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Quando eu tinha catorze ou quinze anos, nosso professor de histdria, que nos mostrava slides
de arte pre-histérica, nos pediu que imaginassemos o0 seguinte: durante toda a sua vida, um
homem vé o sol se pbr, ciente de que isso assinala o fim ciclico de um deus cujo nome sua
tribo ndo pronuncia. Certo dia, pela primeira vez, o0 homem ergue a cabeca e, subitamente,
com toda a clareza, vé o sol de fato mergulhar em um lago de chamas. Em resposta (e por
razdes que ele ndo tenta explicar) o homem afunda as maos na lama vermelha e pressiona a
palma das méos de encontro a parede da sua caverna. Apds um tempo, outro homem vé as
marcas da palma das méos e sente-se atemorizado, ou comovido, ou simplesmente curioso e,
em resposta, (e por razbes que ele ndo tenta explicar), se pbe a contar uma historia. Em algum
local dessa narrativa, ndo mencionado mas presente, encontra-se antes de tudo o p6r-do-sol
contemplado e o deus que morre todo dia, antes do cair da noite, e 0 sangue desse deus
derramado pelo céu ocidental. A imagem da origem a uma historia, que, por sua vez, da
origem a uma imagem. “O consolo do discurso”, disse 0 melancélico filésofo Soren
Kierkegaard (e poderia ter acrescentado, “e de criar imagens”), “é que ele me traduz para o

universal”.
ALBERTO MANGUEL

A melhor maneira de respeitar um autor é fazer alguma coisa com o que ele fez. Eu adoraria
que fizessem alguma coisa com o que fiz. Respeitar é continuar, como se fosse um dialogo,
uma conversa.

GONCALO M. TAVARES



RESUMO

A obra Uma viagem a india, de Gongalo M. Tavares, demonstra estabelecer didlogos com
diversos textos da literatura mundial, entre esses Os Lusiadas, de Luis Vaz de Camdes. Nesse
sentido, o tema deste estudo compreende as relacOes intertextuais estabelecidas entre o
classico camoniano e a narrativa contemporanea de Gongalo M. Tavares. A pesquisa objetiva
entender o modo pelo qual ocorre a intertextualidade entre as obras, verificando a
possibilidade de definir Uma viagem & india enquanto uma parddia de Os Lusiadas. Para
tanto, buscou-se amparo tedrico nos estudos de Julia Kristeva (2012) e Laurent Jenny (1979)
sobre a intertextualidade, bem como na teoria de Mikhail Bakhtin (1988, 2013) e de Linda
Hutcheon (1985) sobre a parddia. Além disso, o trabalho considerou as definicBes de texto de
Julia Kristeva (2012) e de Mikhail Bakhtin (2003). O procedimento metodolégico adotado
embasou-se na andlise de elementos importantes das obras em estudo, nos quais se
identificasse alguma relagdo intertextual, confrontando-os ao marco tedrico. Para isso,
realizou-se uma pesquisa qualitativa, com fins exploratorios e de natureza bibliografica. Apos
a andlise, pdde-se concluir que o romance Uma viagem & india retoma o cléssico Os
Lusiadas, ora reiterando-o, ora desconstruindo-o, prevalecendo a transformacao de sentidos.
Assim, é possivel afirmar que a narrativa de Gongalo M. Tavares é uma producédo hibrida e
dialdgica, que, devido ao modo como retoma o texto camoniano, pode ser considerada uma
construcdo parodica.

Palavras-chave: Uma viagem a india. Os Lusiadas. Intertextualidade. Parodia.



ABSTRACT

The novel Uma viagem a india, by Goncalo M. Tavares, demonstrates the establishment of
dialogues with various texts of world literature, among these are Os Lusiadas, by Luis Vaz de
Camodes. In this sense, the subject of this study comprises the intertextual relations between
the classic by Camdes and the contemporary narrative of Gongalo M. Tavares. The research
aims to understand the way in which intertextuality between the two works occurs, verifying
the possibility of defining Uma viagem & india as a parody of Os Lusiadas. To this end, was
sought theoretical shield in the studies of Julia Kristeva (2012) and Laurent Jenny (1979) on
the intertextuality as well as the theory of Mikhail Bakhtin (1988, 2013), and Linda Hutcheon
(1985 ) on the parody. Furthermore, the work considered the text definitions by Julia Kristeva
(2012) and Bakhtin (2003). The methodological approach adopted assumed to analyze
important elements of the works studied, in which it was possible to identify intertextual
relationship and compare them to the theoretical basis. For this, a qualitative research with
exploratory purposes and bibliographical nature was conducted. After the analysis, it was
concluded that the novel Uma viagem & india takes the classic Os Lusiadas, sometimes
repeating it, sometimes deconstructing it, whichever the transformation of meanings. Thus, it
is possible to say that the narrative of Gongalo M. Tavares is a hybrid and dialogic production
that, because of the way that resumes the Camdes text, may be considered a parody.

Keywords: Uma viagem a india. Os Lusiadas. Intertextuality. Parody.
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1 INTRODUCAO

A obra Os Lusiadas de Luis Vaz de Camfes € um grande classico da literatura
portuguesa. Muito ja foi dito e escrito a respeito dessa epopeia protagonizada por Vasco da
Gama, na qual sdo narrados os feitos dos portugueses em sua primeira viagem maritima a
india. Cerca de 500 anos depois, outro portugués, Gongalo M. Tavares, escreve uma obra que
também narra a viagem de um homem a india. No entanto, esse evento ocorre no mundo
contemporaneo, tendo como protagonista um homem comum e ndo um herdi da historia lusa.
Esse romance, intitulado Uma viagem a India, estabelece uma evidente relacdo de
intertextualidade com o classico camoniano. Assim, o tema desta pesquisa compreende as
relagBes intertextuais estabelecidas entre Os Lusiadas e o romance de Gongalo M. Tavares.
Nesse sentido, questiona-se: de que maneira a narrativa contemporanea Uma viagem a India
revisita o classico épico de Camdes, considerando-se o contexto cultural, politico e social em
que essa foi produzida e as possiveis influéncias que isso possa ter acarretado ao processo de
producdo, bem como as relacdes dialdgicas estabelecidas entre as obras?

O objetivo geral do trabalho é examinar o modo pelo qual se estabelece a
intertextualidade entre Uma viagem & india e Os Lusiadas, apontando as transformacdes
sofridas pela epopeia camoniana no seu processo de assimilacdo e engquadramento pelo
romance. Os objetivos especificos sdo: analisar os elementos que permitem considerar Uma
viagem a india enquanto uma parddia; evidenciar as relagbes dialogicas que se estabelecem
entre o romance e a epopeia, a fim de compreender a forma como os discursos se sobrepéem
na obra Uma viagem & india, tornando-a uma construgio hibrida e bilingue; examinar os
elementos atraves dos quais a ironia se manifesta na obra de Gongalo M. Tavares; analisar 0s
discursos dos narradores e dos protagonistas das obras estudadas, entendendo 0 modo como 0
epos é descontruido, no romance, por meio desses elementos; verificar, no ethos parddico de
Uma viagem & India, a intencio codificada do autor.

E importante destacar que ha caréncia de trabalhos que realizem essa comparagéo de
maneira mais aprofundada, existindo, também, poucos estudos a respeito da obra Uma viagem
a India. Sendo assim, busca-se contribuir para a fortuna critica de Gongalo M. Tavares, bem
como realizar um estudo sobre um classico, cuja importancia na literatura portuguesa e
mundial € indiscutivel, e sobre uma obra que o retoma de maneira complexa e bem elaborada.

Como possivel contribuicdo teorica e social estd o fato de que esta pesquisa pode tornar a
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leitura do texto camoniano mais acessivel a geracdo contemporanea a partir da analise de uma
obra que atualiza o classico no contexto p6s-moderno.

A realizacdo do trabalho tem como base tedrica, no que se refere a definicdo e
caracteristicas do texto, a teoria de Julia Kristeva (2012) e de Mikhail Bakhtin (2003). Ja
quanto a intertextualidade, optou-se, além dos estudos de Julia Kristeva, pela teoria mais
operacional e direta de Laurent Jenny (1979). Além disso, constam, no aparato tedrico, as
pesquisas de Mikhail Bakhtin (1988, 2013) e de Linda Hutcheon (1985) sobre parddia. Assim,
elegeram-se algumas categorias de cada uma das teorias adotadas que se mostraram
relevantes para esta pesquisa.

As secOes que compdem esta dissertacdo estdo assim definidas: no capitulo Da
intertextualidade a parddia, realiza-se, a principio, um estudo sobre a definicdo de texto tanto
na concepcao de Julia Kristeva (2012), quanto no entendimento de Mikhail Bakhtin (2003).
Desse modo, sdo citadas as principais caracteristicas e elementos que compdem e definem o
texto. Em seguida, ainda nesse capitulo, expde-se o conceito de intertextualidade enunciado
por Julia Kristeva (2012), a qual aborda esse processo a partir do entendimento de categorias
como ideologema e produtividade. Além disso, sdo apresentadas as concepcdes tedricas de
Laurent Jenny (1979) a respeito das relagGes intertextuais. O capitulo segue com a explanagao
dos estudos de Mikhail Bakhtin (1988, 2013) e de Linda Hutcheon a respeito da parddia.
Nesse sentido, sdo discutidos os conceitos de dialogismo, hibridizacdo, carnavalizagédo e
plurilinguismo segundo Bakhtin, (1988, 2013) bem como a ironia e 0 ethos parddico
categorizados por Hutcheon (1985). O capitulo de analise se inicia com uma nogéo a respeito
das caracteristicas da escrita de Gongalo M. Tavares, bem como com uma contextualizacéo
sobre a obra Uma viagem & india, além de consideracBes feitas por tedricos, criticos e
escritores a respeito da narrativa de Tavares. Esse capitulo segue, sendo subdividido em trés
partes: na primeira secdo, sdo analisadas algumas cenas, a estrutura e o contetudo das obras,
visando identificar os desvios que ocorrem no romance em relacdo a epopeia e classificando-
os conforme a teoria de Laurent Jenny. Em seguida, sdo considerados os discursos dos
protagonistas e dos narradores de Os Lusiadas e de Uma viagem a india, momento em que se
verifica 0 modo como Gongalo M. Tavares retomou o heroi e o narrador épicos. Ainda nessa
secdo, entrelacam-se os resultados as categorias teoricas relacionadas a parodia, no intuito de
averiguar se as relacGes intertextuais constatadas na investigacdo podem ser classificadas
como parodisticas. Nas consideraces finais, realiza-se uma exposi¢do dos resultados obtidos
através da andlise, evidenciando a maneira como foram atendidos os objetivos propostos,

além de responder a questdo levantada no problema de pesquisa.
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2 DA INTERTEXTUALIDADE A PARODIA

O ser humano comunica-se basicamente através de textos, orais ou escritos,
distribuidos numa rede de géneros, os quais estdo adequados a intencdo e a situacao
comunicativa. Nesse sentido, surgem algumas questdes, cujas respostas podem ser inimeras e
até divergentes: o que é texto? Quais as caracteristicas de um texto? Como o0s textos se
relacionam entre si?

José Luiz Fiorin (1995) afirma que o texto €, a0 mesmo tempo, um fenémeno
linguistico e historico. Ao considera-lo como um objeto de significacdo, o linguista esclarece
que o texto ndo é um amontoado de frases, e sim, um todo organizado em mecanismos intra e
interdiscursivos. Os procedimentos e mecanismos que o estruturam, o fazem de modo a
garantir a sua totalidade, principalmente com relagdo ao sentido. Fiorin (1995) declara, ainda,
que as varias partes do texto estdo organizadas de forma a conceder a esse um sentido global.
Assim, cada parte tem seu papel na composic¢do do todo. Por outro lado, o texto, enquanto
objeto histdrico, é perpassado por ideias, concepgdes e pensamentos préprios da sociedade e
época em que é produzido, apresentando, desse modo, implica¢des ideoldgicas.

Na verdade, o que define o conceito de texto € o olhar que se adota em seu estudo.
Cada concepcao tedrica enxerga o texto de um modo. As vezes, as teorias coincidem em seu
ponto de vista, em outras, divergem. O fato é que todos, mesmo os mais leigos, ttm uma
nocao de texto e utilizam-se desse em seu cotidiano.

Para Julia Kristeva (2012) a definicdo de texto é bastante ampla, uma vez que a tedrica
considera texto todos os sistemas ditos retoricos, as artes, a literatura, até mesmo, o
inconsciente. Dessa forma, Kristeva salienta que essa “unidade” chamada texto ndo pode ser
reduzida a um enunciado, pois € anterior a enunciacdo. Além disso, em seus estudos
relacionados ao tema, Kristeva ressalta, entre outras, trés categorias que conceituam e
caracterizam o texto: ela afirma que esse € uma produtividade, uma pratica translinguistica e
possui um ideologema.

Julia Kristeva afirma que o texto é uma pratica translinguistica, considerando-o como
unidade minimal de sentido. Além disso, a tedrica esclarece que o texto estabelece com a
lingua uma relacdo redistributiva, pois, no momento em que se utiliza do sistema linguistico,
reorganiza-o e, atraveés do rompimento e reconstrucdo de categorias da prépria lingua,

constrdi-se. A semioticista alerta que o texto é anterior ao sujeito e que estd em processo de
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construcdo antes de ser enunciado. Nesse sentido, para a estudiosa, o0 texto € uma pratica
significante que se engendra na lingua e na historia social. Ele representa o real historico e
social, determina seus proprios limites, muda, movimenta-se como a historia, ligando-se a
lingua, enquanto significante, e ao processo social, enquanto discurso. Dito de outra forma, o
texto utiliza-se do sistema significante, ou seja, da lingua, para representar a realidade, a qual
ndo é caracterizada como fixa, mas como algo moével. A tedrica defende, ainda, que todo o
texto, por ser uma préatica social e politica, é ideologico, uma vez que nele “pratica-se e
apresenta-se o remanejamento epistemologico, social e politico” (KRISTEVA, 2012, p. 10).

Ao considerar 0 texto como uma pratica translinguistica, Kristeva atenta para esse
como uma acao de redistribuicdo e remanejamento da lingua e de suas categorias no processo
de producdo, e ndo, de comunicacdo, pois o0 texto, enquanto processo comunicativo, ndo é
abordado em sua teorizacdo. Assim, o texto apresenta um funcionamento translinguistico na
medida em que redistribui as categorias da lingua, formando enunciados, os quais podem ser
relacionados com outros, que lhes sdo anteriores ou simultaneos.

Essa relacdo entre enunciados se da no processo de producdo do texto e, portanto,
nessa etapa anterior & enunciagio e ao processo comunicativo. E nesse sentido que Kristeva

entende o texto também como produtividade:

[...] o texto é uma produtividade, o que significa: 1. sua relagdo com a lingua na
qual se situa é redistributiva (destrutiva-construtiva), por conseguinte, é abordavel
através das categorias logicas, ao invés de meramente linguisticas; 2. é uma
permutacdo de textos, uma intertextualidade: no espaco de um texto, varios
enunciados, tomados de outros textos, se cruzam e se neutralizam (KRISTEVA,
2012, p. 109).

Para Kristeva, a cultura é o texto geral, o qual é constituido pelas diferentes
organizacOes textuais ao mesmo tempo em que as constitui. Nesse sentido, é possivel que
enunciados de um texto se relacionem a outros textos, ja que todos coexistem na histéria, na
cultura e na sociedade.

Ao considerar o texto enquanto produtividade, Kristeva volta-se para o estudo textual
em seu processo de producdo e ndo apenas enquanto produto. Dessa forma, a tedrica apoia-se
na Teoria dos sonhos de Freud, que concebe a significagdo como anterior ao sentido: Kristeva

explica que o sentido esta ligado ao valor, que, segundo Marx é social, enquanto a
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significacdo se institui durante o processo de criacdo. O sonho, segundo Freud, ndo pode ter
um valor, ja que é desprovido de comunicacdo. Assim, também o texto tera seu momento
anterior ao valor, instante em que possui significagdo, porém sem valor social. Nesse sentido,
a produtividade textual ndo é uma demiurgia, mas um trabalho anterior a seu produto.

A partir do momento em que se volta o olhar para o discurso ndo mais no processo de
comunicacdo, porém em sua producdo, hd uma mudanca de objeto, que exige,
consequentemente, uma mudanca de estrutura e de ciéncia. A producdo, vista pela lente da
semidtica, torna-se dinamica. Compreender o texto como produtividade é estudar o nao
representavel. Assim, a producdo ndo equivale a comunicacdo, embora se realize somente
atraves dessa. A producdo e entendida como discurso.

Um texto enquanto produtividade entrelaca-se a muitos outros textos para se
constituir, e cada um desses outros enunciados é carregado de historicidade, de ideologia. Por
isso Kristeva afirma, ainda, que o texto é um ideologema. A tedrica chama de ideologema
“essa fungdo intertextual que se pode ler ‘materializada’ nos diferentes niveis da estrutura de
cada texto e que se estende amplamente ao longo de seu trajeto, dando-lhe suas coordenadas
histéricas e sociais.” (KRISTEVA, 2012, p. 110). O texto, enquanto pratica significante, esta
inserido na histdria e na sociedade, sendo, por essa razao, perpassado por valores ideoldgicos
e entendido como um ideologema, o qual proporciona a ligagdo histérica e social entre os
diversos textos.

O préprio signo é considerado um ideologema por Kristeva, em virtude do seu aspecto
ideologico e social, ja que seu valor é determinado arbitrariamente por convengdes sociais. O
texto se constitui @ medida que ha uma transformacdo dos enunciados numa totalidade, e o
ideologema do texto € o responsavel por essa mutacdo, bem como por inserir o todo no
contexto social e historico.

Kristeva acredita que é possivel a semiética realizar o estudo desse sistema
significante complexo chamado texto. No entanto, devido as particularidades do objeto de
estudo, essa ciéncia que estuda os signos “é obrigada a se inventar, a rever suas matrizes e
seus modelos, a refazé-los, e a dar-lhes a dimensdo histérica e social que os constr6i em
siléncio.” (KRISTEVA, 2012, p.19). A tedrica defende que ndo se pode comparar o texto a
outros sistemas significantes, pois esse € muito mais complexo e exige outra légica de analise.

Mikhail Bakhtin, filésofo russo que revolucionou os estudos sobre a lingua, definiu
conceitos e categorias de andlise da linguagem e do texto, entre os quais estdo os géneros do

discurso e o plurilinguismo. O autor contribuiu, ainda, para os estudos literarios ao estudar o



14

romance e aprofundar os conceitos de dialogismo, carnavalizacdo, polifonia, parddia, entre
outros.

Para compreender o que é texto segundo Bakhtin, é necessario entender qual a sua
concepgdo de linguagem. Conforme o tedrico, a linguagem é um produto social e somente
pode ser estudada a partir do seu uso, do processo comunicativo. Bakhtin (2003) acredita que
a lingua em uso constitui-se em ferramenta ideologica e de insercdo social. Assim, justifica-se
seu interesse em estudar a lingua engquanto ato enunciativo e ndo como um sistema. Para esse

estudioso, o emprego da lingua se da através de enunciados que

[...] refletem as condicGes especificas e as finalidades de cada referido campo nao
SO por seu contetdo (tematico) e pelo estilo da linguagem, ou seja, pela selegdo dos
recursos lexicais, fraseoldgicos e gramaticais da lingua mas, acima de tudo, por sua
construgdo composicional (BAKHTIN, 2003, p. 261).

Além disso, de acordo com o autor, 0 que dizemos nao sdo simplesmente palavras,
mas ideias, carregadas de sentido e ideologia; assim, numa situacdo comunicativa, ndo ha
preocupacao com o significante em si, mas com o0 seu conceito e com a posi¢do ideoldgica
que representa esse, ou seja, “a palavra estd sempre carregada de um conteudo ou de um
sentido ideologico ou vivencial” (BAKHTIN, 2010, p. 99). Desse modo, a palavra apresenta-
se polissémica, plurivalente e contém varios sentidos em potencial que serdo atualizados pelo
contexto enunciativo, ja que “o sentido de uma palavra ¢ totalmente determinado por seu
contexto [...] e ha tantas significacBes possiveis quantos contextos possiveis.” (BAKHTIN,
2010, p. 109).

Dessa maneira, segundo Diana Luz Pessoa de Barros (1996), o texto para Bakhtin
deve ser estudado enquanto um produto da interagdo humana, que pode ser conceituado da
seqguinte forma: um objeto de significancia, produto da criacdo ideolégica ou de uma
enunciacdo, com carater dialégico, pois se realiza pelo didlogo entre interlocutores e com
outros textos, além de ser nico e irrepetivel. O texto ndo existe sendo em sociedade, ndo pode
ser reduzido a sua materialidade linguistica, pois texto é discurso e esse € social. Para estudar
0 texto, é necessario, portanto, estudar o sujeito, 0 homem em suas relacbes em sociedade,
como destinador e destinatario de textos em sua interacdo com outros sujeitos, em seus

diélogos.



15

Dessa forma, ao compreender o texto como dialdgico, Bakhtin (2003) considera todas
as relacdes que um discurso pode estabelecer com outros no momento em que é enunciado.
Nesse sentido, o discurso ndo € individual, mas social, pois, além de envolver, pelo menos,
dois interlocutores numa situagdo dialdgica, relaciona-se a grande quantidade de enunciados e
discursos ja proferidos. O teorico entende o signo linguistico como ideoldgico, uma vez que,
para ele, a linguagem é constituida no contexto social, historico e ideologico, estando
imbricada por tudo o que essa relagdo pode acarretar, inclusive, ideologicamente. Segundo
Bakhtin, hd no enunciado dois aspectos “o que vem da lingua e o que vem do contexto”
(BARROS, 1996, p. 33). O texto, assim, & um objeto linguistico, discursivo e historico, no
qual estdo implicados o sistema linguistico e o contexto cultural, ideologico e social no qual
foi produzido. Sendo ideoldgico e utilizado por diversas classes sociais, 0 signo linguistico
constitui lugar de confronto entre valores. O discurso é, portanto, dialdégico, uma vez que a
propria lingua também o é. Para Bakhtin (2003), o texto é a realidade das vivéncias e do
pensamento, é o ponto de partida para estudos realizados pelas ciéncias humanas sobre o
homem. Afinal, ao produzir um texto, o sujeito diz muito de si, de suas ideias e ideologias.

De acordo com a teoria de Mikhail Bakhtin (2003), € possivel entender o texto como
um enunciado. O filésofo russo explica que o enunciado é uma unidade de comunicacdo
discursiva constituido pela lingua e por elementos extraverbais, ou seja, nele estdo presentes
ndo apenas a materialidade linguistica, como também os valores contextuais do momento da
enunciacao. Além disso, todo enunciado é emoldurado num género discursivo, podendo sofrer
algumas mudancas estilisticas, conforme a vontade do seu autor. O estilo, nesse sentido,
integra o enunciado, tornando-se um indicio da individualidade e subjetividade do falante; por
isso todo enunciado é individual e Unico. Em segundo lugar, todo enunciado ja possui uma
resposta latente, ou seja, o falante, ao enunciar, o faz esperando pela atitude responsiva de seu
ouvinte; assim, no dialogo, ndo ha passividade, e mesmo o siléncio pode ser considerado uma
reacdo. Aqui Bakhtin (2003) salienta a importancia do outro na producdo do enunciado, do
texto. E vai além, ao sugerir que o enunciado seria uma resposta antecipada aquilo que o
parceiro de didlogo ainda n&o perguntou.

Ao considerar o enunciado como unidade de comunicacdo discursiva, Bakhtin (2003)
o diferencia da oracdo, que seria, juntamente com a palavra, unidade da lingua. Dessa forma,
o0 enunciado possibilita que a lingua deixe de ser apenas um sistema abstrato que significa,
para integrar a vida e construir sentidos. E no enunciado concreto que a lingua entra na vida e
a vida se integra da lingua. A oracdo podera repetir-se diversas vezes, porém ao enunciado

isso jamais sera possivel; mesmo que se repita, serd em outro contexto, logo, tera outro
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sentido, outras implicacdes culturais e ideoldgicas. No entanto, o fato de ser irrepetivel ndo
condena o enunciado ao isolamento, pelo contrario, todo enunciado estabelece relagdes com
outros, representando, nas palavras de Bakhtin (2003, p. 272), “um eclo na corrente
complexamente organizada de outros enunciados”. O enunciado €, desse modo, dialdgico,
pois representa uma resposta a outros enunciados ditos anteriormente ou que estdo por ser
proferidos. Essa relacdo pode acontecer, ainda, dentro do proprio enunciado, uma vez que 0
falante utiliza palavras ja ditas para produzir o seu enunciado e esses termos ndo sdo neutros,
pois trazem consigo valores semanticos adquiridos em outros contextos. Dessa forma,
relacionam-se, num mesmo enunciado, os sentidos antigos e os novos que o falante lhe
atribui.

A ideia de que os enunciados séo elos numa cadeia discursiva traz um problema com
relacdo as fronteiras daqueles: de que modo saber os limites de cada enunciado? Bakhtin
(2003) responde a isso apontando para uma das peculiaridades do enunciado: a alternancia
dos sujeitos do discurso. O tedrico afirma que o falante, ao terminar o seu enunciado, passa a
palavra ao outro, criando limites bem definidos ao seu enunciado. Para isso, o enunciado
precisa ser pleno, concluso. O sujeito somente podera responder se tiver compreendido o
enunciado em seu todo, o que implica a segunda peculiaridade do enunciado: a sua
conclusibilidade. Essa inteireza do enunciado assegurara a possibilidade de resposta.

Por fim, Mikhail Bakhtin ressalta a importancia dos géneros do discurso na
constituicdo do enunciado, declarando que esse “ndo ¢ uma combinagdo absolutamente livre”
(BAKHTIN, 2003, p. 285), ja& que, ao enunciar, o falante ird utilizar-se de formas
relativamente estaveis para orientar-se conforme a situacdo discursiva. O enunciador, entao,
tem seu discurso orientado pelos géneros discursivos, porém pode utilizar-se das formas
estilistico-composicionais para marcar sua subjetividade.

Em “O problema do texto na linguistica, na filologia e em outras ciéncias humanas”
Bakhtin (2003) considera dois elementos como determinantes do texto enquanto enunciado: a
sua intencéo e a realizacdo dessa intencdo. Todo texto deve ter uma ideia, um intento, e deve
realizé-lo, para constituir-se como enunciado. No momento em que isso ocorre, passa a fazer
parte dessa corrente discursiva que orienta as relacbes do homem em sociedade a partir do uso
da linguagem enquanto discurso e comunicacdo. Considerando o texto como dialdgico,
Bakhtin (2003) afirma que esse estabelece relagcbes com outros textos. Além disso, nesse
capitulo, Bakhtin (2003) supfe o uso da linguagem como essencial para que o texto seja
entendido como texto, caso contrario, tratar-se-a de um fenémeno semiotico. Segundo o autor,

“por tras de cada texto esta o sistema da linguagem. A esse sistema corresponde no texto tudo
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0 que ¢é repetido e reproduzido e tudo o que pode ser repetido e reproduzido, tudo o que pode
ser dado fora de tal texto” (BAKHTIN, 2003, p. 310). Todavia, paralelamente a isso, cada
texto, embora utilize o mesmo sistema linguistico, é Unico, irrepetivel e isso faz de cada
enunciado “um novo elo na cadeia histérica da comunicagao discursiva” (BAKHTIN, 2003, p.
311). Diana Luz Pessoa de Barros afirma que Bakhtin, ao refletir sobre as ciéncias humanas e
a linguagem, “coloca o texto como lugar central de toda a investigacdo sobre o homem
(BARROS, 1996, p. 26)”, reconhecendo o papel daquele na constituicdo do sujeito, da
historia, da sociedade, relacdo que acontece de forma reciproca. Assim, o texto se constitui
como um reflexo subjetivo do mundo.

O estudo do texto, conforme ja discutido, pode ser realizado de diversas maneiras,
inclusive de um modo que ndo considere os vinculos que os textos estabelecem entre si.
Todavia, este trabalho tem como propoésito o estudo das relacdes estabelecidas entre duas
importantes obras literarias e, sendo assim, faz-se necessario entender de que forma se da a
relacdo entre textos. De fato, é possivel afirmar que todo texto tem algum elemento
intertextual, j& que tudo o que se fala, em algum momento, ja foi dito. Conforme adverte
Bakhtin (1988, p. 88), apenas “0 Addo mitico que chegou com a primeira palavra num mundo
virgem, ainda ndo desacreditado, somente este Ad&o podia realmente evitar por completo esta
mutua-orientagdo dialogica do discurso alheio para o objeto”.

Considerando-se o estudo de Julia Kristeva a respeito do texto, em especial, 0s
conceitos de produtividade e ideologema, chega-se a uma de suas mais importantes categorias
teodricas: o conceito de intertextualidade. A teorica propds esse termo em 1969, a partir das
pesquisas que desenvolveu sobre o texto e suas relagdes, influenciada pelo trabalho de
Mikhail Bakhtin. Ao afirmar que o texto é uma pratica translinguistica anterior ao enunciado,
que redistribui a ordem da lingua, Kristeva entende que o texto € composto por retalhos
discursivos, que se juntam para formar novos textos. Para reiterar essa ideia, a semioticista
declara que “todo texto se constroi como mosaico de citacdes, todo texto é absorcdo e
transformacéo de um outro texto” (KRISTEVA, 2012, p. 142).

Kristeva estende esse estudo ao texto romanesco, afirmando que, assim como o signo,
0 romance pode ser considerado um ideologema, uma vez que nele se entrelacam a sociedade
e a historia numa relacao intertextual. Para a autora, 0 romance é uma totalidade composta por
enunciados que tém procedéncia extrarromanesca, mas que constroem valor no contexto do
romance. Além disso, o ideologema do signo é caracterizado, pela teérica, como ambiguo e
composto por uma diade. O proprio signo é duplo, afinal € composto por um significante e um

significado. O ideologema, dessa forma, introduz a duplicidade no romance, que se constitui a
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partir de imagens de dupla leitura. Bakhtin (1988) ja afirmava que o romance é dialdgico e
isso se relaciona, de certo modo, a essa ambiguidade romanesca categorizada por Kristeva.

A figura da ambivaléncia no romance é introduzida pela ndo disjuncdo. Segundo Julia
Kristeva, para que no romance coexistam entidades opostas como amor/édio, vida/morte, é
necessario que se reduza a diferenca entre os elementos de cada par através da sua comutagéo:
ora um, ora outro prevalece. Isso se da atraves da funcdo ndo disjuntiva do romance que
permite a coexisténcia do duplo, seja por meio de personagens, seja por meio de cenas ou de
enunciados. Julia Kristeva (2012, p. 136) afirma que “o romance tem um duplo estatuto
semidtico: ele € um fendmeno linguistico (narracdo), do mesmo modo que é um circuito
discursivo (letra, literatura)”, corroborando a ideia de duplicidade, isto €, salientando que, na
condicdo de texto, o romance utiliza-se da lingua e produz um discurso, que esta para além do
sistema linguistico. Esse processo € interessante de ser observado no decorrer da leitura, pois
é isso que faz com que o leitor, a todo 0 momento, precise escolher caminhos e, com isso,
anule a outra direcdo. Cabe mencionar, ja que um dos corpora deste trabalho é um épico, que,
segundo Kristeva, a epopeia classica ndo apresenta a funcdo nao disjuntiva, ja que nao ha o
duplo nesse género textual, principalmente em relacdo a individualidade do homem, que se
limitava linearmente em bom ou mau, her6i ou malfeitor, ou seja, ndo havia a coexisténcia de
maldade e bondade num mesmo individuo.

Kristeva retoma o conceito de verossimilhanca de Aristoteles e mostra que, nesse
efeito, tambem esta presente a intertextualidade. Para a tedrica, “sendo o sentido (além da
verdade objetiva) um efeito interdiscursivo, o efeito verossimil é uma questdo de relacédo de
discursos” (KRISTEVA, 2012, p. 207). A partir disso, afirma que essa relacdo entre discursos
acontece em dois niveis: no semantico e no sintatico. Quanto ao primeiro, possui como
caracteristica fundamental a semelhanca, assim, esse verossimil ¢ o encontro de dois
discursos, no qual um (o discurso literério) se projeta sobre o outro, refletindo-se nele. O
discurso que reflete o outro pode ser designado como natural, caracterizado como o bom
senso, a norma, aquilo que é possivel e aceito enquanto verdade pela sociedade. Assim, o
verossimil, no nivel semantico, estabelece uma relacdo de semelhanca com a lei de
determinada sociedade, num dado momento. Além disso, semanticamente, o verossimil € um
efeito da semelhanca, um resultado, um produto, o qual esta situado fora do tempo, pois esta
presente no momento em que o texto é produzido e também no instante da leitura desse texto.
Ja quanto ao discurso verossimil no nivel sintatico, Kristeva (2012, p. 209) afirma que “um
discurso é sintaticamente verossimil se podemos fazer derivar cada uma de suas sequéncias da

totalidade estruturada que constituiu esse discurso”. Isso se deve ao principio de



19

derivabilidade, que funciona da seguinte maneira: sequéncias que derivam umas das outras,
de modo que confirmem a lei retdrica que se escolheu. Assim, o discurso fica verossimil ndo
apenas em relacdo a estrutura global do texto, mas também no que se refere ao sistema formal
da lingua, como a gramatica. Por exemplo, na sequéncia “José chuva Ana borboleta” ndo ha
verossimilhanca sintatica e, com isso, também nédo ha verossimilhanca semantica. Tudo o que
falamos e escrevemos deve ser verossimil semantica e sintaticamente.

Portanto, todo o texto possui lagos intertextuais com outros enunciados, ja que as
categorias que servem para defini-lo estdo, de alguma forma, intimamente ligadas ao conceito
de intertextualidade. Isso pode ser percebido na afirmacéo de Kristeva (2012) de que o texto €
uma produtividade, uma préatica translinguistica e que, por isso, sua relagdo com o sistema
linguistico é redistributiva, ou seja, 0 texto reorganiza a lingua e nele varios enunciados se
cruzam, se fundem ou se neutralizam. Quanto ao romance, em especifico, a pesquisadora
aponta o ideologema, bem como a verossimilhanca como elementos responsaveis pela
presenca da intertextualidade.

O teodrico Laurent Jenny também se dedicou ao estudo da intertextualidade. Contudo,
diferentemente de Kristeva, que definiu as relacdes intertextuais de modo mais amplo e
abstrato, aquele procurou operacionalizar categorias de andlise dos lacos intertextuais que
ligam certos textos. Conforme esse autor “fora da intertextualidade, a obra literaria seria [...]
simplesmente incompreensivel, tal como a palavra duma lingua ainda desconhecida”
(JENNY, 1979, p. 5). Para Jenny (1979), todo o texto literario possui, em maior ou menor
grau, certo nivel de intertextualidade, fenbmeno que se da através da presenca de enunciados
oriundos de outros textos, mesmo que de forma implicita. Esses arquétipos provém de varios
“gestos literarios” e se encaixam na obra das mais variadas maneiras. Assim, somente quando
sdo considerados esses modelos que influenciaram a obra € que essa poderd ser
verdadeiramente compreendida. Segundo Jenny, esses arquétipos constituem uma constante,
papel que Kristeva atribui a cultura, a qual influencia diretamente na producdo do texto. Desse
modo, é inconcebivel pensar o texto fora de um contexto cultural, de um sistema que 0
embase e dentro do qual possa ser produzido, ndo sé como algo novo, mas também como
recriagdo do “ja dito”. Com esses modelos arquetipicos, o texto literario pode estabelecer uma
relacdo de realizacdo, de transformacéo ou de transgressao. Para Jenny, mesmo quando a obra
aparenta ndo ter qualquer laco intertextual, ainda assim ela faz parte do sistema, ao nega-lo.
Assim como Kristeva enfatiza que o texto ndo pode existir fora da cultura, Jenny (1979, p. 5)

afirma que “fora de um sistema, a obra &, pois, impensavel”.
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Uma vez pertencente a um sistema, o texto literario exige certa competéncia para sua
leitura e essa habilidade somente & construida através da pratica, ou seja, da leitura de
multiplos textos. O leitor necessita ter experiéncia com leitura para que possa entender a obra,
inclusive, para que identifique os elementos intertextuais nela presentes. Enfim, a
intertextualidade é inerente ao texto e essencial para a producdo de sentido desse, estando ai
presente de modo implicito ou explicito. Além disso, para Jenny, a intertextualidade pode
ocorrer ndo s6 com relacdo ao contetudo, mas também relacionada a prépria forma da obra.
Com isso, a determinacdo intertextual adota um carater duplo, pois o texto relaciona-se ndo
apenas a obra com a qual estabelece intertextualidade, como também com outras pertencentes
ao mesmo género dessa. Para que se comprove um fato intertextual é possivel que se utilizem
critérios estruturais; contudo, € dificil determinar se o fato deriva do uso do c6digo ou é a
propria matéria da obra (narrativas metalinguisticas), ou seja, se o vinculo é formal ou de
contetdo. Além disso, como adverte Jenny, a intertextualidade ndo pode ser vista como uma
crise cultural e sim, como uma escolha do autor.

O uso da estratégia intertextual na producdo de um texto é algo comum, porém nao
significa que seu estudo o seja. Prova disso é que muitos estudiosos ja empreenderam
pesquisas para compreender de que forma se da o processo intertextual, chegando a diferentes
conclusBes, embora se aproximando em diversos pontos tedricos. Laurent Jenny cita, entre
outros, os estudos do critico americano Harold Bloom e de McLuhan como exemplos de
teorias que divergem, seguindo por caminhos praticamente opostos. O primeiro, que estuda as
relacBes intertextuais na poesia, afirma que o poeta sofre uma “angustia da influéncia”, o que
o faz modificar seus arquétipos, de varias maneiras, ora prolongando a obra, ora rompendo
com seu precursor. Nesse caso, Bloom procura compreender a intertextualidade na histéria do
sujeito criador. J& McLuhan busca entendé-la a partir do estudo do modo como se da o
processo de evolugdo das “midias”, num ponto de vista sociolégico. No entanto, para Laurent
Jenny (1979, p. 10) “o olhar intertextual ¢ [...] um olhar critico: ¢ isso que o define”. O autor
chama a atencdo para o fato de que grande parte das teorias atenta para as condi¢bes que
determinam a intertextualidade e esquece de verificar as formas, se ha ou ndo um determinado
tipo de forma que favoreca as relagdes intertextuais. Jenny levanta a hipdtese de que os textos
mais estrita ou exageradamente codificados sao modelos arquetipicos.

Jenny (1979), ao teorizar sobre a intertextualidade, considera, entre outras, as
pesquisas de Kristeva (2012). Entretanto, o primeiro traz o estudo da intertextualidade para o
texto literario, sugerindo uma analise mais operacional desse procedimento, além de possuir

uma nocdo de texto bem menos ampla do que a concebida pela semioticista. Para Laurent
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Jenny (1979, p. 14), “a intertextualidade designa ndo uma soma confusa e misteriosa de
influéncias, mas o trabalho de transformacéo e assimilacdo de varios textos, operado por um
texto centralizador, que detém o comando do sentido”. Essa afirmacgdo converge com o que
Julia Kristeva afirma quando diz que o texto é uma produtividade, na qual o material
linguistico é redistribuido numa relacdo que ora constroi, ora destroi o enunciado. No entanto,
para Kristeva, o intertexto representaria uma confusa transposi¢do de um sistema de signos
em outro, ndo necessariamente o texto escrito, muito menos, o literario, que € o que propde
Jenny. Assim, a nocdo de texto que ambos adotam determina também o que pode ser definido
como intertextualidade para cada um, porém seja no texto literario ou seja entre sistemas
semidticos, o fato € que as relacdes intertextuais sempre sugerem mudancga, novo sentido,
novo texto.

Conforme Jenny, o que caracteriza a intertextualidade é,

[...] introduzir um novo modo de leitura que faz estalar a linearidade do texto. Cada
referéncia intertextual ¢ o lugar duma alternativa: ou prosseguir a leitura, vendo
apenas no texto um fragmento como qualquer outro, que faz parte integrante da
sintagmatica do texto — ou entdo voltar ao texto-origem, procedendo a uma espécie
de anamnese intelectual em que a referéncia intertextual aparece como um
elemento paradigmatico deslocado e originario duma sintagmatica esquecida, na
realidade, a alternativa apenas se apresenta aos olhos do analista. E em simultaneo
que estes dois processos operam na leitura — e na palavra — intertextual, semeando o
texto de bifurcacBes que Ihe abrem, aos poucos, 0 espago semantico (JENNY,
1979, p. 21).

De fato, a intertextualidade, além de operar uma transformagéo no texto, ainda rompe
com a sua linearidade, ja que indica novos caminhos ao leitor, através de uma multiplicidade
de fragmentos textuais que se combinam, formando nova significacdo. E importante
considerar que esses enunciados ja existiram em outro contexto e, ao serem reutilizados,
trazem consigo uma representacdo simbdlica, um conjunto ideoldgico e de valores que se
integram ao novo texto, mantendo virtualmente presente o texto de origem. Todavia, esse ja
ndo enuncia, € enunciado, ganhando novo sentido nesse novo contexto.

Além disso, a no¢do de intertextualidade traz a discussdo um importante aspecto nos
estudos desse processo: a identificacdo do enunciado intertextual. Nesse sentido, Laurent
Jenny busca compreender a partir de que momento se pode dizer que um texto estd presente
em outro. Esse processo se dard de maneiras diferentes, uma vez que ha diversos tipos de

intertextualidade. Quando essa é explicita, no caso da citacdo literal, a tarefa torna-se mais
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facil, porém no caso da parddia, por exemplo, o estudo torna-se complexo, pois além de
identificar as fronteiras do intertexto, ainda, € necessario analisar o0 modo como os elementos
intertextuais foram utilizados para que se constituisse uma producdo parodistica. Assim,
Laurent Jenny propde que intertextualidade ndo € a mera repeticdo de uma imagem ou de um
elemento, muito menos de uma palavra. E necessario que haja uma relacio baseada no
simbolico, a qual poderéa ser de reiteracao, de desvio ou de negagéo perante o texto retomado.
Para que haja intertextualidade ndo basta apenas uma referéncia superficial, é necessario que
0 papel temético do elemento que une os dois textos estabeleca algum tipo de relacdo entre
eles, e retome 0 modelo, transformando-o. Nesse sentido, ndo se considera apenas o elemento,
mas também o que ele representa simbolicamente e se isso foi levado em consideracdo no
momento da construcdo intertextual, ou seja, ndo pode haver simplesmente a reutilizacdo da
figura numa outra construcdo tematica; é essencial que haja um entrelacamento mais profundo
entre as cenas, 0s enunciados e, principalmente, os discursos. Enfim, € preciso o uso de um
mecanismo em comum, que construa sentido a partir do arquétipo.

Como dito anteriormente, a intertextualidade pode ser reconhecida no nivel
representativo, de conteddo ou na estrutura formal. Nesse Ultimo, torna-se mais dificil
identifica-la, pois € quando o texto entra em relacdo intertextual com um género. Os
arquétipos de género, por mais abstratos que sejam, podem ser definidos por estruturas
textuais, as quais sdo adotadas pelo autor. Para Bakhtin (2003), a partir das leituras a que o
leitor é exposto, o sujeito assimila e desenvolve uma ideia dos diversos géneros que aciona ao
escrever. A isso Jenny chama de o arquitexto do género, poréem essa relacdo somente pode
ocorrer com agueles géneros que ja tém uma estrutura consagrada, que ndo mais se renovam.
Quando o cadigo se fecha numa forma, num sistema estrutural, que ja ndo muda, ele deixa de
ser infinitamente aberto, para ser um sistema modalizante, ou seja, uma estrutura de sentido e
um portador de conteudo tal qual um texto. Assim, poderd haver intertextualidade entre
determinada obra e determinado arquitexto.

Na medida em que a intertextualidade € esse entrelacamento de textos entre si ou de
textos com arquitextos, € necessario pensar, ndo apenas na identificacdo do laco intertextual,
mas também na maneira como Vvarios textos sdo assimilados por um s6, sem que isso
comprometa a totalidade de estrutura e o sentido da obra. Para Laurent Jenny, os intertextos
podem obter maior ou menor éxito ao enquadrar os enunciados retomados no sintagma textual
de acordo com a época, as exigéncias culturais. Inserir, no texto, enunciados ja ditos é uma
tarefa bastante complexa e que pode ir de um extremo ao outro, ou seja, ha quem mantenha o

elemento intertextual quase que integralmente e ha quem o dilua ao longo de todo o texto.
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Nesse sentido, o autor propde quatro modos diferentes de enquadramento: anagramas,
enquadramento  narrativo  tradicional, alteracdo narrativa pela intertextualidade,
intertextualidade e desintegracdo do narrativo.

Quanto aos anagramas, sao mais utilizados na poesia e consistem na dispersao de
fonemas de uma ou mais palavras no espaco do texto, que se repetirdo de maneiras diferentes.
Nesse caso, a presenca de um discurso no interior do outro é quase imperceptivel, havendo
minima alteragdo dos textos, ja que os discursos coexistem na palavra e em seu significante.
Entretanto, esse tipo de estratégia intertextual mostra-se limitado, ja que, na maioria dos
casos, a coincidéncia de significantes acontece apenas entre palavras e ndo entre textos
completos. O enquadramento narrativo tradicional € o caso mais comum da construcéo
intertextual e acontece quando a multiplicidade de discursos coexiste numa estrutura
narrativa. A intertextualidade se realiza perfeitamente nesse tipo de enquadramento, que busca
nédo interferir na estrutura narrativa da obra, mas encaixar-se ao texto de forma discreta,
mantendo a unidade textual, em situaces motivadas ou ndo. J& na alteracdo da moldura
narrativa pela intertextualidade, a estrutura narrativa torna-se “pré-texto”, no qual sao
inseridos varios discursos responsaveis pela desorganizacdo da ordem narrativa, havendo o
que se chama de politopia. No entanto, apesar dessa alteracdo formal que compromete a
unidade do texto, a coesdo permanece ilesa, assim como a sintaxe, para garantir a legibilidade.
O discurso intertextual, assim, se constroi sobre os escombros da narrativa, através das redes
semanticas que a percorrem na multiplicidade de escritas. Por fim, a intertextualidade e
desintegracdo do narrativo constitui a mais radical das construgdes intertextuais. Nesse caso,
ha uma radicalizacdo da alteracdo da moldura narrativa que desintegra a obra enquanto
estrutura e chega ao discurso. Nesse sentido, o autor jA ndo demonstra preocupagdo com o
enguadramento utilizado no intuito de manter a unidade textual: os enunciados s@o agrupados
de forma que revela visivelmente a presenca da intertextualidade. A sintaxe e a coesdo sdo
abolidas; apesar disso, ainda assim o discurso conserva uma unidade.

O enquadramento intertextual, assim, se da de diferentes formas, de acordo com as
influéncias culturais da época, 0 desejo do escritor e suas inten¢des na producdo da obra.
Pbde-se entender de que maneira 0s enunciados responsaveis pelo lago intertextual séo
inseridos no texto. Cabe compreender, também, como ocorre a assimilacdo desses enunciados
pela obra, bem como que tipo de relacdo estabelecem com o texto de origem. Laurent Jenny
concorda com o discurso vigente da época em que publicou seu trabalho a respeito da
intertextualidade, o qual relaciona o intertexto com transformagdo. Desse modo, é possivel

ressaltar que todo processo intertextual acontece embasado na modificacdo; logo, os
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enunciados, ao serem retomados e reutilizados, provocam mudancas no novo contexto.
Considerando 0 objeto-texto na sua materialidade e visando um trabalho mais concreto, o
autor afirma que “qualquer enunciado — e mesmo qualquer significante -, tomado num
processo intertextual, sofre trés espécies de tratamentos que tém por finalidade normalizé-lo,
assegurar a sua inser¢do num novo conjunto textual” (JENNY, 1979, p. 31). Séo elas: a
verbalizacdo, a linearizacao e o engaste.

Quanto a primeira, o enunciado intertextual pressupde um trabalho de verbalizacéo
gue deve acontecer mesmo com a substancia significante de um texto pictérico. Para se pensar
numa relagdo de intertextualidade entre um sistema figurativo e um sistema verbal é
necessario que se procure perceber o que hd em comum entre ambos, seu carater sistémico. A
imagem verbalizada encaixa-se ao texto e assim se constréi uma relacdo intertextual entre
signos linguisticos e signos visuais, porém a assimilacdo total numa representacdo mais
complexa de uma imagem qualquer ndo é possivel. Desse modo, 0 que a verbalizagdo faz €
articular o sistema dos signos verbais de forma que recrie aquela imagem da maneira mais
proxima possivel do real, buscando, na linguagem, lexemas que se aproximem do sentido
pictorico contido na imagem. J& com relacdo a linearizacdo, apesar da intertextualidade
propor uma leitura multipla, polissémica, a composi¢cdo do discurso intertextual se da de
modo linear, ou seja, 0 enunciado retomado estara disposto linearmente no texto e assim sera
lido, ja que “o significante verbal [...] s6 se desvenda progressivamente, até mesmo
laboriosamente, constituindo a significacdo a pouco e pouco, e de modo cumulativo”
(JENNY, 1979, p. 33).

Por fim, o outro modo como o enunciado é assimilado ao novo texto é o engaste.
Diferentemente dos anteriormente citados, que operam no nivel da forma e da expresséo, esse
se preocupa em harmonizar e unificar a forma e o contetdo dos fragmentos intertextuais, seja
pela sintaxe ou seja sem a preocupacdo com elementos sintaticos. Nesse sentido, 0s
enunciados provindos de outros textos ndo podem ser vistos como uma narrativa no seio de
outra, mas como uma palavra carregada de sentidos em relacdo com outro contexto, com
todas as variacbes que 1isso possa acarretar. O engaste possibilita a reducdo das
impossibilidades combinatorias de enunciados oriundos de textos diversos e acontece através
de determinacgdes isotdpicas rigorosas exigidas pela intertextualidade. O encaixe que se da
entre 0s enxertos € mais de natureza estilistica do que narrativa e pode embasar-se em trés
tipos de relagdes semanticas: isotopia metonimica, na qual se usa um fragmento intertextual
para prosseguir com o fio da narracdo; isotopia metaférica, em que um fragmento textual é

utilizado por analogia semantica com o contexto e que pode adotar uma tonalidade
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metalinguistica, pois é possivel que essas analogias derivem de uma reflexao do autor sobre o
proprio texto, ja que ele utiliza o enunciado para corroborar ou enriquecer aquilo que esta
enunciando em sua producdo; e, por fim, a montagem ndo isétopa, na qual o fragmento
intertextual, a principio, ndo mantém qualquer relacdo semantica com o contexto e que, apesar
de ndo apresentar lacos sintaticos, produz uma significacdo ao ceder a uma atracao reciproca
que confere coeréncia a significacdo do romance.

Essas transformagdes que ocorrem no processo intertextual relacionam-se ao
fragmento textual e a sua inser¢cdo no novo contexto. No entanto, assim como 0 enxerto
intertextual sofre mudancas, o texto que o recebe também € alterado pela sua insercdo. Assim,
Jenny cita algumas figuras de retorica que podem explicar e classificar de modo preciso 0s
tipos de alteracGes sofridas pelo texto ao estabelecer lagos intertextuais. A paranomasia
consiste na modificacdo do texto original por meio de trocadilhos, mantendo-se a sonoridade
de palavras do texto e modificando-se a grafia, 0 que traz um sentido novo a construcao
textual. A elipse é definida como a repeticdo de um texto ou arquitexto em que se omite a
parte essencial desse. A amplificacdo pode ser retratada como a transformacdo do texto
original por meio do desenvolvimento dos sentidos que virtualmente o habitam. A hipérbole é
vista como mudanca de um texto que € levado ao auge de sua qualificacdo. Finalmente, ha as
interversdes que possuem grande amplitude de alcance, afetando diversos elementos textuais
e que ocorrem, sobretudo, na intertextualidade parodistica. Essa figura de retdrica pode ser
denominada como interversdo da situacdo enunciativa, quando ha estabilidade no discurso,
alternando-se um dos sujeitos da enunciacdo, o alocutario ou o locutor; quando, porém, as
personagens da obra sdo mantidas, mas caracterizadas de forma oposta, contraditéria ao que
representavam no texto de origem, tem-se a interversdo de qualificacdo. Ha, ainda, a
interversdo da situacdo dramatica, na qual as acOGes da obra retomada sdo modificadas,
tornando-se negativas e passivas. Destaca-se, tambem, a interversdo dos valores simbolicos
que, ao retomar simbolos de um determinado texto, o faz de maneira que modifica
radicalmente as significacdes desses, trazendo-lhes sentidos opostos no novo contexto. Ha,
por fim, a mudanc¢a de nivel de sentido também vista como uma figura de retérica e que
acontece quando um sistema semantico é retomado num novo nivel de sentido, excluindo-se
possiveis aproveitamentos do conteudo.

Enfim, o estudo das figuras de retdrica realizado por Laurent Jenny mostra que ha
diversos modos de se estudar um fendmeno intertextual. O tedrico salienta que é praticamente
impossivel um texto literrio ndo sofrer transformacBes ao ser retomado, ja que serd

enunciado em outra época, em outra cena enunciativa, em outro contexto cultural e
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ideologico. Dessa maneira, ndo ha modificacdes apenas na forma, mas também no sentido,
nas relacbes semanticas que se constituirdo a partir do novo texto. O processo intertextual,
assim, envolve posicOes ideologicas e essas influenciam diretamente no modo como a
intertextualidade se da.

Laurent Jenny considera trés espécies de ideologias intertextuais: a intertextualidade
como desvio cultural, como reativacdo do sentido e como espelho dos sujeitos. Quanto a
primeira, o tedrico considera o trabalho intertextual como um modo de subverter, ultrapassar,
obliterar o texto retomado, j& que a pura repeti¢do nao existe. Ao reenunciar um fragmento, o
autor o faz de modo a desviar-se daquilo que esse enunciado representava, encaixando-o
numa nova rede semantica. Todavia, essa mudanga ndo apaga por completo as marcas do
discurso anterior, pois ndo é possivel neutralizar os vestigios que ficam nos arquétipos,
havendo, portanto, uma troca de polos ideoldgicos. A intertextualidade como reativacdo do
sentido preocupa-se em romper com esteredtipos, possibilitando que novas significactes
sejam construidas a partir de enunciados cujos significantes estdo empedernidos, inertes. Essa
técnica, segundo Jenny (1979, p. 46) “pode levar a uma desarticulagdo da combinatoria
sintatico-semantica dum texto e a sua fusdo com outros discursos. [...] E a recusa do ponto
final que poderia fechar o sentido e paralisar a forma”. J4, quanto a intertextualidade como
espelho dos sujeitos, primeiramente é preciso definir quem sdo esses sujeitos: o0 sujeito da
enunciagao e o sujeito do enunciado. Ambos compartilham um destino comum na medida em
que sdo considerados repletos de ficghes, ja ndo sao os sujeitos que constituem os textos, mas
0s textos que constroem 0s sujeitos. A literatura e a histdria constituem-se na multiplicidade
de textos, de discursos, ou seja, na intertextualidade, estratégia na qual se refletem os sujeitos,
que se reformulam a cada discurso, a cada processo intertextual.

A intertextualidade enquanto estratégia define-se, exclusivamente, por acarretar algum
tipo de transformacdo seja no texto ou seja nos fragmentos retomados. Além disso, também
pode ocorrer de modo mais amplo, envolvendo ideologias e, com isso, abre-se a possibilidade
de um processo intertextual que va além do livro e chegue ao discurso social, destruindo o
discurso morto dos textos que circulam na sociedade e criam esteredtipos. Através disso,
conforme Jenny, uma nova palavra e um novo discurso nascem. O fato é que “o uso
intertextual dos discursos corresponde sempre a uma vocacao critica, ltdica e exploradora”
(JENNY, 1979, p. 49), o que faz da intertextualidade um instrumento responsavel pelo
renascimento e enriquecimento cultural de determinadas épocas. Laurent Jenny menciona,

ainda, que a intertextualidade pode ocorrer de diversos modos e, por isso, as relacdes
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intertextuais podem ser classificadas em diferentes tipos. Entre esses, esta a parddia, que,
segundo o teorico, acarreta modificacdes em distintos elementos textuais.

A parddia é uma estratégia recorrente na literatura contemporanea segundo Linda
Hutcheon (1985), porém conforme Affonso Romano de Sant’Anna (2003), essa categoria
literaria ja pode ser identificada em textos gregos pré-classicos e classicos, bem como na
literatura trovadoresca, o que Ihe subtrai o carater atual. De acordo com o tedrico, 0 termo
parddia foi institucionalizado a partir do século XVII, porém ha referéncia a esse na Poética
de Aristételes. O filésofo grego atribuia a origem da parddia como arte ao escritor grego
Hegemon de Thaso, o qual utilizou o estilo épico ndo para representar herois e homens
superiores, mas homens inferiores. Ainda segundo Sant’ Anna (2003), ha autores que atribuem
0 termo ao poeta satirista grego Hipponax de Efeso. Relevante, no entanto, é compreender que
a parddia possui uma longa trajetoria na producéo literaria.

Uma das defini¢cGes mais simplistas atribuidas a parddia esta no dicionario de literatura
de Brewer (apud SANT’ANNA, 2003, p. 12): “uma ode que perverte o sentido de outra ode
(para-ode)”. Como a ode € um poema cantado, a parddia seria uma cancao cantada ao lado de
outra, apresentando, assim, uma origem musical. Sant”Anna (2003) cita, ainda, Tynianov
como um dos primeiros estudiosos a conceituar a parédia de modo mais sofisticado. Para esse
tedrico, a parodia estaria proxima da estilizacdo e poderia ser caracterizada como dupla, j&
que, além da obra ha um segundo plano, que deve ser discordante, deslocado em relacdo ao
texto original. Além desse, muitos outros teoricos ja estudaram e buscaram delimitar as
caracteristicas dessa estratégia literaria.

Mikhail Bakhtin (1988), em seus estudos sobre o romance, formula um conceito de
parddia. Para se compreender esse conceito, no entanto, € necessario que se conhecam as
definicdes de outras categorias teoricas estudadas por Bakhtin em suas pesquisas,
considerando-se ndo apenas aquelas que se referem a forma romanesca — dialogismo,
carnavalizacdo — como também aquelas que dizem respeito a linguagem — plurilinguismo,
hibridizacdo. Desse modo, serdo estabelecidos os conceitos de dialogismo, plurilinguismo,
hibridizacéo e carnavalizag&o.

Segundo Bakhtin (1988), todo discurso é dialdgico, ou seja, tudo o que é dito é
perpassado ou tocado pelo discurso de outrem, estabelecendo-se, entdo, uma interacdo entre
os discursos. Assim, essa relacdo dialogica da-se pela coexisténcia de vozes que se
entrelagam, promovendo um confronto. Além disso, o teédrico destaca que o dialogo entre
discursos acontece, também, no plano semantico e ndo apenas no ambito linguistico, ou seja,

ha um didlogo entre vozes (conviccOes, ideias), e ndo simplesmente entre palavras. E



28

importante destacar que, para Bakhtin (1988), ndo pode haver dialogismo quando a palavra
estd paralisada no sistema linguistico. A palavra somente se torna dialdgica quando esta em
uso, no contexto, momento no qual é determinada ideologicamente.

Ao estudar o didlogo enquanto forma composicional do discurso, Bakhtin (1988)
destaca a relevancia da dialogicidade interna do discurso como elemento que compde sua
estrutura e seus estratos semanticos e expressivos. Essa relacdo dialdgica inerente ao discurso,
advinda da complexidade do processo de dialogismo, apresenta-se de duas maneiras:
centrando-se no objeto ou na resposta antecipada do interlocutor.

Quanto a primeira, pode-se afirmar que entre o discurso e o objeto ao qual ele se dirige
hd um emaranhado de vozes, de discursos alheios que envolvem esse objeto. Assim, o
discurso penetra nesse meio dialdgico e se entrelaca com essas vozes, fundindo-se a umas,
confrontando-se com outras e constituindo-se como mais um fio nessa teia dialdgica da
comunicacdo verbal. O discurso encontra o objeto atravessado por juizos de valor, ou seja, a
imagem objetal ou representacdo literaria ndo é neutra, mas apresenta o carater que 0S
discursos anteriores lhes deram. O objeto ou é elevado ou obscurecido por esses discursos.
Bakhtin (1988) compara o discurso a um raio que se refrata entre os discursos alheios,
buscando seguir em direcdo ao objeto. De acordo com o tedrico, tal imagem dialogizante s6
pode ser plena e atingir 0 auge de sua complexidade no género romanesco. Dessa forma, para
0 artista-prosador o objeto ¢ “a concentragdo de vozes multidiscursivas, dentre as quais deve
ressoar a sua voz; essas vozes criam o fundo necessario para a sua voz, fora do qual séo
imperceptiveis” (BAKHTIN, 1988, p. 88). Assim, o romancista faz ressoar a sua voz,
impregnando o objeto com seu estilo, o que diferencia os discursos e destaca a voz do autor
das demais. Dessa forma, afirma Mikhail Bakhtin (1988, p. 88): “o discurso nasce no dialogo
como sua réplica viva, forma-se na mutua-orientacdo dialdgica do discurso de outrem no
interior do objeto. A concepgao que o discurso tem de seu objeto ¢ dialdgica™. Isso € o que
caracteriza a dialogicidade interna relacionada ao objeto do discurso.

Ja no que se refere a orientacdo dialégica do discurso para a resposta do ouvinte,
Bakhtin (1988, p. 89) explica que “o discurso vivo e corrente estd imediata e diretamente
determinado pelo discurso-resposta futuro: ele é que provoca esta resposta, pressente-a e
baseia-se nela”. Assim, todo discurso nasce no discurso do outro, na atitude responsiva do
interlocutor, que ndo se apresenta passivo no ato da comunicagdo, mas extremamente ativo. O
discurso é proferido prevendo uma atitude responsiva do interlocutor; o falante orienta seu
discurso para o circulo subjetivo do ouvinte, estabelecendo relac@es dialdégicas com o discurso

alheio e construindo a sua fala a partir da resposta antecipada do outro, ou seja, “o locutor
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penetra no horizonte alheio de seu ouvinte, constréi a sua enunciacdo no territorio de outrem,
sobre o fundo aperceptivo do seu ouvinte” (BAKHTIN, 1988, p. 91).

A réplica de um dialogo, portanto, é determinada pelo prdprio contexto, bem como
pelo de outrem, isto é, o didlogo e sua réplica se constituem a partir de suas proprias
enunciacdes e das enunciacOes de outrem, estando encerrados entre 0 ponto de vista do falante
e do ouvinte. Assim, o fendmeno da dialogicidade encontra-se em todas as esferas do discurso
vivo, na enunciacdo, na fala do cotidiano, na obra literaria. No romance, a dialogicidade
“torna-se um dos aspectos essenciais do estilo prosaico e presta-se a uma elaboragdo literaria
especifica” (BAKHTIN, 1988, p. 93). Bakhtin (1988) adverte, entretanto, que o dialogismo sé
pode se tornar pleno a partir da dialogizacdo da prépria lingua, através do didlogo ndo sé das
vozes enquanto concepcBes e pontos de vista, mas também das vozes sociais que nascem da
estratificacdo linguistica; é o plurilinguismo que permite o dialogismo.

Diana Luz Pessoa de Barros (1994) esclarece que, para Bakhtin, todo texto é
dialogico, porém ha textos nos quais as vozes sociais se mostram e outros que procuram
oculta-las atrds de uma Unica voz. Nos primeiros, ha um efeito de polifonia, enquanto nos
altimos, ocorre a monofonia. O romance, para o semioticista russo, é dialégico e polifénico.

Segundo Bakhtin (1988), a lingua é Unica apenas como um sistema gramatical de
formas normativas; quando em uso, ela se torna viva e plural. H4 uma lingua nacional
somente para que exista um maximum na compreensao entre os falantes, porém essa lingua é
estratificada. O plurilinguismo, no contexto extraliterario, pode ser definido como a
estratificacdo interna de uma lingua em dialetos, jargdes profissionais, girias, sendo
determinado pelos organismos de géneros e pela estratificagdo social. Assim, a lingua
apresenta-se diversa e multidiscursiva, estando a servico da intencdo do falante, que tem seu
discurso orientado pelo género discursivo que melhor se ajusta a situacdo comunicativa em
que o sujeito esta inserido, bem como ao grupo social ao qual pertence. O discurso é
permeado por diversas vozes, oriundas também do plurilinguismo, e, fora desse contexto,
aquele ndo existe; o que ha sao apenas palavras em estado neutro.

Na literatura, o plurilinguismo € intencional, ou seja, o autor traz para dentro da obra a
estratificacdo da lingua nacional de maneira consciente. Conforme Bakhtin (1988), cada
linguagem do plurilinguismo representa um ponto de vista sobre 0 mundo, uma concepcéo
axiologica da sociedade. Essas linguagens relacionam-se a diferentes épocas histéricas e
geracbes, em suas diversas camadas sociais. Além disso, o tedrico afirma que essas
linguagens coexistem, o que desencadeia um pluridiscurso. As linguas ndo se excluem, mas

confrontam-se numa relagdo dialdgica, caracterizada ndo apenas por diversas falas sociais,
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mas também por diversas vozes, diversas posturas socio-ideoldgicas. Todas essas linguagens,
enfim, que vivem, lutam e evoluem no plurilinguismo social, podem coexistir no mundo do
romance, através das escolhas e inten¢bes do autor. O plurilinguismo no romance sofre
algumas alteracdes, pois é elaborado literariamente, para tornar-se arte. No entanto, Bakhtin
(1988) salienta que os discursos que permeiam uma obra ndo sdo neutros, nem purificados
dos sentidos que construiram em outros enunciados, uma vez que estdo atravessados por
VOzes sociais, as quais estdo organizadas no romance de modo que reflitam o estilo do autor.
E desse modo que a voz do prosador sobressai no emaranhado dialdgico do discurso.

Conforme Bakhtin (1988), a linguagem ndo € um meio neutro, de facil dominio; ela
estad perpassada por diversas intencGes alheias e precisa ser dominada pelo individuo para que
ele possa atribuir-lhe as suas préprias intencdes, porém esse € um processo dificil e complexo
pelo qual passa o falante e, também, o autor, no caso especifico da criacdo literaria. Cada
palavra no enunciado ja pertenceu ao discurso alheio, estd “superpovoada de intengdes de
outrem” (BAKHTIN, 1988, p. 100). E preciso que o locutor tome-a para si, atribuindo-lhe sua
orientacdo semantica e expressiva. Entretanto, ha palavras que resistem, ndo se entregam
facilmente a nova significacdo, ndo sdo assimiladas pelo novo contexto, porque sdo muito
grandes 0s estigmas que as atravessam. Nesse processo, ha profundas mudancas. Por
exemplo, ao entrar no universo literario, os dialetos transformam-no num sistema plurilingue
e flexivel as diversas linguas, mas também sofrem transformaces, perdendo algumas de suas
caracteristicas e deixando de ser, a exemplo da linguagem literaria, sistemas sociolinguisticos
fechados; ha uma mutua relacdo de modificacdo entre as linguagens. Nesse sentido, a lingua
literaria torna-se plurilingue, mas, assim como a lingua nacional, aquela acomoda em si as
diversas linguagens de maneira a formar uma unidade, na qual as diversas linguas dialogam.
Cabe a consciéncia linguistica, orientada pelos géneros do discurso, escolher, entre essas, uma
linguagem para cada situacao discursiva na qual o sujeito se encontra. Nessa pluralidade de
discursos e de linguas, o dialogismo se fortalece.

O plurilinguismo no romance, para Bakhtin (1988, p.127), ¢ o “discurso de outrem na
linguagem de outrem que serve para refratar a expressdo das inten¢des do autor”. Assim, a
palavra desse discurso € uma palavra bivocal, pois serve simultaneamente a dois
interlocutores, expressando duas intencGes diferentes: a do personagem e a do autor. Nesse
sentido, no discurso ha duas vozes, duas significacdes, duas expressdes, que dialogam entre
si, pois o “discurso bivocal sempre ¢ internamente dialogizado” (BAKHTIN, 1988, p.127). A
bivocalidade, conforme Bakhtin (1988), manifesta-se linguisticamente através da

hibridizagcdo, uma das categorias de relacdo entre os procedimentos de criacdo da linguagem.
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Como hibridizacdo entende-se “[...] a mistura de duas linguagens sociais no interior de um
Unico enunciado, é o reencontro na arena deste enunciado de duas consciéncias linguisticas,
separadas por uma época, por uma diferenca social (ou por ambas) das linguas” (BAKHTIN,
1988, p. 156).

Na arte literaria, o processo de hibridizacdo, entendido como uma manifestacéo
plurilingue, ocorre de modo intencional e conscientemente organizado como num sistema que
“esclarece” uma linguagem com o auxilio de outra. Além disso, o tedrico russo afirma que
“devem existir obrigatoriamente duas consciéncias linguisticas; aquela que ¢ representada e
aquela que representa, pertencente a um sistema de linguagem diferente” (BAKHTIN, 1988,
p. 157). Essa segunda consciéncia linguistica ¢ uma imagem da linguagem. E importante
salientar, ainda, que o hibrido romanesco ndo é apenas bivocal, mas também bilingue, pois
ndo sdo apenas duas vozes, mas dois pontos de vista, duas linguagens que se chocam e lutam
no enunciado. Em suma, podem-se definir as construc@es hibridas como um enunciado que, a
partir de parametros gramaticais e de composi¢do, pertence a um unico locutor, mas que
carrega em si duas vozes, dois modos de pensar, duas consciéncias, ndo havendo como
distingui-las claramente, pois se fundem, coexistem.

As formas composicionais de introducdo e organizacao do plurilinguismo no romance
sdo variadas. Uma das formas mais importantes de introducdo do plurilinguismo na obra
romanesca encontra-se no romance humoristico e parddico. Esse tipo de romance, para
Bakhtin (1988), representa uma parodia de quase todas as camadas da linguagem literaria
escrita e falada de seu tempo. Nele ocorre uma estilizagdo parddica da linguagem
caracteristica de géneros, profissdes. No entanto, a base do romance humoristico € 0 modo
como se emprega a linguagem comum. O autor toma essa linguagem como a opinido corrente,
adequada a certo ambiente como “o ponto de vista e o juizo correntes” (BAKHTIN, 1988, p.
108). Ele a utiliza, objetivando-a e refratando a sua linguagem nela. Todavia, esse processo
caracteriza-se como instavel e oscila entre momentos de proximidade e distanciamento do
autor em relacdo a linguagem comum, constituindo-se, com isso, ora as deformacGes
parodicas dessa linguagem, ora a refracdo da voz do autor nas vozes sociais. Além disso, o
plurilinguismo penetra no romance através das pessoas que falam. De acordo com Mikhail
Bakhtin (1988, p. 134), “o homem no romance ¢ essencialmente o homem que fala”,
apresentando-se como um individuo social e historicamente definido. Seu discurso é uma
linguagem social, a qual esta agregada uma ideologia. Logo ndo h& neutralidade na palavra

em uso, seja no enunciado real ou seja na sua representacéo literaria.
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Mikhail Bakhtin (1988, p. 399), em seus estudos sobre o romance, afirma que esse
“parodia 0s outros géneros (justamente como géneros), revela o convencionalismo das suas
formas e da linguagem, elimina alguns géneros e integra outros a sua construcdo particular,
reinterpretando-os e dando-lhes um outro tom”. Para o estudioso russo, o romance tinha sua
origem ligada aos géneros sério-comicos, que podem ser definidos como a parodizacdo de
classicos, as quais colocavam o objeto de uma representacdo literaria seria em contato
familiar com o leitor, eliminando o distanciamento que propiciava a sacraliza¢gdo, como no
caso da epopeia. Dessa forma, o riso somente se instaura naquilo que esta préoximo e pode ser
questionado; nédo se pode ridicularizar o que esta distante e € digno apenas de veneragédo. 1sso
agregou ao romance uma de suas principais caracteristicas: o inacabamento semantico. Assim,
0 género romanesco estad sempre se constituindo, ao contrario da epopeia, que é um género
acabado, pronto, fechado. Para Bakhtin (1988), o romance se constitui como uma parodia dos
géneros nobres, pois, através da ironia, do riso e da introdugdo do plurilinguismo, o género
romanesco deforma os géneros que parodia, atribuindo-lhes novos sentidos e desconstréi seus
principais preceitos.

Quando Bakhtin (1988) atribui a origem do romance ao campo literario do sério-
cdmico, 0 autor instaura uma oposi¢ao entre 0 género romanesco e 0s géneros sérios, como a
epopeia e a tragédia. Nesse sentido, ao contréario do que fazia a epopeia que era enaltecer a
figura herdica, aos géneros que deram origem ao romance cabia o papel de dessacralizar o
herdi, a histdria, através do riso. Além disso, 0s géneros integrantes do sério-cémico possuiam
uma pluralidade de estilos e vozes, bem como uma posicao critica em relacéo a lenda épica ou
tragica, ao retratarem a realidade, a atualidade e ndo o passado épico e intocavel. Esses
géneros tinham uma profunda relacdo com o folclore carnavalesco, constituindo o que
Bakhtin (2013) chamou de literatura carnavalizada.

Quanto a carnavalizacdo, Bakhtin (2013) a compreende como o0 processo de
apropriacdo da cultura popular do carnaval pela literatura. O tedrico salienta que o carnaval
em si ndo é um fenébmeno literario, e sim a sua linguagem de formas concreto-sensoriais
simbdlicas, que constroem uma cosmovisdo carnavalesca transposta para a linguagem da
literatura. Essa cosmovisdo é constituida pelo fato de o carnaval ser um espetaculo popular,
momento em que todos sdo participantes ativos e durante o qual tudo é permitido; nele desfaz-
se a distancia social, hierarquica que ha entre os homens. O livre contato familiar entre os
sujeitos constitui uma das categorias instituidas por Bakhtin a respeito do carnaval que
influenciam diretamente no processo de carnavalizacdo. Na literatura, em especial no

romance, € possivel perceber esse traco carnavalizante agregado ao género, decorrente da
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eliminacdo da distancia épica da lenda, que torna a historia e o her6i mais proximos da
realidade. Essa familiaridade relaciona-se a outra categoria inerente ao carnaval: a
excentricidade. Gracas a ela, torna-se possivel a revelagdo de aspectos da natureza humana até
entdo ocultos, por seu carater inoportuno a vida extracarnavalesca. Bakhtin (2013) destaca,
ainda, as meésalliances carnavalescas, as quais permitem que se combine tudo, até mesmo
opostos como o sagrado e o profano, por exemplo. Nesse ponto encontra-se a quarta categoria
do carnaval, denominada profanacdo, que é formada pelo profano, pela for¢a produtora da
natureza e do corpo, pelo pagdo, e que permite a parddia de textos sagrados, biblicos. Todas
essas categorias foram assimiladas pela literatura, fazendo com que nascessem 0s géneros do
sério-comico, possiveis raizes da parodia. HA um género em especifico que interessa ao
estudo da parddia: a satira menipeia. Esse género caracteriza-se fundamentalmente pela
presenca do elemento comico e pela busca da experimentacdo da ideia e da verdade. Além
disso, na satira menipeia aparece, pela primeira vez, a representacdo de estados psicoldgicos e
morais anormais, em especial a loucura.

As acdes carnavalescas da coroacdo e do destronamento do rei também estdo
relacionadas ao processo de carnavalizacdo e foram incorporadas pela literatura. Esse ritual €
entendido por Bakhtin (2013) como ambivalente e biunivoco, pois traz a ideia de morte e
renovacdo simultaneamente; no momento da coroacdo ja estd presente a ideia de
destronamento. A ambivaléncia esta presente em todas as imagens do carnaval, nas a¢des, nos
objetos, muitas vezes utilizados ao contrario, no fogo carnavalesco, que, a0 mesmo tempo em
que destrdi, renova, e no riso, no qual se fundem a ridicularizacdo e o jubilo. Em alguns casos,
é possivel que o riso carnavalesco seja um dos elementos que ainda acompanha, mesmo que
de forma implicita, a parddia, dai, talvez, a ideia de que essa precisa, obrigatoriamente,
ridicularizar o texto parodiado. Nesse sentido, a carnavalizacdo relaciona-se a parodia,
estando ambas imbricadas na composicdo de géneros como a satira menipeia, entre outros.
Assim como o carnaval tem na figura da ambivaléncia sua caracteristica fundamental,
também a parddia sera determinada pela duplicidade. Conforme Bakhtin (2013, p. 145) “o
parodiar é a criagdo do duplo destronante, por isso a parddia é ambivalente”. Segundo 0

tedrico,

O parodiar carnavalesco era empregado de modo muito amplo e apresentava formas
e graus variados: diferentes imagens (os pares carnavalescos de sexos diferentes,
por exemplo) se parodiavam umas as outras de diversas maneiras e sob diferentes
pontos de vista, e isso parecia constituir um auténtico sistema de espelhos
deformantes: espelhos que alongam, reduzem e distorcem em diferentes sentidos e
em diversos graus. (BAKHTIN, 2013, p. 145/146)
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Essa imagem de espelhos reforca a ideia de duplo parédico, bem como de deformacao,
de transformacéo do reflexo, ou seja, a parddia ndo € apenas uma imagem idéntica ao texto
original, mas uma releitura que modifica, reduz, distorce. Bakhtin (2013) afirma que, na
literatura, esses duplos podem ser compreendidos como personagens que se desdobram: seus
duplos morrem para que o heroi se renove.

Finalmente, a parddia, para Bakhtin (1988), € um fendémeno bivocal e bilingue,
caracterizado pelo fato de representar discursos, utilizando a linguagem social como “objeto
de reproducdo livre e artisticamente orientada, de reestruturagdo, de reorganizagao literaria”
(BAKHTIN, 1988, p. 138). Através do discurso parodico, manifesta-se o plurilinguismo, que
pode ou ndo estar marcado pela bivocalidade. No processo parddico, a palavra do autor
estabelece um embate com a palavra do outro, ou seja, a palavra que é representada resiste a
palavra que representa, estabelecendo-se entre essas, um conflito, até que, finalmente, a
linguagem que parodia penetra no discurso parodiado e o subverte, refratando nesse, suas
intencdes, sua voz, seu acento. Entretanto, a linguagem parodiada ndo se deixa dominar com
facilidade, oferecendo resisténcia ao discurso parddico, pois ndo se constitui como uma
palavra inerte, mas viva, carregada de intencdes e acentos axiolOgicos pertencentes a época e
ao enunciador originais. Nesse enfrentamento, ocorre a deformacdo da palavra do outro,
através da sua reavaliagdo, relativizacdo e, até mesmo, ridicularizagdo, sendo essa ultima
relacionada diretamente ao riso, a0 humor e a ironia que perpassam o discurso parddico.
Assim, a parodia desconstroi o discurso parodiado por meio de diversos recursos, inclusive
mediante o seu rebaixamento pelo humor irénico, o riso que atualiza e aproxima o0s géneros
elevados do leitor.

E necessario destacar que Bakhtin (1988) entende a parédia como uma imagem do
objeto parodiado e, por isso, ndo se pode dizer que o texto parddico pertence a0 mesmo
género do texto que esta sendo representado. Desse modo, a parodia de uma epopeia ndo é
uma epopeia, mas a imagem dessa, ou seja, “num estilo paroédico a sua forma ndo ¢ um
género, isto €, ndo ¢ a forma de um todo, mas um objeto de representacdao” (BAKHTIN, 1988,
p. 372). Além disso, o tedrico salienta que, para que a parddia possa ser identificada pelo
leitor, é preciso que a voz parodiada seja reconhecida, bem como as deformacgdes que essa
sofreu. O tedrico afirma que muitos textos, com o passar do tempo, perdem o tom parédico,
pois o leitor ja ndo conhece o contexto, o fundo dialdgico no qual a voz parddica se instalou.

A parddia pode ser compreendida como uma hibridizac&o, pois, no discurso parodico
ha a coexisténcia de duas linguagens, de duas vozes: a parodiada e a que parodia, € uma tem

consciéncia da existéncia da outra. Porém, essa segunda linguagem apresenta-se no enunciado
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hibrido de forma invisivel, de modo que, na pratica, € uma tarefa bastante dificil reconhecer a
linguagem que foi parodiada. De fato, dois discursos se cruzam na parodia, fazendo com que
essa possa ser considerada um hibrido premeditado, interlinguistico e dialogizado, no qual
duas linguagens se perpassam, se enfrentam e se esclarecem, como réplicas em um dialogo.

Portanto, para Bakhtin a parddia € um fenémeno hibrido, dialdgico, no qual ha um
entrelacamento de vozes dentro de um mesmo enunciado, de uma mesma palavra. Nessa
interacdo intertextual, o texto, ao ser parodiado, sofre transformacdes, modificagdes,
construindo um sentido diferente do original, uma vez que estd em outro contexto. Dessa
forma, a linguagem torna-se dupla, ambivalente, bem como o discurso que constitui o texto
parédico.

Linda Hutcheon (1985), em seu livro Uma teoria da parddia, define a parddia como
um processo atraves do qual acontece uma repeticdo com distanciamento critico, marcando
uma diferenca, ndo necessariamente caracterizada com tracos que rebaixem o texto
representado. Além disso, para a tedrica, a parédia tem um carater de autorreflexividade, ou
seja, € o discurso, a linguagem, a arte virando-se para si mesmos, a fim de refletir sobre a sua
propria constituicdo. Hutcheon também salienta que a parddia € uma das formas de
construcdo formal e tematica de textos que mais se destacam na cultura contemporanea.

Hutcheon afirma que a instauracdo da parddia ndo implica apenas a existéncia de dois
textos que se inter-relacionam, mas também uma intencdo de parodiar, bem como o
reconhecimento dessa, atraves da identificacdo do texto de fundo e de sua relagdo com a
construcao paroddica a que da origem. Nesse sentido, a parodia ndo se da somente no plano
estrutural, mas também no semantico, ja que envolve uma intencdo que deve ser inferida pelo
leitor na enunciacdo, a qual é caracterizada por um emissor, um receptor, um tempo e um
espaco, ou seja, todo um contexto enunciativo. O discurso parodico, segundo Linda Hutcheon
(1985, p. 37), é marcado pela ironia, que ela considera “a principal estratégia retorica utilizada
pelo género”. E a ironia que possibilita ao leitor ou descodificador interpretar e avaliar o texto
parddico, que adquire novos niveis de ilusdo ou niveis de sentido gracas ao tom irbénico. A
ironia é o elemento responsavel pela ambivaléncia que caracteriza a parodia.

Conforme Linda Hutcheon, ao retomar-se a origem etimoldgica da palavra “parddia”,
tem-se o termo “contra-verso”, o que a torna uma oposi¢do ou contraste entre textos e é isso
que leva alguns teoricos e criticos a atribuirem a parddia um carater ridicularizador,
zombeteiro. Entretanto, a teorica salienta que o termo “para”, além de possuir como
significado “contra”, “oposi¢ao”, tem o sentido de “ao longo de”, o que permite inferir uma

relacdo de acordo, intimidade e ndo somente de contraste. Com base nesses elementos, a
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teodrica defende um conceito de parddia que ndo inclui a depreciacdo como uma caracteristica
essencial e determinante do género, muito embora esse recurso possa estar presente em
determinadas construcgdes parodicas. Para Linda Hutcheon (1985, p.48), “a parddia €, pois, na
sua irénica transcontextualiza¢do e inversdo, repeticdo com diferenga”, na qual ocorre um
distanciamento entre o texto que serve de fundo dialogico e o texto que parodia, distancia essa
que se realiza gracas ao uso da ironia, que tanto pode se apresentar como construtiva ou bem-
humorada, quanto como destrutiva ou depreciativa. Assim, a parddia sempre terd em sua
constituicdo o elemento irdnico, mas nem sempre a ironia se manifestard de forma a
ridicularizar o primeiro texto. Segundo a teorica, enfim, a parodia e a ironia sdo praticamente

indissociaveis. Nas palavras de Hutcheon:

Uma analise puramente formal da parddia, enquanto relacionamento de textos nédo
fara justica a complexidade destes fendmenos; 0 mesmo acontecerd com uma analise
puramente hermenéutica que, na sua forma mais extrema, vé a parddia como criada
por leitores e criticos, e ndo pelos textos literarios em si. Conquanto a realizacdo e a
forma da parddia sejam os da incorporacéo, a sua funcdo é de separacdo e contraste.
Ao contrario da imitacdo, da citacdo ou até da alusdo, a parddia exige essa distancia
ironica e critica (HUTCHEON, 1985, p. 50).

Linda Hutcheon considera necessario que o descodificador reconhega o texto que
serve de pano de fundo enunciativo, o que também ¢ defendido por Bakhtin (1988). Caso o
texto parodiado ndo seja reconhecido, o leitor ndo conseguird construir o sentido daquela
enunciacao parodica. Além disso, a parddia, dentro de um contexto pragmatico, ndo envolve
apenas a comparacdo de textos, mas também todo um contexto enunciativo, caracterizado
pelo recurso irbnico. Assim, é possivel afirmar que tanto a ironia como a parddia trabalham
com dois niveis de sentido, um mais superficial e outro implicito, esse ultimo relacionado
diretamente ao contexto. A sobreposicdo desses niveis e 0 seu reconhecimento constitui-se
como sentido final da parddia.

Em seus estudos, Linda Hutcheon comenta a respeito de algumas classificacbes de
parddia propostas por outros estudiosos, por exemplo, as parddias sensu largo, que sdo um
refazer imitativo, e as sensu stricto, que ridicularizam o seu modelo. Em ambas, a diferenca
entre texto parodiado e construcio parddica é marcada através do comico. E justamente nesse
aspecto que a teorica diverge de tais concepcbes de parddia, afirmando que a ironia € a

principal estratégia retorica a estabelecer a distancia entre o que € parodiado e o que parodia.
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Além disso, Linda Hutcheon afirma que a parddia esta relacionada e é, muitas vezes,
confundida com o burlesco, a farsa, o pastiche, o plagiarismo, a citacdo e a alusdo, mas
mantém-se distinta dessas outras formas de intertextualidade. H4, também, uma confuséo
terminoldgica entre satira e parodia, j& que ambas se utilizam da ironia. No entanto, cada uma
a utiliza a sua maneira. A satira tem sempre uma intencdo corretiva e uma avaliacdo negativa,
apresentando um carater social, ja a parodia, distancia-se do objeto para atualiza-lo,
destacando a diferenca entre texto parodiado e parddia. A ironia, nesse sentido, possui duas
funcBes: uma semantica, contrastante, e outra, pragmatica, avaliadora. A primeira cabe o
papel de assinalar diferencas, enquanto a segunda caracteriza-se por julgar, avaliar e essa pode
ser relacionada a satira. Conforme a tedrica, a satira possui um ethos' marcado mais
pejorativa ou negativamente, que pode ser chamado de desdenhoso e escarnecedor. Ja o ethos
parédico pode ser caracterizado como respeitoso. No entanto, a parddia tanto pode
ridicularizar como ser deferente. Hutcheon salienta, entretanto, que satira e parddia, muitas
vezes, misturam-se, sendo possivel existir uma satira parddica ou uma parddia satirica. A
diferenca basica entre parddia e satira advém do fato de que a parodia é intramural, literaria,
enguanto a satira € mais social ou moral.

Linda Hutcheon considera o ethos parédico como uma intencéo codificada pelo autor
e inferida pelo descodificador a partir do texto. Nesse sentido, a tedrica destaca a posi¢édo de
poder do enunciador no processo de producdo da parddia como determinante na construcdo de
sentido dessa e, consequentemente, do ethos. Assim, o produtor textual, definido por
Hutcheon como uma posicdo a ser preenchida e inferida e ndo como um sujeito individual,
assume certa autoridade mediante o discurso enunciado, tornando-se um agente controlador
das reagdes do leitor. Esse, que também representa uma posi¢do e ndo um individuo, deve
inferir as intengdes inscritas no texto pelo autor, reconhecendo a presenca da voz dupla e
compreendendo, desse modo, a obra como uma construgdo parodica. A tedrica destaca, ainda,
gue o agente enunciador da parddia pressupde certos conhecimentos culturais por parte do
receptor, os quais terdo influéncia na identificacdo do texto parodiado, e isso acentua o carater
manipulador do produtor textual, que torna a obra elitista, pois exige um leitor sofisticado,
capaz de reconhecer o discurso que serve de fundo dialégico para a construcdo parddica.
Hutcheon afirma que o descodificador necessita ter a competéncia para identificar ndo apenas

o discurso de orientacdo dupla, do qual a parddia é constituida, mas também a ironia. Essa

! Cabe destacar que Linda Hutcheon (1985, p. 77) entende por ethos “a principal resposta intencional conseguida
por um texto literario [...]”, isto ¢, “a sobreposi¢do do efeito codificado (tal como é desejado e pretendido pelo
produtor do texto) e do efeito descodificado (tal como ¢ obtido pelo descodificador)”.
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requer do leitor uma competéncia tripla, linguistica, retorica (ou genérica) e ideologica, que 0
capacite a compreender os implicitos, bem como os desvios, a transgressdo as normas
retoricas e literarias e, de uma maneira mais complexa, valores social e ideologicamente
institucionalizados.

A parodia, segundo Hutcheon chama a atencéo, de modo autoconsciente e autocritico,
para a sua propria natureza; ela é autorreflexiva, assim como a metaficcdo. Além disso, a
parddia ndo pressupBe apenas a leitura literaria de um texto, mas também a leitura do mundo,
ja que a enunciacdo se encontra envolvida na ativagdo das construgdes parddicas. Hutcheon
salienta, ainda, que o texto parddico esta envolto num paradoxo, pois seu carater ideoldgico
implica autoridade e transgressdo, ao mesmo tempo. Nesse sentido, a parddia tem um teor
revolucionario, ao reapropriar-se de um discurso do passado que se tornou tiranico, porém, do
mesmo modo, apresenta certa institucionalizacdo estética, que acarreta a aceitacdo de formas
e convencdes estaveis e reconheciveis. Essas regras podem ser transgredidas pela parddia,
mas temporariamente e dentro dos limites estipulados pelo texto parodiado. Assim, a parddia

pode ser vista como revolucionaria ou como convencional. Nas palavras de Hutcheon:

Esta reaccéo contraditéria ndo é, no entanto, apenas uma questéo de gosto pessoal.
As suas raizes encontram-se na bidireccionalidade da legitimacdo da propria
parédia. A pressuposicdo quer de uma lei, quer da sua transgressdo, bifurca a
pulsdo da parddia: ela pode ser normativa e conservadora, como pode ser
provocadora e revolucionaria (HUTCHEON, 1985, p. 98).

Assim, para Linda Hutcheon, a parodia obedece a convencgdes em sua identificagdo
com o texto de origem, mas apresenta-se contestatoria a partir do momento em que busca
distinguir-se do texto parodiado, realizando-se aquilo que a tedrica enfatiza ao longo dos seus
estudos: repeticdo com diferenca.

Portanto, a parddia, a0 mesmo tempo em que sugere continuidade, marca distancia
critica e mudanca. Além disso, € uma maneira de voltar-se para o passado, apropriando-se
esteticamente desse, como manifestagdo de uma consciéncia historica, pertencente a uma
época, caracterizada por determinados valores axioldgicos, ideoldgicos, linguisticos. A

parddia atualiza tudo isso em um novo tempo, através do distanciamento irdnico.
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3. 0 ROMANCE DE GONCALO M. TAVARES COMO DESVIO A EPOPEIA

O escritor portugués Gongalo M. Tavares vem se destacando como um dos maiores
expoentes da literatura portuguesa contemporanea. Com pouco mais de uma década de
publicacbes e aos quarenta e trés anos de idade, ja recebeu varios prémios importantes,
incluindo-se ai 0 Prémio José Saramago, em 2005, pelo romance Jerusalém. Na entrega do
prémio, Saramago declarou “Goncgalo Tavares ndo tem o direito de escrever tdo bem apenas
aos 35 anos: da vontade de Ihe bater!”?. Além desse comentario, José Saramago publicou, no

dia 01 de marc¢o de 2009, em seu diario virtual, um texto bastante elogioso, no qual afirma:

A nova geracdo de romancistas portugueses, refiro-me aos que estdo agora entre 0s
30 e 0s 40 anos de idade, tem em Gongalo M. Tavares um dos seus expoentes mais
qualificados e originais. Autor de uma obra surpreendentemente extensa, fruto, em
grande parte, de um longo e minucioso trabalho, fora das vistas do mundo, o autor
de O Sr. Valéry, um pequeno livro que esteve durante muitos meses na minha
cabeceira, irrompeu na cena literaria portuguesa armado de uma imaginacdo
totalmente incomum e rompendo todos os lacos com os dados do imaginario
corrente, além de ser dono de uma linguagem muito prépria, em que a ousadia vai
de braco dado com a vernaculidade, de tal maneira que ndo sera exagero dizer, sem
qualquer desprimor para 0s excelentes romancistas jovens de cujo talento
desfrutamos actualmente, que na produgdo novelesca nacional ha um antes e um
depois de Gongalo M. Tavares. *

Gongalo M. Tavares tem uma producdo ndo apenas extensa, como também intensa.
Nas entrevistas concedidas pelo autor, ele explica que o processo de escrita de cada obra é
composto de dois momentos: a producdo do texto e a revisdo do que foi escrito, culminando
em varios “cortes”. Assim, primeiramente, o escritor produz um texto, o qual ele compara a
uma “massa bruta”, que fica guardada por um periodo de um a dois anos. Apds esse
intervalo, Tavares retoma a escrita da obra e procura retirar partes, num processo de
aprimoramento de seu texto, momento que, conforme o autor, € o mais dificil. Além disso, a
leitura é algo muito presente na vida de Gongalo M. Tavares, assim como a disciplina. Para

produzir seus textos, o escritor considera fundamental as significativas experiéncias que teve

2 Entrevista disponivel no link http://www.berlinda.org/pt/pessoas/goncalo-m-tavares-odeio-a-ideia-de-que-tudo-
0-que-se-faz-seja-novo/. Acesso em: 15 maio 2013.
3 Texto disponivel em http://caderno.josesaramago.org/29205.html. Acesso em: 22 ago. 2013.
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enquanto leitor. Tavares chega a citar um proverbio chinés: “N&o te atrevas a escrever um
livro, sem antes ler mil”*. Gongalo M. Tavares define o processo de escrita e leitura como um
ritual, o qual realiza de maneira bastante disciplinada. Isso tudo da origem a uma obra cuja
escrita, conforme Anténio Manuel Ferreira (2003, p. 01)°, “evidencia uma apreciavel
maturacdo estetica, reveladora de um demorado processo de experimentacdo e
aprendizagem”. Além disso, Ferreira (2003, p. 02) comenta que a poesia de Gongalo M.
Tavares nédo corre o risco de transformar-se num mero exercicio de destreza mental, “porque,
sendo ostensivamente uma poesia de ideias, também &, e em grande medida, um trabalho de
requintado lirismo”.

Outra caracteristica marcante da escrita de Gongalo M. Tavares & o cruzamento entre
géneros. Em varios de seus livros acontece esse processo através do qual os géneros se
mesclam, ndo sendo possivel definir claramente se se trata de poesia ou romance. O escritor
afirma que isso se da em funcdo de que, ao escrever, o faz instintivamente. Nesse sentido,
Tavares, ao produzir seus textos, desconstroi normas sintaticas e literarias e, através desse
recurso, insere seu estilo em cada obra. A escrita de Tavares destaca-se ndo apenas por sua
qualidade estética e literaria, mas também pela sua originalidade e multiplicidade. Em funcao
disso, Antonio Guerreiro afirma que Gongalo M. Tavares “vale por uma literatura inteira, pois
abarca todos os géneros literarios, existentes ou ainda em poténcia”®.

Além disso, é possivel citar a revisitacao a literatura classica como tema recorrente na
obra de Goncalo M. Tavares. Segundo o autor, em entrevista dada ao escritor e critico
portugués Pedro Mexia (2010)’:

Uma parte do meu trabalho é o didlogo com os classicos [...]. O escritor tem uma
responsabilidade, ndo apenas em relagcdo ao momento presente e ao que ai vem, mas,
antes de mais nada, em relacdo ao passado. As geracdes passadas deixaram-nos
muitos sinais. E responsabilidade do escritor contemporaneo estar atento aos sinais
que os escritores classicos nos deixaram.

Assim, obras como as que compdem o projeto O Bairro® sdo baseadas em autores e

textos classicos. H4, ainda, entre a vasta obra desse autor, traduzida em varios paises, o livro

4 Entrevista concedida por Gongalo M. Tavares ao programa Imagem da palavra, disponivel no link
http://www.youtube.com/watch?v=zVVcoUHoGly8. Acesso em: 09 jun. 2013.

5 Artigo disponivel no link http://wwwz2.dlc.ua.pt/classicos/Gtavares.pdf. Acesso em: 18 jun. 2013.

® Texto disponivel no link http://goncalomtavares.blogspot.com.br/. Acesso em: 15 jul. 2013.

" Entrevista disponivel em http://ipsilon.publico.pt/livros/texto.aspx?id=268246. Acesso em: 25 jul. 2013.

8 Gongalo M. Tavares criou um bairro, cujos residentes séo importantes escritores da literatura mundial como,
por exemplo, Bertolt Brecht e T.S. Eliot. Cada livro dessa colegdo traz historias ficticias desses escritores,
baseadas em suas obras. Pode-se citar, entre essas obras, O Senhor Brecht (2004), O Senhor Calvino (2005).
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intitulado Uma viagem & india que apresenta prefacio do filésofo e escritor portugués
Eduardo Lourenco. Essa espécie de epopeia moderna ou, nas palavras de Eduardo Lourengo
(2010, p. 9) , “prosaico poema, antipoema ¢ hiper-poema” faz uma releitura dos classicos,
sendo atravessada por vozes de muitos outros textos.

Miguel Real® (2010), assim define a escrita de Tavares em Uma viagem a india:

Em Viagem a India, o estilo de Gongalo M. Tavares evidencia-se soberano,
individualizado e condensado como em mais nenhum outro livro seu, um estilo
fragmentario mas luminoso, desconstrutor de todas as cristalizacdes semanticas da
lingua, criando um texto que se faz a si proprio a medida que avanca, desprezador
dos codigos literarios instituidos, dotado de uma filosofia do corpo, da forca e do
poder.

Nessa obra, as caracteristicas estilisticas da escrita de Tavares sdo potencializadas,
principalmente no que se refere ao entrecruzamento de géneros. Em vista disso, ha
divergéncia quanto ao género literario de Uma viagem & india. Na ficha catalografica, a obra
¢ tratada como poesia, porém alguns criticos como Pedro Mexia (2010) a chamam de
romance. Para Eduardo Lourenco (2010, p. 13) “o dispositivo de Uma viagem a india ¢ o de
um poema provocantemente épico e anti-épico. A sua realidade € a de um romance ndo menos
provocantemente inscrito nos ‘cantos’ e ‘estancias’, a0 mesmo tempo prosaicas e hiper-
literarias”. Nesse sentido, a afirmacdo de Lourenco corrobora o carater de mistura entre 0s
géneros poesia e romance na obra e ndo deixa clara uma classificacdo possivel para o livro. O
préprio Gongalo M. Tavares, ao ser questinado sobre o assunto, declara “ndo sei se é romance
se é outra coisa. Uma Viagem a india em termos de género é muitas vezes uma coisa e 0 seu
oposto. E também, em parte, um ensaio”*°. Em vista disso, é necessério que, antes de adotar a
terminologia romance para se referir a obra de Gongalo M. Tavares, esclarecam-se 0s motivos
gue amparam o uso desse termo. Mikhail Bakhtin (1988), ao estudar o romance, define
algumas caracteristicas desse género, entre elas, o inacabamento semantico. Segundo o
tedrico, o romance possibilita varias interpretacfes, além de ser um género capaz de se
adaptar as diversas mudangas culturais. Assim, pelo fato de Uma viagem a India apresentar
essa caracteristica bastante especifica e basilar do género romanesco, a obra sera referida

como romance no decorrer deste trabalho.

® Ensaio disponivel em:
http://www.pluralpluriel.org/index.php?option=com_content&view=article&id=301%3Aviagem-a-india-do-ser-
ao-nada&catid=55%3Areste& Itemid=1. Acesso em: 20 dez.2013.

10 Entrevista disponivel em http://ipsilon.publico.pt/livros/texto.aspx?id=268246. Acesso em: 25 jul. 2013.
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Romance ou poesia, o fato € que se trata de uma narrativa escrita em versos, na qual é
relatada a viagem de um homem chamado Bloom, que parte de Lisboa com destino a india,
apos ter vivido grandes tragédias: sua namorada fora morta por seu pai, que ndo admitia uma
pobre na familia, e o protagonista, para vingar a morte da amada, assassinara seu progenitor.
Entdo, Bloom decide partir, com o intuito de esquecer esses acontecimentos e adquirir
sabedoria, evoluindo espiritualmente, ja que a India é conhecida por seu misticismo e
religiosidade.

No entanto, antes de seguir para a india, o protagonista passa por alguns paises da
Europa. Em Londres sofre um assalto e quase é assassinado; em Paris conhece Jean M., com
quem estabelece lagos de amizade; posteriormente, permanece algum tempo na Alemanha, em
Viena, onde adoece, e em Praga, onde se depara com uma tempestade que Ihe mostra estar
preparado para seguir seu caminho e chegar, finalmente, a india. Bloom sente-se, entdo,
pronto para adquirir a sabedoria que procura e, levado por Anish, amigo de Jean M., vai até o
sdbio Shankra, que o ouve, buscando conhecé-lo, ja que “ndo se ensina quem ndo se conhece”
(TAVARES, 2010, p. 311). Porém, os amigos do sabio o alertam sobre Bloom, logo que esse
se retira, ao consultar as visceras de um animal, alegando que o protagonista anseia demais
pela sabedoria, mas ndo aparenta ter paciéncia para adquiri-la, e que, portanto, ele iria rouba-
la de Shankra. Quando Bloom torna a encontrar-se com o sabio, € ameagado e roubado por
ele. No entanto, se 0s homens de Shankra levam o dinheiro de Bloom e suas edicdes raras de
Séneca e Sofocles, o protagonista furta do sabio uma corrente de ouro e uma velha edicéo do
Mahabarata, um dos maiores classicos epicos indianos. Ap0s conseguir recuperar seus livros,
em troca da joia, Bloom vai embora da india junto com Anish, para ndo serem mortos. Em
Paris, o amigo Jean M. os espera com uma festa dionisiaca. Bloom, decepcionado com sua
viagem a India e atormentado pelo uso de drogas e por suas lembrancas, toma uma atitude
inesperada: assassina a moga que lhe fazia companhia na festa. Por fim, volta para Lisboa,
onde é procurado pelo assassinato do pai e descobre que sua mae também falecera. Nesse
momento, 0 protagonista aparenta total apatia, como se ja ndo estivesse vivo.

A obra centra-se, assim, numa viagem que, como afirma o proprio escritor'!, ndo se
sabe se realmente acontece ou se é apenas fruto do pensamento de Bloom. Essa viagem é bem
mais do que fisica, é introspectiva e estabelece relacbes com diversas outras jornadas

realizadas no mundo literario. Segundo Eduardo Lourenc¢o (2010, p. 11):

1 Essa afirmacdo consta na entrevista concedida por Gongalo M. Tavares e estd disponivel em:
http://ipsilon.publico.pt/livros/texto.aspx?id=268246. Acesso em: 25 jul. 2013.
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Uma Viagem & India ndo recomeca em tempos outros a eterna busca do Oriente, de
todos os Orientes onde 0 Gama ja aportou por nds, mas tenta proeza mais temerosa,
a da re-escrita da aventura verbal onde ela esta consagrada, como a de Homero para
Joyce. E sobretudo a contra-epopeia, a0 mesmo tempo luminosa, parddica e
burlesca, de um her6i de tudo como nada que subverte todas as versdes épicas da
Viagem que inventamos e que é sempre, ao fim e ao cabo, a ndo-viagem que nos
proprios somos.

De acordo com o critico, a obra de Gongalo M. Tavares revisita um dos mitos
portugueses mais célebres: o passado glorioso do pais. No entanto, o texto contrapde a isso 0
mundo contemporaneo e tudo o que ndo se alcangou em termos de crescimento espiritual e
filosofico, salientando a decadéncia ndo apenas de Portugal, mas também da humanidade. O
livio Uma viagem & India apresenta o tragico da existéncia, a auséncia de valores além
daqueles relacionados ao capitalismo, ao consumo, o vazio a que se limitou a vida do homem
contemporaneo, que se encontra perdido na era da tecnocracia e ndo vé sentido no mundo, ndo

vé futuro possivel. Conforme afirma Miguel Real (2010):

Enquanto a tragédia antiga nasce da consciencializacdo da fraqueza humana face a
fortaleza divina, a tragédia no livro de Gongalo M. Tavares nasce da
consciencializacdo de ser a fortaleza humana semelhante a realeza de um reinado
sem sUbditos para reinar e onde toda a ordem e toda a lei, boas ou més, tém como
origem e destinatario um Unico homem, Bloom, sempre insatisfeito de si préprio.

Assim, Bloom é o unico responsavel por seu destino, por suas escolhas e, muitas
vezes, essa falta de um valor referencial exterior (Deus, Sociedade, Humanidade...) acarreta
na auséncia de sentidos e perspectivas. Dessa maneira, conforme Bordini (2013), as relacfes
humanas na contemporaneidade baseiam-se no principio da individualidade, a qual o ser
humano conquistou através de séculos de mudancas culturais, éticas, axiolégicas. Entretanto,
esse individualismo ndo trouxe apenas beneficios, mas também grandes perdas no que se
refere a nocdo de coletividade e é exatamente a soliddo e a dificuldade em estabelecer
relacdes genuinas com um grupo que Gongalo M. Tavares explora no romance. Segundo o
autor, “agora, o individualismo extremo, como ¢ evidente, ¢ uma das doencas deste século”??,

Entretanto, mesmo quando o individuo busca auxilio nos “referenciais éticos de natureza

espiritual e metafisica que por sua vez orientam como se devem dar as relacbes dentro de

2 Entrevista  concedida ao blog de critica literaria  Paragrafo, disponivel em
http://paragrafopontofinal.wordpress.com/2011/07/08/%E 2%80%9Cha-muitas-coisas-que-ainda-gostava-de-
fazer%E2%80%9D/. Acesso em: 20 set. 2013.
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dada coletividade (a0 mesmo tempo em que sdo transmitidos e sustentados por essa
coletividade), esses se revelam falhos” (BORDINI, 2013), ou seja, assim como Bloom nao
encontrou o que procurava, também o sujeito p6s-moderno nao tem saida para seu tédio.

Em consequéncia disso, a obra Uma viagem & India é perpassada pela melancolia e
pela ironia. Esses tracos estdo presentes tanto nos comentarios filosoéficos e, muitas vezes,
valorativos do narrador, como nas falas e reacdes das personagens ao longo da narrativa.
Além disso, h& a presenca do humor, mesmo diante de tantos acontecimentos tragicos. Nesse
sentido, é possivel vislumbrar em Bloom alguém apatico que, em resposta aos fatos que lhe

ocorrem, reage de modo irbnico, beirando o riso, um riso tragico, mas, ainda assim, um riso.

3.1 A intertextualidade na estrutura, nas cenas e no contetdo.

Os Lusiadas, poema épico escrito no século XVI pelo poeta considerado o “artifice
das formas definitivas do idioma portugués” (ELIA, 1980, p. 20), pode ser considerado uma
das mais importantes obras da literatura portuguesa. Essa narrativa escrita em versos
apresenta, de modo elaborado, a histéria do povo portugués até seu apogeu que culmina com
as viagens maritimas e a conquista de novos territorios. Escrito numa época de profundas
mudancas culturais, Os Lusiadas sdo um poema renascentista, de moldes rigorosamente
classicos. Camdes, ao escrever sua epopeia, o faz buscando aproximar-se do épico classico, ja
que essa era a tendéncia do periodo literario da época. O poeta portugués revisita os classicos
gregos e latinos, considerados modelos de grande perfei¢do, produzindo um texto que é uma
releitura da epopeia classica. Em vista disso, segundo Massaud Moisés (1975, p. 73) Os
Lusiadas representam “fidedignamente o espirito novo trazido pela renascencga, de modo que
suas caracteristicas resultam em ser um tanto heterodoxas quando postas em face da epopeia
classica” o que torna o poema camoniano “uma epopeia renascentista, moderna, desobediente
a alguns ensinamentos dos antigos” (MOISES, 1975, p. 73).

Além disso, o fato narrado por Camdes, diferentemente das historias contadas por
Homero e Virgilio, é contemporaneo ao autor portugués, ndo havendo distancia temporal
entre ambos. Nao se trata de uma lenda vivida por herdis semideuses, mas de um
acontecimento recente na historia de Portugal, vivenciado por seres humanos comuns, embora
de caréter elevado e heroico. Assim, o poema Os Lusiadas canta a historia e ndo lenda, fatos
heroicos e ndo mitos, gente comum e ndo semideuses e, por isso, € chamado de epopeia

convencional, pois retoma, apenas em parte, 0 épico classico. Embora o assunto ndo seja
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remoto e, por isso, ndo esteja proximo da lenda épica classica, 0 poeta procura manter o
carater de exaltacdo presente na epopeia classica para aproximar-se dessa e para criar uma
distancia do evento contado.

Camodes, ainda, traz a imagem de figuras mitoldgicas como forma de retomar a poesia
épica classica. Em sua epopeia renascentista, ha a coexisténcia do maravilhoso pagéo e do
cristdo, embora seja esse ao qual Vasco da Gama faz suas oracgdes, aquele é quem salva a frota
portuguesa. Esse dualismo, conforme Moisés (1975), é proprio do Renascimento e das
contradicBes que afetavam o homem daquela época, o qual se encontrava perdido entre o
teocentrismo da Idade Média e as novas ideias do antropocentrismo. Segundo Saraiva e Lopes
(1969), a mitologia desempenha a funcéo de dar unidade de acdo e um enredo dindmico para
Os Lusiadas, além de ter um papel estético e ideologico.

Assim como Camdes, também Gongalo M. Tavares volta-se aos classicos. Sua obra
Uma viagem a India, quanto ao seu aspecto formal, retoma fielmente Os Lusiadas, ja que é
composta pelo mesmo numero de cantos (dez) que a epopéia camoniana, bem como pelo
mesmo numero de estancias em cada canto. Além disso, também os momentos principais da
acao em cada estancia sdo recriados por Gongalo M. Tavares, coincidindo com o classico de
Camoes. Pode-se afirmar que, estruturalmente, Tavares segue 0 mapa da viagem de Vasco da
Gama, porém em outro tempo, de outra maneira, com outros objetivos e obstaculos. Nesse
sentido, a intertextualidade € clara e ocorre como reiteragdo quanto a estrutura formal da obra.
Ainda no que se refere a estrutura, € possivel considerar que a relacdo intertextual se
estabelece entre um texto, Uma viagem a India, e um género ou arquitexto do género épico,
Os Lusiadas, ja que aquele obedece a composi¢do formal, em termos gerais, desse. Assim, 0
texto de Gongalo M. Tavares, mesmo ndo sendo considerado uma epopeia, revisita 0 género
épico e o atualiza, modificando alguns aspectos de sua estrutura e mantendo outros. O leitor,
ao realizar a leitura dessa obra contemporanea, pode identificar em sua forma, os elementos
da epopeia, em especial da camoniana.

No entanto, o autor contemporaneo ndo manteve a mesma métrica de Camdes, 0
decassilabo, um dos motivos pelos quais esse escritor portugués quinhentista é tdo admirado.
Gongalo M. Tavares utiliza, em suas estancias, o verso livre, quase prosaico, em determinados
momentos. Nesse sentido, é possivel apontar a primeira evidéncia de que a relacdo
intertextual que se estabelece entre as obras em analise é transgressora, pois, ao retomar a
estrutura de Os Lusiadas, Tavares a repete e, a0 mesmo tempo, a modifica.

Nestas duas estancias, a primeira de cada uma das obras em estudo, é possivel

observar esse desvio que Tavares realiza com relacédo a estrutura formal de Os Lusiadas:
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As armas e os bardes assinalados,

Que, da occidental praia lusitana,

Por mares nunca de antes navegados,

Passaram ainda além da Taprobana,

Em perigos e guerras esforgados

Mais do que prometia a for¢ca humana,

E entre gente remota edificaram

Novo reino, que tanto sublimaram. (CAMOES, 1980, C. I, e. 1, p. 75)

Na&o falaremos do rochedo sagrado

onde a cidade de Jerusalém foi construida,

nem da pedra mais respeitada da Antiga Grécia

situada em Delfos, no monte Parnaso,

esse Omphalus — umbigo do mundo —

para onde deves dirigir o olhar,

por vezes 0s passos,

sempre 0 pensamento. (TAVARES, 2010, C. I, e. 1, p. 25)

Camd0es, nessa primeira estancia, situa a proposicdo da obra, ou seja, anuncia 0
assunto do qual ird tratar. Em contrapartida, Gongcalo M. Tavares vai de encontro a Os
Lusiadas e revela o que ndo ira falar, afirmando que, em sua obra, ndo se contara heroismos e
aventuras, ndo se voltard ao classico como no texto camoniano. Ao observar-se apenas a
estrutura, ndo o contetdo, vislumbra-se o processo de mudanca da forma. A primeira estrofe
do texto de Tavares mantém o mesmo numero de versos da primeira estancia do épico
camoniano. No entanto, aquela ndo apresenta regularidades, nem quanto a métrica, nem
guanto a rima, o que faz com que a carga sonora seja enfraquecida. Nesses outros excertos,

percebe-se a forma ainda mais modificada, quase que subvertida:

Mas ougamos uma histéria (outra pardbola?):

um duro homem avancga por uma rua

que termina numa floresta como antes na infancia
avancara por um floresta que terminava

numa rua.

Olha para todos os lados mas evita olhar para cima
pois alguém lhe dissera que os humanos

sO participam nos acontecimentos

abaixo do nivel dos olhos,

e esta expressdo — abaixo do nivel dos olhos —
torna-se tdo forte como a velha expressao

- abaixo, ou acima, do nivel do mar. (TAVARES, 2010, C. I, e. 36, p. 37)
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Mas todos 0s humanos pertencem a terra

como a alegria pertence aos humanos. Na tristeza

né&o pode ficar um homem

como que enterrado vivo. O sol existe e ndo € monstruoso.
Acontecimentos tragicos sdo animais que, por vezes,

nos comem metade da alegria. (TAVARES, 2010, C. IV, e. 1, p. 163)

Enquanto cada estancia camoniana possui oito versos, as estrofes de Uma viagem a
india apresentam um ndmero de linhas por vezes superior e, por outras, inferior a essa
quantidade. Assim, constata-se a transformacdo que se deu na forma da obra de Tavares em
relagdo ao texto que lhe serviu de arquétipo. A opcao de manter o mesmo ndmero de cantos e
estancias fortifica o laco intertextual, porém a mudanca com relacdo aos aspectos formais
aponta para um caminho parodistico, ou seja, ha desvio, ha transgressdo, recursos
caracteristicos da parddia.

J& quanto ao aspecto do conteudo, o primeiro vinculo intertextual diz respeito ao tema
de ambas as obras: uma viagem do Ocidente em direcdo ao Oriente com 0 objetivo de
conquista. Em Os Lusiadas, buscava-se ampliar os dominios da Coroa Portuguesa, da religido
catélica, do comércio, enquanto que, em Uma viagem & India a procura é por sabedoria e
esquecimento. Ironicamente, almeja-se esquecer justamente refazendo uma jornada que
trouxe para Portugal toda a sua gloria. Por isso, ndo hd uma relagdo de reiteracdo entre 0s
textos e sim de desvio. Apesar de a teméatica manter-se semelhante, o contetdo néo o é, uma
vez que a viagem empreendida por Vasco da Gama néo se relaciona a de Bloom, no que se
refere a finalidade. Camdes prople-se a narrar a génese de um povo, suas aventuras
maritimas, até seu apogeu com a facanha de chegar a india, explorando o desconhecido,
enquanto Gongalo M. Tavares apresenta a historia de um homem comum, que deseja chegar a
india para aprender e para esquecer, na tentativa de encontrar a paz que as tragédias familiares
Ihe roubaram, bem como de conhecer-se, de descobrir-se. Assim, Tavares segue 0S passos de
Camdes ao estruturar sua obra, porém o espago e o0 tempo sdo outros, bem como as cenas e as
acOes que ocorrem no romance.

Cada canto de Os Lusiadas é composto por diversas cenas. Essas sdo retomadas em
Uma viagem a india, porém com outros sentidos e varios acréscimos que lhes trazem novas e
diferentes significacdes em relacdo ao arquétipo. Desse modo, segue a analise de algumas
dessas cenas da epopeia camoniana revisitadas por Gongalo M. Tavares.

No Canto Primeiro, Camdes inicia com a proposi¢ao de sua epopeia, ou seja, 0 autor

anuncia que se propde a cantar os feitos dos lusitanos, as memorias gloriosas dos reis que
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passaram pelo trono portugués, até entdo, e as historias das navegacdes, responsaveis por
tornar Portugal um dos impérios mais poderosos e respeitados dos séculos XV e XVI. Além
disso, na invocacdo, 0 poeta pede inspiragdo as ninfas, para que possa realizar essa dificil
incumbéncia com “engenho ¢ arte” e, no elogio ou encarecimento, dedica o poema ao rei D.
Sebastido, cuja morte tornou-se uma lenda e cuja figura é venerada pelo povo portugués,
sendo lembrado em outras obras literarias lusas. Camdes busca, a cada estancia, exaltar a
grandeza e o valor de seus compatriotas, suas fagcanhas e seu patriotismo, destacando nomes
ilustres, que sobressairam na historia bélica portuguesa. J& Gongalo M. Tavares comeca seu
romance referindo-se ao que nesse ndo pretende tratar: de feitos passados, de mitologias, de
glorias. Seu objetivo é “dar um certo valor ao que ¢ mortal” (TAVARES, 2010, p. 25). Nesse

sentido, afirma Eduardo Lourenco que as viagens passadas,

[...] de tdo percorridas ndo precisam ser invocadas. S&o pura legenda. Gongalo M.
Tavares deixa-as no limbo em que se dissolveram: Jerusalém, Atenas, Roma, 0
Graal, 0 novo mundo, a prépria natureza, como labirinto avido de catéastrofe, como
se fosse a Cassandra de si mesma, ja estéo inscritas no seu futuro esquecimento
(LOURENCO, 2010, p. 11).

Em contrapartida a isso, o romancista refere-se ao que sera objeto de seu texto: a
viagem de um homem comum chamado Bloom. Dessa maneira, Tavares deixa claro que a
obra ndo tratara de grandes feitos a exemplo da epopeia, género com o qual aquela estabelece
relacdes. A coletividade, tdo presente no género épico, € substituida pelo individualismo, o
que constroi uma relacéo intertextual de negacdo em relacdo a Os Lusiadas. Assim, ndo ha
apenas um desvio, mas uma posi¢éo contraria aquela assumida por Camdes. O autor de Uma
viagem & india evoca as imagens e elementos tematicos da epopeia camoniana, no com o fim
de reitera-los, mas de nega-los, afirmando ndo ser esse o tema de sua obra. Nesse sentido,
Gongalo M. Tavares retoma figuras épicas classicas e as desconstrdi, situando seu texto ndo
no passado, que é sacralizado quando tratado pelo género épico, conforme Bakhtin (1988),

mas no inicio do século XXI:

Nao falaremos dos Trés Vezes Hermes
nem do modo como em ouro se transforma
0 que ndo tem valor

— apenas devido a paciéncia,

a crenca e as falas narrativas.

Falaremos de Bloom
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e da sua viagem & India.
Um homem que partiu de Lisboa. (TAVARES, 2010, C. I, e. 2, p. 25)

Outro elemento épico que Gongalo M. Tavares revisita e desconstroi € a mitologia,
representada pelos deuses. Camdes traz a figura dos deuses para sua epopeia no intuito de
aproximar-se do épico classico, num ato de reveréncia: no Canto Primeiro, 0s deuses reunem-
se para discutir sobre a viagem iniciada pelos portugueses e decidir se auxiliardo ou nao
Vasco da Gama e sua frota. Todavia, na narrativa de Gongalo M. Tavares, ndo ha deuses, sua
existéncia é negada, ja ndo ha espaco para a crenga no sobrenatural, o que pode ser percebido
no trecho: “os deuses actuam/ como se nédo existissem, e assim/ ndo existem, de facto, com
extrema eficacia” (TAVARES, 2010, p. 32). Ndo havendo deuses, ndo ha também destino.
Conforme afirma o narrador de Uma viagem & india: “Mas o Destino foi (ultimamente)
aperfeicoado./ Agora o barco e o avido chegam a chéo seguro/ por forca da bussola mecanica,
que normalmente/ funciona, ao contrario do Destino/ que, por ser invencdo antiga,/ ja vai
evidenciando cansaco/ e até incompeténcia. (TAVARES, 2010, p. 34). Assim, 0 protagonista
ja ndo segue uma rota predeterminada, mas deve fazer escolhas, estd sozinho em sua
individualidade, ndo ha um elemento sobrenatural externo que lhe favoreca e no qual possa
confiar. Desse modo, os “Deuses, quando falam ao ouvido, / evitam frases explicitas e
promessas concretas” (TAVARES, 2010, p. 35), ou seja, a voz que parece soprar aos ouvidos
quando o herdi estd em determinadas situacbes ndo é a dos deuses, mas a da intuicéo.
Novamente, a relacéo intertextual que se estabelece a partir do uso do elemento divino pode
ser definida como negacdo, segundo Laurent Jenny (1979), pois a figura dos deuses é
retomada para ser negada. Assim, como ndo ha deuses em Uma viagem a india, na parte do
Canto Primeiro que evoca a discussao entre eles, presente em Os Lusiadas, ocorre um desvio
e, além de negar-se a existéncia de deuses, passa-se a falar sobre outros assuntos, havendo a

presenca marcante de aforismos e pensamentos filoséficos:

E tendo ja a flecha comecado o seu caminho,

como a queres parar? Tal como a morte (que é coisa Unica:

se ja comecou ndo a poderas suspender),

também assim tua vontade. (TAVARES, 2010, C. I, e. 40, p. 39)
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A presenca de aforismos nessa obra de Gongalo M. Tavares € recorrente. Segundo o
autor, essas reflexdes presentes ao longo do romance permitem que o leitor possa realizar uma
leitura ndo linear, ou seja, abrir paginas ao acaso e lé-las, como se fosse um livro de consultas,
nas palavras de Tavares “uma espécie de | Ching [...] que pudesse dar indicagdes, instrucbes
por vezes contraditorias - mas que permitissem perceber melhor o momento e as situacdes em
que cada leitor esta”®,

Outra importante cena do Canto Primeiro, que se repete em ambas as obras, é 0
momento em que Vasco da Gama encontra algumas embarcac¢des pertencentes a uns nativos
da ilha de Mogambique. Na estancia 45 desse canto, Camdes anuncia o0 que os tripulantes

portugueses avistam:

Eis aparecem logo em companhia

Uns pequenos batéis, que vem daquela

Que mais chegada a terra parecia,

Cortando o longo mar com sua larga vela.

A gente se alvoroca e, de alegria,

Né&o sabe mais que o olhar a causa dela.

- Que gente sera esta? (em si deziam)

Que costumes, que lei, que rei teriam? (CAMOES, 1980, C. |, e. 45, p. 97)

Na mesma estancia do mesmo canto em Uma viagem a india, o protagonista Bloom
chega a Londres. O narrador do romance, a exemplo do narrador camoniano, faz alguns
questionamentos sobre o que exatamente Bloom procura, porém, ao retomar Camdes, 0
relativiza, pois enquanto em Os Lusiadas a tripulacdo portuguesa alvoroga-se e questiona
quem poderiam ser as pessoas que se aproximam, no romance é possivel saber o ponto de
vista tanto do protagonista quanto dos estranhos. Assim, a narrativa de Gongalo M. Tavares
apresenta-se mais flexivel e busca considerar ndo apenas a visao de Bloom, como também dos

outros personagens, o que explicita seu estatuto ficcional:

Eis agora Bloom na primeira etapa da sua viagem & india,
em Londres, s6 e sem dinheiro.

e sem ninguém conhecer. Procura amigos

Oou outra coisa?

E seria Bloom a ter um olhar estranho

ou estranhos eram os homens que dele

13 Entrevista disponivel em http://ipsilon.publico.pt/livros/texto.aspx?id=268246. Acesso em: 25 jul. 2013.
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se aproximavam?

Eis que ndo existe resolucéo.

Quem comeca 0 momento: quem olha ou aquilo

que € olhado? Pode o inicio do mundo localizar-se

em que € empurrado? (TAVARES, 2010, C. |, e. 45, p. 41)

Apdbs o primeiro contato com a populacdo, em Os Lusiadas, 0s portugueses jantam
com os mouros e lhe contam aquilo que Ihes convém sobre quem s&o, de onde vém, o que
pretendem com a viagem. Diante da declaragdo dos viajantes de que s&o cristéos, os nativos
comecam a desconfiar das intengdes da tripulagcdo lusitana. A situacdo se agrava quando
Baco, disfarcado, faz intrigas e afirma que os visitantes vdo saquear e matar a todos. A cena
do almoco é retomada em Uma viagem a india, na qual Bloom busca fazer amizade com trés
ingleses. Durante a refeicdo, tanto VVasco da Gama, em Os Lusiadas, quanto Bloom, em Uma
viagem a India, falam sobre si e sobre os motivos de suas jornadas. Isso esta presente nas

estancias transcritas a seguir:

Do mar corrido e navegado

Toda a parte do Antartico e Calisto,

Toda a costa africana rodeado;

Diversos céus e terras temos Visto;

Dum rei potente somos, tdo amado,

Tao querido de todos e bem quisto,

Que néo no largo mar, com leda fronte,

Mas no lago entraremos de Aqueronte. (CAMOES, 1980, C. I, e. 51, p. 100)

E por mandado seu buscando andamos N
A terra oriental que o Indo rega [...] (CAMOES, 1980, C. I, e. 52, p. 100)

Bloom disse-lIhe que do ponto de partida partira

e que ao ponto de chegada ainda nao chegara.

Estava pois em caminho, em sitio intermédio,

longe da sua cadeira.

Procurava, enfim, coisas belas que lhe emprestassem saude.

Explicou, depois, de modo sucinto, ndo ser aceitavel a existéncia

de um unico médico feio, pois curar era trabalho

de encantar o doente, e nenhuma fisionomia feia encanta. (TAVARES, 2010, C. I, e.
51, p.43)

Enquanto os portugueses contam, orgulhosamente, de onde vém, por onde ja estiveram

e para que lugar navegam, exaltando a si mesmos e ao rei, Bloom ndo é muito preciso em suas
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informacGes, demonstrando pouca euforia com sua viagem. No romance, a cena é retomada,
porém transformada, havendo oposicdo de sentimentos, assim como de interesses. Desse
modo, pode-se afirmar que, enquanto 0S personagens camonianos navegam em nome de um
imperador e, consequentemente, por uma nagdo, o protagonista do romance empreende a
viagem por si so, para resolver problemas pessoais. Novamente opdem-se a coletividade
camoniana ao individualismo contemporéneo.

Em sequida, as historias prosseguem com as falas dos mouros em Os Lusiadas e dos

ingleses em Uma viagem & India:

— Somos, um dos das ilhas lhe tornou,

Estrangeiros na terra, lei e nagéo;

Que os proprios sdo aqueles que criou

A natura, sem lei e sem razao.

NOs temos a lei certa que ensinou

O claro descendente de Abraédo,

Que agora tem do mundo o senhorio;

A mée hebrea teve e o0 pai gentio. (CAMOES, 1980, C. 1, e. 53, p. 101)

E foi entéo que os trés homens contaram infancias,

repetindo, cada um, duas vezes certos acontecimentos

fateis, o que muito aborreceu Bloom. Pormenores

muito finos das leis do pais foram descritos com minUcia

ainda mais fina

por esses trés homens que, além de ndo terem pressa,

eram lentos. Em Bloom crescia por isso 0 pensamento nada santo

de o seu sapato bater trés vezes no chdo esmagando

a cada movimento uma formiga: trés no total.

Aqgueles homens, que ndo conhecia de lado nenhum, aborreciam-no. (TAVARES,

2010, C. 1, e. 52, p. 43)

Gongalo M. Tavares novamente retoma e transforma a cena do intertexto.
Primeiramente, 0 autor ndo mantém o discurso direto como em Camdes, porém deixa a cargo
do narrador apresentar os ingleses, que se mostram bastante metddicos e entediantes, mas nao
muito inteligentes. Além disso, é possivel ao leitor saber os pensamentos do protagonista e,
com isso, seu juizo de valor sobre 0s sujeitos que acabara de conhecer, fato que ndo ocorre em
Os Lusiadas.

Por fim, o Canto Primeiro termina com outro acontecimento de carater intertextual:
uma briga entre os personagens. O que ha em comum, além do fato em si, é que tanto os

portugueses quanto Bloom saem vitoriosos, além disso, ambos os perdedores buscam
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vinganca. Esse episodio é uma das poucas vezes que Bloom se aproxima da figura do herdi

épico, pois se mostra forte e valente ao lutar e vencer quatro homens:

Mas mais ruinas havia para construir, pois, pela matematica
que, apesar de tudo, nestas situacdes se mantém,

derrubar um de entre quatro

significa ndo derrubar trés.

E a matemaética de facto mantém-se

e em sua direcao avanga.

Mas Bloom: bum e bum e pela terceira vez

bum! E os quatro cobardes fogem carregando

cada um uma nova marca abstracta,

porém dolorosa. (TAVARES, 2010, C. 1, e. 89, p. 57)

O uso da onomatopeia aproxima Bloom de um herdi de historia em quadrinhos. No
entanto, € com Vasco da Gama que ocorre 0 maior laco intertextual. O herdi camoniano,
apesar de contar com o auxilio divino, também é dotado de intuicdo e de boa capacidade de
observacdo, por isso desconfia das inten¢Ges dos mouros na ilha de Mogambique e é isso que
o0 salva. Gongalo M. Tavares retoma essa cena, reiterando seu sentido, pois também Bloom,
ao seguir seu pressentimento, age mais rapido do que os ingleses e os derrota. A primeira

estancia transcrita pertence a Os Lusiadas e a segunda & Uma viagem & India:

Ja o raio apolineo visitava

Os Montes Nabateos acendido,

Quando Gama cos seus determinava

De vir por agua a terra apercebido.

A gente nos batéis se concertava

Como se fosse 0 engano ja sabido;

Mas pode sospeitar-se facilmente,

Que o coraco pressago nunca mente. (CAMOES, 1985, C. 1, e. 84, p. 116)

Claro que certas visceras especializadas em
pressentimentos

estavam dentro do individuo Bloom

em atividade geral. Muitas vezes ignoravam o explicito,
mas frente a indicios minusculos

comportavam-se como um sabio.

Bloom era, enfim, mau desenhador do presente

mas extraordinario a reproduzir o que ainda ndo existe:
o futuro. (TAVARES, 1985, C. I, e. 84, p. 55)



54

Bloom é apresentado como um individuo contraditério, que tem mais facilidade em
perceber o que esta implicito do que aquilo que se apresenta explicitamente. O heroi de
Tavares nao vive o presente, esta mais atento ao futuro e ao que esse lhe reserva.

Na primeira cena do Canto Segundo, Bloom chega ao apartamento de Maria E, levado
por Thom C a pedido dos irmdos com quem brigou. Nesse local, lhe preparam uma cilada. O
protagonista é atraido pela possibilidade de um envolvimento amoroso com Maria E. Ja, aos
portugueses, 0 que os atraiu para a Ilha de Mombaca foi a possibilidade de descanso da
viagem e algumas especiarias. Assim, atraidos pela luxuria ou pela ganancia, tanto o herdi
portugués quanto o homem comum ¢ passivel de ser enganado pelas intengdes alheias. Essa
cena e retomada por Gongalo M. Tavares de modo bem préximo ao arquétipo, ndo havendo
negacdo e, sim, apenas transformacdo. Ha uma mudanca com relacdo a diversos fatores,
principalmente de ordem tematica.

Em contrapartida, nas cenas que seguem, as figuras dos deuses e do destino sdo
novamente atualizadas, porém de modo que transgride e nega o texto de Camdes. Enquanto
Vasco da Gama e sua tripulacéo séo salvos pela deusa Vénus, Bloom, salva a si mesmo gracas
a sua intuicao e perspicacia. Nesse trecho, observa-se o exato momento em que 0 protagonista
da-se conta do destino que lhe aguarda e o modifica: “[...] Estava entdo ja Bloom no corredor/
prestes a entrar no apartamento onde 0s assassinos/ o0 aguardavam/ quando qualquer coisa
semelhante a um pensamento/ o fez desviar do minlsculo trajecto pré-estabelecido”
(TAVARES, 2010, p. 75).

Além disso, é interessante 0 modo como a deusa Vénus € retomada por Gongalo M.
Tavares. No mesmo numero da estancia na qual Camdes a descreve, 0 romance nao apenas
questiona a existéncia de Vénus, como também critica, através da deusa, 0 modo como as
relacbes humanas tém sido modificadas e influenciadas pela técnica, a qual tem distanciado as

pessoas, gerando relacionamentos frios e egoistas:

Havendo deusa do Amor, sabera ela escrever versos

delicados e pessoais? Ou tudo fara industrialmente,

atirando paixdes subitas sobre a multidao

como se atira agua para acalmar a populacdo descontente

com 0 aumento do prego do péo e dos tecidos?

Ou, pior ainda, atirara ela, por interposta pessoa,

setas pacificas, como antes se atirava azeite quente

sobre os exércitos que tentavam conquistar o castelo,

provocando queimaduras graves e desisténcias subitas? (TAVARES, 2010, C. I, e.
36, p. 82)
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O romance questiona, assim, até que ponto a tecnocracia influencia o homem
contemporaneo, que ja nao acredita em deuses, nem possui valores ou codigo de conduta
moral. Em conjunto com o lado espiritual e metafisico, estdo falidas, também, as relagdes
humanas auténticas, baseadas no respeito as leis morais e éticas. Os deuses sdo invocados por
Gongalo M. Tavares ndo para auxiliar ou para serem exaltados; essa imagem, tdo presente na
mitologia classica, volta na narrativa como transgressao, constituindo um novo sentido.

No Canto Terceiro da epopeia camoniana, a cena que mais se destaca € a da morte da
D. Inés de Castro. Esse acontecimento, de grande importancia para a histéria de Portugal, em
Os Lusiadas esta destacado, ocupando varias estancias, porém é em Uma viagem a india que
constrdi sentido mais determinante, atravessando a narrativa e acompanhando o protagonista
em toda sua trajetoria. Assim, segundo os historiadores, D. Inés de Castro fora assassinada
pelo rei que, pressionado pela corte por questBes politicas, era contra o envolvimento de seu
filho, D. Pedro, com essa moga. A tragédia repete-se na narrativa de Gongalo M. Tavares: 0
pai de Bloom manda matar a namorada do filho pelo fato de ela ser muito pobre. Esse
acontecimento desencadeia toda a acdo da trama, inclusive € o motivo que leva Bloom a
empreender a sua jornada até a india, pois, devido ao assassinato de sua amada, o protagonista
da fim a vida do proprio pai. Esses dois eventos permeiam 0 romance e mostram que 0
elemento trdgico, e ndo os deuses, € que acompanha o homem desde os primordios da
civilizagéo.

Ainda no Canto Terceiro do romance, ha o Unico caso de citagdo direta da epopeia
camoniana presente na obra de Tavares, que pode ser definido como uma intertextualidade
explicita. Na estancia 82 de Os Lusiadas, durante uma batalha vencida pelos portugueses
contra os mouros, Camdes assim declarou sobre o califa drabe com o qual haviam lutado: “O
Miralmomini s6 n&o fugiu,/ porque, antes de fugir, lhe foge a vida” (CAMOES, 1980, p. 231).
Na mesma estancia do Canto Terceiro da narrativa de Tavares, tem-se “S6 nao foge das
grandes tragédias/ aquele a quem antes de fugir lhe foge a vida,/ escreveu Camdes, no século
XVI” (TAVARES, 2010, p. 142). Essa afirmacdo corrobora a ideia ja exposta de que o ser
humano ndo pode escapar as tragédias, mesmo com toda a tecnologia e recursos econémicos.
Entretanto, na epopeia, o sentido ndo é pessimista, pelo contrario, o poeta exalta o feito luso
de derrotar um exército e matar-lhe o lider. O acontecimento ndo € tragico para 0S
portugueses, como 0 sera para Bloom. O enunciado, nesse sentido, sofre transformacao de
sentido, embora continue sendo representado pela mesma combinacao do cédigo linguistico.

No Canto Quarto da narrativa de Gongalo M. Tavares, ha um elemento muito

importante que realiza, entre outros, a funcdo de ligacdo intertextual: a guerra. Na obra
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camoniana, nesse mesmo canto, acontece o episddio da Batalha de Aljubarrota, uma das mais
importantes e decisivas da historia de Portugal, pois, além de permitir uma alianca entre
Portugal e Inglaterra, resolveu a disputa entre os portugueses e 0 Reino de Castela e Ledo,
tornando a nacgdo lusa independente. Esse episodio € retomado por meio de aforismos e
consideracOes na narrativa de Gongalo M. Tavares, ou seja, ndo ha uma cena semelhante na
trama, entretanto o evento ndo é ignorado. Assim, na estancia 42 do Canto Quarto tanto da

epopeia quanto do romance, a imagem de flores € responsavel por conectar as obras:

Aqui a fera batalha se encruece

Com mortes, gritos, sangue e cutiladas;

A multiddo da gente que perece

Tem as flores da propria cor mudadas.

Jé as costas dao e as vidas; ja falece

O furor e sobejam as lancadas;

J& de Castela o rei desbaratado

Se vé e de seu propdsito mudado. (CAMOES, 1980, C. IV, e. 42, p. 285)

A violéncia humana pode temporariamente mudar

a cor das flores,

tingindo-as de um vermelho que é habitual anunciar

a morte, mas a imediata geracdo dos elementos vegetais

de um jardim tera esquecido tudo: e novas flores de péssima memoria,

mas excelente cor e cheiro, nascerdo. (TAVARES, 2010, C. IV, e. 42, p. 177)

Assim, a imagem de flores tingidas de vermelho devido ao sangue derramado na
batalha pela independéncia de Portugal no épico camoniano € comovente, sendo retomada
com muita ironia por Gongalo M. Tavares. A guerra, que em Camdes traz a gloria e a
liberdade e, por isso, é celebrada, em Uma viagem a india é repudiada com uma caustica
critica, pois ndo traz beneficio algum. Isso pode ser percebido no trecho: “Todos os vencidos
amaldicoam a guerra,/ mas os vencedores sensatos também [...] a concluséo é evidente: a
guerra foi inventada/ por insensatos ou distraidos” (TAVARES, 2010, p. 177). Além disso, a
passividade e o conformismo do homem com a guerra sdo expostos, através da personificacdo
da natureza que resiste a tudo, recupera-se e ndao tem memdria. O elemento que permite a
intertextualidade nesse caso, ou seja, a guerra, constroi no romance um sentido oposto ao que
apresenta em Os Lusiadas, ja que nesse a guerra é exaltada, enguanto na narrativa
contemporanea, € condenada.

No Canto Quarto de Os Lusiadas h4, ainda, o episodio do velho do Restelo, que ocorre

no momento da partida de Vasco da Gama e sua frota para a india, quando um ancio levanta
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sua voz para criticar a viagem, apontando todas as perdas e sacrificios que essa traria a0 povo
portugués e maldizendo “a va cobiga desta vaidade a que chamamos fama” (CAMOES, 1980,
p. 312). Em Uma viagem & india ndo ha muito destaque para a cena em si. Apenas ao final do
canto uma velha dirige-se a Bloom, no aeroporto, e lhe diz somente uma frase: “E os caes tém
maior aptidao para a amizade/ que a maior parte dos homens” (TAVARES, 2010, p. 198).
Percebe-se, nessa fala, o eco da voz critica do velho do Restelo, recriminando as relagdes
humanas que se apresentam falsas, baseadas em interesses, artificiais. Contudo, é possivel
perceber a utilizacdo da voz do velho do Restelo ecoar em toda a obra Uma viagem a india,
para criticar o mundo e 0 homem contemporaneo.

Ao criticar a técnica, os novos valores éticos, baseados no capital e no consumo, 0
estilo de vida egoista, individualista do homem, sua total submissdo ao capitalismo, seu culto
ao materialismo, Gongalo M. Tavares retoma o velho do Restelo e a imagem que se constréi a
partir dele. Os trechos a seguir evidenciam, muito bem, essa afirmagdo: “Mas atengdo, de
novo: o amor ndo faz bem aos paises,/ ndo desenvolve as suas indudstrias, nem a economia/
disso nunca tive dividas. E por isso € preferivel nio” (TAVARES, 2010, p. 159), “Nao
apenas no Inverno: o mundo é frio./ E frio em todas as estacbes/ do ano em que existam
homens” (TAVARES, 2010, p. 179).

A tecnocracia sofre criticas por tirar o lugar da arte, da sensibilidade, representada, na
estrofe a seguir, pelo poeta, que agora ja ndo é fabricado. Percebe-se que a escolha lexical de
Gongalo M. Tavares é bastante importante para a construcdo da critica, de modo irdnico e, até

mesmo, com certo humor:

A questdo é que um pais ja nem

se preocupa se fabrica ou ndo poetas.

E até a propria fabrica néo tolera restos:

toda a matéria devera ser aproveitada,

como uma prostituta habil aproveita todos os recantos

do seu corpo. Os paises perderam estilo,

ganharam accionistas. (TAVARES, 2010, C. IV, e. 25, p. 171)

Camoes, em Os Lusiadas, critica a ignorancia dos homens de armas que desprezam a
cultura, a poesia. No final do Canto Quinto, o autor cita exemplos do apre¢o dos antigos pelos
seus poetas, bem como fala da importdncia que se atribuia ao conhecimento, a arte,
destacando que isso ndo ocorre entre os portugueses. O poeta destaca que os herois do

passado eram também homens letrados e cultos, que mantinham “numa mao a pena e noutra a
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lanca” (CAMOES, 1985, p. 366), assim como ele prdprio, que ndo era apenas soldado que se
dedicava as lutas pelo pais, mas também poeta que cantava os feitos de seu povo. No entanto,
apenas seu lado guerreiro era valorizado, a sua criagcdo poética era menosprezada e, por isso, a
caréncia de grandes poetas épicos em Portugal, que pudessem imortalizar os feitos lusos. Em
Uma viagem & India, a técnica é responsavel por anular o papel da arte na sociedade,
enquanto que em Os Lusiadas, esse papel coube a falta de cultura do povo portugués, mesmo
0s nobres. Dessa forma, ja ndo € a voz do velho do Restelo que ressoa nessa parte da narrativa

de Gongalo M. Tavares, mas a mordaz voz camoniana, advinda das estancias de sua epopeia:

Em fim, ndo houve forte capitdo

Que ndo fosse também douto e ciente,

Da lacia, grega ou barbara nacéo,

Sendo da portuguesa tdo somente.

Sem vergonha o ndo digo: que a rezéo

D’algum nao ser prezado o verso e rima,

Porque quem ndo sabe arte ndo na estima. (CAMOES, 1985, C. V, e. 97, p. 367)

Por isso, e ndo por falta de natura,

N&o ha também Virgilios nem Homeros;

Nem havera, se este costume dura,

Pios Eneas nem Aquiles feros.

Mas o pior de tudo é que a ventura

Tao asperos os fez e tdo austeros,

Tao rudos e de engenho tdo remisso,

Que a muitos Ihe d& pouco ou nada disso. (CAMOES, 1985, C. V, e. 98, p. 367)

Além disso, a voz de Camdes também € utilizada para maldizer o consumismo,
atitude fomentada na p6s-modernidade pelo materialismo, que incentiva o0 homem a produzir
e gastar. Nada pode ser mais importante do que consumir, é atraves desse ato que 0 ser
humano se constitui enquanto individuo pertencente a uma sociedade. Nesse sentido, Bloom
afirma: “venho de grandes tragédias, mas continuo consumidor./ A vida ndo para”
(TAVARES, 2010, p. 213). Assim, a existéncia se reduz ao consumo; enquanto puder, o
sujeito quer continuar consumindo para sentir-se vivo. Assim, seja pelo uso da voz do velho
do Restelo ou de Camdes, o fato € que a critica percorre toda a obra de Gongalo M. Tavares.
Ao retomar o classico, a narrativa contemporanea manteve as suas caracteristicas,
potencializando-as. Nesse caso, € possivel afirmar que houve reiteracdo na relacéo

intertextual.



59

No Canto Sexto de Os Lusiadas, ha uma historia dentro da historia: o episédio dos
Doze da Inglaterra. Trata-se de um conto de bravura cavaleiresca, no qual doze damas da
sociedade inglesa tém a honra difamada e apelam para o auxilio dos portugueses, devido a
fama de guerreiros dos ofensores. Quando Camdes retoma esse episddio, o faz de modo a
exaltar a valentia e o carater lusos, pois se entende que as mulheres ofendidas eram virtuosas.
Nesse sentido, ja& em Os Lusiadas o fato é intertextual, ou seja, 0 poeta traz uma narrativa
inteira para dentro da epopeia, porém sem deformacdes, mantendo seu sentido original.
Gongalo M. Tavares também revisita esse evento, porém o faz de modo a transgredir a
significacdo. Assim, a ocorréncia é contada por um senhor que Bloom conhece na viagem e

que inicia a histéria desse modo:

Parece que certas senhoras — prosseguiu o velho —

tinham sido entretanto acusadas

de exercerem habilidades exaltantes,

a nivel de 6rgéos médios, e de as distribuirem,

a essas habilidades,

de um modo generoso por varios homens

(como o forte vento faz quando bate em

cheio em milhares de sementes).

Chamaram-lhes, enfim, prostitutas competentes,

0 que € simpatico e desagradavel. (TAVARES, 2010, C. VI, e. 44, p. 259)

A escrita de Gongalo M. Tavares pode ser considerada transgressora, bem como o
modo como ele constrdi as sentencas, com uma precisa e ousada escolha lexical. Nota-se que,
a principio, o autor utiliza o substantivo “senhoras”, o que reitera a ideia presente em OS
Lusiadas sobre a virtude dessas mulheres. No entanto, em seguida, Tavares constroi a frase
“distribuirem,/ a essas habilidades,/ de um modo generoso por varios homens”, 0 que confere
certa desconfianca a respeito da honra das mocas. Por fim, de maneira direta, surge a
expressdo “prostitutas competentes”, opondo-se, contundentemente, ao termo utilizado no
inicio. O restante da historia permanece muito semelhante a contada por Ferndo Veloso, em
Os Lusiadas. A narrativa Uma viagem & india, dessa forma, atualiza esse fato intertextual de
modo diferente do de Camdes, pois, embora, 0 episodio em si seja 0 mesmo, 0 autor dessa
obra opta pela transgressdo do sentido, ao deixar claro que as mulheres ofendidas ndo agiam

segundo as normas morais da sociedade.
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No Canto Oitavo, tanto de Os Lusiadas como de Uma viagem & India, narra-se, entre
outros fatos, 0 modo como 0s portugueses e Bloom sdo recebidos na india. Em ambas as
obras, acontecem intrigas e tanto o protagonista de Gongalo M. Tavares, quanto o herdi
camoniano sao hostilizados e obrigados a pagar por suas vidas, com mercadorias vendaveis,
no caso de Vasco da Gama, e com mercadoria literaria e dinheiro, no caso de Bloom. No
entanto, esse, no momento em que € roubado, também rouba um livro e um cordédo de ouro do
sabio Shankra. Assim, Bloom foi & india & procura de sabedoria e esquecimento, porém é
roubado pelo préprio sabio a quem julgava ser um homem superior que pudesse lhe ajudar em
sua busca. Além disso, o fato de roubarem-lhe ndo apenas o conhecimento simbolizado pelos
livros (edigdes raras de Sofocles e Séneca), mas também o dinheiro, serve de critica
contundente ao capitalismo, que corrompeu, até mesmo, o lado espiritual do homem. Nem
mesmo aqueles que representam a sabedoria e 0s valores metafisicos resistem a seducdo do
dinheiro, valorizando-o acima de qualquer crenca. Nesse sentido, afirma Eduardo Lourenco
(2010, p. 15) “Uma viagem a india nfo é apenas uma busca a essa terra da promissdo da alma
onde um Ocidente sem ela imagina regressar até descobrir, como Bloom, que 0s seus gurus
sdo vulgares e suspeitos vendedores de ilusdes como todos os outros”.

A figura da cobica e do dinheiro é criticada por Camdes, que desaprova as a¢fes que

0s homens adotam, movidos pela ganancia:

Este rende munidas fortalezas;

Faz tredoros e falsos;

Este a mais nobres faz fazer vilezas,

E entrega capitées aos imigos;

Este corrompe virginais purezas,

Sem temer de honra ou fama alguns perigos;

Este deprava as vezes as ciéncias,

Os juizos cegando e as consciéncias. (CAMOES, 1980, C. VI, e. 97, p. 517)

E possivel vislumbrar, nessa estancia, uma critica a Portugal e seu desejo de
conquistar novos territérios, em busca de fama, de expansao de dominios e, certamente, de
poder e dinheiro. O fato é que Gongalo M. Tavares retoma em seu texto essa avalia¢do sobre
o capital e o faz de modo bem mais irdnico, ja que o mentor do assalto a Bloom é um mistico,

um homem a quem deveriam interessar apenas questdes espirituais e ndo materiais:
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Os misticos discipulos do mistico Shankra,

que Bloom tinha vindo de longe visitar

para aprender assuntos da invisibilidade,

levaram-lhe entéo, a luz clara e visivel,

coisas inequivocadamente materiais.

Mestres religiosos, mas mal preparados:

incapazes de olhar para uma nota perdida no chdo

sem ruborizar. (TAVARES, 2010, C. VIII, e. 96, p. 358)

A cena a seguir analisada inicia no Canto Nono e finda no Canto Décimo. Em Os
Lusiadas, é conhecida como o encontro de Vasco da Gama com as ninfas na llha de Vénus.
Assim como o her6i camoniano, também Bloom é recompensado pelo infortdnio que teve na
india. Um amigo parisiense chamado Jean M., com quem fez amizade durante sua passagem
por Paris, prepara uma festa com algumas garotas que, “embora profundamente
desactualizadas/ em conhecimentos de artes plasticas — Matisse era, para elas, cantor de épera/
e Caravaggio um general italiano que/ usava chapéu —, estavam afinal actualizadissimas/ na
arte de seduzir em pleno século XXI” (TAVARES, 2010, p. 381). Essa festa acontece numa
casa de campo, com arvores, flores e frutos que lembram a ilha supracitada. Desse modo, a
principio, a cena é retomada tal qual acontece em Camdes, com comidas, bebidas e amores.
Todavia, no Canto Décimo, acontece um fato surpreendente e tragico, pois Bloom assassina a
moca que lhe fazia companhia, sem uma razao justificavel. Enquanto Tétis mostra a VVasco da
Gama as futuras conquistas portuguesas e a epopeia encaminha-se para o seu fim, de modo
glorioso e otimista, em Uma viagem & India ha um clima de angUstia, pessimismo e
esvaziamento que aumenta a medida que a narrativa parece estar proxima de terminar. Assim

encerra-se a viagem de Bloom e esse volta para Lisboa:

Mas um homem resiste, faz parte

dos seus deveres de animal. Mesmo entediado

héa instintos que ndo abandonam o organismao.

As ruas terminam em solicitagdes aos vivos:

um senhor, por exemplo, agarra com as duas maos no chapéu

porque o vento tornou-se indiscreto ao fim da tarde.

Principe Real, Bairro Alto, Alvalade, Areeiro,

Martim Moniz, Anjos, O Terreiro do Pago,

Lisboa recebe Bloom sem comocdo. As cidades

perderam a capacidade para admirar as grandes viagens.

Bloom olha de longe para a casa onde foi feliz; e nada sente (TAVARES, 2010, C. X,
e. 148, p. 449).
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Ao retornar para sua patria, depois de uma viagem, o protagonista de Gongalo M.
Tavares percebe que esta mais vazio e passivo do que quando partira. J& ndo Ihe resta nem
0dio; “nada sente”, é apenas um animal, que age seguindo instintos e ndo pensamentos ou
sentimentos. Nesse desfecho, toda a fama, as promessas de éxito e de conquistas existentes
em Os Lusiadas sdo subvertidas numa relagdo de oposicdo, de negacdo em Uma viagem a
india, comprovando que em relacdes de intertextualidade sempre ha desvios, alguns mais
amenos e outros mais radicais. Conforme diz na estancia acima, ja ndo ha mais espago para as
grandes viagens, ou seja, 0 passado heroico de navegacgdes e conquistas ja ndo serve de tema
para epopeias, nem para ser admirado. Agora, 0 que resta € o tédio vivenciado ao maximo
pelo protagonista de Tavares e cantado pelo poeta contemporaneo.

Apos serem analisadas algumas cenas e acdes ocorridas em Uma viagem & India que
se assemelham a episodios que aconteceram em Os Lusiadas e que, por isso, podem ser
compreendidas como lagos intertextuais entre as obras, é preciso recorrer a teoria de Laurent
Jenny (1979) para compreender-se de que modo se d& a intertextualidade entre a epopeia e a
narrativa contemporanea. Para tanto, serdo considerados o modo como se efetua o
enquadramento do discurso retomado no intertexto, a assimilacdo desse discurso pela obra,
bem como as alteragdes sofridas pelos fragmentos intertextuais.

Dessa maneira, quanto a forma como Vvérios discursos sdo enquadrados no romance
Uma viagem & India, é possivel afirmar, com base na analise até aqui realizada, que ocorre
pelo modo de enquadramento narrativo tradicional. Assim, ndo ha alteracdo na moldura
narrativa devido a recuperacdo de elementos advindos de outro texto. O texto Uma Viagem a
india constitui-se de alguns blocos representativos, os quais apresentam uma unidade, ou seja,
de cenas que sobressaem, realizando a intertextualidade.

No que se refere ao modo como os discursos intertextuais foram assimilados pela obra
é possivel afirmar que, quanto a estrutura, ocorreram dois processos: verbalizacdo e
linearizacdo. A verbalizacdo acontece em praticamente todos 0s casos intertextuais presentes
na obra Uma viagem & India, pois, conforme teoriza Jenny (1979, p.33), “o retomar dum
enunciado num texto literario nunca se faz com os caracteres tipograficos originais”. Assim, a
maioria das cenas que se compreendem como intertextualidade entre as obras estudadas sdo
verbalizadas de maneira diferente de sua origem e, no processo de assimilacdo, o discurso
retomado € verbalizado. Assim, observa-se o episddio Os doze da Inglaterra, o qual é
revisitado, porém com outras combinac¢fes do codigo e isso pode ser associado, ainda, ao
conceito de texto como prética translinguistica (KRISTEVA, 2012). Quanto a linearizagéo,

apesar da intertextualidade pressupor uma leitura mdaltipla e ndo-linear, o fragmento
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intertextual é assimilado de modo linear, ou seja, ndo se pode compreender o todo de uma sé
vez, € preciso seguir a regra que o significante verbal impde ao leitor devido a sua
determinacédo espacial. Desse modo, as cenas analisadas seguem uma linearizagdo e somente
vao sendo entendidas como intertextuais a partir do processo de leitura.

O engaste, modo de assimilacdo do discurso intertextual referente ao conteddo,
acontece por isotopia metonimica, quando Gongalo M. Tavares, nas ac¢des iniciais, invoca a
imagem dos classicos apenas para dar prosseguimento ao fio da narrativa, para afirmar que
ndo sera aquele o assunto da obra. Ja quanto a cena da chegada de Bloom a Londres, a qual
retoma a chegada dos portugueses a Mocgambique, pode ser entendida como isotopia
metaforica, uma vez que o fragmento é utilizado devido a sua analogia seméantica com o
contexto, que, no caso, é a viagem. Como exemplo de montagem néo isétopa, tem-se a figura
dos deuses, que é retomada varias vezes na narrativa, nao aparentando ter relacdo semantica
com o intertexto, ja que o romance de Gongalo M. Tavares trata exatamente de um mundo em
que ndo existem deuses, nem fé, nem valores metafisicos, apenas a materialidade. Ao ser
atualizado, o elemento mitolégico, antes representado na imagem de deuses, constréi uma
nova significacdo, apesar da aparente falta de analogia de sentido.

Por fim, quanto as alteracfes sofridas pelo discurso intertextual, pode-se constatar a
presenca da figura retorica denominada interversdes, que, por seu carater antifrastico, é mais
comum na intertextualidade parodistica. A interversdo da situacdo enunciativa é observada na
cena em que Bloom almoca com os ingleses e esses lhe contam sobre suas vidas. No
fragmento original de Os Lusiadas, o narrador permite que 0s proprios personagens, no caso
os nativos da ilha de Mocambique, apresentem-se a Vasco da Gama. Ja na narrativa de
Goncalo M. Tavares, ha mudanca do sujeito da enunciacdo, pois quem enuncia é o préprio
narrador, conforme ja exposto na analise do fragmento. Quanto a interversédo de qualificacdo
ocorre, por exemplo, no episddio Os doze da Inglaterra, no qual a imagem das damas &
retomada em Uma viagem & India, porém com qualificacdo oposta ao que representam na
epopeia, ou seja, as damas virtuosas tornam-se “prostitutas competentes”. Ja no caso da
guerra, simbolo atualizado por Tavares com uma significacdo oposta a que se constréi em Os
Lusiadas, uma vez que enquanto no €pico a guerra representa conquistas, sendo exaltada, no
romance é alvo de critica, pois sé traz destruicdo e perdas, hd um processo de interversao dos
valores simbolicos. A interversdo da situacdo dramatica acontece no episédio da morte da
prostituta que acompanhava Bloom, pois hd uma inversdo das a¢Ges da narrativa, j& que
enquanto Vasco da Gama ouve, admirado, as previsdes feitas por Tétis para Portugal, Bloom

assassina a moca. Por fim, a figura de intertextualidade denominada mudanca de nivel de
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sentido e que pode ser observada na obra como um todo, pois a viagem e todas as
significacbes que possui sdo retomadas na obra de Goncalo M. Tavares, porém num outro
nivel de significancia. A viagem de Vasco da Gama é apresentada, na maior parte do tempo,
como algo de muito valor que merece ser exaltado, ja a jornada de Bloom ndo passou de uma

confirmacéo de que o0 mundo esta vazio de sentidos nobres.

3.2 A parddia no discurso do narrador e do protagonista

O narrador e o protagonista de Uma viagem & India estabelecem uma relagdo
intertextual com o narrador e o her6i camonianos. Cabe compreender, nesse sentido, de que
modo Goncalo M. Tavares atualiza esses elementos do épico Os Lusiadas. Assim, faz-se
necessario conhecer as caracteristicas do heroi e do narrador da epopeia sob uma 6tica tedrica.

Conforme visto anteriormente, Os Lusiadas ndo podem ser classificados como uma
epopeia classica, ja que sdo uma releitura dos classicos. Contudo, uma vez que essa
revisitacdo acontece de maneira a preservar as caracteristicas épicas, € possivel que se aplique
ao poema camoniano a teoria formulada por Mikhail Bakhtin (1988) a partir da analise da
narrativa épica classica. O género épico é caracterizado, segundo Bakhtin (1988) pela
distancia épica absoluta, o que possibilita a0 mundo do epos sua condicdo de sagrado,
concluso, imutavel. Assim, os acontecimentos sdo narrados de forma a ndo possibilitar
qualquer tipo de intervencdo ou aproximacdo por parte do leitor, instigando apenas uma
reacdo: a de reveréncia. Dessa forma, o narrador épico ndo intervém na narrativa, ndo julga,
nem se envolve com o0s eventos, apenas conta-os de maneira a torna-los grandiosos, dignos de
admiracdo e elevados o suficiente para evitar aproximacdes, uma vez que tudo o que estd
proximo pode ser questionado, perde sua grandeza, e isso desconstruiria elementos
fundamentais do epos: seu carater acabado, sua perfeicdo imanente, seu tempo e valores
absolutos.

O narrador de Os Lusiadas, embora ndo trate de um passado remoto e sim, de um
acontecimento recente — a viagem de Vasco da Gama ocorreu entre 1497 e 1498 e o épico de
Camodes foi publicado em 1572 — ao recuperar as historias da génese portuguesa, dos muitos
reis que passaram pela Coroa Lusa, bem como da mitoldgica viagem de Vasco da Gama, o faz
de modo reverente e distante, acreditando precisar de inspirag@o para “cantar” um passado tdo

glorioso, j& que Camdes busca criar um mito. Assim, pede inspira¢do para as musas:
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E vés, Tagides minhas, pois criado

Tendes em mi um novo engenho ardente,

Se sempre em verso humilde celebrado

Foi de mi vosso rio alegremente,

Dai-me agora um som alto e sublimado,

Um estilo grandiloco e corrente,

Porque de vossas aguas Febo ordene

Que ndo tenham enveja as de Hipocrene. (CAMOES, 1980, C. |, e. 4, p. 76)

A distancia épica do narrador de Os Lusiadas € construida pelo uso de recursos como
a intervencgdo de seres mitoldgicos. Assim, a apari¢cdo de deuses pagdos cria a impressao de
que se trata de um tempo muito longinquo, aproximando o fato da viagem de Vasco da Gama
da lenda épica de que fala Bakhtin (1988). Além disso, o tom reverente utilizado pelo
narrador também concorre para tornar o acontecimento distanciado do presente. A exaltacdo
do passado faz com que o narrador, ao contar episddios como a chegada dos portugueses em
futuras colonias, em Mocambique e em Mombacga onde foram hostilizados, rotule os nativos,
que estavam defendendo seu territério, como cruéis. Os portugueses, que mais tarde se
instalaram nesses locais para explorar suas riquezas como ouro e especiarias, sdo apresentados
como herois. Observa-se que, no momento em que 0s mouros de Mogambique atacam para
defender sua terra, o narrador conta o fato, comparando os lusos a um touro que fora

provocado:

Qual no corro sanguino o ledo amante,

Vendo a fermosa dama desejada,

O touro busca e, pondo-se diante,

Salta, corre, sibila, acena e brada,

Mas o animal atroce, nesse instante,

Com a fronte cornigera inclinada,

Bramando, duro corre e os olhos cerra,

Derriba, fere e mata e pde por terra. (CAMOES, 1980, C. I, e. 88, p. 118)

Em seguida, acontece a batalha e os portugueses, uma vez de posse de melhores
armas, dizimam os nativos. Entretanto, a barbarie é apresentada como motivo de orgulho, ja
que os vencedores sdo os lusos. A violéncia, nesse sentido, é vista como sagrada, pois faz

parte da lenda construida pelo narrador, a qual ndo pode ser questionada:
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N&o se contenta a gente portuguesa,

Mas, seguindo a vitdria, estrui e mata;

A povoagdo sem muro e sem defesa

Esbombardea, acende e desbarata.

Da cavalgada ao mouro ja lhe pesa,

Que bem cuidou compra-la mais barata;

Jé& blasfema da guerra e maldizia

O velho inerte e a mée que o filho cria. (CAMOES, 1980, C. I, e. 90, p. 119)

A narragcdo em Os Lusiadas tem uma estrutura muito complexa, pois precisa articular
diferentes planos na narrativa: o plano da viagem de Vasco da Gama, o plano mitologico, o
plano historico e o plano das consideragdes do poeta. Devido a isso, a linearidade do texto é
estilhacada, prevalecendo varias quebras, idas e vindas, por meio do uso da prolepse e da
analepse, o que possibilita ao narrador se deslocar no tempo, descrevendo fatos passados e
futuros. Além disso, a narracdo, em alguns momentos, é feita pelos personagens, como no
caso em que Vasco da Gama conta ao rei de Melinde a historia do povo portugués ou na cena
em que Ferndo Veloso conta o episddio dos Doze da Inglaterra. Contudo, mesmo quando
anuncia a fala de um personagem, o narrador deixa entrever a sua voz, pois anuncia e pede
inspiracdo para contar, com suas palavras, o que o personagem disse: “Agora Tu, Caliope, me
ensina/ O que contou ao rei o ilustre Gama;/ Inspira imortal canto e voz divina/ Neste peito
mortal, que tanto te ama” (CAMOES, 1985, p. 192).

Conforme a tipologia de Norman Friedman (2002), o narrador de Os Lusiadas
classifica-se como onisciente neutro. Sua onisciéncia pode ser percebida devido aos
momentos em que esse se desloca no espacgo ou no tempo de modo ilimitado: sai da cena da
narracdo da partida dos portugueses e passa a narrar a reunido dos deuses (eventos
simultdneos na epopeia); volta ao passado para contar importantes fatos da historia
portuguesa; vai para presente narrativo. Dessa forma, ndo ha limites espaciais ou temporais
para o ponto de vista desse narrador, que é também definido como neutro, uma vez que ele
ndo julga, nem critica as acdes narradas. O narrador de Camdfes preocupa-se apenas em
exaltar a historia da viagem de Vasco da Gama como Unica e verdadeira, pedindo inspiracéo
para que, ao narrar, seja 0 mais fiel possivel aos acontecimentos. N&o ha possibilidade de que
esse narrador entenda sua narrativa como ficgéo.

No que se refere ao heroi épico, € interessante comentar que tanto Lukacs (2000)
quanto Bakhtin (1988) o caracterizam como perfeito e acabado, assim como o mundo ao qual
ele pertence. Esse herdi ndo € um individuo, representa uma comunidade e, por isso, ndo se

opde ao destino que Ihe cabe, nem o questiona, ja que tudo em sua existéncia estd
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predeterminado, ndo havendo espaco para conflitos interiores, nem para davidas quanto as
acOes que devera adotar. Assim, 0 heroi da epopeia apresenta-se totalmente exteriorizado e
previsivel, desprovido de qualquer complexidade, seja de pensamento ou comportamento.
Nele tudo estd num Unico nivel e ndo ha a menor diferenca entre sua esséncia e seu exterior.
Além disso, “o homem épico ¢ desprovido de qualquer iniciativa ideoldgica” (BAKHTIN,
1988, p. 423), aspecto fundamental na sua constituicdo enquanto personagem pronto,
imanentemente heroico, incapaz de contestar ou revoltar-se contra seu destino, mesmo que
esse seja injusto e requeira sacrificios. Nas palavras de Lukacs (2000, p. 67), “o her6i da
epopéia, nunca é, a rigor, um individuo. Desde sempre, considerou-se traco essencial da
epopéia que seu objeto ndo é um destino pessoal, mas o de uma comunidade”.

Nesse sentido, uma vez que Camdes realiza uma releitura da epopeia classica,
buscando reiterar as caracteristicas e 0s elementos classicos em seu texto, é possivel, assim
como foi realizado com o narrador anteriormente, utilizar a teoria sobre o heroi épico classico,
relativizando-a e aplica-la ao herdi de Os Lusiadas. Dessa forma, Vasco da Gama, heroi da
epopeia camoniana, pode ser caracterizado como um sujeito que representa toda uma nacéo,
por isso, desprovido de defeitos. Vasco da Gama néo hesita, ndo entra em crise, apenas segue

seu destino, navegando e esperando pela ajuda de seu deus cristdo para concluir seu dever:

- Divina Guarda, angélica, celeste,

Que os céus, 0 mar e terra senhoreas:

Tu, que a todo Israel refagio deste

Por metade das aguas eritreas;

Tu, que livraste Paulo e defendeste

Das Sirtes arenosas e ondas feas,

E guardaste, cos filhos, o segundo

Povoador do alagado e vacuo mundo. (CAMOES, 1980, C. VI, e. 81, p. 411)

Nessa estancia, Vasco da Gama pede ajuda ao deus cristdo para que os salvem de uma
terrivel tempestade. No entanto, é a deusa VVénus quem vai ao auxilio de seu protegido e salva
a frota portuguesa de um iminente naufragio. Em mais de um momento em Os Lusiadas, 0s
deuses, em especial Vénus, interferem para que Vasco da Gama continue sua viagem. Mesmo
percebendo, em certas circunstancias, que hd uma cilada, o her6i ndo muda sua rota, suas
atitudes e caminha para seu destino, o qual favorece os portugueses. Assim, Baco, deus pagao
que persegue a frota de VVasco da Gama, maldiz o destino que beneficia o povo portugués e o

desampara:
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- Esta do fado j& determinado

Que tamanhas vitdrias, tdo famosas,

Hajam os portugueses alcancado

Das indianas gentes belicosas

E eu s0, filho do padre sublimado,

Com tantas qualidades generosas,

Hei de sofrer que o fado favoreca

Outrem, por quem meu nome se escureca? (CAMOES, 1980, C. |, e. 74, p. 111)

O destino é um elemento tdo presente no género épico, em especial em relacdo ao
herdi, que é aludido em varias passagens da obra camoniana. Outro episdédio em que € nitido o
papel do destino na vida de Vasco da Gama é no momento em que Tétis, na llha de Vénus,
mostra ao navegador portugués todas as conquistas futuras da gente lusitana, como se todas as
viagens, as facanhas e o descobrimento de novos territérios que aconteceram apds a jornada
de Vasco da Gama estivessem predestinados na historia de Portugal. Nesta estancia, a ninfa

cita o descobrimento e a colonizacdo da Ameérica e do Brasil:

Eis as novas partes do Oriente

Que vas outros agora ao mundo dais,

Abrindo a porta ao vasto mar patente,

Que com tdo forte peito navegais.

Mas é também razao que, no Ponente,

Dum lusitano um feito inda vejais,

Que, de seu rei mostrando-se agravado,

Caminho ha de fazer nunca cuidado. (CAMOES, 1980, C. X, e. 138, p. 639)

Vasco da Gama, como tipico herdi, sente-se parte de um povo valente, guerreiro, cuja
fama precisa ser levada adiante por ele; por isso orgulha-se da nacdo que representa e afirma:
“Mandas-me, 0 rei, que conte declarando/ De minha gente a grdo genealogia,/ Ndo me
mandas contar estranha histdria,/ Mas mandas-me louvar dos meus a gloria” (CAMOES,
1980, p. 192). Além disso, ndo se revolta contra qualquer situacdo que vivencia, adotando
atitudes totalmente previsiveis, como, por exemplo, no momento em que pede protecdo a
Deus ou no qual se defende perante o samorim de Calecute, na India, das acusacbes de
saqueador e criminoso. Vasco da Gama eleva o espirito portugués, que, com ousadia, busca
novas terras e novos caminhos pelo mar, mas ndo se altera pela ofensa, o que seria normal

para um homem comum.
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Dessa maneira, o discurso do narrador e o discurso do heroi sdo influenciados
diretamente pelo epos. O narrador apresenta um discurso reverente. Além disso, ndo ha
julgamentos ou intervencfes, o discurso épico é baseado, acima de tudo, ndo no
distanciamento critico, mas no reverente. Quanto ao discurso do herdi, pode-se afirmar que
esse acredita que sua existéncia estd predeterminada, que seu destino é servir a coletividade,
mesmo que isso signifique sofrimentos e perdas. Nada pode ser superior do que o bem-estar
da comunidade, por isso ndo h& espaco para revoltas ou crises existenciais, ja que o heroi é
completo e perfeito.

Na obra Uma viagem & india, o narrador pode ser classificado, segundo a tipologia de
Norman Friedman (2002), como onisciente intruso, ja que apresenta um ponto de vista
totalmente ilimitado da historia, demonstrando ter acesso a uma amplitude de informacdes a
respeito dos fatos e também dos personagens, tais como pensamentos, sentimentos, ideias.
Esse tipo de narrador possui um ponto de vista divino, ndo obedecendo a limites temporais,
espaciais ou de verossimilhanca. Apresenta, ainda, a intrusdo como uma de suas
caracteristicas, pois critica, comenta, agrega juizos de valor, sem qualquer neutralidade. Dito
de outra forma, esse narrador, além de ocupar a posicdo de quem tudo sabe, faz comentarios
valorativos a respeito dos acontecimentos, das agdes e da personalidade dos personagens.

E possivel perceber essa ubiquidade e onipoténcia no seguinte trecho da obra, no qual
0 narrador comenta aquilo que serd contado da histéria e demonstra ter conhecimento
inclusive do que ainda ndo aconteceu, do futuro, da maneira como 0 personagem terminara
sua viagem: “E falaremos do modo como na viagem/ levou um segredo e 0 trouxe, depois,
quase intacto” (TAVARES, 2010, p. 28). A onisciéncia narrativa pode ser observada,
também, no modo como o narrador revela, de forma alternada, pensamentos do protagonista
e 0s de outros personagens, numa passagem da historia em que Bloom esta por ser assaltado.
Inicialmente, observa-se 0 pensamento do protagonista: “Eis que estando eu/ de enorme
satde me preparam j& uma bela/ cangdo de veldrio — pensou Bloom” (TAVARES, 2010, p.
51). Logo, ocorre uma mudanga na posicdo do narrador, que comenta as ideias dos
assaltantes: “E ¢ isso, pensaram os quatro homens maus,/ que queremos para 0s portadores
dos bens/ que invejamos./ Que Bloom caia e ndo mais se levante./ Que s6 sua mala se
mantenha intacta” (TAVARES, 2010, p. 55). Outro trecho significativo quanto a onisciéncia
do narrador ¢é este: “Ndo sendo ladrdo nem um cabrdo traicoeiro,/ também ndo é santo
(provavelmente/ porque tal ainda ndo Ihe foi Gtil)./ Tinha até os seus segredos bem negros,/
mas ainda ndo ¢ tempo de os revelar.” (TAVARES, 2010, p. 53). Nessa passagem, € possivel

verificar novamente a amplitude do conhecimento do narrador sobre os fatos que esta
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narrando. Além disso, é possivel notar, nesses trechos, outra caracteristica inerente a esse tipo
de narrador: a intruséo.

Isso pode ser observado, também, nesta passagem: “E oS amigos dao conselhos, o que
é/ perigosissimo. Inimigos acumulam/ ameacas, mas estas suportam-se bem./ A infelicidade,
ameacada, é afinal um bom aviso./ As ameacas dos inimigos sdo pois os verdadeiros /
conselhos” (TAVARES, 2010, p. 343). Aqui o narrador comenta a respeito dos perigos
contidos nos conselhos dos amigos, ja que sao vistos como grandes verdades e ndo com a
cautela que se tem diante das ameacgas inimigas. No trecho: “Nao procures uma multiddo
sincera/ porque tal ndo existe” (TAVARES, 2010, p. 80), também se percebe a intervencao do
narrador, que expde uma opinido sua para 0 narratario. Outro exemplo de comentario
valorativo feito pelo narrador esta na seguinte passagem, na qual esse menciona uma resposta
do protagonista, agregando-lhe um valor positivo: “De que é feito um pais cobarde?/ Bloom
responde: é feito de muitos homens/ corajosos. (Resposta sensata.)/ E isso, meu caro, ndo se
deixe enganar” (TAVARES, 2010, p. 173). Além de o narrador caracterizar-se como
onisciente intruso, ha passagens em que se pode observar o uso do discurso indireto livre, 0
que aponta para a presenca da onisciéncia seletiva. Exemplo disso é este momento em que o
narrador filtra o pensamento de Bloom: “Esta agora em Paris,/ e desconhece seu destino:/
depois de lhe roubarem quem prometia trazer os melhores dias,/ para qué ter medo?
(TAVARES, 2010, p. 160). Este “para qué ter medo?” ndo ¢ uma interrogagdo do narrador,
mas de Bloom, que nada mais teme depois de ter sofrido varias decepcles e tristezas,
acreditando ja ndo ter muito a perder.

Com relagdo ao processo narrativo, percebe-se, ainda, um narrador que se comunica
tanto com o narratario, quanto com o protagonista, aproximando essas duas categorias. Desse
modo, muitas vezes, a narragdo ¢ interrompida com frases como “Esperamos, pois, Bloom,
que crescas e que crescendo/ vas direto a realidade/ e ndo pares” (TAVARES, 2010, p. 31);
“Estas atento, Bloom? O que querem estes homens?” (TAVARES, 2010, p. 46); “E por favor,
Bloom, toma atencgdo a este pormenor:/ ndo enchas a casa de moveis e de outros objetos”
(TAVARES, 2010, p. 84). Nesses trechos, percebe-se um narrador totalmente a vontade com
0 personagem, tanto que busca aconselha-lo, adverti-lo, dirigir-lhe perguntas, estabelecendo
uma relacdo de proximidade e cumplicidade com ele.

Da mesma maneira, o narrador supbe a presenca de um narratario, ao qual
constantemente se reporta como no trecho “Diga-se ainda (e perdoe-se mais este desvio/ —
serdo tantos, meu caro, prepara-te)” (TAVARES, 2010, p. 36). Nessa passagem, o narrador

comenta a respeito das rupturas da linearidade que acontecem ao longo da narrativa, e por
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meio das quais ele interrompe o relato dos fatos para contar outras histérias ou lembrancas do
protagonista, 0 que desvia o foco da acdo principal. Isso tudo desencadeia outra caracteristica
marcante do narrador de Uma viagem & India, a sua capacidade de interferir na narrativa, nio
apenas para manter contato com o narratario e o protagonista, mas também para romper com
as ilusbes que porventura o leitor possa ter a respeito da historia que esta lendo. O narrador
ndo deixa o leitor esquecer que se trata de uma histéria ficcional, contada a partir de um ponto
de vista: “S6 ougo quem me diz Avanga,/ eis a minha surdez — diz Bloom, o0 nosso heroi,/ no
fim do canto quarto” (TAVARES, 2010, p. 199); “(E por que razdo Bloom nao ouve quem /
daqui lhe escreve? Estara surdo?)” (TAVARES, 2010, p. 429). Em ambos 0s casos, 0 narrador
deixa claro que a historia que esta narrando ndo é realidade, mas ficcdo, o que gera certo
distanciamento, ndo como o da epopeia que promove a sacralizacdo, e sim de forma irénica,
para mostrar que as situacdes presentes na obra sdo verossimeis e nao reais. Assim, ele mostra
ao leitor que ndo deve ser ingénuo a ponto de acreditar que esta diante da verdade, pois 0 que
Ihe esta sendo contado € apenas uma versao da histéria, narrada a partir de um ponto de vista.

Em suma, o narrador preocupa-se em manter o leitor atento aos desvios que ocorrem
na narrativa, conduzindo-o de volta a historia central que é a da viagem, ao mesmo tempo que
0 mantém distanciado do objeto, mostrando-lhe que se trata de uma histéria ficcional. Para
tanto, utiliza, muitas vezes, 0 mesmo recurso, 0 qual se observa nos seguintes trechos: “Mas
recordemos: Bloom teve de partir de Paris [...]” (TAVARES, 2010, p. 243); “Avancemos pois
em direcdo ao nosso herdi [...]” (TAVARES, 2010, p. 256); “Mas retomemos a narrativa; e
aceleremos [...]” (TAVARES, 2010, p. 307); “E regressemos a narrativa [...]” (TAVARES,
2010, p. 364). O uso de verbos no modo imperativo concorre para reiterar o poder do narrador
na conducéo da narrativa.

Dessa forma, o narrador de Uma viagem a india difere-se em alguns aspectos e
aproxima-se, em outros, do narrador de Os Lusiadas. Em ambas as narrativas, acontece a
ruptura da linearidade, por meio da movimentacdo do narrador, porém, enquanto Camdes
busca apresentar os fatos e a histéria como reais, Gongcalo M. Tavares faz questdo de
explicitar a ficcionalidade de sua obra. Assim, o0 narrador camoniano pede inspiracdo para que
possa contar a Unica e verdadeira versdo da historia, enquanto o narrador de Tavares sabe-se
ficcional, ndo real. Essa diferenca pode ser percebida quando se comparam alguns momentos
da narracdo nas obras. No Canto Terceiro de Os Lusiadas, quando Vasco da Gama conta ao
rei de Melinde os feitos da gente portuguesa, o narrador pede inspiracdo a Caliope, musa da
epopeia, para que possa inspird-lo a narrar o episodio, sendo fiel as palavras de Vasco da

Gama. Ja o narrador de Gongalo M. Tavares, no Canto Terceiro de Uma viagem & India, faz
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um comentario metalinguistico e retoma a figura das musas inspiradoras, enfatizando o

carater ficcional da historia narrada:

Mas fagcamos um intervalo.

como o carregador de caixotes, 0 escritor

precisa de ajuda. Ninguém descarrega para a terra sozinho
uma estagdo como o Outono.

O pensamento aquece 0 corpo a temperatura de um desastre
de automovel e as palavras, para que possam inventar,

exigem apoios misticos, mas que estejam, ao mesmo tempo,
no ch&o como sapatos (TAVARES, 2010, C. Ill, e. 01, p. 115)

E seguem as ponderagdes a respeito das dificuldades que a producdo de uma obra

ficcional interpde ao escritor:

Empurrado por certas deusas da inspiracao,

tal como € empurrada a velha camioneta que avariou,

0 escritor de motor arcaico, primitivo,

quer afinal apenas que as frases sejam feitas de uma substancia
que ndo evapore lentamente de dia para dia;

deseja frases robustas, que pelo séculos

avancem. Frases que atiradas ao mar: nadem,

E atiradas ao ar, voem (TAVARES, 2010, C. Ill, e. 02, p. 115)

O narrador de Uma viagem & india comenta que o romancista, ao escrever, necessita
ndo so6 de inspiracdo, mas também de bom senso em seu trabalho com as palavras, ja que o
escritor cria mundos, personagens, historias nao reais, mas verossimeis. Além disso, 0
narrador expGe o0 desejo de todo o autor de que sua obra perdure. Assim, Gongalo M. Tavares
retoma, em sua obra, o papel atribuido as deusas por Camdes, em Os Lusiadas. No classico, 0
narrador camoniano inicia a epopeia pedindo as Tagides, ninfas do Tejo, “um som alto e
sublimado,/ Um estilo grandiloco e corrente” (CAMOES, 1985, p. 76) para que possa realizar
com sucesso a missdo a que se propds. Nesse sentido, a preocupacdo do narrador de Os
Lusiadas, o qual deseja um estilo sublime, préprio de uma epopeia para narrar a viagem de
Vasco da Gama, pode ser vislumbrada nas reflexdes do narrador de Uma viagem & india
acerca do momento da escrita de um livro e do anseio do escritor de que suas palavras ecoem

por muitas geragOes e por diversos lugares.
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Quanto ao protagonista de Uma viagem & india, € um homem comum, um homem do
século XXI, um individuo imperfeito e inacabado. Para Miguel Real (2010), Bloom né&o pode
ser designado como anti-heroi, pois para isso “é preciso ainda acreditar que o heroismo faz
sentido” e ndo ¢ o caso da narrativa de Gongalo M. Tavares. Assim, Bloom — cujo nome é
uma homenagem ao personagem Leopold Bloom, protagonista de Ulisses, obra de James
Joyce publicada em 1922, que também pode ser considerada uma especie de epopeia moderna
— representa 0 homem contemporaneo, com suas fraquezas, duvidas, escolhas e com a
possibilidade de decidir seu préprio destino. Leopold Bloom, assim como o Bloom de Uma
viagem & india, é o protagonista de uma obra que retoma, descontrdi e parodia um texto
classico. Alem disso, o Bloom de James Joyce também é um homem comum, cujos
acontecimentos cotidianos de um dnico dia em sua vida tornam-se uma ‘“epopeia”. Esse
personagem leva o leitor para dentro de sua mente, por meio do uso do fluxo de consciéncia
na narracdo, e lhe apresenta todas as mindcias, as sensacfes e 0s pensamentos que O
acompanham ao longo desse dia. Apesar de retomar um heroi grego, Ulisses, Leopold nédo
evidencia tracos de heroismo épico, pelo contrario, o protagonista de Joyce mostra uma
dimensdo bastante humana e corriqueira. Enquanto Bloom de Gongalo M. Tavares sabe-se
ficcional, Leopold Bloom aparenta entender-se real, j& que se aproxima insistentemente do
homem comum em suas atitudes. Pode-se afirmar que o personagem de Joyce é um sujeito
sensivel ao mundo, que deseja compreender a Si mesmo através das experiéncias que vivencia
com o préprio corpo, as quais sao partilhadas detalhadamente com o leitor.

Enquanto Leopold Bloom caminha pelas ruas de Dublin, o personagem de Gongalo M.
Tavares, utilizando-se do relativo poder que tem sobre a sua propria vida, decide fazer uma
viagem, mais interior do que fisica, & india, em busca de esquecimento e sabedoria, ou seja,
pretende atingir dois grandes e antagbnicos objetivos num mesmo movimento e, no entanto,
sO alcanca o tédio e a decepcdo. A possibilidade de escolha tem um preco a ser pago pelo
protagonista do romance: ndo havendo destino, o futuro é incerto e nem sempre 0 que se
planeja é realizado da maneira como se esperava.

Bloom percebe-se dono de seu destino e de suas escolhas, estando ciente, também, de
que suas agoes terdo consequéncias e que cabe apenas a ele agir: “eis que desde ja Bloom
desiste de olhar para o céu/ a espera de acontecimentos humanos ou divinos./ Do céu nada
vira que néo seja natural e dispensavel” (TAVARES, 2010, p. 48). Nesse fragmento, nota-se,
ainda, uma retomada irdnica de elementos do epos, pois 0 herdi épico, que sempre esperou
pelo auxilio divino, é ironizado quando se afirma que agora cada individuo € responsavel por

si mesmo e por sua vida, ndo havendo mais o que esperar dos deuses.
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Outra cena que revela o poder de escolha do personagem ¢ a seguinte: “Estava entdo ja
Bloom no corredor/ prestes a entrar no apartamento onde os assassinos/ o aguardavam,/
qguando qualquer coisa semelhante a um pensamento/ o fez desviar do minusculo trajecto pré-
estabelecido./ Comecou pois a descer um a um os degraus/ das escadas do prédio, distraido
com o potencial intelectual” (TAVARES, 2010, p. 75). Através dessa decisdo, que é
influenciada por detalhes observados e, até mesmo, por certa intuicdo, 0 protagonista escapa
da morte. A cena é encerrada com este fragmento, no qual fica clara a posi¢cdo do heroi
romanesco quanto as suas escolhas: “Mas Bloom era levado por si proprio,/ a si proprio
mandando e obedecendo./ Aqui vou eu, disse Bloom. E foi.” (TAVARES, 2010, p. 76). O
destino do protagonista, assim, ndo esta predeterminado, sendo condicionado por suas
decisbes e posturas perante 0s acontecimentos. Ainda com relacdo ao episddio descrito, 0
narrador faz a seguinte afirmacfo: “E assim (e s6 isto interessa); por vezes o Destino de um
homem/ ndo chega a tempo;/ esse homem arrancou ja para outro local/ e o ponto de partida
influencia sempre, como se sabe,/ o sitio aonde se exige chegar./ De certa maneira, esta € a
situacdo de Bloom./ Um pouco confusa, enfim; ndo estd onde o seu destino queria”
(TAVARES, 2010, p. 79).

As palavras do narrador a respeito do protagonista demonstram que Bloom é um
individuo capaz de adotar uma postura ideoldgica, ja que assume uma posi¢do perante o
mundo e as situacdes que vive, além de apropriar-se da linguagem para constituir-se como um
sujeito que observa e ironiza. Notem-se as observacdes feitas por Bloom: “No presente século
passa-se fome frente/ a certos alimentos caros, enquanto em seculos/ anteriores passava-se
fome diante de gastronomias/ menos requintadas./ No fundo, ha um conjunto de desgracados/
para os quais o fantastico desenvolvimento da culinaria/ ndo teve qualquer efeito pratico”
(TAVARES, 2010, p. 151). O posicionamento de Bloom perante os grandes problemas
enfrentados pela sociedade contemporénea revela uma atitude ideoldgica e extremamente
irbnica, porém o protagonista sente-se impotente diante do sistema, o qual Bloom entende
como corrompido e injusto, ja que teve de fazer justica com as proprias maos ao assassinar
seu pai: “Jamais perdoara o facto de a riqueza ter tribunais/ privados. O pai mandara matar
Mary, a sua amada,/ e a lei, que quando é suburbana é implacavel,/ mais uma vez se tornara
docil junto ao centro” (TAVARES, 2010, p. 329). No entanto, pior do que sua impoténcia ¢ a
sua apatia diante dos acontecimentos: “(Bloom quer apontar para a vida, mas como tem frio/
n&o tira as maos dos bolsos” (TAVARES, 2010, p. 180).

Por fim, € importante ressaltar que Bloom nao representa uma nagdo como ocorre com

0 herdi épico. O protagonista de Uma viagem a india é um homem que ndo encontra a si
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mesmo e decide empreender uma viagem existencial na tentativa de conhecer-se melhor,
porém acaba tornando-se refém de uma melancolia e de um tédio surpreendentes. Da viagem
sO resta-lhe uma apatia diante da vida e das tragédias. Assim, o protagonista de Uma viagem
a India é um homem perdido entre aquilo que deseja esquecer e aquilo que ignora.

Em vista da analise realizada sobre narradores e protagonistas, pode-se afirmar que
Gongalo M. Tavares desconstréi a imagem épica desses, subvertendo-os radicalmente. Nesse
caso, a relacdo intertextual é especificamente parddica, uma vez que hd um grande desvio em
relacdo ao original, além do uso do elemento irdnico. Narrador e protagonista sdo as
categorias nas quais se V€, com maior nitidez, a possibilidade de compreender Uma viagem a
india enquanto parddia.

Mikhail Bakhtin (1988), ao estudar as relacGes dialogicas entre discursos, afirma que
essas podem se apresentar de duas maneiras: centrando-se no objeto ou na resposta antecipada
do interlocutor. Considerando-se essa teoria, Os Lusiadas seriam o objeto para o qual o
discurso de Gongalo M. Tavares se dirige; porém, ao fazé-lo, esse discurso cruza com outros
discursos e vozes dirigidos ao classico camoniano, 0s quais podem ser outras obras, como As
Quibiricas**, por exemplo. Assim, Uma viagem & india traz ndo apenas a voz camoniana em
sua constituicdo, mas também os discursos de outros autores que se aventuraram na resposta a
Camdes. Segundo Luciene Pavanelo®, o poema As Quibiricas nega a existéncia dos deuses,
atribuindo ao homem a responsabilidade por suas escolhas, fato que também ocorre em Uma
viagem a india. Além disso, junto ao discurso camoniano, ha a voz de uma nag&o, o discurso
daquele que glorifica a histdria da navegacdo portuguesa, assim como daquele que reprova,
como o velho do Restelo, os sacrificios e perdas que essa gloria trouxe. E é com esses
discursos que o romance também dialoga.

Nessa relacdo de dialogicidade, Uma viagem & india institui-se como a resposta que
estava latente em Os Lusiadas. Todo enunciado necessita de uma réplica, até mesmo a preve,
muitas vezes, e Camdes ja obteve varias respostas desde que produziu sua obra-prima. Em
Uma viagem a india, o individuo do século XXI responde ao homem renascentista, relatando
que ja ndo ha mais conquistas gloriosas a comemorar, tampouco ha fé ou salvacdo para o

tédio, pois ndo héa referenciais éticos ou espirituais, apenas um vazio, como argumenta Miguel

14 Poema épico escrito pelo pintor e escritor portugués Anténio Quadros e publicado na ditadura salazarista, em
Mogambique, no ano de 1972. PropBe-se a cantar a trajetoria de D. Sebastido, trazendo uma profunda reflexdo
critica sobre a historia de Portugal. Ao ser publicado, o poema foi apresentado como uma continuacdo de Os
Lusiadas, porém com énfase para a voz do velho do Restelo.

15 Ensaio disponivel em: http://www.lerjorgedesena.letras.ufrj.br/ressonancias/pesquisa/estudos/51-cada-um-
faz-a-homenagem-que-pode-as-quibiricas-e-a-satira-burlesca-da-epopeia-camoniana/. Acesso em: 06 nov. 2013.
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Real (2010). Em resposta a coletividade presente na epopeia, instaura-se, no romance, 0
individualismo.

No entrelagcamento de vozes proposto pelo dialogismo, as relagfes que se estabelecem
entre os enunciados sdo de transformacdo, relativizagdo da palavra do outro, o que traz a
discusséo a nogdo de parddia em Bakhtin. A obra de Gongalo M. Tavares pode ser estudada
enquanto uma parddia de Os Lusiadas, uma vez que é possivel constatar a presenca da voz de
Camdes perpassando todo o romance. Quando, em Uma viagem & india, nega-se a existéncia
de deuses, ali se encontra, implicitamente sugerido, o discurso camoniano, uma vez que essa é
a resposta ao destino predeterminado presente em Os Lusiadas. H4, latentes, duas intencdes,
dois sentidos quando Tavares afirma “os deuses actuam / como se ndo existissem, e assim/
ndo existem, de facto, com extrema eficacia” (TAVARES, 2010, p. 32), pois esse enunciado
traz o discurso épico e camoniano da presenca dos deuses. Assim, como na carnavalizagdo, a
coroacdo do rei é ambivalente, pois traz em si o destronamento, também no romance de
Tavares ha ambivaléncia, uma vez que, para negar a existéncia dos deuses, é preciso invocar
sua figura. O mesmo ocorre quando, ao iniciar a narrativa, Gongalo M. Tavares comenta
sobre 0 que ndo ira tratar em sua obra: historias classicas, epopeias. Nesse caso, a voz de
Camdes é o cléssico, ao qual Tavares se refere. Quando o narrador do romance tece
comentarios metatextuais e invoca a figura das ninfas, ai esta, implicita, a voz de Camdes
buscando nas musas a inspiracdo para contar sua historia. Enfim, Uma viagem & india atualiza
o discurso de Camdes e de toda uma época, trazendo para a contemporaneidade valores
ideologicos, culturais, sociais, literarios, a fim de relativiza-los ou nega-los perante os
parametros da sociedade do seculo XXI. Para tanto, instaura-se o processo de hibridizagéo, no
qual o discurso € duplo e a bivocalidade, presente nesse, retoma a voz camoniana que entra
num embate ideoldgico com o discurso de Gongalo M. Tavares, havendo um confronto entre
ideias de diferentes culturas e épocas.

Desse modo, € possivel perceber uma nitida intencao de parodiar por parte de Gongalo
M. Tavares. O efeito codificado que colabora para que sua obra seja entendida como uma
par6dia de Os Lusiadas estd posto em cada entrelinha da narrativa e exige um leitor
sofisticado para alcancar a plenitude de sentidos latentes. O texto de Tavares apresenta muitas
bifurcacbes que levam ao texto parodiado, cabendo ao leitor percorré-las ou ndo. Isso
demonstra que a parodia estd muito mais relacionada ao processo de producéo do texto do que
propriamente a leitura desse. Deve-se lembrar que, conforme Hutcheon (1985), mesmo que o
leitor ndo identifique as relacBes intertextuais presentes na obra, essa continua sendo parddia

porque assim foi codificada pelo autor.
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O escritor, ao codificar sua intencéo, utiliza, entre outras estratégias, a ironia. Em Uma
viagem a india, esse recurso é empregado de maneira bem contundente, apresentando-se de
modo explicito em quase toda a narrativa. A ironia exerce um importante papel na construgdo
dessa obra, ndo s6 como elemento responsavel pela composicdo parddica, mas também
enguanto mecanismo que insere 0 romance no contexto social e historico. Esse vinculo da
obra de Gongalo M. Tavares com a sociedade na qual foi produzida é fundamental para que o
discurso retomado seja desconstruido e adquira esse novo sentido que o autor busca produzir.
Julia Kristeva (2012) atribui ao ideologema a funcdo de inserir o texto na historia e na
sociedade. Para a autora, 0 proprio texto € um ideologema, uma vez que, para se constituir, 0
enunciado entrelaga-se a muitos outros em seu processo de producéo e, cada um desses, por
fazer parte da cultura, € pleno de valores histéricos e ideoldgicos. Dessa forma, entendendo a
cultura como o texto geral, Kristeva afirma que, por meio do ideologema, instaura-se a
intertextualidade e, com isso, introduz-se a duplicidade no romance.

Em Uma viagem a India, sdo varios os momentos em que a ironia insere o texto na
sociedade, tornando-o um ideologema e criando a relacdo intertextual. Quando Gongalo M.
Tavares traz a imagem de sofrimento e abandono sofrido pelas mulheres durante a guerra, esta
relacionando a obra a sociedade, além de retomar uma parte importante da histéria das
navegacdes portuguesas, retratada por outros escritores, como Fernando Pessoa, Cesario
Verde e, é claro, Camdes:

E s&o as mulheres que sofrem.

As maes, as irmas, a bela esposa, agora sozinha,

que pendurou os afectos como roupa huma corda

a espera que seque. Morrem menos mulheres

com a guerra, mas sofrem mais.

(A morte ndo é acontecimento proporcional a dor,

uma e outra sdo variaveis independentes, egoistas.) (TAVARES, 2010, C. IV, e. 26, p.
171).

No Canto Quarto de Os Lusiadas, Camdes mostra a partida de Vasco da Gama e sua
frota em direcdo a india. Nesse momento, descreve a emocao e a tristeza que abalam aqueles

que ficam:

Em tdo longo caminho e duvidoso
Por perdidos as gentes nos julgavam,
As molheres cum choro piadoso,
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Os homens com suspiros que arrancavam.

Mées, esposas, irmas, que 0 temeroso

Amor mais desconfia, acrescentavam

A desesperacdo e frio medo

De j& nos ndo tornar a ver tdo cedo. (CAMOES, 1980, C. IV, e. 90, p. 309)

As mulheres sempre sofrem mais, mesmo que morram em menor nimero. A cobica do
homem por poder que o levou a atravessar “mares nunca dantes navegados” e a empreender
inimeras guerras, ironicamente, prejudica com maior intensidade aqueles que, segundo a
narrativa, menos tém ganancia. Assim, Tavares critica esse sentimento mesquinho do ser
humano, destacando que pior do que a dor da morte é a dor da perda. Dessa forma, a imagem
feminina, que em Camdes se apresenta desamparada e passiva, € retomada por Gongalo M.

Tavares. Contudo, essa atualizacdo, apesar de mostrar a mulher como vitima, a exalta:

A mulher é certamente um elemento humano

fora do comum: as casas s6 ndo envelhecem porque ela existe.
Um cuidado feminino suporta a construgédo

(como o cimento). Uma casa

S0 ndo cai, se dentro dela existir alguma delicadeza.

Mas quanto a guerra: Agosto, por exemplo,

€ um bom més para se comecar. (TAVARES, 2010, C. IV, e. 27)

A figura masculina, enaltecida por sua coragem e forca em Os Lusiadas, é
ridicularizada em Uma viagem & india. Assim, a ironia se instala no fato de que os grandes
eventos historicos, como a viagem de Vasco da Gama, por exemplo, sdo realizados por
homens, porém s@o as mulheres que, como esteios, amparam a familia, sustentam os filhos,
enfrentam duras batalhas enquanto os homens “brincam” de guerra. Além disso, é perceptivel
uma mudanca ideoldgica com relacdo ao papel da mulher na sociedade. Nesse sentido, em vez
de rezar e se lamentar pelo infortGnio, como na epopeia camoniana, a mulher contemporanea
comeca a ser protagonista da historia. Ao final da estancia, o narrador é extremamente irénico
ao interromper abruptamente suas reflexdes sobre a figura feminina, tornando a falar sobre a
guerra, tratando-a como algo corriqueiro, o que reflete o pensamento masculino sobre

questdes bélicas.
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Ainda por meio da ironia, introduz-se na obra a ambivaléncia e, at¢ mesmo, o riso
carnavalescos. Neste trecho de Uma viagem & India, evidencia-se a relacdo que o recurso

irdnico, através da imagem dupla que constroi, estabelece com o humor:

Imagine uma geometria que, além de ter os lados perfeitos,
ainda libertasse calor — eis Maria E (disse Thom C).
Maravilhado, assim, com tal descri¢cdo do corpo feminino
- uma geometria com temperatura -, Bloom,

enquanto caminhava, lembrou-se da velha sabedoria

de Platdo que, a entrada da sua academia, havia escrito:
“Nao entre aqui quem ndo souber geometria.”

A filosofia, finalmente,

entusiasma certos 6rgaos que nao o cérebro

- ironiza Bloom; e ndo pdde entdo deixar de pensar

como tal frase classica ficaria perfeita

pendurada na entrada de um bordel. (TAVARES, 2010, C. I, e. 102, p. 62)

O personagem Thom C utiliza a palavra “geometria”, atribuindo-lhe sentido diferente
do tradicional, ao relaciona-la com o corpo feminino. Isso faz com que o termo se torne
ambivalente, duplo. Assim, Bloom usa essa nova significagcdo numa frase classica, situando-a,
ironicamente, em um novo contexto, 0 que provoca o riso. Desse modo, a ironia presente no
texto parodico constitui-se da duplicidade de sentidos de um vocébulo, o que pode ou nédo
construir humor.

Por fim, o uso do elemento irbnico é tdo explicito, que o narrador, ciente de sua
ficcionalidade e buscando dar essa consciéncia ao leitor, cita a utilizacdo da ironia como
recurso que sera empregado amplamente na obra: “Mas falemos ainda, Bloom, da ironia que
muito aplicaremos” (TAVARES, 2010, p. 33). E segue: “De que forma a catastrofe/ traz
perturbacdes ao velho método/ de aplicar uma distancia ao mundo?/ Por cima da catastrofe, de
um ponto de vista aéreo,/ o homem ¢é capaz de ironizar” (TAVARES, 2010, p. 33),
mencionando a distancia como modo de ironizar. Nesse sentido, considera-se que o narrador
se distancia do objeto, por meio da ironia, para que se constitua a parédia. O texto de Gongalo
M. Tavares busca esse distanciamento da epopeia de Camdes para parodia-la e isso ocorre por
meio da ironia que perpassa toda a obra. Logo, no lugar de distanciamento épico, tem-se 0
distanciamento irbnico e critico e, com isso, estabelece-se uma relagdo intertextual

parodistica.
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CONSIDERACOES FINAIS

A partir das teorias que embasaram este estudo, é possivel afirmar que todo o texto
possui certo grau de intertextualidade, ou seja, ao enunciar, o sujeito faz uso do discurso de
outrem e € justamente essa relacdo entre enunciados que permite a compreensdo daquilo que
se ouve ou que se 1. Quando se trata de obras literarias, essa dialogicidade apresenta-se ainda
mais evidente. Como bem afirmou Jenny (1979), sem os lagos intertextuais a obra seria
incompreensivel, pois o leitor ndo pode entender aquilo que Ihe é totalmente desconhecido.
Assim, ndo ha possibilidade de uma obra literaria estar livre do entrecruzamento de discursos,
pois aléem do dialogismo ser inerente a linguagem — o que pressupde que todo o texto é
dialogico — ainda € possivel considerar-se o fato de que todo escritor € também um leitor e
que, mesmo de modo inconsciente, os livros lidos influenciardo em suas produgdes.

A obra Uma viagem & India apresenta uma grande quantidade de vozes que ressoam
em cada estancia, provindas ndo apenas do classico camoniano, mas também de varios outros
textos. Nesse sentido, a narrativa de Tavares é constituida por um entrelagamento de vozes
que ora convergem, ora descontroem umas as outras, produzindo um novo sentido a cada
discurso retomado. O processo intertextual que ocorre em Uma viagem a india nfo é produto
do inconsciente do autor, pelo contréario, parte da intencdo de Gongalo M. Tavares de revisitar
os classicos. No caso especifico do romance estudado, Tavares, ao retomar 0 épico portugués
Os Lusiadas, um dos mais importantes textos ja escritos em lingua portuguesa, traz para o
leitor contemporaneo elementos ideoldgicos e culturais peculiares a época de Camdes,
reiterando-os, modificando-o0s ou negando-os e descontruindo, ora totalmente, ora em parte,
0s sentidos que construiam na epopeia.

A intertextualidade presente na obra de Gongalo M. Tavares, na maioria dos casos,
estd implicita e ocorre tanto com relacdo a forma, quanto no que se refere ao contetido, pois
ainda que se trate de tematicas distintas, o autor, antes de desconstruir o sentido da viagem de
Vasco da Gama, precisa retoméa-la, ou seja, mesmo ao negar o tema, necessita revisita-lo.
Além disso, 0 processo intertextual acarreta uma série de transformacdes que podem
acontecer tanto com relacdo ao elemento que é retirado de outro contexto e inserido num
novo, quanto no que se refere ao préprio texto que recebe o excerto intertextual. Dessa
maneira, constatou-se que 0s elementos, as imagens e o0s discursos retomados foram

integrados em Uma viagem a India pelo modo de enquadramento narrativo tradicional, de
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modo a manter a coesdo e a sintaxe do texto. J& quanto as maneiras como 0s discursos
intertextuais foram assimilados pela obra de Gongalo M. Tavares, € possivel citar os
processos de verbalizacdo e linearizacdo, com relacdo a estrutura; no que diz respeito ao
contetdo, a assimilacdo ocorreu pelo engaste por isotopia metonimica, por isotopia metaforica
e como montagem nao isotopa, pois em algumas vezes ha relagdo semantica entre as figuras
intertextuais, em outras ndo ha, e ainda, em alguns casos, o elemento que representa o
intertexto é retomado e desconstruido. Por fim, as modificacbes que acontecem com 0s
fragmentos retomados de Os Lusiadas sdo denominadas interversdes, que podem ser da
situacdo enunciativa, quando muda o sujeito da enunciacdo; de qualificacdo, isto é, dos
valores simbolicos, quando a figura ou simbolo retomado tem significacdo oposta a que
apresentava no arquétipo; e da situacdo dramatica, quando se invertem as acdes da narrativa.
Ha, ainda, em Uma viagem a india mudanca de nivel de sentido, pois ocorre toda uma
ressignificacdo da viagem de Vasco da Gama, quando essa é refeita por Bloom.

Elementos como 0s deuses, a guerra, a viagem, assim como narrador e protagonista,
ao serem retomados, sofreram profundas transformacdes, construindo sentidos opostos aos
que apresentavam em Os Lusiadas, 0 que encaminha a obra de Tavares para uma recriacao
parodistica. O narrador e o herdi épicos sdo trazidos, por Gongalo M. Tavares, de modo a
romper com o modelo que serviu de base a Camdes, ou seja, ja ndo ha a distancia épica, nem
mesmo a simulada, como acontece na epopeia camoniana, mas a da ironia. Além disso,
quanto ao her6i, no romance, ja nao representa uma coletividade, sendo apenas um individuo.
Assim, a epopeia de uma nacgéo, que reinava entre gldrias, foi reconstruida na era da técnica,
do capitalismo e do consumismo como a saga de um sujeito consumido pela falta de valores
éticos, espirituais de uma sociedade vazia e entediante. Todos esses desvios de sentido
demonstram em Goncgalo M. Tavares uma intencdo de parodiar, o que fez com que o autor
codificasse seu intento na narrativa Uma viagem a India, utilizando-se de recursos como a
ironia para afastar-se do classico camoniano, atualiza-lo e relativizar suas significacdes. Além
disso, a ironia também traz o riso e a ambivaléncia carnavalescos para dentro da narrativa
contemporanea, por meio de trechos nos quais 0 humor se manifesta com o intuito de criticar,
havendo, ainda, a presenca da duplicidade de sentido.

De fato, a obra Uma viagem a india firma-se como uma construcao hibrida e bivocal,
na qual o dialogismo é exacerbado e se manifesta de modo a extrapolar as fronteiras dos
enunciados, expandindo-se para além da obra e emaranhando-se a todas as vozes que ja
responderam a Os Lusiadas, e a outras que dialogam com tantos outros textos presentes no

imaginario dos leitores. Gongalo M. Tavares revisitou o classico, atualizando seus valores
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ideologicos conforme a sociedade contemporanea e mostrando que a voz de Camdes

permanece viva a ecoar na literatura contemporanea.
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