrase, estilizacao e

parddia podem ser mensuradas por meio da medigdo dos desvios, ou seja, da nogao

de proximidade ou distanciamento entre os textos. Portanto, o desvio minimo com
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relacdo ao original caracteriza a parafrase, o desvio toleravel tipifica a estilizagao,
enquanto o desvio total denota a parddia.

Portanto, é fato que todas as caracteristicas anteriormente elencadas devem
ser analisadas em conjunto, para que se possa avaliar a questao intertextual entre
as obras literarias. Devido a isso, no proximo capitulo, serdo detalhados os
elementos encontrados no Catdo, de Almeida Garrett, que remetem ao Catdo do

escritor inglés, Joseph Addison.
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CAPITULO 3

3 Dialogos entre Catées: a intertextualidade materializada

“Cada um |é com os olhos que tem. E interpreta
a partir de onde os pés pisam. Todo ponto de
vista é a vista de um ponto.”

Leonardo Boff (1998, p.9)

A frase de Leonardo Boff, se observada a partir do conceito da leitura
intertextual e da andlise literaria, ilustra o fato de que a interpretacdo é sempre muito
particular, pois o resultado dela &, invariavelmente, pessoal, fruto de uma caminhada
de leituras prévias, resultado das perspectivas anteriores que se entrelagcam, se
fundem, dao novo olhar e ressignificam o texto recém-lido. Aliando-se a intengao do
autor, o efeito intertextual torna-se concreto na ocasido do reconhecimento desta
técnica por parte do leitor. Desta forma, o leitor de uma obra intertextual identifica o
diadlogo com outros textos conforme a sua experiéncia prévia, reconhece e interpreta
a partir de obras pelas quais ja circulou.

Este ponto de vista é compartilhado por Affonso Romano de Sant’Anna, que,
ao discorrer acerca da intertextualidade, afirma que os recursos intertextuais sao
notados por leitores mais informados, haja vista que “é preciso um repertério ou
memoria cultural e literaria para decodificar os textos superpostos” (SANT'ANNA,
1985, p.26). Isso, contudo, ndo elimina o carater intertextual do texto, uma vez que a
intertextualidade inicia com a escrita, partindo do escritor que elabora um produto
intertextual, e apenas atinge sua completude a partir das relacbées que o leitor
estabelece entre o texto e outros textos que facam parte de sua bagagem de
leituras.

Eco, em Obra Aberta, disserta acerca de uma relagcéo de fruigcdo do leitor com
relacdo a obra, de modo que ndo ha um modelo especifico de interpretacao a ser
seguido, mas sim o estabelecimento de valores pelo préprio leitor, que se utiliza de
parametros particulares de analise, os quais variam conforme o contexto em que se
acessa determinada obra. Neste sentido, a obra literaria € um trabalho em
progresso, repleto de possibilidades, a qual se completa quando o leitor a indaga e
interpreta,

[...] isto €, como um todo organico que nasce da fusdo de diversos niveis de
experiéncia anterior (ideias, emogdes, predisposicbes a operar, matérias,
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modulos de organizagao, temas, argumentos, estilemas prefixados e atos
de invengao). Uma forma é uma obra realizada, ponto de chegada de uma
producédo e ponto de partida de uma consumacéo que — articulando-se —
volta a dar vida, sempre e de novo, a forma inicial, através de perspectivas
diversas (ECO, 1991, p.28)

Assim como a Obra aberta descrita por Eco espera do leitor uma atitude para
interpreta-la e completa-la, a identificagdo dos fendmenos intertextuais cabe ao
leitor, sujeito que extrai, por meio do confronto entre os textos, os efeitos de leitura
intertextuais possiveis.

Seguindo a mesma linha de pensamento, Kristeva (2012) observa a
ambivaléncia do texto, cujo sentido sé se completa com o ato da leitura, pois a
palavra é ambivalente e tem, ao menos, uma dupla significacdo, a qual sera
atribuida pelo leitor durante o ato de decodificagdo. Ou seja, o autor é ‘dono’ daquilo
que escreve, mas nao pode limitar aquilo que o leitor compreende, tendo em vista
que cabe ao leitor estabelecer as proprias relagoes.

Estudioso da intertextualidade, Paulo Sérgio Vasconcelos afirma que a
interpretacdo de um produto intertextual € uma operagédo subjetiva por exceléncia,
na qual o “modo dialético de ler deixa ao leitor a iniciativa e a competéncia na
decifracdo possivel, que deve ser justificada pela adequagdo ao contexto geral e
apoiada por indicios seguros” (VASCONCELQOS, 2001, p.131). Para Auerbach
(2007, p. 501), o método da interpretacdo de textos deixa a discrigdo do intérprete a
possibilidade de escolher e dar énfase aos aspectos que preferir, “contudo, aquilo
que afirma deve ser encontravel no texto”.

Na visdo de Hutcheon (1985, p.16), muito embora a parddia ofereca uma
versdo muito mais limitada e controlada da ativacdo do passado, ao dar-lhe um
contexto novo e por vezes irbnico, ela faz também exigéncias ao leitor com relagao
aos seus conhecimentos e a sua memoaria. Corradin (1998, p.33) compartilha do
pensamento de Hutcheon, ao frisar que a intencionalidade do autor é condigéo
primordial para a forma parddica, mas a atribuicado do sentido parddico, podendo-se
acrescentar aqui também o sentido intertextual de maneira mais ampla, cabe ao
leitor, o qual tem a possibilidade de ler a obra enquanto um produto artistico e
histérico, decifrando o universo metaférico, “ja que ele é quem detém a capacidade
de reconhecer no texto B — a parddia — elementos constitutivos do texto A — modelo

paradigmatico”.
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Almeida Garrett deixa evidente essa dindmica intertextual para a concepcao
da obra Catéo (1713). Ao ser questionado a respeito da origem de sua peca, Garrett
admitiu que se inspirou na tragédia Cato (1713), de Joseph Addison, para escrever o
seu Catdo. Conforme ja exposto no primeiro capitulo. Anexada a primeira edigao
impressa da obra em 1822, o escritor portugués publica uma Carta a um amigo,
resposta de sua exaustdo devido as comparacbes de sua peca com relacdo a
inglesa. Nessa carta, Garrett discorre acerca dos trechos que intencionalmente
copiou de Addison, frisando que sua peca ndo € uma mera tradugcio da obra escrita
pelo autor inglés, mas sim, nas palavras de Garrett, “uma versao melhorada”. Assim,
por meio do documento escrito pelo autor portugués, estabelece-se com precisdo o
paradigma literario do qual o autor se utiliza para a escrita de Catao.

Esta acgdo intertextual de Almeida Garrett na escrita da peca pode ser
vislumbrada no texto dramatico voltando-se a ateng¢ao para as trés unidades do
drama, ou seja, a unidade da agao, a unidade do espaco e a unidade do tempo. A
relacao intertextual entre as unidades dos espacos entre as duas pecas € clara,
tendo em vista que ambas se passam em ambientes no palacio de Utica. Da mesma
forma, a unidade de tempo nas duas pecas € composta pelas ultimas horas de vida
de Catao, obedecendo ao preceito aristotélico de que o drama nao deve apresentar
uma fabula'® cuja duragdo tenha mais do que vinte e quatro horas. A unidade da
agao, por sua vez, é o aspecto de maior distanciamento entre a peca de Addison e a
de Garrett, tendo em vista que na pega do autor inglés o nucleo da agdo dramatica
divide-se entre Catdo e os romances vivenciados por outras personagens, 0s quais
nao apresentam ligagdo com a atitude heroica de Catdo. Devido a isso, nem todas
as cenas addisonianas tém a presenga de Catéo e as atitudes do heréi ndo sao o
foco principal em todas elas. No drama garrettiano, toda a atengao é voltada para o
protagonista e suas atitudes, tanto € que ele faz-se presente em todas as cenas,
seja atuando e expondo sua personalidade de homem preocupado com o bem
comum ou enquanto tema dos dialogos entre as outras personagens, as quais
também elevam e admiram suas atitudes.

A partir dessas colocagdes do autor portugués, somando-se a elas o

entendimento aqui proposto para lobrigar Catdo enquanto uma obra aberta, na qual

6 Fabula ou enredo é o estabelecimento cronolégico e ldgico dos acontecimentos que constituem o
esqueleto da histéria representada; o “enredo é também uma estrutura da pecga, sua construgéo traz
a marca do autor, na prépria maneira como ele dispde os episdédios e considera a intriga”
(RYNGAERT, 1996, p.54-59).
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se buscam no ato da leitura os sentidos e a completude do texto, a partir deste
momento serdo analisados e exemplificados por meio de excertos de ambos os
Catbes os mecanismos intertextuais identificados na obra de Almeida Garrett (1822)
com relagao a pega escrita por Joseph Addison (1713).

Tendo em vista os apontamentos do capitulo anterior, constata-se que a
dissertacdo tem a possibilidade de partir para duas linhas de analise. A primeira diz
respeito a classificacdo da obra como um todo, enquanto a outra perspectiva detém-
se a analisar e classificar trechos da obra. Diante destas alternativas, a analise
dividir-se-a nessas duas partes, trilhando os dois caminhos.

A primeira parte da analise desmembra a obra e exemplifica nos excertos do
drama garrettiano os mecanismos intertextuais observados para que o processo de
escrita intertextual se concretize. Para esta avaliacdo, os trechos e as caracteristicas
do Catéo portugués sdo confrontados com os excertos da obra inglesa.

A segunda parte da analise, por sua vez, explora a obra de uma forma ampla
e global, classificando-a em conformidade com os parametros ja apresentados no
referencial e que permitem verificar de que forma o didlogo intertextual se efetiva
quando concatenado com a obra de Joseph Addison, podendo, entdo, ser

classificada enquanto parddia, parafrase ou estilizacao.

3.1 A busca pela superagao

Antes de dar inicio a analise dos mecanismos intertextuais identificados no
texto do autor portugués, a exemplo dos questionamentos de Corradin (1998) e
Silveira (1992), cabe aqui a indagagao acerca dos motivos que levaram Almeida
Garrett a escrever um Catdo a sua maneira, numa clara perspectiva intertextual com
relacdo a obra homénima de Joseph Addison. Esta tarefa torna-se natural diante do
fato de que Garrett, numa espontanea atitude metaliteraria'?, utiliza-se dos prefacios
das edi¢cbes impressas de Catdo, bem como da Carta a um Amigo — documento
anexo ao prefacio da primeira edigdo, para comentar critica e conscientemente a

respeito de seu préprio trabalho e da relagdo com a obra que o inspirou e precedeu.

7O termo metaliterario designa um texto literario que trate de outros textos literarios. O termo foi
cunhado pelo norte-americano William Gass e aperfeicoado pela canadense Linda Hutcheon. Na
definicdo de Hutcheon, a metaficcdo € a ficgdo a respeito da ficgdo, de modo que inclui nela mesma
um comentério acerca de sua prépria narrativa ou sua identidade linguistica. (MOISES, 2016, p.113-
114).
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Almeida Garrett, além de escritor, tinha o perfil de critico literario, de modo
que se dedicava, ainda, a analisar a conjuntura dramatica nao apenas em seu pais,
mas também numa perspectiva historica, outrossim, observa a dramaturgia como um
fendbmeno mundial. Tanto que assim o faz no prefacio da primeira edicido de Catao
(1922), ao refletir acerca do fazer poético e do percurso histérico da literatura
dramatica:

A tragédia grega, singela e vigorosa em Esquilo, majestosa e sublime em
Sofocles, s6 em Euripides decai alguma coisa em certa afectacdo de
moralizar que depois em Roma estragou Séneca, e mais posteriormente em
Paris amaneirou algumas vezes Voltaire [...] A cena romana ndao me
ofereceu sendo Plauto, Teréncio e Séneca, ou, mais exactamente, algumas
copias desfiguradas dos originais gregos que, tendo largado o palio de
Atenas, vestiram a toga do Lacio que se lhes desajeitava nos ombros
desafeitos. Voltei-me ao teatro das linguas modernas, que nao sé colheram

0 beijo as belezas e primores gregos, mas souberam cria-las novas
(GARRETT, 1966, p.1609-1610).

Seguindo essa linha de critica literaria, ainda no prefacio da primeira edigao
de Catdo, Garrett afirma ter analisado também as pecas dramaticas do teatro
francés, considerado por ele riquissimo, além das obras da literatura dramatica
inglesa e espanhola, as quais, em sua classificagao, sao inferiores ao teatro francés.
Nessa ocasido, o autor considera o teatro italiano, em sua opinido, novissimo e
superior a todos os outros.

A partir do posicionamento analitico com relacdo a outros escritores e a
descricdo da prépria bagagem de leitura descrita por Garrett ao mencionar outros
autores, asseverando que os estudou antes de investir em suas producoes,
entende-se que sua obra é fruto de leituras e analises de obras anteriores. Diante
disso, a intertextualidade constitui-se em uma estratégia segura para a leitura e,
principalmente, para a compreensao de suas pecas.

A perspectiva critica do escritor portugués com relacdo as obras de outros
autores de diferentes paises permite ao leitor antever seus objetivos ao reescrever o
Catdo de Addison. Antes, porém, cabe aqui atinar para o fato de que na publicacao
da segunda edigao, Almeida Garrett adota um posicionamento critico com relagéo a
ele mesmo, de modo que no prefacio da segunda edigdo impressa, publicada em
1830, o autor discorre acerca dos erros graficos, bem como das inconsisténcias que

encontrou ao reler a pega:
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Sobre feissima de erros de imprensa, saiu aquela edicdo com todas as
falhas de <<primeiro molde>>, incorrecta no estilo, falta natural e verdade
na frase. Além destes sendes de colorido, acresciam alguns, e muitos, no
desenho: - impropriedades na fabula ou enredo do drama, inexacgdes nos
caracteres e semelhantes. Todos estes defeitos nasceram dos vinte e
tantos dias em que a tragédia foi composta, ensaiada e representada, - e
dos vinte e um anos que entdo doudejavam no sangue de quem a escrevia.
A todos esses, e ao mais capital deles — a tibieza e pequenez do quinto
acto, se p0Os peito em evitar nesta edigdo (GARRETT, 1966, p.1613, ).

Diante disso, vislumbra-se que Almeida Garrett, na segunda edicdo de sua
peca, busca a autossuperagao, ao corrigir as falhas que ele mesmo observa em seu
trabalho. Falhas que, metaforicamente, aponta o autor, mostravam a imaturidade e a
mao inexperta do pintor. O portugués afirma no citado prefacio que buscou conciliar
“a verdadeira e bela natureza com a verdadeira e boa-arte”, sem romper nem seguir
rigidamente os paradigmas anteriores, como Shakespeare e Racine (GARRETT,
1966, p.1614).

Trilhando o mesmo caminho de busca pela superacdo de si mesmo, na
publicacdo da terceira edicdo de Catdo, que ocorreu em 1838, Almeida Garrett
descreve seu processo de releitura e revisdo de sua obra. O autor aponta que ha
poucas diferengas entre a segunda e a terceira edicdo, mas que para melhora-la
dedicou-se a traduzir as biografias de Catdo e de César, ambas escritas por
Plutarco, ensejando imbuir o drama de maior exatidao historica. Ao examinar sua
obra, o autor observa:

Posso dizer que trabalhei conscienciosamente e com escrupulo no
aperfeigoar deste drama, procurando sobretudo dar-lhe aquele sabor
antigo romano que até ja nos derradeiros escritores latinos estava

perdido, e que tdo raro é de achar em imitagbes modernas
(GARRETT, 1966, p.1618).

Aproximando-se da conclusdo do prefacio, Garrett revela que ja havia
produzido muitas tragédias, contudo, classifica-as como “sensabores”. Outras, ele
teria rasgado por estarem repletas de influéncias estrangeiras e apresentarem
pensamentos pertinentes a outras nacdes, os quais, para Garrett, ndo seriam
deleitosos para um autor portugués e seu publico.

Demonstrando sua satisfacao diante do resultado de seu Catéo, reitera que
apos estudar os romanos e o autor inglés, Joseph Addison — que conquistou a fama
por escrever a histéria do senador romano, voltou a Portugal e escreveu uma pega

imbuida de nacionalismo, escrita por um portugués para portugueses (GARRETT,
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1966, p.1619). Na visao do autor, o Catéo lusitano obedece aos principios que ele
classifica como fundamentais em um drama, os quais sao: a unidade, a exposicao, o
nexo e o desfecho, principios estes primeiramente propostos por Aristoteles (2005,
p.26-29) e rigidamente observados pelos neoclassicos. Garrett, enquanto estudioso
de Aristoteles e dos tragediografos que o precederam, estabelece para ele mesmo
severos padrdes a serem seguidos.

Analisando-se a peg¢a de Garrett, nota-se que o autor logrou éxito em
obedecer aos principios que ele mesmo aponta como fundamentais para uma obra
dramatica. A peca apresenta unidade ao fazer com que a personagem principal e
suas acdes estejam sempre em voga, de modo que quando nao fisicamente, o
Catao garrettiano marca presenca emocionalmente nas cenas, uma vez que é
sempre mencionado nos dialogos entre as outras personagens. Um exemplo desta
situagédo ocorre no diadlogo entre Manlio e Semprénio, na cena |lll, do primeiro ato,
qguando Semprénio acusa Catao de nao ser um bom governante e Manlio o defende,
exaltando suas qualidades ante aos questionamentos de Semprénio acerca da
personalidade de Catido e de sua capacidade de defender o territério da invasao de
César:

MANLIO

Toca ao senado

Deliberar: Catédo para isso o ajunta:

E Catdo bem conhece o nosso estado

E a possanca de César. Mas sua alma

De velha e dura témpera romana

N&o verga assim [...]

N&o dobra um tanto ao peso da fortuna.
Tais sdo minhas tenc¢des. E a muito sigo
Repugnante esta luta tdo baldada,

Em que a alma de Catéo, seu grande nome,
Suas virtudes sdo a Unica forga

De um partido impotente, e lacerado

De facgoes, de traigdes, de 6dios, de invejas [...]
(GARRETT, 1966, p.1648)

Da mesma forma, na cena V, do primeiro ato, ao dialogar com Semprénio e
Juba, o filho de Catao, Pdrcio destaca as qualidades de seu pai, dizendo que ele é
um homem virtuoso, constante e firme em suas decisdes, mas que poucos sao 0s
homens dotados de grandes qualidades como ele: “Mas nem todos / Com a alma de
Catao os dotou Jupiter”, afirma Pércio (GARRETT, 1966, p.1651-1652).
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Ponderando-se, ainda, os fatores elencados por Garrett como essenciais,
nota-se unidade nas questdes temporais e de lugar, elementos que corroboram para
a verossimilhanca da peca. A acao dramatica também ocorre de maneira
satisfatéria, uma vez que o leitor ou espectador da peca compreende a situacao de
embate entre Catdo e Julio César, tendo a possibilidade de realizar a analogia ao
momento politico portugués a que se propde Almeida Garrett, por meio da leitura da
obra ou assistindo a peca.

Estes fatos, porém, ndo podem ser considerados para classificar a tragédia
de Garrett como superior a de Addison, servindo, tdo somente como elemento para
destacar que o escritor portugués cumpriu com aquilo que ele mesmo considera
fundamental em uma peca. Ademais, a peca de Addison, embora tenha os
romances tdo criticados por Garrett, ndo deixa de respeitar a estes mesmos
principios.

Na Carta a um Amigo, Garrett reitera que teria “imitado muito o Catao de
Addison” e que optou por reescrevé-la por ter achado a peca de Addison fraca e
com pouca agao, sem um estilo literario definido. Ao questionar a si mesmo se o
autor inglés teria buscado seguir os parametros da tragédia grega e do teatro
aristotélico, Garrett conclui que Addison nao teve sucesso e assevera que “o fruto
dos seus esforgos néo foi mais que uma tragédia moldada e enfeitada a francesa”.
Na opiniao de Almeida Garrett, o Catdo de Joseph Addison “é uma obra fraca e de
gelo, quase nua de agao e que nunca toca o animo com a mais pequena forga”
(GARRETT, 1966, p.1622-1623).

O escritor portugués manifesta, ainda, que Addison optou por uma
“‘composicao timida e acanhada”, restringindo a pe¢ca a um quadro histérico,
acrescentando-lhe elementos classificados por Garrett como estranhos e
desnecessarios, a exemplo das histérias de amor que compdem a trama do escritor
inglés. Mais adiante, Garrett reitera que a tragédia de Addison “é¢ um arremedo
infeliz do gosto francés, tem todos os defeitos do afeminado daquele teatro, sem ter
nenhuma de suas belezas” (GARRETT, 1966, p.1624).

Garrett assevera que ao longo da obra de Addison, Catao “quase nunca entra
em acgao, apenas se mostra para se fazer admirar e morrer depois” (GARRETT,
1966, p.1623). O autor lusitano classifica Addison como um autor de estilo simples e
puro, mas sem fogo poético e que perde muito quando tem sua obra comparada a

dos escritores franceses:
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O jambo [verso solto ou branco] ndo rimado de que usa, da ao dialogo mais
liberdade, e uma forma menos de convengdo que se ndo acha na maior
parte das tragédias francesas, mas essas tém, as vezes uma eloquéncia
firme e concisa, onde jamais ndo chega o Catao de Addison (GARRETT,
1966, p.1623).

Diante dessa decepcdo com a peca de Joseph Addison, Garrett se dispbs a
reescrevé-la. Ao criticar Catdo nessa carta ao amigo misterioso, Garrett deixa
evidente todos os pormenores que nao Ihe agradam e, a seu ver, deveriam ser
corrigidos na trama. Com as atitudes descritas até aqui, Garrett pratica a aemulatio,
ou seja, a emulacédo, visando a superac¢ao do paradigma literario, bem como de seu
préprio trabalho.

Do mesmo modo, no prefacio da segunda edi¢ao, o escritor portugués dedica
muitas linhas as comparacoes entre o seu Catdo e aquele produzido pelo autor
inglés. Na opinido de Garrett, as duas tragédias sao absolutamente distintas, tendo
em vista que a fabula, o interesse e 0 mecanismo dramatico as diferenciam. Nas
palavras do autor, a diferenca entre as duas pecas reside no fato de que

a de Addison tem seis paixdes ou namoros de tarifa, como lhe chama
Schlegel [Curso de Literatura dramatica; sobre Addison], e conclui, na
catastrofe, com dois matriménios: nesta nem ha amantes nem casamentos
nem mulheres. Um moderno viajante [Mrs. Kinsey's Portugal lllustrated]
disse da tragédia portuguesa: A mais feliz ideia do nosso poeta (o
portugués) é talvez o contraste que ele apresenta entre dois caracteres de

Catéo e de Bruto, os quais ambos sdo bem sustentados (GARRETT, 1966,
p.1614).

Garrett afirma que outro ponto singular na distingdo das pecgas esta no fato
de que os raios de interesse dramatico, que na peca de Addison recaem e divergem
para outras personagens, em sua pega convergem unicamente para o protagonista,
bem como “na patria e na liberdade que dele sdo parte e nele coexistem, todo
quanto é, o drama se concentra em agdo, em meios, em incidentes, em interesse —
desde a primeira linha da exposigcao até a ultima silaba da catastrofe” (GARRETT,
1966, p.1614).

Ao criticar Joseph Addison, Garrett externa sua insatisfacdo, especialmente
devido ao fato de que no drama inglés ha espaco para os romances, pois, a seu ver,
o amor e a liberdade sao contraditérios. No prélogo de sua obra, Garrett alerta que
nao se deve esperar de seu drama “meigos afectos de paixbées mais branda”

(GARRETT, 1966, p.1638), pois, em seu Catéo, apenas a patria falard aos coragdes
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que a patria conhecem. Devido a isso, ao optar por nao apresentar paixées em sua

obra, Garrett prefere também deixar de fora as mulheres, decisdo da qual ele se

justifica dizendo:

E tu, sexo gentil, delicias, mimo, afago da existéncia e encanto dela,
Oh, perdoa se a patria néo deixa

O primeiro lugar em nossas cenas.

N&o esqueceste, ndo; porém ciosos

S0 nossos coragoes de liberdade:

Onde impera a beleza amor so6 reina:

Foge onde reina amor, a liberdade (GARRETT, 1966, p.1638-1639)

Embora o drama de Addison também tenha Catdo como a personagem

principal, na visdo de Garrett, essa personagem é relegada a segundo plano porque

aparece em meio a situagdes de romance que se sobressaem a tragédia, fazendo

com que outras agdes se sobrepujem em detrimento ao herdi e suas atitudes. Ao

minuciar os defeitos por ele encontrados na obra do escritor inglés, Garrett permite

ao leitor antecipar a forma como seu herdi sera delineado na pega.

A traicdo de Semprénio e Sifaz é motivada por namoro, as mortes de
Semprdnio e Marco por namoro, toda a intriga ou nexo do drama por
namoro; Catdo entretém-se também com todos estes namoros, e mata-se
afinal — depois de dormir o seu pouco na cena — sem se saber
verdadeiramente o porqué; pois ndo aparece uma causa imediata, qual
deveria ser a chegada de César, mas simplesmente a da ruina geral da
liberdade, que desde o primeiro ato existia e que portanto desde o principio
deveria ter produzido o seu efeito; e morto Catédo, que era a catastrofe, que
€ 0 nexo da agéo, uma das origens do interesse, e uma das mais dificeis
regras tragicas na sua execugédo, falha e falta absolutamente na tragédia
inglesa. (GARRETT, 1966, p.1624)

Também no prefacio da segunda edicao, Garrett (1966, p.1614-1615) frisa

que “os namoros tecem, movem, enredam e desatam todo o fio do drama” da peca

que lhe serviu de inspiragcdo. Contrario, portanto, a posicao passional de seu

paradigma, Garrett enumera os sentimentos que o moveram na escrita da sua

versao da histéria do politico romano:

Os mais nobres afetos do coragdo humano, a amizade, o amor paterno e o
filial, a devogéo civica, o falso e o verdadeiro patriotismo, o entusiasmo
cego, e o ilustrado zelo da liberdade, - com todas as paixdes revolucionarias
em seus variados graus e matizes, sao o Unico mével do CATAO portugués,
de todos seus caracteres, cenas, - da fabula inteira. (GARRETT, 1966,
p.1614-1615)
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Diante disso, claramente o autor lusitano deixa de fora as mulheres e os
namoros porque julgava que sentimentos ndo relacionados a liberdade da patria
diminuiriam a relevancia dramatica da tragédia e de sua personagem principal. Da
mesma forma, Garrett tomou cuidado para que outros assuntos paralelos nao
ganhassem luz, sob pena de que se isso acontecesse poderiam ofuscar o brilho de
Catéo.

Garrett destaca que, embora as outras personagens lhe tenham chamado
atengdo ao escrever a tragédia em questao, zelou, no ato da escrita, para manter
Catdao como figura central na trama, sobressaindo-se aos seus pares pelas
qualidades que julgava necessarias para um herdi que servisse de modelo para a

edificacao de seu pais e seus compatriotas:

Mui dificil me era, ndo s6 o desenho dos caracteres, a sustentacdo deles.
Para apresentar uns poucos homens verdadeiramente romanos, e fazer no
meio deles sobressair o ator principal, era forgoso suar muitas vezes, e
desanimar algumas. Bruto, Pdrcio e Manlio, todos virtuosos, e virtuoso
como republicanos verdadeiros, a cada momento se me tornavam Catdes, e
faziam por consequéncia divergir os raios do interesse dramatico, que eu so
no unico protagonista queria e devia concentrar. Distingui-os quanto pude,
esforcei-me em caracteriza-los por diferentes temperamentos e génios; pus
peito em separa-los assim, ja que a histéria e a verdade mos tinham unido
tanto (1966, p.1622).

Carvalhal (2010, p.57) afirma que toda repeticdo surge carregada de uma
intencionalidade certa: quer dar continuidade ou pretende modificar, ambiciona
subverter, ou, de alguma maneira distinta, objetiva atuar com relacdo ao texto
antecessor. Conforme propoe Genette (2010, p.19), a imitagcdo de um texto exige do
imitador os dominios dos tracos que escolheu imitar, caracteristica evidente no
Catao de Garrett, tendo em vista que o autor é claro ao referir-se a imitacdo por
meio de listas elaboradas por ele mesmo acerca dos trechos explicitamente
copiados do drama escrito por Joseph Addison.

Em resposta ao questionamento inicial, tendo em vista a forma como Almeida
Garrett remete ao Catdo do autor inglés, bem como ao seu posicionamento critico
com relagdo a propria escrita, € notorio e incontestavel que a reescrita da peca
Catéo por Almeida Garrett almeja a superagao do trabalho de Joseph Addison, por

meio do exercicio da emulacéao.
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A ambigcao de Garrett em ser melhor do que Addison é explicita nos prefacios
e Carta ao Amigo e esta ambigdo néo se restringe ao desejo de aclamagédo do
publico ou o sentimento que o préprio autor nutre de que sua peca € melhor, mas
também inclui a pretensdo de fazer do Catdo portugués um heréi de nobreza mais
notavel do que o inglés.

Nesta busca pela superagcdo de seu paradigma literario, Almeida Garrett
utilizou-se dos mecanismos intertextuais, os quais ora promovem a aproximacgao
com a pecga de Joseph Addison, ora produzem o distanciamento entre as duas obras
dramaticas. A partir deste momento, serdo expostos e analisados esses
mecanismos, 0s quais ja foram anteriormente apresentados, demonstrando-se de
gue modo eles foram trabalhados na peca de Garrett.

Conforme ja demonstrado, na Carta a um amigo, anexa a primeira publicagao
impressa de Catdo, em 1822, Garrett lista os trechos que intencionalmente copiou
de Addison. Ao falar de copia de maneira direta, o autor portugués materializa a
imitacdo acerca da qual teorizam Carvalhal (2010), Nitrini (2010), Russel (1979) e
Cionarescu (1964), bem como materializa o mecanismo da citagao, que, conforme
aponta Kristeva (2012, p.120), consiste na atribuicdo da palavra a outrem, na
condicao de que o autor secundario submete-se a autoridade daquele que a disse
primeiramente.

Nitrini (2010, p.127-128) aponta que o matiz que diferencia a imitacéo e a
influéncia estda no fato de que a imitagdo faz referéncia a detalhes materiais, a
exemplo de tracos de composicdo, episddios, procedimentos e tropos bem
determinados, enquanto a influéncia é mais sutil e remete a tragos menos materiais.
Diante das colocagbes de Garrett, tem-se, em seu Catdo, um claro processo de
imitacdo. Esta imitacdo que da origem a um produto diferente daquele que lhe serviu
como paradigma.

A manutencao do titulo Catdo € o primeiro ponto que evidencia a relagao
entre as duas pegas. O titulo € um dos prenuncios que apontam para um caso de
imitacdo, conforme aponta Nitrini (2010, p.128), pois a manutencédo do titulo que
remete ao anterior & inquestionavel. Garrett, entretanto, suprime do titulo a
informacao que vem apdés o nome da personagem principal, “uma tragédia em cinco
atos”. Subentende-se que esta atitude decorre do fato de que a estrutura da tragédia
é, tradicionalmente, de cinco atos, assim, denominar a estrutura no titulo da peca

caracterizaria uma repeticdo desnecessaria, bem como tiraria de Catao a visibilidade
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que, para Garrett, o heréi merece nao apenas no titulo, mas também no decorrer de
toda a trama, com todas as atengdes voltadas para si.

A supressdo € um dos mecanismos apontados por Bouché (apud CURY,
2003, p.38-40) que atuam como transformadores do prototexto no processo
parodico. Entretanto, a supressao no titulo ndo apresenta o tom parédico, uma vez
gue nao atua subversivamente sobre o texto fonte, mas busca seu aperfeicoamento,
caracterizando uma estilizacdo do titulo. A vista disso, pressupde-se que a
supressao ndo € uma caracteristica exclusiva do mecanismo parddico, mas também
pode apresentar-se em outras situagdes, a exemplo da parafrase, estilizagdo ou
apropriacdo. O conceito de apropriacado € aqui utilizado no sentido apontado por
Sant’Anna, o qual afirma que o autor que faz apropriagdo nédo escreve, mas articula,
agrupa, transcreve e inverte os significados do texto alheio exercendo uma forga
critica sobre o texto-fonte (SANT'ANNA, 1985, p.43-48).

Constata-se que, ao optar por um titulo conciso, tendo apenas como
referéncia o nome da personagem principal, Garrett almeja revelar a magnitude de
Catao, indo ao encontro do que afirma Ryngaert (1995, p.36-37) ao estabelecer que
o titulo é o primeiro sinal de uma obra, e que ao denominar uma tragédia com o
nome da sua personagem principal, o autor informa que o laconismo do titulo
corresponde a celebridade ou grandeza da personagem. A atitude do autor
portugués, mais uma vez, demonstra o sentido de competicdo que ele impde com
relagdo ao drama adissoniano. Por meio de um titulo mais direto e que valoriza a
personagem, Garrett anseia indicar que o herdi construido por ele € mais notavel
que o herdi elaborado pelo autor inglés.

Constata-se aqui a afirmacao de Nitrini (2010, p.127-128), ao comentar que “a
imitacdo € um contato localizado e circunscrito, enquanto a influéncia € uma
aquisicao fundamental que modifica a propria personalidade artistica do escritor”, de
modo que Garrett delimita os excertos e as ideias por ele intencionalmente imitados
da obra do autor inglés. Garrett justifica a imitagdo porque embora tenha achado a
obra fria e desanimada em sua maior parte, em alguns trechos ela é, nas palavras
do autor, “sublime e elevada como ao género cumpria” (GARRETT, 1966, p.1625).
Ou seja, o autor portugués deixa claro que imitou intencionalmente apenas os
trechos que Ihe agradaram, demonstrando o dominio sobre a obra inglesa, proposto
por Genette (2010, p.19).
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Além da incontestavel imitagado no titulo da obra, no texto de Almeida Garrett
podem ser evidenciados elementos que dao corpo aos cinco fatores que, segundo
Cionarescu (apud NITRINI, 2010, p.129-130), indicam a imitagdo: tema; forma ou
molde literario; recursos estilisticos expressivos; ideias e sentimentos; ressonancia
afetiva.

O elemento “tema” € compreendido como matéria e organizagéo da narragao.
Joseph Addison tem seu Catdo publicado e encenado pela primeira vez em 1713,
momento em que o Reino Unido, apesar de contrariar aquilo que estabelece seu
nome, estava dividido em duas facgbes: os Whigs — liberais e os Tories —
conservadores. Garrett, por sua vez, tem o drama Catdo encenado inicialmente em
1821, e publicado em livro em 1822. No periodo, dois regimes politicos, o
Absolutismo e o Liberalismo, também mediam for¢cas em Portugal.

Em ambos os dramas, conforme apresentado no primeiro capitulo deste
trabalho, pode-se inferir que as personagens Catdao e Julio César equivalem as
facgbes politicas e representam alegoricamente a situagao politica dos dois paises.
De acordo com Vasconcellos (2009, p.252), as tematicas das tragédias
constantemente sdo advindas da mitologia e da histéria; e a trama evolui para o
sentido tragico devido a “consciéncia da atitude integra e corajosa do homem diante
da derrota causada pela sua propria limitacdo diante de forcas que lhe sao
superiores”, fato presente em ambas as tragédias aqui analisadas.

A partir da conjuntura politica na ocasido da publicagdo das duas obras,
depreende-se que o tema vai além da questdo historica e do suicidio da
personagem principal, sobressaindo-se a ideia de que o real objetivo dos autores é o
de demonstrar que os exageros, os extremismos de qualquer uma das duas
vertentes politicas da sua contemporaneidade de forma desmedida nao é positiva,
mas, pelo contrario, provocam a morte da nacgao e a falsa liberdade que as correntes
politicas representam. Portanto, em ambas as pecas pode-se determinar como tema
principal os excessos na ordem politica. Esta similaridade une intertextualmente as
duas producdes.

A forma ou o molde literario € um quesito que remete ao género literario.
Neste caso, € incontestavel que Garrett optou por manter o género dramatico para
dar vida ao seu Catdo, com as adaptagdes que julgou necessarias para fazer de sua
peca uma producao melhor do que a de Addison. Embora tenha retirado do titulo da

peca a expressao “‘uma tragédia em cinco atos”, Garrett mantém a divisdo em cinco
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atos, a qual é tradicional no género, pois, conforme Horacio (2005) ja estabeleceu
em sua Arte Poética, a estrutura do drama deve ser rigida e possuir exatamente
cinco atos, contendo nada menos nem mais do que isso.

A organizagdo da agao dramatica exprime também outras similaridades
quanto a forma. Pode-se observar que ambas as pecas sdo escritas em versos;
Addison, porém, ndo se preocupa com as rimas, enquanto Garrett valoriza esta
questado e a critica na obra do autor inglés, afirmando que “os versos brancos nao
rimados oferecem mais liberdade aos dialogos, contudo, ndo engrandecem a pega
em eloquéncia e concisdo” (GARRETT, 1966, p.1623).

O recorte temporal da vida do politico romano retratado pelos dois escritores
também €& o mesmo, iniciando-se com o nascer do sol do dia em que o territorio
romano sera invadido e Catdo optara pelo suicidio em nome da liberdade. Nao
obstante, o recorte temporal é um dos trechos em que Garrett intencionalmente
copia Addison. O verso que da inicio a tragédia do autor inglés, no Ato 1, Cena 1,
aponta Garrett, aparece remodelado na Cena V, Ato |, da peca lusitana. Em Addison
tem-se o dialogo entre Pércio e Marcos:

PORCIUS
The dawn is overcast, the morning low’rs,
And heavily in clouds brings on the day,

The great, th’important day, big with the fate
Of Cato and of Rome.'8(ADDISON, 2016, p.3)

Para Garrett, sdo apenas as quatro linhas iniciais as quais ele faz mengao no
trecho por ele indicado que foram copiadas; contudo, julga-se aqui necessaria a
transcricdo do prosseguimento da estrofe para a analise intertextual. No drama de

Addison, Porcio continua dizendo:

- Our father’s death

Would fill up all the guilt of civil war,

And close the scene of blood. Already Caesar
Has ravaged more than half the globe, and sees
Mankind grown thin by his destructive sword:
Should he go farther, numbers would be wanting
To form new battles, and support his crimes.

Ye gods, what havoc does ambition make
Among your works!"®(ADDISON, 2016, p.3)

8 Coberta estd a aurora, a manha desce,/ E pesada, entre nuvens traz o dia,/ Dia grande e
importante que pesado/ Vem devido aos destinos de Catdo e Roma. (GARRETT, 1966, p.1641 —
traducao feita pelo proprio autor)

9 - a morte do nosso pai / Encheria toda a culpa da guerra civil,/ E fechar a cena sangrenta. Ja
César/ Ja devastou mais de metade do globo e vé&/ A humanidade diminuida pela sua espada
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Em Garrett, o trecho ndo é traduzido literalmente, como ele mesmo
asseverou, na Carta a um amigo, enfatizando que nao faria tradugdes exatas, de
modo que a repeticdo desse verso ndo acontece de maneira idéntica. Entretanto, o
escritor portugués transportou o clima de tensao dos primeiros versos de Addison,
fazendo com que ele perpasse toda a cena V do primeiro ato de seu Catdo, em que

estdo dialogando Semprénio, Pércio e Juba:

PORCIO

Oh meu Semprdnio, oh firme, certo amigo
Da moribunda Roma, espirito, alma

Do vacilante povo, enfim te encontro!

Ha muito te buscava.

SEMPRONIO

Salve, Porcio

Do maior dos romanos digno filho,
Esperanga da patria! — Meu amigo,
Eis-me aqui. Nestas horas de agonia,
Grata consolagao € ver unidos

No funeral da patria os que ainda podem
Carpi-la sem remorso e sem vergonha.

PORCIO

Meu Semproénio, abracemo-nos ainda
Por esta vez, que ainda somos livres.
Ai! Talvez amanha nao poderemos
Fazé-lo ja — sem nos acharmos ambos
No vergonhoso amplexo de um escravo.
Que disse eu! Amanha... ah, porventura
Este sol que ai nasce é o derradeiro
Que luz sobre a romana liberdade.

SEMPRONIO

Confias pouco nos supremos deuses:
Teu venerando pai, suas virtudes
Ainda nos restam.

PORCIO

Ah! Meu pai como ha de

Resistir s6 por si a conjuntura

Forca de homens e fados? E s6 ele

Na terra, - e a terra toda é ja de César.
Suas nobres tengdes hao de ir ao cabo,
Sua constancia férrea ndo vacila;

Morrera, porém, livre. Mas nem todos
Com a alma de Catao os dotou Jupiter [...]
(GARRETT, 1966, p.1651-1652)

destrutiva:/ Ele deve ir mais longe, querendo numeros/ Para formar novas batalhas e apoiar os seus
crimes./ Vossos deuses, que destruicao faz a ambigéo/ Entre as suas obras!(ADDISON, 2016, p.3)
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No excerto, na visao de Silva (2013, p.11), a ambientagao tensa é fruto das
duas visdes politicas retratadas nas obras: a da tirania/absolutista — personificada
por Catdo; e a democratical/liberalismo moderado — configurada por Julio César.
Apesar de nao traduzir literalmente os versos de Addison, Garrett utiliza palavras e
recursos estilisticos que o autor precursor escolheu para dar o clima de angustia que
desejava impor ao seu drama, caracterizando mais um dos fatores que dao corpo a
imitacdo, segundo os critérios de Cionarescu. Ao refletir acerca dos recursos
estilisticos expressivos, observa-se que, para que sejam utilizados, o autor
portugués recorre, conscientemente ou ndo, a diversas técnicas intertextuais. E
importante ressaltar que a escolha consciente esta evidente nos trechos em que
Garrett afirma ter copiado Addison, e as escolhas talvez inconscientes revelam-se
em excertos em que Garrett ndo mencionou a copia, contudo, neles sao observados
resquicios do paradigma literario.

Ao falar do sol que nasce para iluminar o ultimo dia da Roma livre, no excerto
acima, utilizando-se de um sinénimo, Garrett remete claramente ao verso de
Addison. No inglés o dia nasce, mas ndo ha mengao a luz, ao contrario, ha nuvens
pesadas, uma metafora ao sombrio destino de Roma e Catdo. No verso de Garrett,
a luz do sol representa a liberdade que ainda reina em Utica. Esta liberdade perdura
até que Catao se suicide e César chegue, impondo-lhe as trevas da guerra civil. A
guerra é textualmente descrita por Addison, enquanto Garrett faz mengéao a guerra
ao se referir a forca dos homens, fazendo uso de um eufemismo. Em seguida,
Porcio, no texto de Garrett, afirma: “E s6 ele / Na terra, - e a terra toda é ja de
César’. A frase garrettiana € um exercicio da técnica da parafrase, remodelando
aquela dita também pelo Pércio de Addison, o qual afirma que César ja conquistou
mais da metade do globo, ou seja, Garrett faz uso da expresséao “terra toda” como
expressao de sentido aproximado ao de “globo”.

Ao mencionar também a forga dos fados, contra os quais o Catao garrettiano
teria que lutar, o autor portugués utiliza um sinbnimo e remete aos primeiros versos
de Addison, em que o escritor inglés lamenta dizendo que grandes e pesados sdo os
destinos, ou seja, os fados, de Catdo e Roma, cuja cena sangrenta sera fechada
com a morte do senador que luta contra César. A mengado aos deuses feita por
Sempronio na versdo de Garrett alude a frase de Addison, em que Pdrcio se

compadece dos danos causados pela ambicdo humana nas obras dos deuses,
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subentendendo-se que, no contexto, as obras divinas sejam a democracia, a
natureza e a humanidade.

Nos excertos acima pode-se observar que, dentre os recursos estilisticos
expressivos, a escolha lexical realizada por Garrett € um item a ser destacado, pois
€ um importante fator intertextual e de aproximacdo entre as duas versdes
dramaticas de Catdo. Duas palavras e suas variantes marcam ambos os dramas:
morte/morrer e liberdade. Sua relevancia da-se porque, nas pegas, a morte é tratada
como ato sublime de heroismo, e a ideia de morte aparece sempre ligada as lutas
pela liberdade da patria.

Para Barbara Heliodora (2008, p.11-12), o problema da morte, presente nas
mais diversas culturas, foi determinante para o aparecimento dos dois géneros
basicos do teatro: ou o herdi vence a morte por seus valores e feitos —
permanecendo sempre vivo na memoéria da comunidade, ou o homem vence a
morte, perpetuando-se em seus filhos; no primeiro caso ocorre a tragédia e, no
segundo, a comédia.

Na Grécia e Roma antigas, infere-se, por meio das narrativas dos grandes
heréis, que a morte € uma espécie de culto aos grandes homens que morrem por
suas agdes desprovidas de interesse proprio. Nasser (2008, p. 11-12) explica que,
para Nietzsche, a morte é dividida em duas categorias, a covarde — ao acaso, € a
voluntaria, em que o homem tem consciéncia da razdo de sua morte, tem “liberdade
para morrer” e morre no momento que considera certo. O desfecho das duas tramas,
como nao poderia deixar de ser em uma tragédia, ocorre com a morte anunciada e
irrefutavel de Catdo. Essa morte aparece nas duas obras em conformidade com a
proposta filoséfica da morte voluntaria e livre, caracteristica dos grandes herdis.
Assim, tanto Garrett quanto Addison alicergam a magnitude de suas personagens
heroicas no conceito da morte honrosa.

Em Addison, na segunda cena do quarto ato, Catao € informado por Pércio de
que seu outro filho, Marcus, foi morto. Ele narra ao pai o encontro com o irmao

agonizante e sua bravura ao matar o traidor antes de sucumbir:

PORCIUS

Scarce had | left my father, but | met him

Borne on the shields of his surviving soldiers,
Breathless and pale, and cover'd o’er with wounds.
Long, at the head of his few faithful friends,

He stood the shock of a whole host of foes,
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Till, obstinately brave, and bent on death,
Oppress’d with multitudes, he greatly fell.

CATO
I'm satisfied.

PORCIUS

Nor did he fall, before

His sword had pierced thro’ the false heart of Syphax.
Yonder he lies. | saw the hoary traitor

Grin in the pangs of death, and bite de ground.

CATO

Thanks to the gods, my boy has done his duty.
Portious, when | am dead, be sure you place
His urn near mine. (ADDISON, 2016, p.56).20

Ao passo que, no drama garrettiano, o filho ndo chega morto, mas sim,

prestes a morrer. A situacio estende-se pelas cenas quarta e quinta, do quarto ato:

MANLIO

Oh, ei-lo,

Ei-lo ai, moribundo o vem trazendo.

Que miseranda vista — oh, que espectaculo
Para os olhos de um pail!

(Porcio depositado em umas andas formadas de escudos e langas, aos
ombros de soldados numidas, e guardado por consideravel numero de
cavaleiros numidas, vem lentamente aproximando-se da porta da cidade;
passa por entre as legibes de Juba, que lhe abrem alas. Ouvem-se
gemidos, e o lamentar discorde dos Romanos, de Numidas e do povo que
vai acudindo).

CENAYV

CATAO (indo ao encontro do filho)

Vem, vem, meu filho,

Nos bragos de teu pai morrer com honra.
Vé dos olhos paternos, vé correr-me
Estas lagrimas — doces, néo de pena,
Meu Poércio, ndo de dor, mas de saudade.

(Abragando-se com ele)

Morres homem, meu filho, e morres livre.

Oh, néo te pese de deixar a vida.

Que te fica na Terra? — que perdeste?

Um mundo indigno, baldo de virtudes,

Farto de crimes — soliddes juncadas

De mortos, moribundos — e assassinos. (GARRETT, 1966, p.1714, )

20PORCIUS: Pouco depois de deixa-lo meu pai, eu o encontrei/ Protegido pelos escudos dos
soldados sobreviventes/ Sem folego e palido, e coberto de feridas/ Longe, a frente de seus poucos
amigos fiéis,/ Ele resistiu ao choque de diversos inimigos/ Até que, obstinadamente corajoso, e
curvado sobre a morte,/ Oprimido pela multiddo, ele caiu grandemente./ CATO: Estou satisfeito./
PORCIUS: Mas ele ndo caiu antes/ De que sua espada perfurasse o falso coracdo de Syphax./ L&
estava ele. Eu vi o branco traidor/ Sorrir nas dores da morte, e morrer./ CATO: Gragas aos deuses,
meu filho cumpriu o seu dever. Porcius, quando eu morrer, certifique-se de colocar/ Sua urna perto da
minha. (ADDISON, 2016, p.56)
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O cotejamento desses dois trechos evidencia mais uma vez a importancia dos
recursos estilisticos no processo de escrita intertextual. Embora Garrett ndo tenha
apontado no excerto suas imitacdes de Addison, é evidente, pela escolha lexical e
ambientagdo das cenas, que ha uma intrinseca ligagcao entre elas. O sentimento de
satisfacao pela morte honrosa de seu filho é repetido pelo Catao portugués, que,
com palavras e gestos que o diferem do paradigma, mantém a mesma acgao,
caracterizando a utilizagdo do mecanismo da estilizacao.

A quantidade de vezes em que o vocabulo morte surge nos textos comprova
a relevancia dos recursos estilisticos, dentre os quais a escolha lexical, um dos
fatores de aproximagao das duas versdes. Na peca de Almeida Garrett, a palavra
morte e suas variagbes (morto e morrer) aparecem sessenta e duas vezes,
enquanto em Addison, somam-se quinze vezes. A diferenga na quantidade em que o
vocabulo aparece denota que, embora ambos os autores valorizem a morte heroica
de Catao, Garrett € mais direto e a repeticao da palavra reitera a importancia que ele
da a acao do suicidio. Addison, por sua vez, utiliza-se também de eufemismos para
tratar da morte, a exemplo de “to cast away’ (naufragar), “to bent on” (dobrar-se), “to
offer heaven” (oferecer ao céu) e “bite the ground”, esta ultima, uma expressao que
literalmente traduzida significaria “morder o ch&o” ou “comer grama”, a qual é, tanto
na lingua inglesa quanto na portuguesa, uma forma pejorativa de se referir a morte.
Nao a toa, essa Ultima expressao é utilizada por Joseph Addison para referir-se a
morte de Syphax, o traidor.

O posicionamento dos dois autores com relacdo a morte honrosa, explorado
acima, encaixa-se também no fator de ideias e sentimentos, além disso, a
abordagem que ambos o0s autores deram as suas pecgas, tracando um paralelo entre
Catao e Julio César e os conflitos politicos de sua contemporaneidade, demonstram
0 viés politico-ideoldgico da producao dos dois autores.

Quando Garrett toma para si esse viés ideoldgico e decide beber da fonte do
Catdo de Joseph Addison, ir a Roma, mas voltar e escrever de portugués para
portugueses, conforme apregoa no prefacio da terceira edicdo de Catdo (1966,
p.1619), o autor lusitano mais uma vez da corpo a um dos fatores listados por
Cionarescu acerca da imitagao: o terceiro fator — das ideias e sentimentos. Desta
forma, ao reproduzir o fator ideoldgico encontrado em Joseph Addison, Garrett torna
a intertextualidade possivel por meio do mecanismo da imitagdo. Essa imitagao,

contudo, restringindo o cenério as lutas politicas portuguesas, tende a limitar o
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alcance do texto, uma vez que este provocara mais identificacdo aqueles que se
encontram envolvidos neste contexto.

O quinto e ultimo fator observado por Cionarescu para caracterizar a imitacao
diz respeito a ressonancia afetiva, a qual, para Nitrini (2000, p.130), “é o registro
inconfundivel da personalidade artistica dos grandes escritores”, de modo que o
texto secundario ndo poderia ter aqueles elementos se nao fosse por sua relagao
com seu paradigma literario.

O fendmeno da influéncia, de acordo com Nitrini (2000, p.130), limita-se a
absorcdo de um ou outro dos aspectos acima listados, enquanto o maior numero de
elementos aproveitados da obra de um autor por outro faz com que a obra se
aproxime da imitacado, da parafrase ou, até mesmo, chegando a tradugcao quando
todos os elementos sdo considerados.

Analisando-se todos os itens na obra garrettiana em questdo, constata-se que
ha determinados pontos, como o préprio autor admitiu em seus trabalhos
paraliterarios — prefacios e Carta a um amigo —, em que a imitacdo é fato com
relacdo a obra de Addison, de modo que a parafrase e a traducdo também se
concretizam no drama garrettiano.

Nitrini (2000, p.128-130) diferencia os tipos de imitagédo, dividindo-os em
quatro categorias, as quais ela chama de sentidos, destacando-se que esta divisao
foi primeiramente listada por Cionarescu (1964). As quatro categorias séo:

a) Imitacdo conforme o pensamento aristotélico;

b) Retdérica do Renascimento;

c) Processo de adaptagéo renascentista que culmina com um produto literario cujo
titulo remete invariavelmente ao do seu modelo;

d) Sentido utilizado pelo comparatismo, verificando-se que ha uma equivaléncia
entre imitacao e influéncia.

Tendo em vista essa classificacdo e os dados analisados até o momento,
deduz-se que o Catdo de Garrett pode ser enquadrado no terceiro sentido de
imitagdo, ou seja, aquele em que o processo de adaptagdo culmina com um produto
cujo titulo remete ao seu modelo.

Contudo, a classificagcdo da obra enquanto imitagdo é simplista, ndo é
satisfatéria, nem suficientemente abrangente, pois, embora Garrett tenha
abertamente copiado Addison em alguns trechos, o Catédo garrettiano como um todo

nao € apenas uma imitagdo, tendo em vista que o produto final é similar, todavia,
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diferente do original, ou seja, embora a obra contenha trechos imitados, sua

classificagdo exige uma nomenclatura mais especifica.

Diante disso, a analise da obra garrettiana enquanto uma imitagdo pode ser

complementada com a analise dos cinco critérios que tornam a pratica da imitatio

bem sucedida, os quais foram elencados por Russel, cuja traducéo aqui utilizada foi

realizada por Paulo Sérgio de Vasconcellos (2001, p. 35-40). No caso de Garrett

com relagdo a Addison, sobressaem-se as seguintes posturas:

1.

2.

“O objeto deve ser digno da imitagdo”: No Prefacio da Segunda Edigéo, Almeida
Garrett demonstra que optou por escrever o drama porque “o assunto € o mais
nobre, mais heroico e mais tragico de toda a historia antiga e moderna” por
representar as ultimas agonias daquela que, a seu ver, seria a mais solidamente
constituida republica da Antiguidade. Ao falar acerca dos trechos em que imitou
Addison, Garrett afirma que, apesar das disparidades que encontrou em
Addison, a pega possui belas expressdes e versos (GARRETT, 1966, p.1615),
tanto que optou por copiar sete trechos de Addison. Diante disso, constata-se
que, para Garrett, o objeto €& digno da imitagdo. Dentre os trechos
deliberadamente imitados, porém nao traduzidos literalmente, pode-se
exemplificar com a cena |, do primeiro ato, quando Méanlio e Marco Bruto
conversam a respeito de Catao e das traicdes que se alinhavam:

Manlio, este dia é o dia destinado

A decidir a sorte dos Romanos.

Por ordem de Catéo solenemente

Se congrega o Senado. Os teus receios,

Tua prudéncia ai podes expor-lhe.

Encontraras talvez quem te oica e aplauda:
N&o eu, Manlio, ndo eu. (GARRETT, 1966, p.1644)

Em Addison, segundo Garrett, o trecho equivalente e julgado como digno de
imitacao é:

My father has this morning called together

To this poor hall his litle Roman Senate,

(The leaving of Pharsalia) to consult

If yet he can oppose the mighty torrent

The bears down Rome, and all her gods, before it,
Or must at length give up the world to Caesar (ADDISON, 2016, p.7).

“‘Deve-se reproduzir o espirito mais que a letra”: Almeida Garrett, na Carta ao
Amigo, informa ao leitor que ele ndo encontrara em seu texto traducdes dos

versos ingleses, mas sim a reorganizagao de suas ideias de modo diferenciado.
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Na cena que da inicio ao drama garrettiano, Marco Bruto conversa com Manlio e
diz:

Sei tudo — e ouvi sobejas vezes;

Nem posso ouvi-lo mais. O céu, que a Roma

Nos pds coluna extrema em seus desastres,

N&o quer prantos de n6s. Valor, constancia,

Virtude s&do os unicos remédios

Para os males de patria. Lamenta-la,

Chora-la em &cio vil € ser covarde,

E nao ser cidadao, - ndo ser romano (GARRETT, 1966, p.1641)

Mais adiante, na cena Il, do primeiro ato, Semprénio questiona Manlio acerca do
que Catado ainda pode fazer por Roma, diante do cenario desastroso em se
encontra:

Falaste com Catdo? Que te disse ele?

Seu nobre esforgo, amigo, que medida?

Como intenta salvar-nos? Que defesa

Havemos de fazer nestas ruinas

Contra esse imenso exército que aperta

Sobre nés de hora a hora? Que esperangas

De moribunda — morta liberdade
Conserva ainda? (GARRETT, 1966, p.1645)

No excertos, as personagens demonstram que tém consciéncia de que a luta
contra César consiste em uma batalha que esta perdida antes mesmo de ser
iniciada, mas que a virtude e a coragem nao podem faltar neste momento. Ao
contrario, Roma néo quer as lamentacdes, mas sim atitudes de herdi aos que se
dizem cidadaos romanos. A fala remete ao que foi dito por Pdrcio, no drama
addisoniano, na cena |, do primeiro ato, que ao dialogar com Marcus, observa
que o senado esta vazio, ou seja, Catao esta sozinho, e que as batalhas séo
inuteis, uma vez que tudo ja esta perdido. Contudo, o sofrimento de Catao e sua
resisténcia mesmo diante de uma guerra perdida demonstram coragem e fazem
de Catdo um homem mais forte diante do inimigo, imbuindo-lhe com as
caracteristicas heroicas de que Roma precisa e espera de seus cidadaos:

Believe me, Marcus, ‘tis an impious greatness,

And mixed with too much horror to be envied:

How does the lustre of our father’s actions,

Through the dark cloud of ills that cover him,

Break out, and burn with more triumphant brightness!

His suffering shine, and spread a glory round him;

Greatly unfortunate, he fights the cause

Of honour, virtue, liberty and Rome.
[...] A feeble army, and an empty senate,
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Remnants of mighty battles fought in vain.
By Heaven, such virtue [...]?' (ADDISON, 2016, p.4)

O cotejo entre os trechos de Joseph Addison e Almeida Garrett demonstram que
nao ha traducao literal no texto garrettiano, mas que o autor portugués buscou
reproduzir o espirito addisoniano, transferindo para sua peca as qualidades que
julgou pertinentes para o seu Catdo, um homem que, assim como o herdéi de
Joseph Addison, é virtuoso e persistente diante das adversidades e da tragédia
que se abatem sobre o territério romano e, principalmente, sobre a democracia.

3. “A imitagdo deve ser tacitamente reconhecida, na compreensao de que o leitor
informado reconhecera e aprovara o empréstimo”. Novamente na Carta ao
Amigo, o escritor portugués fala diretamente ao leitor acerca da imitacdo de
Addison e afirma que ha trechos em que o texto de Addison & “frio e
desanimado”, mas, por vezes também ¢é “sublime e elevado”. Dos excertos que o
agradaram, Garrett lista sete partes, apontando-as no texto de Addison e no
préprio texto, nas quais o leitor podera reconhecer no seu Catdo alguns tragos
da obra inglesa, mediante comparacéo e reflexao das obras.

4. “O empréstimo deve se tornar algo préprio, pelo tratamento individual e
assimilacdo a seu novo contexto e propésito”. Ao escrever o seu Catdo,
conforme apresentado anteriormente, Garrett propde a corregcdo, ou seja, a
emulacdo, da obra inglesa. Para tanto, ele suprime os romances e insere novas
caracteristicas a pe¢a, como um herdi mais presente e atuante; e cenas em que
o amor pela patria grita ao leitor ou espectador da pe¢ca. Com isso, o autor
torneia o drama para atingir ao seu objetivo de trazer a baila as questdes
politicas que se sobressaltavam em Portugal, ou seja, articula o drama inglés
para dar-lhe um novo aspecto e contexto.

5. “O imitador deve pensar de si mesmo que esta competindo com seu modelo,
ainda que saiba que ndo é capaz de supera-lo”: A questdo busca pela
superacdo esta evidente em Garrett, tendo em vista que o autor aponta

“defeitos” na obra anterior, busca corrigi-los e melhorar diversos aspectos em

21 Acredite, Marcus, € uma grandeza impia/ Acrescida de muito horror para ser invejada:/ Como o
brilho das acdes de nosso pai,/ Através da nuvem escura dos males que o cobrem,/ Irrompem com
um brilho mais triunfante!/ O seu sofrimento brilha, e espalha a gléria ao redor dele;/ Grande
fatalidade, ele luta pela causa/ Da honra, da virtude, da liberdade e de Roma./ [...] Um exército fraco
e um senado vazio,/ Os remanescentes de poderosas batalhas lutadas em vao./ Divina, tal virtude [...]
(ADDISON, 2016, p.4)
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sua versao, caracterizando-se, por consequéncia, um indubitavel caso de
emulagao da obra inglesa por parte do autor portugués.

Constata-se que o drama escrito por Almeida Garrett contempla os critérios
de imitagdo propostos por Cionarescu (apud NITRINI, 2010, p.129-130) e também
aqueles observados por Russel (apud VASCONCELLOS, 2001, p. 35-40). Desta
forma, torna-se evidente que o Catédo de Almeida Garrett consiste em uma imitacao
de Addison. Porém, é necessario um refinamento da analise para estabelecer que
tipo de imitacdo é realizada por ele, tendo em vista que classificar a obra apenas
como imitacdo seria reducionista. Diante disso, continuar-se-a o trabalho de
identificacdo dos mecanismos intertextuais com o objetivo de classificar a obra como
um todo e respaldar essa catalogacao.

3.2. Movimentos parafrasicos, parodisticos e eslitizadores

Embora Garrett tenha determinado o trecho em que teria copiado os primeiros
versos de Addison, como a cena V, do primeiro ato, outro fragmento do texto
garrettiano também remete claramente ao do autor inglés, ainda que ndo conste na
lista de cépias elaborada pelo autor portugués. Na versdo portuguesa, € notéria a
relacao entre os trechos no primeiro ato, nos versos que encerram a primeira cena.
Para facilitar a leitura, apresenta-se novamente o trecho de Addison, seguido pelo
excerto de Garrett.

PORCIUS
The dawn is overcast, the morning low’rs,
And heavily in clouds brings on the day,

The great, th’'important day, big with the fate
Of Cato and of Rome. (ADDISON, 2016, p.3)

MARCO BRUTO

[....]

Olha, vés tu a aurora? — despontando

Ela ai vem no horizonte carregado;

Triste, palida, a medo nos arrasta

O dia — o dia porventura extremo

De nossa liberdade. — Oh Roma, oh patria!

Céus que o raio guardais, no mundo ha crimes

Que os de César igualem? Que justica

Fazeis na Terra, omnipotente deuses! (pausa breve)
Manlio, este dia é o dia destinado

A decidir a sorte dos Romanos. (GARRETT, 1966, p.1644)

As duas passagens aqui destacadas expressam a preocupagao acerca do
ultimo dia da Roma livre e democratica, de modo que ambos os autores valem-se do

nascer do dia para exprimir a ruptura histérica que se aproxima, a solenidade e o
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quao importante é esse dia para o futuro da patria e de Catdo. Nas linhas escritas
por Joseph Addison, as ideias aparecem mais resumidas, pois, em apenas quatro
linhas o autor descreve o dia, que nasce pesado devido ao destino de Catédo e da
republica.

Nota-se, no trecho, que Almeida Garrett utiliza-se de diversos mecanismos
para dar concretude a escrita intertextual de maneira parafrasica. O excerto ilustra o
conceito de ambivaléncia da palavra concebido por Kristeva, o qual se caracteriza
pelo fato de que o autor “pode se servir da palavra de outrem para nela inserir um
sentido novo” (KRISTEVA, 2012, p.150-151), de modo que, por meio da parafrase,
“o autor explora a palavra de outrem, sem ferir-lhe o pensamento, para suas préprias
metas; segue sua dire¢cao deixando-a sempre relativa”.

Observa-se que em Garrett a frase “Céus que o raio guardais, / no mundo ha
crimes/ Que os de César igualem? Que justica/ Fazeis na Terra, omnipotente
deuses!” (GARRETT, 1966, p. 1644), equivale ao trecho em que Addison questiona
os deuses acerca dos males que a ambig¢ao evoca entre suas obras. Nas palavras
do autor inglés tem-se: “Ye gods, what havoc does ambition make / Among your
works!” (ADDISON, 2016, p.13). Esta relacdo ambivalente pode ser classificada
enquanto parafrase, considerando-se que ndao ha uma subversdo do significado,
mas sim a manutencao dele por meio de um discurso semelhante, o qual, todavia,
nao é exatamente igual. Note-se que a semelhanga dotada de diferenca é uma das
caracteristicas da estilizagao.

Verifica-se neste ponto também o exercicio do mecanismo de acréscimo, o
qual é transformador do prototexto, conforme lista Claude Bouché (apud CURY,
2003, p.38-40). O pesquisador francés, entretanto, aborda esse mecanismo na
parodia. Por meio da analise realizada até este ponto, é axiomatico que ele pode ser
utilizado também na escrita parafrasica, confirmando-se uma vez que no texto
garrettiano acrescentam-se ao verso original frases que nao existiam. Assim, pode-
se apontar uma nova denominagdo, o acréscimo parafrasico estilizador, que
consiste na adicao de frases que nao existiam no texto original, mas que mantém o
mesmo sentido do texto original, servindo ao autor para a emulagdo do modelo. A
adicdo nao tem o intuito destrutivo da parddia, mas, ao contrario, é realizada visando
a continuidade do discurso, apenas acrescido de novos elementos, os quais, na
visdo do autor secundario, servem para complementar e enriquecer a obra, numa

clara agao emulativa.
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Averigua-se no excerto apresentado também o exercicio do mecanismo de
translocugdo, em que uma fala é transferida a outra personagem. No excerto
original, escrito por Joseph Addison, quem fala do nascer do sol e do destino de
Roma e Catdo é Pércio, enquanto no drama de Garrett a fala é transferida a Marco
Bruto, fato que se explica porque, segundo aponta o préprio escritor, Marco Bruto é
a segunda personagem da pega, ficando apenas atras de Catdo, e, devido a isso,
ele também detém algumas das falas e acbes mais importantes no drama
portugués. Tendo em vista que a translocug¢ao aqui ndo é utilizada como mecanismo
para a escrita parddica, conforme ja estabelecido por Bouché, é possivel denomina-

la como translocucao estilizadora.

3.2.1 Mulheres caladas: um movimento parédico
Rememora-se neste momento o fato ja apontado de que, no prélogo de seu

Catdo, Garrett pede desculpas as mulheres por té-las deixado de fora, por té-las
calado ao longo do drama — trazendo para si a culpa de deixar fora de cena as
mulheres historicamente em sua patria, desvelando, talvez, sua sagacidade ao
antever as revolugdes que futuramente dariam voz e direitos as mulheres, ou, ainda,
evidenciando o posicionamento misdgino do autor e da sociedade em que ele vivia,
na qual as mulheres ndo tinham voz nem participacao politica. As mulheres, naquele
contexto social, ndo eram vistas como seres pensantes capazes de opinar e decidir
politicamente. Seu papel social era o de dona de casa, disponivel para o prazer e a
reproducido dos homens:

E tu, sexo gentil, delicias, mimo,

Afago da existéncia e encanto dela,

Oh, perdoa se a patria te ndo deixa em primeiro lugar em nossas cenas.

N&o esqueceste, ndo; porém ciosos

Sao0 nossos coragoes de liberdade;

Onde impera a beleza amor so6 reina:

Foge onde reina amor, a liberdade.
(GARRETT, 1966, p.1638-1639).

A justificativa para deixar as mulheres de fora da trama, realizando o
movimento de supressdo, embasa-se no fato de que, para Garrett, quando o amor
esta presente, suprime-se a liberdade, ou seja, a racionalidade e o poder de escolha
do homem, ou seja, se houvesse mulheres atuando politicamente em vez de
beneficios para a liberdade de patria elas trariam distragao, seja por seus encantos

femininos sobre os homens ou por sua inexperiéncia com relacdo aos assuntos da
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patria. Além disso, na visdo do autor portugués, a manutengdo dos namoros tiraria a
atengdo da personagem principal. Este posicionamento demonstra que Garrett nao
aceitaria que uma mulher tivesse mais influéncia politica em sua época do que os
homens.

Evidencia também neste ato de supressdo seu sentimento com relagdo a
realeza, pois o reinado de uma mulher, Maria 1l (19819-1853), era imposto pela
genética e circunstancias; o que demonstra Garrett neste excerto é sua opiniao de
que se o governante pudesse ser escolhido pelos homens — os uUnicos com
possibilidade de atuagao politica —, deveria também ser homem, afinal, apenas os
homens estavam prontos para exercer papeis politicos e atuar sob a liberdade da
patria. Soma-se a isso a estranheza de Garrett devido ao fato de que Maria Il ainda
era uma crianga, tinha apenas sete anos quando seu avo, Dom Joao VI (1767-1826)
faleceu, e ela precisou ser nomeada regente do reino, uma vez que Dom Pedro
(1798-1834) ja era o imperador do Brasil. Contudo, o posicionamento garrettiano
demonstra que crianga ou adulta, para ele, a mulher ndo poderia servir politicamente
a patria.

Na versao de Addison, uma frase de Juba demonstra o sentimento que
Garrett quer evitar, deixando de fora as paixdes inseridas na pega do autor inglés.
Ao encontrar Marcia, Juba diz:

Hail, charming maid! How does thy beauty smooth
The face of war, and make even horror smile!

At sight of thee my heart shakes off it sorrows;

| feel a dawn of joy break in upon me,

And for a while forget th’ approach of Caesar.
(ADDISON, 2016, p.15)?

Ainda refletindo os efeitos da presengca das mulheres no drama, pode-se
destacar a cena ll, do terceiro ato, em Addison, na qual Lucia e Pércio estdo em
destaque. Ao perguntar para seu interlocutor acerca de Marcos, Lucia obtém a
seguinte resposta:

Oh, Lucia! Language is too faint to show,
His rage of love; it preys upon his life:

He pines, he sickens, he despairs, he dies:
His passions and his virtues lie confused,

#2Saudagoes, dama encantadora! Como a tua beleza suavisa/ O rosto da guerra, e faz-me até mesmo
em horror sorrirl/ A vista de ti o meu coracao liberta-se das dores;/ Eu sinto uma alvorada de alegria
invadir-me,/ E por um momento esquego a aproximacao de César (ADDISON, 2016, p.15, traducao
nossa).
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And mixt together in so wild a tumult,

That the whole man is quite difigur'd in him.
Heavens! Would one think ‘twere possible for love
To make such ravage in a noble soul!

(ADDISON, 2016, p.39)%

Infere-se que, para Garrett, da mesma forma como Juba olvidou-se das dores
e da guerra na presenga da amada, bem como Marcos é descrito como confuso
devido ao amor que sente por Lucia, o publico portugués também poderia distrair-se
com as paixdes. Assim, para o escritor portugués, se as mulheres fizessem parte do
drama poderiam se sobressair as questdes ligadas a situagao politica portuguesa, a
qual Garrett, um ator engajado, preocupava-se em expor.

Deduz-se, portanto, que esta situacdo de supressao feminina denota um
movimento parédico de Garrett com relacdo a Addison. Contudo, a fala da
personagem de Addison ao enunciar que a presenca da mulher o confunde e o faz
esquecer-se da patria demonstra que também Addison ndo acreditava no poder
politico da mulher na sociedade, mas, ao contrario, admitia apenas a fungao sexual
da mulher — que distrai e da prazer ao homem. Neste ponto, com relacdo a ideia
central acerca do papel feminino na sociedade, tendo em vista o contexto patriarcal
da sociedade em que ambos os autores viviam, os dois demonstram um sentimento
semelhante, ou seja, ao manter a mulher submissa e em um papel secundario,

realiza uma atitude parafrasica.

3.2.1.1 O espago vazio: translocugao, supressao e acréscimo

O primeiro ato do Catdo de Garrett (1966, p.1635-1656) diferencia-se do
primeiro ato do Catdo inglés (2016, p.3 — 19), principalmente pela seguinte
caracteristica: a auséncia das mulheres. No drama inglés, elas ocupam grande parte
do primeiro ato, discutindo suas paixdes, contudo, no Catéo lusitano o espaco vazio
deixado pela falta da presenca feminina é preenchido com outros acontecimentos.
Evidencia-se 0 mecanismo de supressado apontado por Bouché (apud CURY, 2003,
p.38-40), que consiste na eliminacdo de uma personagem ou passagem. Nota-se

também o mecanismo de acréscimo, uma vez que novos acontecimentos e dialogos

230h, Lucia! A lingua é muito fraca para mostrar,/ Sua raiva de amor; desposa sobre sua vida:/ Ele
definha, adoece, se desespera, ele morre:/Suas paixdes e virtudes se confundem,/ E se misturam em
um tumulto tdo selvagem,/ Que todo o homem esta desfigurado nele./ Céus! Sera que alguém
pensaria que fosse possivel pelo amor/ Fazer tal devastacdo em uma alma nobre! (ADDISON, 2016,
p.39, tradugao nossa).
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precisaram ser inseridos para ocupar o vazio. No drama inglés, as mulheres, Marcia
— filha de Catédo, e Lucia — filha do senador Lucio, conversam longamente acerca
dos romances em que estao envolvidas, descrevendo as caracteristicas positivas e
negativas de seus pretendentes.

Nota-se, entdo, um movimento de distanciamento, o qual pode ser
considerado parédico em Garrett, ao eliminar os romances e as mulheres de sua
versao. Corradin (1998, p.56), ao dissertar a respeito da escrita parodistica, afirma
que o intento da parddia, “ao vazar-se numa obra literaria, que € a um tempo
(con)texto, implica o confronto com a sociedade onde vive o seu autor”. No contexto
garrettiano, o autor portugués valoriza o herdi e a patria, em uma sociedade
patriarcal, em que as mulheres ndo tinham direitos, de modo que elas ndo poderiam
ter voz e participar do ato heroico em prol do pais. Fato que se comprova com dados
histéricos, a exemplo de que em Portugal as mulheres sé tiveram pleno direito a voto
— incluindo-se as solteiras, em 1933, ou seja, o espago politico feminino &
conquistado mais de um século depois da publicagdo do Catdo portugués. O
objetivo do autor, quigd, tenha sido o de promogao da reflexdo dessa anulagao das
mulheres na sociedade, ou ainda a reafirmacao deste cenario em que as mulheres
eram apenas objetos de prazer para o sexo masculino, cuja atuagao estava reduzida
ao lar, e que, devido a isso, ndo poderiam atuar politicamente. Fato este que é
reflexo do pais de modelo patriarcal em que Almeida Garrett estava inserido. A
reflexao, contudo, ndo pode ser estendida nesta pesquisa, uma vez que a teoria
necessaria para analisar este assunto ndo condiz com o arcabougo tedrico aqui
utilizando, cabendo, pois, a quem possa fazé-lo a investigagédo cuidadosa de toda a
producdo literaria do autor para se chegar a uma conclusdo acerca de seu
posicionamento com relacédo ao papel social da mulher.

A vinculagao social e histérica da obra esta de acordo com a definicado de
ideologema proposta por Kristeva, a qual consiste no fato de que o ideologema ¢é a
materializagdo da funcao intertextual, que pode ser lida nos diferentes niveis de
estrutura de cada texto, dando-lhe as coordenadas histéricas e sociais (KRISTEVA,
2012, p.110).

Excluindo a presenca das mulheres nas cenas dos momentos derradeiros de
Catao, Garrett reformula a acdo dramatica, contudo, mantém os valores morais
apresentados por Addison na obra em questdo. No drama inglés, em determinado

momento, conforme apontar-se-a4 nos proximos paragrafos, Marcia representa a
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honra do politico romano, enquanto na versao lusa, a filha de Catdo chama-se
Pdrcia, a qual é apenas mencionada, também respalda a honra do politico, todavia,
nao entra em cena.

Juba é principe dos Numidas e tem a Catdo como um pai. Este sentimento
filial é retratado por ambos os autores. Na versao inglesa, Juba é apaixonado por
Marcia. O traidor na obra de Addison é o capitdo do exército, Syphax, que sugere a
Juba pedir a mao de Marcia a Catao, pois, na visao do traidor, o senador romano
demonstraria preconceito e ndo consentiria 0 namoro de sua filha com o principe
africano. Ao insinuar essa situacédo, Syphax pede a Juba que abandone Catdo. O

principe, contudo, responde ao traidor:

Syphax, | should be more than twice an orphan
By such a loss(ADDISON, 2016, p. 13)%4.

Anteriomente, ao falar a Syphax acerca do homem por quem nutre amor
como se filho legitimo fosse, Juba afirma que ndo ha em todo o mundo outro homem
com as mesmas virtudes de Catao:

Where shall we find the man that bears affliction,
Great and majestic in his griefs, like Cato?

Heavens! With what strength, what steadiness of mind,
He triumphs in the midst of all his sufferings!?>(ADDISON, 2016, p.12, )

Na versao de Garrett, embora o trecho ndo tenha sido indicado pelo autor
como imitacdo de Addison, Juba parafraseia sua versao inglesa em um dialogo com
Pdrcio, interpelando o filho do grande herdi a respeito da presenga de outros
homens com nobreza semelhante a de Catao no territério romano:

Teu pai, sim: oh esse

Mais generoso, mais leal. Mas Pdrcio
Quantos Catées ha em Roma? (GARRETT, 1966, p.1655)

Em Garrett, o amor filial que Juba nutre por Catao esta latente na cena V, do
ato I, na qual Juba fala a Semprénio — o traidor na versao portuguesa- de sua

admiracao por Catao:

24 Syphax, eu seria duas vezes um 6rfao/ Com esta perda.(ADDISON, 2016, p. 13, tradugéo nossa).
250nde encontraremos o homem que suporta a aflicdo,/Grande e majestoso em seus pesares, como
Catédo?/ Céus! Com que forca, que firmeza de mente,/ Ele triunfa em meio a todos os seus
sofrimentos(ADDISON, 2016, p.12)
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JUBA

[...] Quanto a presenca de Catdo. — Seu nome,
Seu nome s6 € como um selo augusto

Que, a despeito dos numes, santifica

A causa de ele abraga: — é forca inteligente,
Antemural onde o impeto se quebra

De tantos, tdo vaidosos inimigos.

Quem pode ouvi-lo, vé-lo so, e na alma

N&o sente um religioso terror santo,

Que oprime e eleva, humilha e exalta o animo
Como o aspecto de um nume? E Roma inteira,
[...]Me outorgaram os Céus nascer Romano;
Se, como tu, pudesse, 6 caro Porcio
Chamar-lhe pai! — Nao ha maior ventura

Que possam numes conceder na Terra. (GARRETT, 1966, p.1653).

Catao, na versao de Addison, ao tomar conhecimento do amor de Juba por
sua filha, primeiramente diz que ndo é hora para se pensar em romances, contudo,
mais tarde, exalta que Juba € um homem justo e de espirito romano (ADDISON,
2016, p.55), contrariando a expectativa de Syphax e mostrando-se como um homem
digno e honrado:

‘Tis just to give applause, where ‘tis deserved:
Thy virtue, prince, has stood the test of fortune,
Like purest gold, that tortured in the furnace,

Comes out more bright, and brings forth all its weight.
(ADDISON, 2016, p.55) 26

No trecho, Catao elogia 0 homem que quer casar-se com sua filha, reiterando
que Juba resiste a César e, devido a isso, € um homem mais forte, valioso como
ouro. Na versao de Garrett, mesmo sem a cena em que aceita o relacionamento
inter-racial da filha, a honradez de Catao também ¢é exaltada por meio do
consentimento de namoro entre sua filha Pdércia e Marco Bruto; este ultimo trata
Catao como pai, mas €, na verdade, filho de César. Este fato ocorre na cena IX, do
ato V:

CATAO

[...] Dou-to em dote a filha a quem mais quero,
A minha Pércia: pela antiga usanca

Da boa e velha Roma foi criada:

Ama-a, que o vale. Eu ta coloco e entrego
Digna esposa de Bruto. — E adeus, meus filhos (GARRETT, 1966, p.1739)

26Déem-se aplausos, onde é merecido:/ Tua virtude, principe, resistiu ao teste da fortuna,/ Como o
ouro mais puro, que torturado no forno,/ Sai mais brilhante e reproduz todo o seu valor (ADDISON,
2016, p.55)
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Note-se que em nenhum momento a filha aparece em cena, configurando-se
a supressao de personagem — mecanismo intertextual apontado por Bouché para a
parddia, mas aqui identificado como elemento estilizador. Catdo entrega a filha como
sinal de sua honradez, reafirmando o ato que o herdi realiza na versao de Addison,
ao consentir o namoro de sua filha, ali denominada Marcia, com o principe dos
numidas. A reafirmacéo da acao e do discurso consiste na utilizagdo do mecanismo
intertextual da estilizagao, pois ndo rompe com o paradigma, no entanto, 0 modela
conforme suas necessidades, dando origem a um produto semelhante, mas nao
igual aquele que o precede. Nas palavras de Kristeva, o efeito da estilizagdo
estabelece uma distdncia com relacdo a palavra de outrem, toma o imitado,
repetindo-o, a sério e sem o relativizar (KRISTEVA, 2012, p.150).

Tendo em vista que o drama portugués ndo possui as mulheres, suas falas e
atitudes precisaram ser transferidas a outros personagens, em um exercicio de
translocugdo. Mais uma vez, embora Bouché tenha chegado a classificacédo da
translocugcao ao analisar a parddia, pode-se observar aqui uma nova possibilidade
para esse mecanismo: a “translocucao estilizadora”, uma vez que a transmissao de
frases de uma personagem a outra no Catdo portugués visam nao a depreciagao do
original como na pardédia, mas sim a uma adaptagdo necessaria para manter e
acrescentar elementos aquele discurso, apesar da supressao dos papéis femininos.
Do mesmo modo, a supressao de personagem pode ser denominada “supressao
estilizadora”, ja que ndo é utilizada como recurso parodico, mas sim como método
estilizador.

Ha mais um exemplo da situacdo de supresséo e translocugcido supressiva
estilizadora na cena de morte de Catdo, que ocorre no quinto ato de ambas as
obras. Na versdo de Addison, quem esta ao lado do herdi em seus momentos
derradeiros sdo o senador Lucio, Pércio e Marcia. Ela pede apoio de forcas
superiores para superar a situacao dizendo:

Oh, Heav’'n! assist me in this dreadful hour,
To pay the last sad duties to my father!?” (ADDISON, 2016, p.67, )

27 Oh, céus! Ajudem-me neste momento terrivel/ A prestar as Ultimas e tristes obrigacdes a meu pai.
(ADDISON, 2016, p.67)
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Na versado de Garrett, Catdo expira diante de Marco Bruto, Manlio, Décio e
legionarios de César. A fala de Marcia pedindo ajuda aos céus é transferida para
Manlio, Juba e Marco Bruto, ou seja, além da translocugdo, a oragdo sofre a
fragmentagao, que € mais um dos recursos apontados por Bouché, que consiste na
dispersao dos elementos do texto de origem em diferentes espacos no novo texto.
Observe-se:

MARCO BRUTO
Meu pai!

JUBA

Venceste, Cesar, o universo:

Nao venceste Catdo. Dai-lhe esta gloria,
Iniquos deuses!

MARCO BRUTO
Oh meu pai! (Procuram estancar-lhe o sangue)

MANLIO
Meu amigo! Que velhice,
Que extremos dias me guardava o fado! (GARRETT, 1966, p.1740-1742).

Constata-se que o papel filial antes protagonizado por Marcia é transferido a
Marco Bruto e Juba. Uma vez que Marcia nao esta presente na versao garrettiana,
ambos expressam a dor pela morte de Catdo. Sob o ponto de vista intertextual, o
modo como Juba dirige-se aos deuses € parddico, se comparado a forma como
Marcia o faz. Ela pede forgas para vivenciar o momento, enquanto Juba opta pelo
caminho contrario, julgando como perversos os deuses pelo destino que deram a
Catado. Contudo, os textos unem-se pela solenidade do momento, pelo fato de que
Manlio classifica como extremos os dias vivenciados pelo senador, corroborando,
em uma atitude estilizadora, com o pensamento de Marcia, que trata da ocasido
como algo intenso, um momento de tristes deveres a serem prestados.

Diante do fato de que a translocucdo recém-apresentada ocorreu porque
houve supressao de personagens em uma atitude estilizadora, é viavel e necessario
adaptar novamente a denominagao a partir da concepg¢ao de Bouché (1974), uma
vez que, como ja observado, Bouché restringe os mecanismos a parddia. Corradin
(1998) transporta para a parafrase os mecanismos propostos por Claude Bouché.
Inspirando-se no movimento proposto por Corradin, da mesma forma, propode-se

aqui transportar esses mecanismos para a estilizacao.
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A translocugao ora descrita ocorre em virtude do mecanismo de supressao, e
pode, de agora em diante, ser denominada “translocugao supressiva estilizadora”.
Outro exemplo de translocucao supressiva estilizadora pode ser encontrado em uma
fala no excerto ja apresentado, quando Pércio € carregado para a cena, prestes a
morrer, na quinta cena, do quarto ato. No trecho, Manlio observa e lamenta:

MANLIO

Oh, ei-lo,

Ei-lo ai, moribundo o vem trazendo.

Que miseranda vista — oh, que espectaculo

Para os olhos de um pail!
(GARRETT, 1966, p.1713)

No trecho acima, a supressdo ocorre porque a personagem de Lucio nao
existe no drama de Garrett e da lugar a outro senador: Manlio. No drama de
Addison, o filho de Catado é apresentado ja morto ao pai. Lucio observa a cena e diz:

Oh, Cato! Arm thy soul with all its patience;
See where the corpse of thy dead son approaches!
The citizens and senators alarm’d,

Have gather’d round it, and attend it weeping.
(ADDISON, 2016, p.57) %

Registra-se a supressdao da personagem em cenas semelhantes e a
translocugao estilizadora, tendo em vista que coube a Manlio, assim como a Lucio,
observar e proferir algo acerca da aproximagéao do filho morto/prestes a expirar. Em
ambas as obras essa visdo ratifica a tristeza provocada pelo episédio nos
apoiadores de Catdo. A cena ndo € uma parafrase, mas sim uma estilizagao, pela
mudanca de perspectiva na fala das duas personagens. Na visao de Addison, cabe
ao senador aconselhar e preparar o amigo para a cena que se aproxima, enquanto
para Garrett o senador ndo € responsavel por preparar o herdéi para a cena,
deixando-lhe somente as lamurias pelo triste acontecimento.

Seguindo esta mesma linha de pensamento, a qual consiste em permutar os
mecanismos intertextuais parddicos propostos por Bouché para a estilizagdo, a
fragmentagao no excerto que transfere as falas de Marcia para Marco Bruto, Juba e

Manlio, pode ser denominada como fragmentagao supressiva estilizadora, tendo em

280h, Catédo! Arma a tua alma com toda a sua paciéncia;/ V& onde o cadaver de seu filho morto se
aproxima!/ Os cidadaos e senadores alarmados,/ Reunem-se ao redor dele, e assistem-no
lacrimejando (ADDISON, 2016, p.57).
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vista que também decorre de uma supressdo de personagem com um objetivo

estilizador.

3.2.2 Alusao e parafrase no monélogo de Catao

Conforme exposto, a alusdao € um dos mecanismos intertextuais menos claros
aos olhos do leitor, uma vez que nao se tem o paradigma especificado pelo autor. O
uso da técnica, contudo, pode ser observado pelo leitor que conhece a obra modelo.
Na visdo de Genette (2010, p.14), a alusdo € “um enunciado cuja compreensao
plena supbe a percepcdo de uma relacido entre ele e um outro, ao qual
necessariamente uma de suas inflexdes remete”. A pratica da alusao se diferencia
do plagio e da citagao, porque o plagio, na definicdo de Moraes (2014, p.120), é a
apropriacao fraudulenta de uma obra, enquanto a citagao, conforme aponta Kristeva
(2012, p.120), € uma palavra atribuida a outro, de modo que aquele que a escreve
secundariamente submete-se a autoridade do autor original.

O plagio e a citagado no corpo da pega sao descartados, uma vez que Garrett
nao copia ipsis litteris o texto do autor inglés e faz citacbes da obra de Addison
apenas nos prefacios e na Carta a um amigo. A alusédo, entretanto, é identificavel na
peca garrettiana. Para ilustrar a pratica da alusao, observem-se os trechos a seguir,

o primeiro deles extraido do quinto ato, cena um, do Catdo de Addison:

ACT THE FIFTH

SCENE |

Cato, solus, sitting on a thoughtful posture: in his hand Plato’s book on the
Immortality of the soul. A drawn sword on the table by him.
It must be so — Plato, thou reason’st well! —

Else whence this pleasing hope, this fond desire,

This longing after immortality?

Or whence this secret dread, and inward horror,

Of falling into naught? Why shrinks the soul

Back on herself, and startles at destruction?

‘Tis the divinity that stirs within us

‘Tis heaven itself, that points out and hereafter,

And intimates eternity to man.

(ADDISON, 2016, p.60)%*®

29 Catéo, sozinho, sentado em uma postura pensativa: em sua mao o livro de Platdo acerca da
Imortalidade da alma. /lUma espada deixada sobre a mesa por ele./ Deve ser assim - Platdo, estavas
correto!-/ De que outra maneira, esta agradavel esperanga, esse afeicoado desejo,/ Esta aspiragéo
pela imortalidade?/ Ou de onde este terror secreto, e horror interior,/ De cair em nada? Por que
encolhe a alma/ Dentro a si mesma, e sobressalta-se destruicdo?/ E a divindade que se agita dentro
de nés/ E o préprio céu, que aponta para frente um depois/ E impde a eternidade ao homem
(ADDISON, 2016, p.60).
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Atente-se agora para o inicio do mesmo ato, cenas | e Il do Catdo de Almeida
Garrett:

ATO QUINTO

CENAI

(Os libertos estdo em distancia, no fundo da cena. Catao aparece sentado e
lendo. Sobre o abaco, em que descansa o livro, alguns rolos de pergaminho
e uma espada nua. Depois de ler algum tempo, fecha o livro; pega na
espada, examina-lhe o gume e a ponta, e torna a poisa-la sobre o abaco.

CATAO

(reparando nos libertos)

Ainda nao é tempo. — Oh!... Ide a Manlio,
E chamai-mo aqui logo. — Ide vés todos.

CENAII

CATAO

(so, torna a pegar no livro)
Consolaste-me, Soécrates: ndo morre
Com este corpo o espirito que o anima.
Ja me ndo prendem duvidas; fujamos

Do vil carcere: a morte so é termo

Da vida, - da existéncia ndo... No intimo
D’alma o p6s Deus o sentimento vivo

Da eternidade. Este viver continuo

De esperancas, este ansiar pelo futuro,
Este horror da aniquilagéo, e o vago
Desejo de outra vida mais ditosa,

O que sao? Indistintas, mas seguras
Reminiscéncias da perdia patria.

E saudades de voltar a ela.

(levanta-se)

Ver-te-ei, manséao dos justos!... — O sepulcro
N&o ¢é jazigo é estrada — Convenceste

A minha alma, Platao: hei de encostar-me
Tranquilo e repousado no ataude,

Como viajante reclinado a popa.

Da galé que em bonanga vai singrando
Com brandos ventos para o porto.
(Senta-se Ié breve espaco, e torna a levantar-se)
Ainda me resta que fazer na Terra;
Deveres sacratissimos, restritas
Obrigacdes. — Fiel e honrado é Manlio:
Vou confiar-lhe tudo... Oh, ei-lo chega.
(GARRETT, 1966, p.1719-1720)

Na carta ao seu misterioso amigo, em nenhum momento Garrett cita esse
trecho entre suas copias do Catdo de Joseph Addison. Contudo, a aluséo a obra
inglesa ndo passa despercebida a quem confronta os dois dramas. Garrett ndo
denomina a obra que Catao Ié, enquanto Addison utiliza-se do recurso da citagao

para fazer referéncia direta a obra Imortalidade da Alma, de Platdo. Todavia, no
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decorrer do texto, o herdi garrettiano diz, primeiramente remetendo a Sécrates (469-
399 a.C.): “Nao morre com este corpo o espirito que o anima”.

Voltar-se a Sdcrates foi uma tentativa de Garrett de imbuir seu herdi das
mesmas qualidades do filésofo grego, bem como aludir a Addison sem referencia-lo.
Sécrates, em sua época, foi considerado o sabio dos sabios (PEIXOTO, 2010,
p.663-665) e Catédo, na opinidao de Garrett, foi o mais nobre dos politicos, aquele que
ousou morrer pela patria, desta forma, a alusdao a Soécrates os iguala. O filésofo
julgava que sua missao era servir a sociedade ateniense por meio de uma vida justa
e modesta, que contribuisse para a formacdo de cidadados sabios, honestos e
virtuosos. Ademais, aponta Peixoto, Atenas foi a pioneira na instituicdo da
democracia, com isso, o poder politico, suas decisdes administrativas e politicas, os
rumos e destinos da sociedade passaram a ser responsabilidade de todos os que
eram considerados cidadaos. Esta nova modalidade de governo obrigou os
atenienses a desenvolverem a arte da politica, que envolve as decisdes em prol da
coletividade, o debate, a critica, a argumentagao, a contestagdo, o ouvir e o decidir
acerca do que é justo ou injusto. O contexto politico ateniense e o comportamento
de Sécrates simbolizam Roma e Catdo, de modo que a morte de Catao ocorre
também com a morte da democracia em Roma, uma vez que Julio César ¢é ditador e
autoritario, caracteristicas que contrariam os ideais da arte politica ateniense.

Sécrates foi condenado a morte por envenenamento, devido ao
posicionamento critico com relacdo aos costumes, as tradicdes e as praticas
politicas de seu tempo. O mesmo acontece com Catdo, que se diferencia de
Sécrates por ndo passar por um julgamento, mas as circunstancias o condenam a
morte, uma vez que se render a César ndo era uma opg¢ao.

Depois de condenado, por acreditar na imortalidade da alma e nas licbes que
a morte poderia ensinar aos seus contemporaneos, Soécrates viveu com
tranquilidade seus ultimos instantes e aceitou o destino que se desenhava a sua
frente, embora seus amigos e discipulos tentassem convencé-lo a questionar a
decisao e lutar por sua vida. Com esta atitude destemida, Socrates quer ensinar aos
seus simpatizantes algo acerca da morte, impondo-lhe um sentido nao individual,
mas coletivo:

Creio que, na histdria da filosofia, nenhum pensador se deparou com a
questdo da morte de forma mais serena do que esse filésofo. Socrates

pensou e discutiu a morte enquanto esperava o cumprimento de sua pena:
a propria morte. Mesmo nos instantes em que se aproximava dela nao se
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desesperou, mas manteve-se sereno, lucido e critico. Sua atitude diante da
morte foi uma atitude filosdéfica, porque se ocupou em compreender o seu
sentido. Mas, além de filosofica, foi também uma atitude pedagdgica,
porque nos ensinou a agir com sabedoria nos momentos de dores e
embates politicos, porque nao abriu mao dos principios que acreditava e
defendia (PEIXOTO, 2010, p.664).

Da mesma forma, Catdo ensina aos seus aliados que sua morte ndo € uma
derrota, mas sim uma atitude em prol da coletividade e representa a mais sublime
vitoria sobre César, porque este jamais tera a oportunidade de humilhar Catéo.
Assim como Socrates, Catdo esta pronto para morrer, mas Manlio, Marco Bruto e
Juba tentam convencé-lo do contrario.

Uma vez que Sdcrates nado deixou nada escrito, as informacgbes a respeito
dele sao obtidas a partir de pensadores que escreveram a respeito dele. Sua relagao
com a morte é transcrita por Platdo no didlogo Fédon, acerca da imortalidade da
alma. Para Santos (1999, p.42-45), o Fédon é um discurso de consolagdo, em
defesa do desejo da morte, pois a serenidade e confianga de Sécrates face a morte
apenas tém sentido se a alma for verdadeiramente imortal, uma vez que, pela
racionalidade daquele discurso, Socrates aponta que a alma do homem, ainda que
morto, continua a existir e mantém sua forga e inteligéncia.

Na biografia de Catéo, publicada por Goodman e Soni (2012), considerada a
mais completa até a atualidade, com mais de trezentos e cinquenta paginas, ha
mencgdo a leitura das obras dos fildsofos gregos nos momentos derradeiros de
Catdo. Segundo os bidgrafos, Catao teria solicitado que levassem até seu quarto a
obra de Platao a respeito da imortalidade da alma, em sua ultima noite.

Embora possa ter encontrado também na histéria a presenca da obra
filosofica na ocasidao da morte de Catdo, € na pega do autor inglés que
primeiramente se estabeleceu essa ligacdo do modo como se apresentou na peca
de Garrett. Note-se que, em ambas as pecas, a mengado ao livro ocorre nas
didascalias. Addison denomina o livro, enquanto Garrett apenas menciona que o
herdéi esta lendo, para depois apresentar o autor do livro com a fala: “Convenceste a

~ 0

minha alma, Platdo”, assim como fez Addison em sua didascalia. Em seguida,
Garrett reitera Addison no soliléquio de Catao, o qual afirma: “Platdo estava correto”.
Constata-se aqui também a utilizacdo do mecanismo da parafrase por Garrett, que,
ao enunciar que Platdo convenceu a alma de Catao, diz com outras palavras a frase

“Platao estava correto”, proferida pelo Catao inglés.
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Ademais, o solildquio3® de Catédo aproxima as duas obras, pois, em ambas, as
personagens refletem acerca da brevidade da vida fisica e da certeza da
imortalidade da alma. O solilbquio na obra garrettiana exemplifica mais um
mecanismo da escrita intertextual: a parafrase, que consiste em reorganizar o
discurso alheio, buscando a melhora na expressao, sem, contudo, refutar ou
contradizer seu conteudo.

No mondlogo do Catédo escrito por Almeida Garrett, no ato V, cenas | e Il,
constata-se a parafrase com relagdo ao mondlogo do Catado de Addison, que se da
no ato V, cena ll. Isto se caracteriza porque, tendo em méos a obra Imortalidade da
Alma, o Catdo garrettiano retoma com outras palavras o pensamento do Catao
inglés. Nota-se, porém, que o solildbquio da obra portuguesa é mais extenso se
comparado a obra de Addison. Diante disso, mais uma vez constata-se o uso do
mecanismo de “acréscimo parafrasico estilizador”, o qual se materializa no fato de
que um discurso € mantido, contudo, é expandido para se adequar ao novo contexto
e torna-lo mais complexo.

O mecanismo esta evidente no mondlogo do Catdo de Garrett, tendo em vista
que ele se refere ao Catdo de Addison, ao remeter a obra de Platdo, porém,
acrescenta-lhe mais falas, inclui Sécrates — aditando a personagem a tranquilidade e
racionalidade do filésofo grego, perante o fim da existéncia carnal; e aumenta o
didlogo interno vivenciado pela personagem com as ideias de Platdo pouco antes de
sua opc¢ao pela morte. Por meio do “acréscimo parafrasico estilizador”, o autor
portugués enriquece o mondlogo de conteudo filosoéfico, tornando-o discursivamente
mais complexo.

Mais um exemplo do uso dos mecanismos da parafrase e da estilizagcdo vem
a tona na cena em que Catdo acolhe o filho Pércio, que no drama de Garrett é
carregado pelos soldados e € levado ao pai quando esta prestes a morrer, enquanto
no drama de Addison ja desfaleceu. Em Garrett, a cena também ilustra o mecanismo
de acréscimo de situagéo:

Cato, meeting the corpse.

Welcome, my son! Here lay him down, my friends,
Full in my sight, that | may view at leisure

30 “Q discurso de alguém consigo mesmo. Em drama, parte da peca em que a personagem, sozinha
no palco, verbaliza seus pensamentos e emogdes. O solildquio pode consistir na pura e simples
expressao de sentimentos ou estruturar-se em torno de uma reflexdo sobre um fato ou, ainda, conter
um relato ou uma tomada de decisdo, por isso possui caracteristicas épicas (narrativas) e liricas
(poéticas)” (VASCONCELLOS, 2009, p.214)
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The bloody corpse, and count those glorious wounds.
- How beautiful is death, when earned by virtue!

Who would not be that youth? What pity is it

That we can die but once to serve our country!

- Why sits this sadness on your brows, my friends?

I should have blushed if Cato’s house had stood
Secure, and flourished in a civil war.

- Portius, behold thy brother, and remember

Thy life is not thy own, when Rome demands it.

JUBA
Was ever man like this!

CATO

Alas, my friends,

Why mourn you thus? Let not a private loss

Afflict your hearts. ‘Tis Rome requires our tears,

The mistress of the world, the seat of empire,

The nurse of heroes, the delight of gods,

That humbled the proud tyrants of the earth,

And set the nations free; Rome is no more.

Oh, liberty! Oh, virtue! Oh, my country! (ADDISON, 2016, p.57)3"

Evidencia-se no drama de Addison a acao altruista de Catao, que observa o
filho morto, mas nao deixa que a dor pela perda do filho se sobreponha ao ato de
heroismo do jovem que lutou pela patria, penando na coletividade. Em Garrett, apos
a morte do filho que lhe é trazido moribundo, Catdo protagoniza um discurso
também de altruismo e consolo perante o siléncio e a comogao daqueles que o

observam:

CATAO

Morre, meu Porcio,

Que vives para a gléria, Oh caro filho,

Sobe, alma venturosa, a eternidade!

Inclina-se sobre o cadaver, e fica algum tempo com a face escondida,
solugando baixo e como quem se comprime. — Longo siléncio. — Levanta-se
e prossegue:)

Meus amigos, chorei: ndo me envergonho

(enxugando o rosto)
De ser homem. — Esta pago o tributo
A natureza. — Agora Roma.

31Catédo, encontrando o cadaver./ Bem-vindo, meu filho! Aqui deitem-no, meus amigos,/
Completamente a minha vista, que eu possa ver descansar/ O cadaver sangrento, e contar estas
feridas gloriosas./ - Que bela é a morte, quando conquistada pela virtude/ Quem néao seria aquele
jovem? Que pena/ Que possamos morrer, N0 mais que uma vez para servir o nosso pais!/ - Por que
esta tristeza estd em seus semblantes, meus amigos?/ Eu deveria ter envergonhar-me se a casa de
Catao tivesse ficado/ Segura e préspera em uma guerra civil./ - Porcio, observe o teu irméo, e lembra-
te/ A sua vida ndo é sua, quando Roma a exige.JUBA: Se todos os homens fossem assim! CATAO:
Ai de mim, meus amigos,/ Por que chorar assim? Nao deixe uma perda privada/ Afligir seus coragdes.
Assim Roma requer nossas lagrimas,/ A senhora do mundo, a sede do império, /A enfermeira dos
herdis, o prazer dos deuses, /Isso feriu o orgulho dos tiranos da terra,/ E libertou as nagdes; Roma
nao existe mais./ Oh, liberdade! Oh, virtude! Oh, meu pais! (ADDISON, 2016, p.57, tradug&o nossa)
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(Da alguns passos, e encara outra vez com o cadaver)
Filho!

Meu filho, tu ndo has-de vé-la escrava!

Deram-te abengoada morte os deuses. (Pausa breve)
Tu choras, Marco - e tu, Manlio — e vos todos,
Amigos? — Eu sou pai, € ja ndo choro.

Animo! Vinde, aproximai-vos dele;

Contemos as feridas gloriosas

Deste cadaver. Nunca tdo formoso

Me pareceste, meu querido Porcio...

(Beija-o uma e muitas vezes)

Beijo esta face palida, esta fronte

Empastada de sangue, e estas maos hirtas...

Ah, quel!...

(Fica algum tempo abragado com o cadaver, e em siléncio)
- Levai-o amigos.
(GARRETT, 1966, p.1714-1715).

A parafrase aqui esta evidente na fala em que o Catdo portugués convoca
todos a contar as feridas gloriosas do cadaver, equivalente a frase do Catao inglés,
quando pede aos guardas que deixem o cadaver a sua frente para que possa
contar-lhe as feridas gloriosas. O acréscimo de situagcao se da pelo fato de que no
drama garrettiano acrescenta-se a ocasido da morte de Pdércio, enquanto em Garrett
o rapaz é levado ja morto ao pai. O mecanismo da estilizagdo abrange a cena como
um todo, pois, é por intermédio dele que Garrett da uma nova roupagem a cena ja
constituida por Addison. Mantém-se, com outras palavras, o carater discursivo da
doacdo em favor da patria e da liberdade. O mecanismo utilizado firma-se como
estilizacdo porque as mudancas sdao mais severas do que as modificacdes que
seriam realizadas caso o excerto fosse somente uma parafrase. Tome-se, por
exemplo, o fato de que o Catdo de Addison questiona aos presentes acerca da
tristeza que invade seus semblantes, enquanto o Catdo de Garrett ordena aos
presentes que nao chorem, ou seja, ambos demonstram de forma distinta 0 mesmo

sentimento de abnegacéo que cabe ao herdéi.

3.3 Um Catao estilizado

Reiterando o que afirma Nitrini (2000, p.164), a analise de uma obra literaria
deve buscar, inicialmente, a avaliacdo das “semelhancas que persistem entre o
enunciado transformado e seu lugar de origem, e em segundo lugar, ver de que
modo o intertexto absorveu o material do qual se apropriou”. O caminho até aqui

percorrido permitiu a andlise dos elementos que aproximam os dois textos. Esta
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aproximacgao é indiscutivelmente intertextual, pois os trechos analisados comprovam
o didlogo entre as obras. Cumpre, entdo, avaliar o produto final resultante do
intertexto.

A perspectiva de Hutcheon (1985; 1991) expde que a pardodia € a forma
intertextual mais transparente; afinal, para compor a parédia € primordial que o
parodiador deixe claro o seu paradigma. Nos prefacios das edigdes impressas de
Catdo, Almeida Garrett faz clara mengao a obra que |Ihe serviu como embrido para
sua composicao. Todavia, apenas a referéncia a Joseph Addison nao fornece os
elementos que embasariam a qualificagcdo da obra enquanto um produto parddico,
especialmente porque a obra parddica, conforme observado por Hutcheon (1985;
1991) e Sant’Anna (1985), deveria seguir na direcao oposta ou mesmo paralela a de
seu paradigma, tendo a ironia enquanto um trago marcante. Nas palavras de
Hutcheon (1991, p.164), “a ironia realmente assinala a diferenga em relagdo ao
passado, mas a imitagcao intertextual atua ao mesmo tempo no sentido de afirmar,
hermeneuticamente o vinculo com o passado”.

Ao analisar o texto de Garrett, nota-se que a tragédia faz um caminho paralelo
com relagdo ao texto de Addison; contudo, ndo € a ironia que marca o
posicionamento do autor portugués perante seu paradigma, mas, sim, 0 acréscimo
de caracteristicas e personagens, bem como a supressao de alguns papéis, com o
intuito de superagéo da obra com a qual dialoga.

Bela Jozef (1980, p.69), por sua vez, destaca que a parddia corta a linguagem
convencional e promove a inversao de significado de seus elementos, com relagao
ao texto que a origina. Nota-se que no Catdo de Garrett ndo ocorre a inverséo de
significados apontada pela autora; pelo contrario, o discurso garrettiano reafirma
com ainda mais énfase a posi¢cdo do heréi de Joseph Addison, colocando seu
sacrificio em favor de sua patria em evidéncia.

Os trés tipos de parddia apontados por Shipley (apud SANT'ANNA, 1985,
p.12) sao: a verbal, quando o novo texto apresenta apenas a alteragao de algumas
palavras; a formal, na ocasido em que o estilo e os efeitos técnicos de um escritor
sdo utilizados pelo autor com a forma de zombaria; e a tematica, quando é feita a
caricatura da forma e do espirito de um autor. Apesar do posicionamento critico com
relacdo ao drama de Joseph Addison, Garrett ndo realiza a parédia verbal, uma vez
que a alteragédo do texto ndo se restringe a poucas palavras. A tragédia garrettiana

também nao se encaixa no perfil de parddia enquanto forma, tendo em vista que nao
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caracteriza acdes de zombaria com relacdo ao texto-fonte. Da mesma forma, o
drama de Garrett ndo se ajusta a descrigao de Shipley de parddia tematica, uma vez
que nao atua sobre o paradigma literario numa atitude de caricaturizagao.

A visao da parddia exposta por Sorrenti (2007, p.89) estabelece que em vez
de endossar o modelo retomado, a parddia “rompe com ele de modo sutil ou claro”,
possuindo uma “intensidade satirica”, que mantém uma relagdo de critica e de
negatividade com o texto original, invertendo-o. Novamente, o texto garrettiano néo
vai ao encontro do conceito de parddia, tendo em vista que a intensidade satirica a
que se refere a autora, bem como o rompimento com relagao ao texto original, nao
acontece, uma vez que a agdo dramatica € mantida, porém, com a supressao de
algumas personagens e o0 acréscimo de outras.

De modo geral, diante dos dados apresentados, o exame dos mecanismos
revela que o didlogo intertextual travado entre o Catdo de Almeida Garrett e o Catéo
de Joseph Addison é uma estilizagdo. Este posicionamento é justificavel por meio
das diversas caracteristicas da obra: clara intengdo emuladora com relagédo ao texto
que a precede; a utilizacdo de mecanismos intertextuais para a criacao literaria sem
atitudes que ridicularizem o texto-fonte; e a reafirmagao do discurso do paradigma.

Essas caracteristicas sdo marcantes no processo intertextual garrettiano, pois
mantém clara ligagdo com o texto original e permitem a fusdo das vozes entre os
autores inglés e portugués. Kristeva frisa que na estilizagdo ha um distanciamento
relativo, que nao é a imitagao ou repeticao da palavra de outrem, mas também nao
se opoe a ele (KRISTEVA, 2012, p.150), ou seja, a estilizagao € um produto literario
novo, que ndo nega a ligagdo com o passado, nem busca a destruicdo de seu
modelo, mas surge pela necessidade de transformar o texto que a precede,
adaptando-a a um novo contexto.

Na parafrase, conforme apontado por Sant’Anna (1985, p.48), ha dificuldade
em saber de quem é o discurso, tanto que a parafrase pode ser classificada como
uma “quase nao autoria”. Garrett, entretanto, demonstra dominio sobre o texto que o
precede a mais plena consciéncia acerca da autoria de seu drama, tanto é que lista
os fatores que o aproximam de seu antecessor. Na Carta a um amigo, ao afirmar
que foi a Inglaterra e voltou a Portugal, o autor deixa claro que o discurso foi
estilizado, que Addison foi lido e interpretado e esta experiéncia resultou em um
novo Catdo, nas suas palavras, “uma obra de um portugués para portugueses”. Ou

seja, Garrett faz a sua reescritura da pega com objetivo de vivenciar e particularizar
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o momento histérico portugués, aumentando as possibilidades de significagdes de
seu trabalho para seus contemporaneos — que também partilhavam das angustias
politicas que a situacao de seu pais proporcionava.

Embora o autor portugués dessacralize a aclamada obra inglesa, ao afirmar
que ela carecia de corregdes e apresentem-se diferencas com relagéo ao enredo e
as personagens, com o acréscimo de Brutus e a subtragcdo das mulheres e
romances, em momento algum Garrett ridiculariza ou ironiza a obra que o precede,
fato que exclui a possibilidade de classifica-la como uma parddia.

Na visdao de Kothe (1980, p.98), a parddia enquanto texto paralelo
compreende um texto que contém em si outro texto, que com relacdo ao original
pode ser uma negagao, uma rejeicado ou uma alternativa, fato que néo se constata
no caso de Garrett com relagdo a Addison, considerando que a peca do portugués
nao nega, nem rejeita a ideia principal do Catéo inglés.

Ao contrario da negacao proposta por texto parddico, a obra de Garrett deixa
transparecer a voz de Addisson de uma forma renovada, atualizada, sem o
distanciamento irbnico com relagdo aquela que a precede, pelo contrario, o
distanciamento da-se pela criticidade, por acréscimos e subtra¢des e ndo pela ironia.
Essa inovagdo sem a ruptura, a movimentagdo sem a negacgédo do discurso sao,
pois, caracteristicas da estilizagdo. Retomando a perspectiva de Corradin (1998,
p.36) acerca da estilizagao, esta técnica acrescenta novo conteudo ao texto original,
nas palavras da autora, “abrigando a intengdo de ser superior ao original”’, ou, ao
menos, ultrapassar o modelo no nivel de complexidade.

E também caracteristica da estilizacdo utilizar-se do preenchimento, do
enriquecimento e de fatos que poderiam ter sido acrescentados ao texto, mas que o
autor original ndo o fez. Ao acrescentar a personagem Marco Bruto e fazer clara
mencéao ao texto de Joseph Addison na Carta a um amigo, Almeida Garrett externa
sua intengao de superacao. Ademais, Garrett exercita a escrita para atuar sobre o
paradigma. A significacdo também nao ganha ares opostos, tendo em vista que
Garrett, assim como Addison, utiliza-se de Catédo e Julio César para falar da ordem
politica em sua atualidade.

Portanto, todas as caracteristicas até aqui listadas preconizam que o Catéo
portugués aproxime-se em sua totalidade do conceito de estilizagdo, quando
analisado em comparagao ao Catdo inglés, ja que a luta pela superagao, ou seja, a

emulacao do modelo literario ocorre sem a destruicdo e ironizacdo do modelo, mas
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parte de um posicionamento critico, fato que marca a atitude do autor frente ao

paradigma.

3.4 Grau e tipo de intertextualidade

Segundo Maingueneau (1989, p. 87), a intertextualidade pode ser interna ou
externa, sendo a primeira referente a relagcdes entre dois textos do mesmo campo
discursivo ou corrente de conhecimento, compartilhando de conceitos e expressdes
comuns, enquanto a intertextualidade externa é aquela de vinculos entre textos de
diferentes campos.

Avaliando-se os critérios propostos por Maingueneau, verifica-se que, no caso
do Catdo de Garrett e de Addison, a intertextualidade é interna, tendo em vista que
os vinculos sdo estabelecidos entre textos que pertencem ao mesmo campo de
conhecimento: a literatura, mais especificamente, a dramaturgia, e, numa subdivisao
ainda mais especifica, as pecas sao tragédias, reafirmando o carater intertextual
interno.

KOCH (apud AKIL DE OLIVEIRA, 2010, p.24), por sua vez, indica que a
intertextualidade também pode ser explicita — quando ocorre por meio de citagdes
ou referéncias no outro texto; ou implicita — se ocorre sem a citagao direta da fonte.
No Catdo garrettiano, considerando-se as técnicas de escrita intertextual utilizadas
pelo autor portugués, além dos prefacios, o prologo e a Carta a um amigo,
materializa-se a intertextualidade explicita, posto que Garrett faz referéncia ao texto
de Addison, indicando os pontos em que cita o autor inglés, ainda que as citacbes
nao ocorram de maneira literal, mas sim por meio da reproducao das ideias do
escritor que o precedeu.

A intertextualidade transforma-se em uma relagdo implicita quando a
responsabilidade de percebé-la é passada ao leitor ou espectador da peca, devido
ao fato de que para o leitor que nao se atentou aos prefacios, ou ao espectador —
que geralmente ndao tem acesso ao prefacio — a percepgao da intertextualidade
ocorre apenas se ele ja teve contato com a peca do escritor inglés e consegue
estabelecer por si s6, meditando acerca do enredo e das personagens — por meio da
manutencdo dos nomes e de caracteristicas da personalidade — que o autor
portugués torna evidente a relagdo com a obra de Joseph Addison. E importante

frisar que a nao observancia do leitor as relagdes intertextuais ndo exime o texto



116

destas relagdes, mas, tendo em vista a auséncia de referéncia manifesta, esta

ligagéo torna-se implicita.

Por fim, Affonso Romano de Sant’/Anna (1985, p.77) distingue dois modos de
didlogos entre textos: a intertextualidade, que se refere ao didlogo entre textos de
autores distintos, e a intratextualidade, quando o autor promove o dialogo com textos
de sua propria autoria. Nesta pesquisa, considerou-se apenas o dialogo intertextual
com relacdo a peca de Joseph Addison. Portanto, a possibilidade de dialogos
intratextuais com outras obras de Almeida Garrett poderia ser investigada em um
novo desdobramento deste projeto. Contudo, vale ressaltar que, no primeiro
capitulo, ao se abordar o engajamento politico do autor ndo apenas em Catdo, mas
também em outras obras, tem-se uma indicacdo de que a intratextualidade € uma
linha de investigagao viavel para o conjunto da obra garrettiana.

Em consonéncia com o que foi apresentado no segundo capitulo, reiteram-se
os critérios apontados por Markl (apud AKIL DE OLIVEIRA, 2010, p. 25) para a
medi¢cdo dos graus de intertextualidade entre textos, os quais consistem em:
referéncia; comunicagao; estrutura; seletividade e dialogo. A analise destes cinco
fatores permite determinar se a intertextualidade se da em um grau minimo — de
acordo com as estruturas formais que envolvem o ritmo, as estruturas narrativas e
os tipos de personagem; médio — definido por reflexos ponderados com relagdo ao
texto de origem; e maximo — que se estabelece nos casos em que ha mengao direta
por meio de citagdes, referéncias e epigrafes.

Analisando-se no Catdo de Almeida Garrett os critérios apontados, com
relacao a obra de Joseph Addison, identifica-se que:

1. Referéncia: é aferida pela intensidade das referéncias entre os textos e em que
medida um texto espelha o outro por meio de sua tematica. Neste critério,
conforme apontado nos topicos anteriores, as referéncias sao evidentes nos
prefacios e na Carta a um Amigo, bem como a tematica referente a ordem politica
€ mantida na obra garrettiana.

2. Comunicacao: é avaliada pela clareza da relagdao entre os textos por meio de
indicacdoes do autor, que apontam para o fato de que a alusao ao outro texto foi
intencional, seja por meio da utilizacdo de termos, expressdes ou construgdes
semelhantes ao texto inicial. Considerando-se que Almeida Garrett referencia
Joseph Addison em seus prefacios e na Carta a um Amigo, este fator intertextual

€ inequivoco entre as duas pegas analisadas. Ademais, ao longo da peca, o leitor
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atento encontra referéncias implicitas a obra inglesa em cenas e falas das
personagens.

3. Estrutura: é medida conforme a proporcdo em que os textos apresentam
elementos que indiqguem a semelhanga de funcdo na estrutura do texto. Em
consonancia com as analises anteriores, a estrutura da peca € mantida, tanto na
quantidade de atos, quanto de cenas, bem como no conteudo de diversas cenas,
as quais sao organizadas de maneira diferenciada, mas culminam da mesma
forma. Os fatores temporais e espaciais corroboram para o didlogo entre as
pecas, pois 0 espago temporal em que o drama acontece, ou seja, o ultimo dia de
vida da personagem Catao, € mantido por Garrett, bem como os poucos cenarios,
0s quais se constituem dos ambientes do palacio e Utica e do senado, sendo
estes também conservados no drama garrettiano. E relevante destacar o fato de
que a personagem principal € também uma personagem histérica e que seu
suicidio & um fato histérico. Os biégrafos Goodman e Soni (2012, p.192-221), no
capitulo Ultimatum, descrevem que os fatos que culminaram com o suicidio de
Catdo duraram ao menos seis meses. Nesse periodo, Catdo dialogou com o
senado e recebeu a visita do embaixador de César. Além das personagens
presentes nos dois autores, outras personagens historicas de destaque foram
deixadas de lado, tanto por Addison quanto por Garrett, a exemplo de Cicero,
Pompeu e Marco Tulio, que conviviam com Cat&o. Diante disso, é evidente que o
autor portugués ndo encontrou na historia o recorte temporal e a maioria das
personagens para seu drama, sendo na obra do autor inglés.

4. Seletividade: é constatada pela proporcao do uso das palavras entre os textos, de
modo que entre Garrett e Addison nota-se a evidente proporcionalidade entre
seus textos.

5. Didlogo: este critério € observado no espelhamento da tensdo semantica e de
pensamento entre os dois textos e de que forma os contextos dos textos se
relacionam nesses dois aspectos. Apontou-se aqui que a escolha lexical é muito
similar nas duas pecas, vide exemplo da palavra morte e suas variantes,
resultando em um texto com carga emotiva deveras semelhante, por meio do uso
de sindnimos e expressdes congéneres.

Em face ao exposto, € factivel afirmar que a intertextualidade entre as duas

obras encontra-se em um grau maximo, corroborando para a classificagao da obra
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em seu todo enquanto uma estilizagao de seu paradigma literario, cujo objetivo € a

emulacao do texto-fonte.
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CONCLUSAO

Um galo sozinho ndo tece uma manha:
ele precisara sempre de outros galos.

De um que apanhe o grito de um galo antes
€ o lance a outro; e de outros galos

que com muitos outros galos se cruzem
os fios de sol de seus gritos de galo,

para que a manha, desde uma teia ténue,
se va tecendo, entre todos os galos.

E se encorpando em tela, entre todos,

se erguendo tenda, onde entrem todos,
se entretendo para todos, no toldo

(a manha) que plana livre de armagéo.

A manh3, toldo de um tecido tdo aéreo
Que, tecido, se eleva por si: luz balao.
(Jodo Cabral de Melo Neto, 1979, p.19)

Como falar da inspiracao literaria, daquilo que leva um autor a produzir um
texto, criar situagdes ou recriar obras a partir de novas perspectivas? Sao inumeras
as inspiracbes que podem servir a um escritor para dar corpo a sua obra: as
politicas, as sociais, as emocionais, enfim, uma infinidade de situagcdes pode suscitar
em um escritor o desejo de produzir sua obra literaria. Em obediéncia ao proposto
neste estudo, ao longo destas paginas, investigou-se este sopro de inspiragao,
analisando-o na perspectiva histérica, social e literaria, esta ultima, pelo viés dos
mecanismos intertextuais utilizados pelo escritor Almeida Garrett para remeter a
obra Catdo, de Joseph Addison, pincando exemplos que referendam a leitura
intertextual das duas obras.

No primeiro capitulo explorou-se o expediente histérico, politico e social dos
autores e suas obras, considerando-se o contexto em que elas foram escritas por
Joseph Addison e Almeida Garrett. Conclui-se que ambas as producgdes literarias
surgiram como alegorias literarias de cunho politico para ilustrar o momento social
vivenciado pelos escritores em suas nagdes. Embora as questdes da literatura
engajada estejam em uma seara na qual nem sempre ha consenso entre
pesquisadores, no caso especifico de Joseph Addison e Almeida Garrett, os
apontamentos acerca da produgdo engajada se justificam devido ao
comprometimento politico dos autores, uma vez que ambos possuiam intrinseca
ligacdo com o governo em suas patrias, por meio do exercicio de cargos publicos de

grande relevancia em suas épocas.



120

Por meio de paratextos, os dois autores, Garrett em prologos e prefacios,
Joseph Addison em crénicas ou entrevistas, deixavam clara a sua crenca no poder
didatico da literatura. Tanto um quanto outro autor reconhecia na literatura uma
forma de doutrinamento social, por meio da qual a populagado poderia conhecer a
filosofia e inspirar-se nas atitudes das personagens para o bem de suas patrias. Nos
dois casos, os autores se utilizaram de personagens histéricas, neste caso Catéo e
Julio César, para dar corpo literario as ideologias politicas que se confrontavam em
seus paises e buscaram demonstrar que as formas de governo extremistas nao
eram boas alternativas para o povo e suas nacgdes, pois 0 extremismo geraria a
morte de inocentes e de pessoas de alma elevada, a exemplo de Catéo e seu filho,
bem como a necessidade de fuga e abandono da terra e da democracia. Ambos
mostraram que um cenario de luta pelo poder exorta nos homens suas piores
qualidades, a exemplo da crueldade e a traicdo dos principios e virtudes em busca
do poder.

O segundo capitulo perscrutou o arcabougo teorico a respeito da Literatura
Comparada, especialmente nos estudos de Tania Carvalhal e Sandra Nitrini, que
expdem o percurso histérico desta area de investigagdo e abordam pertinentes
questdbes acerca da intertextualidade. Aprofundando-se na questdo da
intertextualidade, notou-se que, além dos estudos de Mikhail Bakhtin, Julia Kristeva
Linda Hutcheon acerca do tema, os pormenores da intertextualidade, com a
descricdo dos mecanismos intertextuais descritos por Claude Bouché, Gerard
Genette e Afonso Romano de Sant’Anna eram necessarios para o enriquecimento
da analise entre as pecas.

A andlise intertextual, realizada no terceiro capitulo, valeu-se dos
apontamentos tedricos elencados anteriormente para concatenar as duas pecas.
Constatou-se que a pecga garrettiana constituiu-se em um proficuo espaco para a
pratica do comparativismo literario e da analise intertextual. Carvalhal (2010, p.85)
reitera que os estudos comparativistas devem colaborar para a estruturacdo de uma
“histéria das formas literarias” e concepcao de um tragado de sua evolugao,
“situando critica e historicamente os fendmenos literarios”, a fim de se observar a
maneira como um sistema incorpora elementos alheios ou os rejeita, oferecendo a
possibilidade de vislumbrar os processos de assimilacdo criativa dos elementos.
Logrou-se, portanto, éxito na realizagdo deste exercicio comparativista por meio da

analise dessas obras, identificando a incorporacdo e rejeicdo dos elementos
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addisonianos por Garrett, bem como situando as obras e os autores social, literaria e
politicamente.

O Catdo de Almeida Garrett € composto por trechos parafraseados,
estilizados e parddicos com relacdo ao Catdo de Joseph Addison, entretanto, os
trechos estilizados foram detectados com maior frequéncia. A analise levou a
conclusao de que a pega Catdo escrita por Almeida Garrett, em sua totalidade, € um
produto intertextual estilizado, quando colocada em comparacdo com o drama
homénimo de Joseph Addison, o qual indiscutivelmente serviu de inspiracdo para
Garrett na escrita de sua peca. Constatou-se em Garrett um gesto antropofagico,
uma vez que, apos alimentar-se da arte de Joseph Addison, da literatura, politica e
filosofia da Roma Antiga, Alimeida Garrett devolveu sua arte a sociedade, tornando-a
portuguesa, como ele mesmo afirma, voltou a Roma, foi a Portugal e escreveu de
portugués para portugueses (GARRETT, 1966, p.1619). Estas caracteristicas
permitiram a constatacdo de que a intertextualidade entre as duas obras processa-
se em grau maximo, conforme a escala proposta por Markl (apud AKIL DE
OLIVEIRA, 2010, p. 25).

Flavia Corradin (1998), Paulo Sérgio de Vasconcellos (2001), Martha
Maldonado da Silva (2001) e Luiz Paulo Vasconcellos (2009), cujas pesquisas foram
consultadas para a escrita desta dissertagao, realizaram esse mesmo exercicio de
investigacdo dos mecanismos intertextuais em obras de literatura dramatica, estas,
porém, consideradas parodicas. Contudo, a presente averiguagao evidenciou que 0s
mecanismos listados por Bouché e Hutcheon para a analise da parddia, e que foram
anteriormente explorados pelos pesquisadores recentemente listados nos textos
parddicos, podem também ser transferidos para a analise de textos estilizados, ou
seja, aqueles que atuam n&o subversivamente sobre o paradigma literario, mas, sim,
buscam a sua superacdo. Refazendo-se este exercicio de analise formal dos textos,
evidencia-se que os mecanismos da parddia aparecem repaginados no texto
estilizado.

Diante dessa constatagcdo, sugeriu-se a adaptacdo da nomenclatura dos
mecanismos quando utilizados na escrita de uma obra intertextual estilizadora. No
texto garrettiano, observou-se a utilizacdo dos seguintes mecanismos:

1) Acréscimo parafrasico estilizador: consiste na reescrita de um texto de maneira

parafrasica, mantendo-se o mesmo sentido do texto original, contudo, adicionando-
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se ao discurso parafraseado novos elementos em uma atitude emulativa do autor
secundario com relacao ao texto-fonte.

2) Translocugao estilizadora: é a transferéncia da fala de uma personagem a outra,
com o objetivo de que esta personagem assemelhe-se a personagem a qual a fala
pertencia no prototexto, sendo utilizada com o objetivo de estilizar a obra e torna-la
superior aquela que a precede.

3) Supressao estilizadora: consiste na supressdo de uma personagem com a
intengdo emuladora, devido ao fato de que, na opinido do autor em segundo grau,
aquela personagem nao agrega valor a agcdo dramatica.

4) Translocugao supressiva estilizadora: ocorre quando a transmissao da fala de
uma personagem a outra no novo texto da-se em virtude da supressdo da
personagem do prototexto, com o objetivo de superacdo do texto-fonte por meio
desta atitude do autor.

5) Fragmentagao supressiva estilizadora: realiza-se pela transferéncia da fala de
uma personagem a varias outras, devido a supressao da personagem original por
uma atitude estilizadora proposta pelo autor secundario.

A identificagdo desses mecanismos demonstra que a escrita garrettiana da
peca Catido consistiu-se em um exercicio de intertextualidade com relagao a obra de
Joseph Addison, e que o produto intertextual foi cuidadosamente elaborado numa
tentativa de superacdo do prototexto, caracterizando, porquanto, um caso de
estilizagdo com relagao a obra inicial.

Profundo conhecedor da Literatura Portuguesa, Francisco Maciel da Silveira,
no poema Adverténcia, utilizado como epigrafe para esta dissertagéo e publicado na
obra Palimpsestos (1997), de maneira poética, descreve o poeta portugués e seu
trabalho, que com “estudo e zelo” imitou quem o precedeu, sem perder, entretanto, a

originalidade:

Nem classico nem romantico, desfruto

a fama de introdutor do Romantismo
logo eu que fui tdo avesso a escolismos!
Minha obra, senhores, € tdo s6 produto
de uma Musa libérrima, ao imitar

quem me parecesse digno modelo.

E os que imitei com muito estudo e zelo
s&o exemplares com tudo a copiar:
ritmos de meu coragéo noutro a pulsar.
(SILVEIRA, 1997, p.27)
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A musa libérrima a que remete Silveira é a patria, a Portugal para a qual e
acerca da qual Garrett dedicou-se a escrever, concebendo o teatro enquanto uma
alternativa para doutrinar seus compatriotas, os quais deveriam, por meio do
exemplo das personagens por ele exploradas, espelhar-se para oferecerem a patria
o seu melhor e até mesmo sua vida, se assim ela exigisse, da mesma forma como
Roma exigiu de Catao.

A alcunha de imitador deve-se ao fato de que Almeida Garrett utilizou-se de
varias personalidades histéricas, a exemplo de Catdo, Camdes e Frei Luis de
Sousa, que Ihe renderam personagens e tiveram seus nomes colocados como titulo
nas obras em que foram retratados literariamente pelo autor portugués. Constata-se,
pois, em Garrett um exemplo da complexa teia literaria intertextual que se costura
entre as diversas obras, o que faz do conjunto de sua obra, portanto, um espaco
produtivo para os estudos intertextuais.

Utilizado como epigrafe para este capitulo, o excerto de Tecendo a Manha, de
Jodo Cabral de Melo Neto, de forma metaférica, sintetiza aquilo que se conseguiu
observar nesta pesquisa: que nenhum texto se constrdi sozinho. A ideia de tessitura
de um texto encontra no poema do autor brasileiro a metéfora ideal, pois, como
fazem os autores na costura daquilo que se denomina literatura, os galos apropriam-
se dos cantos alheios para tecer a manha. Por meio da analise proposta nesta
pesquisa, observou-se a materializagao das teorias, daquilo que ja foi pensado por
grandes mentes, a exemplo de Bakhtin, Kristeva e Hutcheon, cabendo aos
pesquisadores posteriores a observacdo desses fenbmenos e as adaptacdes
necessarias a teoria.

Tendo em vista que para a realizacdo da pesquisa utilizaram-se traducgdes
livres da peca Cato a tragedy in five acts e da bibliografia acerca do autor, é
prudente terminar as consideragdes apontando que diante da grandiosidade do
drama addisoniano em sua contemporaneidade, cuja disseminacéo influenciou no
fortalecimento do teatro ndo apenas na Inglaterra, mas também nos Estados Unidos,
a traducao da obra de Joseph Addison para a lingua portuguesa € um desafio que

pode agradar ao publico leitor de dramaturgia no Brasil.
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