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    APRESENTAÇÃO


    patricia prata e paulo sérgio de vasconcellos


    Os estudos intertextuais vêm, desde o século XX, trazendo contribuições importantes para a análise e interpretação do conjunto de textos que compõem a chamada “literatura latina”. A quem estuda essa literatura, sobretudo em confronto com a grega, é inescapável seu forte viés intertextual; não que possa algum texto não ser intertextual, isto é, não estar relacionado, de alguma forma, com outros textos, mas as obras latinas vistosamente apresentam, das mais variadas formas, ecos de outros textos, latinos ou gregos, numa espécie de diálogo constante com a tradição (ou com a “memória poética”, para usar a feliz expressão de Gian Biagio Conte). Há em jogo aqui uma espécie de arte da alusão, presente em toda a tradição literária latina e herança da poesia alexandrina, já fortemente alusiva. Se, no passado, estudiosos eram levados a compilar listas exaustivas das “fontes” que influenciavam determinado escritor latino, como, por exemplo, o faz o célebre comentário de Pease ao livro IV da Eneida, dos meados do século XX aos dias de hoje, tem-se procurado, a partir das “fontes”, interpretar os mais diversos efeitos de sentido que a presença de um texto em outro suscitaria no leitor. Nesse percurso investigativo, problematiza-se amiúde a questão mesma do sentido, bem como as noções de autor, texto e leitor.


    Para torná-los acessíveis aos estudiosos não apenas da literatura antiga, mas também da literatura em geral e da intertextualidade, uma equipe formada por professores e pós-graduandos do Instituto de Estudos da Linguagem da Unicamp e de outras instituições universitárias brasileiras (UFF [Universidade Federal Fluminense], UFJF [Universidade Federal de Juiz de Fora], UFPR [Universidade Federal do Paraná], Unesp [Universidade Estadual Paulista], Unifesp [Universidade Federal de São Paulo], Ufla [Universidade Federal de Lavras], USP [Universidade de São Paulo], Ufersa [Universidade Federal do Semiárido]) tem-se dedicado a traduzir o que denominamos textos fundamentais sobre intertextualidade na literatura latina. Ao final deste livro, apresentamos uma bibliografia de estudos nacionais sobre o tema que demonstra a vitalidade desse viés analítico entre nós.


    Abaixo descrevemos sumariamente o conteúdo deste volume:


    • o seminal “Arte allusiva”, de Giorgio Pasquali (inicialmente publicado em 1942), é um divisor de águas1. Pasquali não foi o primeiro a tratar a alusão como processo dinâmico e criativo de diálogo com a tradição na literatura antiga, mas foi seu texto o que mais influenciou os estudos posteriores, tornando este breve ensaio citação obrigatória nos estudos intertextuais dos classicistas;


    • dois capítulos do também seminal Memoria poetica e sistema letterario, de Gian Biagio Conte (1974, originalmente), que, num texto fortemente marcado pelo estruturalismo e pela semiótica, destacam a produção de sentido dos processos alusivos2. Essa obra influenciou enormemente os estudos de literatura latina, sobretudo a partir de sua versão para o inglês.


    • o artigo “On the Shoulders of Giants: Intertextuality and Classical Studies” (“No ombro de gigantes: intertextualidade e estudos clássicos”; 1997, originalmente), de Don Fowler, que, de forma claríssima, densa e coloquial, num viés desconstrucionista, mostra como os estudos intertextuais refinam a teoria que no passado estava por trás dos estudos sobre “alusão”3;


    • o artigo “Some Points on a Map of Shipwrecks” (“Alguns pontos em um mapa de naufrágios”), publicado originalmente em italiano sob o título de “Otto punti su una mappa dei naufragi”, de Alessandro Barchiesi, que traz uma boa síntese dos percalços que os estudos intertextuais realizados por classicistas têm de enfrentar para evitar cometer os equívocos – os “oito pontos de naufrágio” a que se refere o título do ensaio original – que levam análises a soçobrar4.


    (Esses dois últimos textos realizam uma espécie de exame crítico dos estudos intertextuais na área dos estudos clássicos. Essa reavaliação, tão necessária sempre, tem sido feita também por outros estudiosos, inclusive em nosso país.);


    • finalmente, “Formal Features in Latin Allusion” (“Elementos formais da alusão em latim”) é a parte introdutória do importante estudo Repetition in Latin Poetry: Figures of Allusion, de Jeffrey Wills5. Nessa parte de seu livro sobre a repetição como uma espécie de “figura de alusão” na poesia latina, Wills elenca e ilustra os modos concretos com os quais um poeta alude a outro, os “marcadores” (markers) alusivos.


    Temos a convicção de que as reflexões expostas aqui, fruto do engenho de alguns dos mais notáveis latinistas do mundo, interessam não apenas ao latinista de profissão, mas a todos os que se interessam pela teoria da literatura. Eis um campo em que os estudos clássicos não só não carecem de instrumental teórico próprio, como também podem trazer contribuições significativas para a interpretação de obras de outras literaturas e de aspectos “intertextuais” no uso geral da língua.


    Cumpre observar que respeitamos fielmente o modo de citação de cada autor (por vezes, bem diverso do adotado geralmente entre nós, como se vê nos ensaios de Conte) e que todo acréscimo dos organizadores (como, por exemplo, a tradução de textos latinos e gregos) vem entre colchetes. As referências que os autores apresentam nas notas de rodapé são transcritas respeitando-se o modo (por vezes, idiossincrático) com que cada um deles lida com elas. Cumpre também agradecer especialmente ao professor Alessandro Rolim de Moura, que fez uma revisão final do conjunto, atenta sobretudo aos textos gregos.


    Por fim, em ordem alfabética, seguem os componentes da equipe que fizeram parte deste projeto (assinalamos com asterisco os que participaram da revisão final do volume): Alessandro Rolim de Moura (UFPR)*; Alexandre Hasegawa (USP); Alexandre Piccolo (UFJF, in memoriam); Ana Cláudia Romano Ribeiro (Unifesp)*; Beethoven Alvarez (UFF)*; Bianca Fanelli Morganti (Unifesp); Brunno V. G. Vieira (Unesp); Carol Martins da Rocha (UFJF); Danielle Chagas de Lima (Unicamp); Erika Werner (USP); Francisco de Fátima da Silva (Unifesspa); Gabriela Orosco (Unicamp); José Eduardo Lohner (USP)*; Liebert Muniz (Ufersa)*; Lilian Nunes da Costa (Unicamp); Lucy Ana de Bem (Unicamp); Mariana Pini (Unicamp); Natália Cristina Grosso (Unicamp); Raquel Faustino (Unicamp)*; Talita Janine Juliani (UFLA)*.


    Campinas, 2020

  


  


  
    1 Giorgio Pasquali, Pagine Stravaganti, Florença, Sansoni, 1968, vol. 2, pp. 273-282.


    2 Gian Baggio Conte, Memoria dei poeti e sistema letterario, Palermo, Sellerio, 2012, pp. 21-117.


    3 Don Fowler, Roman Constructions, Oxford, University Press, 2000, pp. 115-137.


    4 Alessandro Barchiesi, Speaking Volumes: Narrative and Intertext in Ovid and Other Latin Poets, editado e traduzido por Matt Fox e Simone Marchesi, Londres, Duckworth, 2001, pp. 141-144. O original italiano é de 1997.


    5 Jeffrey Wills, Repetition in Latin Poetry: Figures of Alusion, Oxford, Clarendon Press, 1996, pp. 15-41.

  


  
    1. ARTE ALUSIVA*



    giorgio pasquali


    Dizem: “Você, quando explica os clássicos antigos, escrevendo e, pior ainda, na escola, sufoca-os com os cotejos, esquecendo que a fonte da poesia está sempre na alma do poeta e nunca em livros que ele possa ter lido. O seu esforço é vão”.


    Respondo: Eu não busco, nunca busquei as fontes de uma poesia. Claro, se Terêncio, num prólogo, declara que, ao adaptar uma comédia de Menandro, introduziu nela duas personagens de uma outra, acredito mais nele que nos críticos modernos, por melhores que sejam; e, se encontro contradições e inadequações evidentes na ação e nos personagens, pergunto-me se elas não decorrem da mistura, da contaminação, como ele diz. Mas esse é um caso muito particular: as comparações entre textos me servem, em primeiro lugar, para uma finalidade completamente diversa, para compreender vocábulos e locuções, não apenas em seu significado racional, mas em seu valor afetivo e em sua cor estilística. A palavra é como água de regato que reúne em si os sabores da rocha da qual brota e dos terrenos pelos quais passou: disso já falei. Mas os cotejos têm também outro propósito: na poesia culta, douta, eu procuro o que, de alguns anos para cá, não chamo mais reminiscências, mas alusões e, de bom grado, diria evocações e, em certos casos, citações. As reminiscências podem ser inconscientes; as imitações, o poeta pode desejar que escapem ao público; as alusões não produzem o efeito desejado senão sobre um leitor que se recorde claramente do texto a que se referem.


    Esse procedimento é também moderno. Quando Gabriele d’Annunzio, nos Pastores, escreve:


    O voce di colui che primamente


    conosce il tremolar della marina


    [“Ó voz daquele que primeiramente


    conhece o tremular da superfície marinha”],


    eu não tenho certeza de que se recorda do ledo grito dos gregos de Xenofonte ao descobrir o mar, mas estou totalmente convencido de que exige que se note como ele tenha inserido, em uma poesia de tom muito diferente, um verso do primeiro canto do Purgatório [“connobi il tremolar de la marina” (Divina Comédia, Purgatório I, 117).]; em outras palavras, como tenha sabido evocar, diante do selvagem Adriático, o infinito mar austral que cinge a ilhota do Purgatório. As Odes Bárbaras, não obstante a reserva expressa pelo epíteto, são alusivas já no metro, que deve nos transportar para outro mundo, àquele horaciano, augustano. O Sólon de Pascoli só pode ser plenamente apreciado por quem tenha presentes os fragmentos de Sólon e os de Safo. Citei os três luminares da poesia italiana da segunda metade do século XIX, mas alusões desse tipo, talvez menos frequentes, também se encontram em Leopardi. A lírica do Cinquecento é, em sua maior parte, uma infinita série de variações engenhosas sobre um livro sagrado que todos sabiam de cor e reconheciam imediatamente, de um modo transparente eu diria, nos sonetos e nas canções novas, o Cancioneiro de Petrarca. Sobre os centões homéricos e virgilianos da Antiguidade tardia, exercícios escolares inferiores, desejamos calar aqui.


    Esse procedimento não é exclusivo da literatura, mas me parece comum a todas as artes, e é compreensível que o seja. Nos Mestres Cantores, Hans Sachs, rejeitando a ideia de casar-se novamente em idade avançada, recorda o exemplo lendário do rei Marco; e de repente na orquestra surge o motivo do rei Marco, que faz reviver, num ambiente social e musical diverso, o mundo do Tristão.


    Falou-se, anteriormente, de variação, que é justamente um termo musical; e, de fato, são inumeráveis as peças também compostas por grandes músicos que consistem em variações de um motivo derivado de um clássico, familiar a todos os ouvintes. Quando um pintor, sobre um fundo de gosto moderno, pinta uma figura que imita os vênetos ou, ao contrário, coloca em uma paisagem que remete aos grandes impressionistas franceses um personagem reconhecido como moderno, ele alude; alude um escultor quando molda um corpo em que se percebe a tradição do arcaísmo grego e, todavia, ao mesmo tempo, para quem observar atentamente, alguma coisa de moderno; alude o arquiteto que constrói um edifício público original, mas em que se deve perceber que quem o desenhou viu o Partenon ou os Propileus. Pode-se também dizer evoca: a alusão é o meio, a evocação é o fim.


    Nas artes figurativas talvez salte ainda mais aos olhos aquela que é a característica da alusão e a distingue de todas as reproduções ou imitações pobres de espírito: a presença do moderno em contraste com o antigo ou dentro do antigo e, portanto, uma certa tensão que dá movimento à obra, sem romper sua unidade. Mas, em suma, é o que também se dá na literatura. Os Pastores estão muito distantes do Purgatório, e as Odes Bárbaras, das Odes horacianas. O Sólon é poesia moderna, mesmo que toda entretecida de motivos antigos: moderna é a indeterminação dos contornos, que não se encontram assim nem mesmo nos lésbios, ainda que muito mais sugestivos que os outros líricos gregos; e moderno é o trecho final, que nem Safo nem Sólon teriam compreendido e que, pelo contrário, pode parecer feio a críticos de gosto clássico ou classicizante.


    A poesia augustana é tanto quanto e ainda mais literária que a poesia moderna. Esse procedimento é nela não apenas difuso, mas essencial, eu diria, ainda que os advogados, médicos, padres, que por séculos leram na escola Virgílio e Horácio e os decoraram e enfeitam seus escritos e discursos com citações (mas são sempre as mesmas), não se tenham dado conta dele. Os dois poetas, para calar sobre os menores, pressupõem que o leitor tenha em mente, até em pequenos detalhes, Homero e Hesíodo, Apolônio e Arato e Calímaco e quiçá quantos outros alexandrinos; dos romanos, ao menos Ênio e Lucrécio, mas também seus próprios contemporâneos.


    Há de se objetar que um público tão preparado devia ser necessariamente restrito? Antes de mais nada, era necessariamente assim: tenho convicção de que as Geórgicas nunca foram lidas por um único camponês sequer e, de resto, os agricultores teriam tirado pouco proveito delas, porque a intenção didascálica é, para Virgílio, ao contrário de Hesíodo, puro pretexto; tanto assim que pormenores necessários ao uso prático são silenciados todas as vezes que pudessem ofuscar ou tornar pesada a representação, portanto, quase sempre. E, de resto, é preciso considerar, por um lado, que as pessoas de então eram obrigadas a aprender muitas coisas de cor, porque fazer o cotejo é muito mais trabalhoso em um rolo de papiro que nos nossos livros impressos; por outro lado, que a educação era muito mais exclusivamente literária que agora, quando o jovem deve estar imerso (e é exigência legítima) no estudo da matemática e das ciências naturais. Então – e até não muito tempo atrás –, faltava também um ensino sistemático de história.


    Há cerca de vinte anos, em um livro de que tinha me esquecido quase por completo, mas que nestes dias, não sei como, vem voltando à minha memória, eu demonstrava, entre outras coisas, que Horácio, nas Odes, em que já o metro deve evocar o mundo dos líricos lésbios, faz preceder amiúde, quase como um mote, um verso de Alceu, ou, às vezes, de outros poetas arcaicos, prosseguindo depois, por conta própria, a exprimir em forma antiga pensamentos e sentimentos modernos. Para mim, o fascínio dessa lírica consiste justamente nessa tensão entre mote, metro e estilo, de um lado, e, de outro, o conteúdo novo, que Horácio derrama no odre antigo, sem que este se rompa. No odre antigo? Mas também é, ao mesmo tempo, velho e novo, grego antigo e romano contemporâneo o estilo e o verso.


    Hoje encorajo meus alunos a investigações semelhantes acerca de Virgílio. As Bucólicas pretendem ser um Teócrito moderno, em que um poema messiânico e uma cosmogonia se interpõem entre as poesias pastorais, assim como continha composições não pastorais, com toda verossimilhança, a coleção bucólica que Virgílio teve diante dos olhos, já então mista e heterogênea como aquela ou aquelas que chegaram até nós (mas ele não deixa de destacar, uma vez, que sua Musa se eleva; outra, ainda que implicitamente, que a cosmogonia está inserida em um poema agreste). Diferente é em Virgílio a paisagem, diferente o sentimento da natureza; e propositalmente ele mescla, aos pastores, fatos e pessoas da história romana mais recente, e até acontecimentos de sua própria vida. E mesmo aqui ele não tem escrúpulo de reportar versos de poetas contemporâneos: na écloga VIII, o verso 88, perdita nec serae meminit decedere nocti [“Perdida, nem lembra de ceder à tarda noite”], reproduz tal e qual um verso de Vário. Dessa vez, Macróbio conservou para nós toda a sequência que esse verso encerrava, e nos mostra que Virgílio, para que a homenagem não passasse despercebida, colocou-o, assim como Vário, em um símile: neste, o termo de comparação é um cão de caça; em Virgílio, uma bezerra. E com a variação engenhosa o poeta novo deve ter se comprazido.


    Não se esperariam tais jogos num poema mais solene, a Eneida, e o leitor comum não imagina que ali possam existir. Todavia, abundam. Contento--me com um exemplo. No livro de mais altas aspirações, o VI, em que se descrevem as penas sofridas pelos maiores pecadores no além-túmulo, coloca-se em primeiro lugar quem cometeu um crime contra a pátria por causa da avidez por dinheiro (v. 621):


    vendidit hic auro patriam dominumque potentem


    imposuit, fixit leges pretio atque refixit.


    [“Este vendeu a pátria por ouro e um senhor poderoso


    Impôs; por dinheiro fez e desfez leis”]


    Vário, como nos informa Macróbio, no poema sobre a morte de César, escrevera:


    vendidit hic Latium populis agrosque Quiritum


    eripuit, fixit leges pretio atque refixit.


    [“Este vendeu o Lácio aos povos e os campos dos Quirites


    tomou, por dinheiro fez e desfez leis”]


    Certamente Vário visava M. Antônio, e nele Virgílio quis que seu leitor pensasse; todavia, a referência era incompreensível para quem não tivesse em mente a passagem de Vário. Mas a especificação auro, que falta em Vário, encontrava-se em um verso célebre de Ácio: auro vendidit vitam viri [“Por ouro vendeu a vida do homem”]. Talvez seja sutileza excessiva do comentador do livro VI, Norden, supor que Virgílio contaminasse o moderno com o antigo, Vário com Ácio, tanto mais que a frase é comum e a memória não era auxiliada pela conformidade métrica. Mas a citação de Vário é evidente. E os exemplos poderiam se multiplicar: e, com isso tudo, é mais do que certo que a maioria nos escapa. Nós notamos apenas as semelhanças já assinaladas pelos antigos estudiosos de Virgílio, particularmente por Macróbio e pelo assim chamado Sérvio, os quais não podiam ter em mente toda a literatura mais antiga, então perdida.


    Citações de Homero e Apolônio estão num plano diferente: em suma, a Eneida pretende ser um Homero completo, reduzido de quarenta e oito livros a doze, com estilo proporcionalmente mais intenso: as alusões aos alexandrinos visam a acrescentar a impressão de modernidade. Mas Virgílio pressupõe, já o dissemos, assim como Homero, também Ênio. O estilo da Eneida oscila entre os mais diversos níveis: ao menos uma vez parece-me que ele desejou refazer a escrita das crônicas antigas, mas esse é um tema que requer um artigo especial a se publicar numa revista filológica. Mais frequentemente uma forma ou uma construção arcaica, uma aliteração dessas caras à tradição latina anterior ao influxo grego, nos coloca de sobreaviso, dão-nos um indício de que Virgílio tem aqui presentes e pretende fazer recordar poetas latinos antigos, especialmente Ênio. Confrontos com outros autores que tomam igualmente Ênio como modelo, particularmente com Lucrécio, transformam às vezes a suspeita em certeza. De Ênio, afortunadamente, conservaram-se fragmentos não apenas dos antigos comentadores de Virgílio, e não apenas por razões gramaticais. A pesquisa progrediu quando Norden elaborou para ela métodos refinados. Amiúde se replicou que Virgílio mais Lucrécio não significa necessariamente Ênio, porque pode significar simplesmente Lucrécio, a quem Virgílio, nas Geórgicas, alude com predileção. Mas os antigos tinham a superstição do gênero literário, e Virgílio terá distinguido o Virgílio épico do didascálico. E depois, por mais que se descontem os exageros daquelas conclusões, tenho a impressão de que ainda falta descobrir muito mais alusões enianas do que as descobertas até hoje com toda certeza. E, seja como for, essas investigações nos aguçaram os ouvidos para tais variações no estilo da Eneida; ensinaram-nos a lê-la mais de acordo com as intenções do autor. E falta ainda estudar qual fim Virgílio se propôs ao citar versos próprios, de obras precedentes ou de livros precedentes da mesma obra, e como eles, num contexto novo, adquirem um valor evocativo.


    As Geórgicas, mesmo em certas supostas incongruências (mas a concatenação dos pensamentos não me parece que tenha sido até hoje investigada com a necessária circunspecção), pretendem refazer Hesíodo, mesmo se a matéria bruta é extraída de tratadistas helenísticos, mesmo se o título tem ares de tratado e não de poema, não obstante o precedente dos poemas de Nicandro, que são, porém, áridos e, ao mesmo tempo, tratados empolados em hexâmetros. O estilo oscila não menos que na Eneida; algumas partes retomam Lucrécio até em certo arranjo complicado e arrastado do período, em certos nexos pesados das conjunções; mas, de repente, como por um passe de mágica, o pseudodidascálico se eleva ao céu da poesia. Também nesse caso, alusões a poetas gregos e a Ênio (ainda que mais raras) e citações de poetas contemporâneos. Entre essas últimas, basta mostrar apenas duas aqui. No livro II descreve-se a vida angustiada e amiúde delituosa de quem não se contenta com o pouco que basta ao agricultor (v. 505):


    Hic petit excidiis urbem miserosque penatis,


    ut gemma bibat et Sarrano dormiat ostro.


    [“Este atinge com extermínios a cidade e os infelizes Penates,


    para que possa beber [em copos ornados] com pedraria e dormir em [tecido] Sarrano purpúreo”]


    O costumeiro Macróbio confronta um verso pertencente ao próprio Vário e ao mesmo poema:


    Incubet ut Tyriis atque ex solido bibat auro.


    [“Para que se deite em [tecidos] tírios e beba em ouro maciço”]


    O sentido e a forma gramatical são os mesmos; mas Virgílio se compraz em deixar a elocução mais peculiar: Sarrano é o antigo nome romano dos tírios, naturalmente também da púrpura tíria. A coincidência com o eniano Poenos Sarra oriundos [“Púnicos oriundos de Sara”] não pode ser fortuita, e Virgílio, dessa vez, realmente contaminou um contemporâneo com um clássico.


    De Vário, poeta e amigo de coração, ele lançará mão também no livro seguinte. Os lápitas ensinaram os guerreiros a cavalgar (v. 116):


    equitem docuere sub armis


    insultare solo et gressus glomerare superbos.


    [“Ensinaram o cavaleiro a saltar sob armas


    do chão e a cadenciar soberbos galopes”]


    Vário, ainda nesse mesmo poemeto, que deve ter parecido então uma obra de arte, escrevera sobre um domador de cavalos:


    insultare docet campis fingitque morando.


    [“Ele ensina a saltar sobre os campos e, demorando-se, o adestra”]


    Um trecho das Geórgicas apresenta condições singularmente favoráveis para investigações desse tipo: quero dizer, a última parte do primeiro livro, os prognósticos do tempo. Esses preenchiam a segunda metade do poema helenístico de Arato, que logo conquistou popularidade e a manteve ao menos até o século VI. Poetas e diletantes romanos competiram em sua tradução: Cícero, Varrão Atacino, Germânico César; dele se conservaram versões literais em latim já bárbaro. Virgílio o reelabora sem escrúpulos de fidelidade e de praticidade, mas infundindo um lume de poesia, que é rarefeito no original, abstrato e de elocução complicada. Virgílio agrupa os sinais, ignorando distinções que, para o agricultor que deseja prever o tempo, seriam indispensáveis. Mas os fatos meteorológicos descritos por ele adquirem cor e evidência, e os animais, observados, por certo, diretamente, não são mais apenas sinais, são criaturas quase humanas. Um contemporâneo mais jovem de Catulo tinha traduzido, ou melhor, reelaborado Arato (não sabemos se em uma obra especial), de um modo que aprouve a Virgílio. E Virgílio, que finge não saber nada de Cícero, toma de Varrão um verso inteiro (v. 377):


    aut arguta lacus circumvolitavit hirundo.


    [“ou, arguta, ao redor do lago voou a andorinha”]


    O comentário a Virgílio, conservando-nos, desta vez, uma série de sete versos, nos permite lançar um olhar mais profundo no método seguido por ele. Arato tinha dito simplesmente “aves de pântano ou marinhas.” Varrão havia pelo menos acrescentado um tímido epíteto:


    tum liceat pelagi volucres tardaeque paludis


    cernere inexpletas studio certare*lavandi


    et velut insolitum pennis infundere rorem.


    [“Então se poderia avistar as aves do pélago e da tarda palude


    Rivalizarem, insaciadas, no desejo de banhar-se


    E como que espargir sobre as penas insólito rocio”]


    Virgílio escreve:


    Iam variae pelagi volucres;


    [“Já as variadas aves do pélago”]


    em que a colocação de palavras comuns no verso e a escolha de pelagi [“mar aberto, alto mar, pélago”] mostram claramente o propósito de citar o seu predecessor. Mas tardaeque paludis [“e do vagaroso pântano”] para ele não basta; segue:


    et quae Asia circum


    dulcibus in stagnis rimantur prata Caystri,


    [“e o prados do Caistro, que, na Ásia ao redor,


    em doces alagados se abrem”]


    que é a lembrança de uma famosa comparação, no livro II da Ilíada, entre os guerreiros gregos, que avançam fazendo rumores, e os gansos, ou grous, ou cisnes, de pescoço longo: portanto uma evocação homérica em meio ao mundo de Arato. Continua:


    certatim largos umeris infundere rores,


    nunc caput obiectare fretis, nunc currere in undas,


    et studio incassum videas gestire lavandi.


    [“Rivalizando em espargir, sobre o dorso, abundante rocio,


    ora a cabeça a mergulhar nas águas, ora a correr pelas ondas


    E em vão se agitar no desejo de banhar-se as verias”]


    Nessa passagem, observam-se momentos sucessivos no comportamento das aves, que são, repito, percebidas como criaturas quase humanas, ainda que mais caprichosas do que são até mesmo os homens. Mas Virgílio foi além, por um caminho já indicado por Varrão: já et velut insolitum pennis infudere rorem é amplificação do Atacino. O grego não tem senão “banham-se insaciavelmente mergulhando-se nas ondas”.


    Depois do verso citado por inteiro, Varrão escreve:


    et bos suspiciens caelum – mirabile visu –


    naribus aerium patulis decerpsit odorem.


    [“E o boi olhando para cima o céu – algo admirável à visão –


    com as narinas abertas do ar recolheu o odor”]


    Virgílio poucos versos acima (v. 375) havia dito:


    aut bucula caelum


    suspiciens patulis captavit naribus auras.


    [“Ou a novilha, olhando para cima


    o céu, com abertas narinas captou as brisas”]


    Os patulae nares [“abertas narinas”] são de Varrão, e faltam em Arato. Virgílio mais uma vez faz referência a Varrão, mas elimina o mirabile visu [“admirável de se ver”], uma excrescência horrível. Também o odor aéreo deve ter-lhe desagradado; aeriae são para ele, no mesmo verso 375, os grous.


    Varrão conclui para nós:


    nec tenuis formica cavis non evehit ova.


    [“E a tênue formiga transporta dos buracos seus ovos”]


    Virgílio julgou a notação muito limitada em relação aos insetos que ele estuda e ama, e escreveu:


    saepius e tectis penetralibus extulit ova


    angustum formica terens iter.


    [“Amiúde para fora dos tetos íntimos extrai os ovos


    a formiga, trilhando estreita via”]


    Penetralia [“parte interna de uma casa, aposentos íntimos, altar ou capela resguardada no interior da casa”] devia ser percebido pelo leitor como algo humano; terere iter [“trilhar, percorrer um caminho”] recorda atividade humana consciente. O tenuis lhe parecera um acréscimo inútil; o nec non, pesado. Serei acusado de andar à caça de elegâncias alexandrinas na poesia augustana? A tal crítica estou acostumado, e não a levo a sério.


    O costume de aludir é em si muito mais antigo que a idade helenística. A Electra de Eurípides ironiza, um pouco superficialmente, uma cena das Coéforas, autêntica ou não. Píndaro faz seus deuses polemizarem contra lendas sem dúvida já expressas literariamente. Estou certo de que às vezes o próprio Homero, por exemplo no episódio de Meléagro, confere à lenda uma forma diversa da aceita até então. Também isso é alusão, ainda que não propriamente estilística, ainda que anterior, em muitos séculos, ao nascimento da crítica do estilo. A alusão não é apenas um jogo da moda restrito a “panelinhas” de eruditos. Mas poetas gregos antigos que estavam longe de ser eruditos, até mesmo Ésquilo, já se serviam de locuções homéricas com alusões a determinadas passagens: a língua da poesia grega, que, em sua maior parte não provém do uso contemporâneo, mas de Homero, incitava a tal procedimento.

  


  


  
    * A tradução foi realizada por Alexandre Piccolo e Lucy Ana de Bem. O texto italiano, orginalmente publicado em 1942, não traduz versos e demais expressões em latim, aqui traduzidos entre colchetes. A revisão técnica foi realizada pelos professores Brunno Vieira, Patricia Prata, Paulo Sérgio de Vasconcellos e pela doutoranda Danielle Chagas de Lima. Os professores Francisco de Fátima da Silva e Alexandre Hasegawa contribuíram com sugestões de tradução e redação. [N. E.]


    * O original traz cercare, evidente gralha que corrigimos.

  


  
    2. MEMÓRIA DOS POETAS E ARTE ALUSIVA
A PROPÓSITO DE UM VERSO DE CATULO E DE UM DE VIRGÍLIO*



    gian biagio conte


    […] non subripiendi causa, sed palam


    mutuandi, hoc animo ut vellet agnosci.


    [“[…] não para furtar, mas para emprestar às claras, com a intenção de querer ser reconhecido”]


    Sêneca, o Rétor, Suasoriae III, 7


    Intitula-se “Agnizioni di lettura” [“Agnições de leitura”] um pequeno artigo que Giovanni Nencioni escreveu há algum tempo para a revista Strumenti critici [“Instrumentos críticos”]1. Impressiona imediatamente – não antes do próprio título, no entanto – o tom de feliz satisfação (exatamente nesse aspecto está, para mim, o valor exemplar da coisa) que em tal circunstância, envolvido diretamente o autor e suas emoções, a operação filológica é quase obrigada a assumir: “Confesso que provei um prazer genuíno quando, já de cabelos grisalhos, compreendi – como que por uma iluminação repentina – que um trecho de Pinóquio, que tinha me deliciado por ele mesmo quando pequeno, era a transposição de um trecho de I Promessi Sposi [Os Noivos, romance de Alessandro Manzoni]”. E o autor explica o porquê desse prazer, revela seu caráter complexo, sem deixar entender o que exatamente significaria o título dado àquelas páginas: o termo cênico “agnição” denomina com propriedade seu objeto, “dados o modo gratuito com que esses encontros-reconhecimentos ocorrem e a emoção de que são acompanhados”2.


    Exatamente essa emoção do leitor-filólogo, que aflora no momento em que os dois contextos confrontados são colocados em paralelo e de forma indutiva, introduz o prazer de uma forma mais profunda de conhecimento que supera imediatamente a rígida epiderme do texto poético (assim como ele se apresenta, compacto e estático), para tornar-se conhecimento quase genético: um conhecimento que reproduz o movimento formador do texto, ou seja, o próprio ato compositivo. Mas não é raro que emoção e prazer sejam, pelo contrário, previstos e pleiteados pelo próprio poeta com consciente função artística (de modo diferente, nos casos vistos por Nencioni, eles se dão sem serem solicitados pela intencionalidade do texto, conquistados pela sagacidade do filólogo e não, ao contrário, já integrados – órgãos essenciais do mecanismo artístico – à existência poética da composição). Nesse caso específico, se deverá falar em “arte alusiva”.


    Mas veremos isso de forma concreta mais à frente. Agora vamos considerar um verso de Catulo ao qual ainda não se pagou o tributo da “agnição”. É o verso que abre o poema 101, a célebre elegia “sobre a morte do irmão”:


    Multas per gentes | et multa | per aequora vectus.3


    Na Trôade, longe de casa, “não ao lado das outras cinzas familiares” (68, 98), está o túmulo nunca visitado: para ter esse doloroso encontro entre irmãos, Catulo tornou-se um navegante. Mas os “muitos povos” encontrados na longa viagem, os “muitos mares” atravessados pertencem a Homero, ou melhor, ao seu Ulisses. Começa assim a Odisseia:


    […] ὅς μάλα πολλὰ


    πλάγχθη, ἐπεὶ Τροίης ἱερὸν πτολίεθρον ἔπερσε·


    πολλῶν δ᾽ ἀνθρώπων ἴδεν ἄστεα καὶ νόον ἔγνω,


    πολλὰ δ᾽ ὅ γ᾽ ἐν πόντῳ πάθεν ἄλγεα ὃν κατὰ θυμόν.4


    Do que pode evocar o essencial do exórdio homérico e do longo vagar de Ulisses, nada falta em Catulo. Até a última palavra do verso, vectus, é uma atenuação apropriada de πλάγχθη (“vagou de um lado para o outro”). E, de fato, tudo se funde em uma Stimmung [em alemão, no original: “atmosfera”] de tristeza frágil e velada, proporcionada pelo ritmo lento e vago, quase alquebrado. Esse efeito deve-se à cesura secundária feminina no quarto pé5:


    Multas per gentes | et multa | per aequora vectus.


    Dele deriva um movimento que acompanha pacatamente a disposição extremamente simples das palavras no verso: o ritmo depois da cesura primária (pentemímera) extingue-se na coincidência entre o acento métrico e o acento da palavra (et múlta | per áequora véctus)6.


    Essa é a energia condensada de que Catulo proveu seu próprio verso, destinada a desenvolver seu potencial ativo no contato entre o texto presente e o outro evocado. Essa “oferta” fazia Catulo a cada um dos seus leitores, mas foi certamente Virgílio quem mais intensamente acolheu para si a sugestão catuliana e quis se beneficiar dela. Tomemos a Eneida, mais propriamente à altura da passagem entre a parte (como se costuma dizer) odissíaca e a parte iliádica, quando, no reino dos mortos, Anquises recebe seu filho Eneias, que finalmente chegou ao termo de suas peregrinações. Ao grito feliz de expectativa satisfeita (VI, 687s. Venisti tandem, tuaque expectata parenti / vicit iter durum pietas? [“Chegaste, por fim, e a tua piedade, aguardada por teu pai, venceu o duro caminho?”]) e às primeiras efusões do coração segue, com leve mudança de tom, o compadecimento profundo pelas penas sofridas pelo filho, até então exilado (vv. 692s.):


    Quas ego te terras et quanta per aequora vectum accipio…


    No primeiro desses dois versos, está o verso de Catulo (é fácil reconhecê-lo)7. Terras por gentes é apenas simples variação de palavras (mais do que ter encontrado diversos “povos” em sua viagem, conta para Eneias ter procurado, entre tantas “terras”, a pátria que os fados lhe destinaram) e em lugar de multas… multa o par quas… quanta (aqui a frase tem movimento exclamativo).


    Já devia Virgílio ter evocado o exórdio de Homero quando, bem no início do poema, quis espelhar no exilado Odisseu seu exilado Eneias: “muito e por terra e por mar arremessado” (I, 3 ss…. Laviniaque venit / litora, multum ille et terris iactatus et alto / … / multa quoque et bello passus…). Nesse momento, Virgílio (Anquises, acolhendo Eneias, vai saudá-lo como o novo Odisseu) deve fechar o arco narrativo aberto naquela ocasião. E o belo verso de Catulo o auxilia. Mas não basta. Aqui é preciso que a presença de Homero seja mais próxima, é preciso que o próprio Homero dê seu aval: vai-se reencontrar a anáfora trimembre (πολλὰ… πολλῶν… πολλὰ…)8 e a força de πλάγχθη. Eis então o acréscimo:


    Quas ego te terras et quanta per aequora vectum


    accipio, quantis iactatum, nate, periclis!9


    Já no início e, ainda antes, no título, mencionei a arte alusiva. É esse o conhecido título de um breve artigo de Giorgio Pasquali; não acredito que a ideia que cada um tem sobre o assunto possa ser dissociada daquelas célebres páginas10. Ficamos admirados com a firme segurança com que ele, mantendo-se imune à pose de certos literatos desejosos de ostentar uma poligamia consumada com todas as nove Musas, sabe, porém, concentrar o caráter substancialmente unitário da arte alusiva nos diversos modos em que ela pode se manifestar na poesia, na música, na pintura e na escultura, na arquitetura. A isso o conduzia facilmente a ideia filológica que sustenta também sua pesquisa: não se pode interpretar uma forma de arte sem recuperar sua exata combinação cultural no espessor histórico em que ela se enraíza. E é a ideia de cultura que congrega em si a poesia e outras formas de arte, todas juntas – aquela cultura que é a Kunstwollen [“intenção artística”; em alemão, no original] do artista, que é sua laboriosa escolha crítica (isto é, recusar uma coisa e comprazer-se em aceitar outra)11.


    A paixão pessoal do Pasquali crítico, como se sabe, foi a poesia culta e, portanto, a poesia helenística. Já no seu Orazio lirico12, para interpretar dois poemas horacianos, ele recorda o procedimento do “mote”, ou seja, da citação (até mesmo em contraste intencional) de um verso derivado de outro poeta, com o qual se abre um poema que no seu desenvolvimento incluirá e submeterá ao próprio movimento compositivo original aquele ponto de partida – ponto de partida em si estranho, ou melhor, ligado indissoluvelmente a outra situação poética: assim, esta não poderá não ser transposta conjuntamente com aquele, que lhe é quase o distintivo visível13.


    Neste ponto, uma consideração é necessária: vamos fazê-la analisando um exemplo concreto. Tanto o exórdio da Odisseia para Catulo como o verso de abertura de Catulo para Virgílio têm ambos (apesar de uma finalidade sugestiva diferente) um alto grau de memorabilidade individual, graças à posição de preeminência que ocupam nos respectivos contextos: poderíamos falar de uma especialização “incipitária” da memória rítmico-compositiva14. Para surtir efeito sobre o leitor, – para que, reconhecida, atue – a sugestão deve surtir efeito primeiro sobre o próprio poeta. E seu efeito será tanto mais imediato e intenso quanto mais dócil ela for ao reconhecimento: que é o mesmo que dizer quanto mais for citável. Para que entre em funcionamento o mecanismo ativo da arte alusiva, o poeta deve pedir e obter a colaboração do leitor. A alusão vai se realizar assim como se almejou e se determinou – imprescindível referência a uma “memória douta” pressuposta no leitor ou no ouvinte: vai-se configurar como desejo de despertar uma vibração em uníssono entre a memória do poeta e a do seu leitor em relação a uma situação poética cara a ambos15.


    Mas a situação pode se complicar: a alusividade pode não se exaurir em si mesma, mas servir para mediar uma relação emulativa no que diz respeito à tradição assim rememorada. Nesse caso, a alusividade procura circunscrever um espaço limitado da tradição, escolhido para o confronto: alude-se a um momento ou forma conhecida, não apenas para recuperá-
-los, harmonizando em um novo contexto suas ressonâncias, mas também para superá-los em uma relação feita de oposição ou diferenciação, ou, ao menos, de variação16. Pasquali não se preocupa em sinalizar essa distinção entre arte alusiva e emulação: poderíamos dizer que grande parte dos seus exemplos é de arte alusivo-emulativa (certamente todos aqueles dados nas duas últimas páginas)17. Esse tratamento dinâmico da linguagem, aliás, é próprio da poesia culta (dos alexandrinos, dos neotéricos, e – com uma tendência mais acentuada à seleção criteriosa do que à variação – dos augustanos). Mas aemulatio e alusividade não são direta e necessariamente complementares uma da outra: a primeira (pelo menos em sua forma mais vívida) não pode existir sem a segunda, enquanto a segunda não é, de maneira alguma, atrelada à primeira. Catulo alude a Homero, mas tudo o que ele quer é que transpareça em seu próprio verso a memória mítica da viagem de Ulisses18: é certo, porém, que não quer de maneira alguma emular o verso de Homero.


    Diferente é o que ocorre com o verso de Virgílio. Já vimos como o texto pode ser diligentemente tramado com memórias diversas. Catulo e Homero não têm funções iguais nesse tecido em que se encontram entrelaçados. De Catulo, Virgílio admira as intenções artísticas e quer mostrar que as acolheu. Ao retomar o verso catuliano (e ao decifrar sua alusão), Virgílio certamente não é movido pela vontade emulativa: move-o antes o desejo de render homenagem aos recursos de uma arte que aprecia e na qual se reconhece19.


    Da exigência de encontrar uma proximidade mais estreita com o texto homérico, superando o catuliano, já tratamos. Procuremos agora especificá-la. Com Homero, a relação alusiva de Virgílio é decididamente de aemulatio: e a razão está toda na auctoritas que possuem a Ilíada e a Odisseia. A autoridade de Homero provém de seu valor de monumentum, que é um valor duplo. Por um lado, é o ser ainda “vigente”, isto é, sua capacidade ainda viva de instruir e de despertar interesse, de celebrar e de comover; por outro, é o ser insubstituível, o possuir em si o caráter do definitivo, do canônico: e, desse modo, ser citável20. Esse é o valor do qual deseja se apropriar Virgílio – Homero latino – e que deseja reconstruir para si mesmo; esse é o seu ζῆλος ῾Ομηρικός [“rivalidade homérica”; em grego, no original]: e, como é habitual, quando há um duelo, é o desafiado que decide as armas e o local.


    Sobre a aemulatio (atualmente mais estudada e, na sua existência particular, mais conhecida), não tenho intenção de me deter aqui; quero apenas fazer uma consideração paralela ao problema. Quando se fala de imitatio-
aemulatio – termos que na dimensão expressiva da arte clássica tendem na prática a se identificar – não se deverá sublinhar tanto a vontade do confronto competitivo que move os poetas, quanto, será conveniente recordar, antes, o momento imprescindível, mas substancialmente neutro, representado por aquilo que se costuma chamar de tradição, que é, ao mesmo tempo, condicionamento e auxílio à expressão. Essa tradição, caso se queira defini-la melhor, acredito que possa ser indicada com a noção de “langue poética”21. Ao aceitar na prática filológica esse conceito e suas implicações críticas, evita-se fazer referência, no que diz respeito à operatividade poética, sempre e unicamente, à oposição dialética traditio-aemulatio, e não se corre o risco de acreditar em uma tensão competitiva, sempre viva e jamais enfraquecida, contra todo poeta que é o primeiro, da parte de todo outro que é posterior (talvez também essa seja herança residual de quem acreditou na criatividade como modo único de ser da linguagem?)22.


    Quando a evocação se realiza e o despertar de uma vitalidade inerte reanima todo o corpo da composição, a arte alusiva – como já se disse acima – não opera de modo diverso de qualquer um dos órgãos-motores do mecanismo literário. Ela, na verdade, participa de certa modalidade da poesia que é muito conhecida pela retórica clássica, a das figurae elocutionis, dos tropos. Se em uma poesia leio a “foice dourada” para designar a “lua”, pela retórica saberei que me encontro diante de uma figura, mais precisamente, uma metáfora. É evidente que o verbum proprium “lua” e o outro figurado, “foice dourada”, denotam o mesmo objeto, isto é, não existe entre eles nenhuma diferença referencial. Entretanto, há diferença, e importante, no que diz respeito à função. Vale dizer: entre os dois modos da linguagem, o metafórico do poeta e o outro, não submetido ao tropo, há uma tensão; entre a letra e o sentido há um hiato, isto é, um espaço que não pode não ter uma forma – é essa forma que vem a ser chamada “figura”23. Desse modo, a dimensão em que a arte alusiva opera não é diferente daquela em que opera a figura. Aquele mesmo hiato que se produz pela linguagem figurada entre a letra e o sentido se produz entre a coisa dita – como aparece prima specie – e o pensamento evocado pela alusividade. E como não existe figura se não houver consciência no leitor da duplicidade inata no discurso que a ele é proposto, não se pode assim operar a arte alusiva se não houver consciência do desvio entre as palavras de um enunciado em seu imediatismo direto (“navegando eu por muitas gentes e muitos mares”) e a imagem que o leitor deve saber perceber para além do enunciado (“Ulisses navegou…”). Também na arte alusiva, como em todas as outras figuras, a dimensão poética se dá pela presença simultânea de duas realidades diferentes que buscam indicar uma única realidade, complexa como se queira, mas única, talvez indefinível por meios diretos, mas certamente individualizada e específica pelo menos para o poeta. A ideia poética está no espaço entre a letra e o sentido – sem querer ser somente um ou somente o outro – e esse espaço (ainda desconhecido), esse hiato, não pode ser indicado a não ser fazendo referência aos dois extremos (conhecidos) que o delimitam.


    E assim, exatamente porque essa analogia de funções entre arte alusiva e figuras de linguagem é uma analogia que diz respeito ao caráter especificamente literário da composição, as implicações podem ter certa utilidade geral: a arte alusiva adquire um estatuto jurídico reconhecido e de pleno direito na retórica da expressão, no complexo sistema da construção poética.
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