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O BATEAU IVRE DE ARTHUR RIMBAUD E
A ODE MARITIMA DE FERNANDO PESSOA
COMO DOIS CAMINHOS PARA ATINGIR A

SENSACAO TOTAL

Anna Maria Bielak
Universidade de Poznan

A vida de Arthur Rimbaud foi curta, mas in-
tensa. Tinha apenas 16 anos quando encontrou
Paul Verlaine, um dos mais conhecidos poetas da
época, e comegou a namorar com ele. Ambos fo-
ram conhecidos pelas suas provocagoes e abuso
do alcool. Encantado pelo carater rebelde e pelo
- génio do jovem Rimbaud, Verlaine convidou-o
- air para Paris onde se envolveram sexualmente.
Por causa deste jovem, abandonou a sua mulher e
o seu filho. E nessa época que escreve os mais co-
nhecidos dos seus poemas: entre outros, o Barco
Bébado (Bateau Ivre)'. No entanto, embora o seu
talento fosse imenso, Arthur Rimbaud parou de
escrever quando tinha somente 20 anos. Embarca
para Africa e comeca uma vida ainda mais intensa
que a sua poesia. Inicia outros relacionamentos.
Torna-se soldado (desertou) e mais tarde trafican-
~ te de armas. A sua vida foi preenchida: se faltou
algo, a{)enas o aborrecimento da vida quotidiana,
, . Da vida sentada, estatica, regrada e re-
. vista® usando as palavras de Alvaro de Campos.
Rimbaud, que admitia ser um «voyant», integrou
a lista de Fernando Pessoa nas leituras obrigato-
rias da sua juventude. Ainda assim, Pessoa nunca
ousou as extravagancias deste estilo perante toda
a Paris. Preferiu a contempla¢do a um assunto tur-
' bulento, o sossego do seu quarto a viagens exo-
ticas. Em comparacao com o rebelde Rimbaud,
Pessoa parece um introvertido dominado pelo
medo, desprovido de vontade prépria. Alguém

ue sente 0 seu eu de maneira tao dolorosa, que
gecide parti-lo em heterénimos. Este grande po-
eta portugués parece ter-se recusado a participar
na... vida. Assim, o seu caso foi o oposto de Rim-
' baud, que parou de escrever e comecou a viajar.
Perante isto, como ¢ que Rimbaud pode ter sido
o seu mestre? No poema A vida de Arthur Rim-
baud, Pessoa disse a Rimbaud: Invejo a tua vida
e tenho dela/ Que nao foi minha, como que sau-
dades (...) (Pessoa, 2005). E muito significativo o
facto de que A Ode Maritima foi escrita por Alva-
ro de Campos. Ele foi a parte mais sombria e co-
rajosa da personalidade de Pessoa, que, segundo
as palavras de Teresa Rita Lopes, ousou, através
dele, os gestos, as viagens e os excessos que 0 seu
temperamento abulico nao lhe permitiam viver
(Cavalcanti Filho, 2011 : 377). .

Alvaro de Campos também ¢é poeta. E enge-
nheiro de navios e, portanto, de certo modo um
criador de vida maritima. O criador sempre ao
lado ou por cima da vida que corre. O seu lema
¢ muito parecido com o de Rimbaud: sentir tudo
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de todas as maneiras, amar tudo de todas as for-
mas. No poema A vida de Arthur Rimbaud estao
ja presentes os elementos da paisagem maritima:
Vida que abre as velas; Um mar em mim (Pessoa,
2005) etc. O que pode sugerir a referéncia direta
ao Barco Bébado (uma das obras mais conhecidas
de Rimbaud) ou pelo menos a metafora da vida
como mar; metafora que serve como fundo das
sensacoes de ambos, Rimbaud e Pessoa. Por causa
disso, a comparagao de Ode Maritima com Bate-
au Ivre parece tao interessante: através dela pode-
mos capturar elementos comuns das duas filoso-
fias de vida excessivamente diferentes, mas que
se materializam nas visdoes muito semelhantes, na
mesma imagem poética. Para percebé-las melhor,
temos de imaginar a nossa vida como uma gran-
de viagem solitdria, através de um mar infinito e
desconhecido. Sem qualquer ajuda ou indicagao.
Partir é igual a expor-se aos riscos, a mergulhar no
indefinido. E se fosse possivel nao partir?

Assim podemos diferenciar duas atitudes: a de
um lutador que aceita tudo o que o mar lhe trou-
xer e de um homem que simplesmente nao conse-
gue a coragem para sair do porto. O primeiro é o

arco, o sujeito lirico de Bateau Ivre; o segundo é
Alvaro de Campos na sua Ode Maritima. Os dois
poemas sao baseados na confrontacao de dois
elementos: 0 Homem (ou o barco como a meta-
fora dele: Mas eu, barco perdido (...)) e o mar que

rovoca através da viagem as vdrias sensag¢oes. O
Eomem fraco, sozinho e mortal, confrontado com

a sua vida (o mar inacabado, infinito, eterno mas
também transparente). O mar é cheio de perigos:
no poema de Rimbaud sao, por exemplo, tempes-
tades e monstros marinhos como Leviatas e Bee-
motes. Mergulhar o maximo possivel em sensa-
¢Oes para atingir a plenitude da experiéncia é o
objetivo principal dos dois poetas.

O Bateau Ivre pode ser dividido em trés partes:
as primeiras cinco estrofes constituem a rutura do
poeta com as amarras que o prendiam. Depois,
comeca a descricao comprida das suas experién-
cias e aventuras maritimas. No fim, aparece o can-
saco, a nostalgia e as saudades da vida normal.
A Ode Maritima comega de forma mais tranquila:
melancolia misturada com desassossego aparece
no principio do poema; a excitacdo aumenta pro-
gressivamente, com a visao de Campos a dilatar-
-se. Depois do epilogo, a tensao diminui e o eu
lirico também experimenta a nostalgia e mesmo o
arrependimento das facanhas imaginadas.

A primeira dificuldade da viagem ¢é o facto de
que os viajantes tém que contar com eles proprios,
sem nenhuma ajuda ou apoio. O viajante esta
sempre sozinho. Seja a viagem real ou no mun-
do imaginado. A solidao de Barco de Rimbaud é

ainda reforcada pelo uso excessivo dos pronomes

essoais e deiticos da primeira pessoa do singu-
ar. Na Ode Maritima o sujeito lirico € o unico
homem neste cais: Sozinho, no cais deserto(...).
A vida maritima a acordar, os elementos do buli-
cio do porto multiplicam-se: aparecem os barcos,
rebocadores, navios pequenos... No entanto, eles
parecem ter a sua propria vida, sem qualquer ele-
mento humano: as velas erguem-se, os rebocado-
res avangam, o navio deixa o cais... A solidao ¢é
relacionada com incapacidade de viver na socie-
dade. A inadaptagao de Rimbaud surgiu também

no poema dele:
Quando eu atravessava os Rios impassiveis,
Senti-me libertar dos meus rebocadores.
Cruéis peles-vermelhas com uivos terriveis

Os espetaram nus em postes multicores. (Rimbaud, 2010)

Toda a primeira parte do Bateu Ivre trata desta
liberagao finalmente atingida. O ato € brutal, es-
pontaneo, subito. A liberagao de repente provoca
excitagao e embriaguez.

A viagem de Alvaro de Campos comeca de
forma diferente. Estd sozinho a beira dum cais
deserto, a olhar o mar. Observa-o e contempla-o,
ninguém pode distrai-lo. Parece contente e calmo,
aproveitando a solidao. As primeiras sensacoes
sao muito subtis. Testemunha o nascer do dia, o
principio da vida e contenta-se em usufruir desse
privilegio.

Observa, com indiferenca, o bulicio, o tumul-
to da vida maritima. A sua alma une-se com as
coisas mais afastadas, acumuladas num paquete
pequeno que esta a entrar no porto. Com a dogura
dolorosa que sobe em mim como uma ndusea. E
o primeiro estimulo para acordar dentro dele um
movimento do «volante» : um volante comeca a
girar, lentamente. A partir de agora o volante vai
medir o nivel da sua excitagao interior; vai voltar
regularmente como refrao nas outras partes de
Ode até a parar definitivamente.

O barco de Rimbaud ja estd em alto mar: Senti-
-me libertar dos meus rebocadores. Assim, quan-
do de Campos observa, o Barco de Rimbaud na-
vega. Para Rimbaud a partida significa rutura com
aquelas normas que nao consegue seguir, partici-
par na prépria vida. Para Campos nao partir sig-
nifica ficar excluido da vida propria, mas também
ficar fora da sociedade: a vida passa-se no porto.
Desde os primeiros versos que se vé a incapacida-
de de Campos para partir: observando um paque-
te tao afastado, desliga-se do lugar onde esta: a
minh’ alma estd com o que vejo menos. (...)/ Com
o paquete que entra,/ Porque ele esta com a Dis-
tancia (...).

Ele parece nao perceber o alvo da viagem: O

O BATEAU IV

1 Todas as citagdes de Bateau Ivre segundo a tradugdo de Augusto de Campos.

S

2 Todas as citagdes de Campos que ndo tem referéncia no texto séo provenientes da Ode

a Maria Bielak

Maritima. In: Obras de Fernando Pessoa /IV (Poesia). Lisboa, Promoclube.
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mistério alegre e triste de quem chega e parte.
Cada chegada e cada partida constituem para ele
um mistério. Descobrir este mistério pode signi-
ficar perder o sentido da sua existéncia anterior,
perturbem em mim o que eu fui... Rimbaud, ao
contrario, parece conhecer o mistério. Ele fala na
perspetiva de uma pessoa muito experimentada,
que ja descobriu todas as coisas. A impressao é
reforcada com o uso dos verbos no preterito e, es-
pecialmente, dos verbos com o valor de saber, co-
nhecer: Entdo eu mergulhei nas dguas do Poema;
Conhego os céus crivados de claroes, as trombas,
Eu vi o sol baixar, sujo de horrores misticos; Che-
guei a visitar as Floridas perdidas; Eu vi os arqui-
pelagos astrais! e as ilhas (...).

As impress6es de Rimbaud sao mais gerais do
ue as de Alvaro de Campos. Ele usa as metaforas
e forma muito elaborada. Embora seja provoca-

do pelo desejo de se libertar, a viagem dele nao
¢ marcada por aquele medo e desassossego que
acompanham Campos.

A 1mpossibilidade de se adaptar também esta
ligada as suas praticas “inaceitaveis”, tal como o
uso excessivo do dlcool. Mesmo que na Ode Ma-
ritima aparega s6 um elemento nomeado literal-
mente (the bottle of the rum), todo o poema podia
ser lido como um estudo sobre o delirio alcodlico:
guando estamos a observar a progressao da con-

icdao do eu lirico - a excitagao até a furia, 0s seus
gritos e lamentagdes efetuadas no cais - € dificil
nao imaginar um homem bébado correndo na
praia com uma garrafa na mao.

Também no Bateau Ivre aparecem alguns tra-
¢os de embriaguez, comegando pelo titulo, e nas

construidas metaforas :
Mais leve que uma rolha eu dancei nos lengdis
das ondas a rolar atrds de suas vitimas,

dez noites, sem pensar nos olhos dos fardis!

Ja no principio do poema, Campos previu que
os esforgos da sua imaginagao sao futeis: tudo isso
¢ saudade de pedra, disse ele. Este verso define
perfeitamente a sua «deficiéncia»: sensivel como
poeta, ndo como um homem que vive entre os ou-
tros homens; fragil para subtilidades do verso e
insensivel para o quotidiano. Poeta sensacionis-
ta cujos poemas sao um extravasar de emocao,
usando as palavras de Reis (Pessoa, 1986 : 14) ele
nao consegue amar e sentir como a gente normal.
Tudo isso aumenta ainda a sua determinacao de
partir e participar na verdadeira vida. Assim, sus-
penso entre duas extremidades, passo a passo, ele
cai no seu delirio. Como Rimbaud, de Campos
tenta cortar as ligacdes com a sociedade, pelo me-
nos no espirito: O mundo inteiro ndo existe para
mim! Ardo vermelho!/ Rujo na ftria da aborda-

4

gem!. Tenta desfazer as amarras de moralidade:
Fugir convosco a civilizagdo!/ Perder convosco a
nogao da moral!

Para Alvaro de Campos, o mar constitui um es-
paco ideal, o universo independente e completo.
O mundo dos homens do mar, marinheiros e dos
piratas. A vida maritima ¢ do seu ponto de vista,
afastada como uma ideia da vida perfeita: Toda a
vida maritima! Tudo na vida maritima!/ Insinua-
-se no meu sangue toda essa sedugao fina.

O mar € para ele um lugar onde se encontram
e se misturam todas as possibilidades de todos os
tempos: A extensao mais humana, mais salpica-
da, do Atlantico!/ O Indico, o mais misterioso dos
oceanos todos!

Em todo o lado temos muitas referéncias ao
passado da vida maritima em geral: ao tempo dos
descobrimentos e a grandeza da nagao portugue-
sa neste periodo. O mar const1tu1 0 campo de ri-
validade com Camoes, que ja elogiou esta época

n’Os Lusiadas. O eu lirico sobrepoe-se ao eu do
primeiro explorador, descobridor das terras no-
vas e aquele que subjugou os novos mundos.

Com o desejo enorme de libertacao, com ou
sem alcool, Campos provoca no seu interior um
desejo irresistivel de deixar a sua vida presente e

partir:
Ah seja como for, seja por onde for, partir!
Largar por ai fora, pelas ondas, pelo perigo, pelo mar.
Ir para Longe, ir para Fora, para a Distdncia Abstrata,
Indefinidamente, pelas noites misteriosas e fundas,
Levado, como a poeira, plos ventos, plos vendavais!
Ir, ir, ir, ir de vez!

A sua cangao esta entrelagada com o0s gritos
de marinheiros, que parecem uivos de animal,
do cais Fara o mar. O grito é cada vez mais longo
e, afinal, transforma-se em palavras, em cangao
pirata. Quanto maior € o desejo de Campos de
partir, menos ele controla os seus sentimentos e
assim aumenta a sua capacidade de andar no mar
alto e de comegar a viver como toda a gente. No
climax, ele pede aos marinheiros para leva-lo com
eles: partir para experimentar a vida no seu total.

A permanente consciéncia da sua falta exige
outros recursos. Para realizar a sua visao da vida
ideal, precisa de homem ideal, que seja capaz de
dominar todos os perigos maritimos e capturar
todas as sensagdes. Um homem que nao tenha es-
crupulos e assim seja capaz de acumular todos os
seres num mesmo corpo. Em busca do seu heroi,
com grande desejo de tornar-se como ele, Campos
expande a sua visdo: primeiro ele elogia o mari-
nheiro, homem comum, inconsciente heroi da
vida:

Eh marinheiros, gajeiros! eh tripulantes, pilotos!
Navegadores, mareantes, marujos, aventureiros!
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Eh capitdes de navios! homens ao leme e em mastros!
Homens que dormem em beliches rudes!
Homens que dormem co’o Perigo a espreitar plas vigias!
Homens que dormem co’a Morte por travesseiro!
Homens que tem tombadilhos, que tém pontes donde olhar

Eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh!

Cada um tem as suas fungoOes: através do tra-
balho da tripulacao, de Campos constrdi a sua
propria sociedade. Num outro fragmento, ele
evoca Ulisses, o viajante eterno. Com a vontade
das sensacOes mais fortes e com a aceleracao do
«volante», o marinheiro é substituido pelo pirata.
Assim, o seu poema transforma-se numa compri-
daladainha, primeiro para o homem, depois para
o marinheiro e até ao pirata, como a forma acaba-
da (total) do ser humano, o mais cruel e ilimita-
do. Passo a passo, Campos entra nas visdes mais
improvaveis e cruéis. Evoca as imagens tragicas e

obscenas :
Sangue! sangue! sangue! sangue!
Explode todo o meu cérebro!
Parte-se-me o mundo em vermelho!

Quando sabe que o seu espirito ndo o deixa
sentir como toda a gente (o seu delirio ¢ muito
instavel), espera acordar as sensagdes através do
seu corpo : Crucificai-me nas navegagoes /E as mi-
nhas espaduas gozarao a minha cruz! De Campos
inveja a vida dos piratas até querer ndo apenas
partir com eles, mas metamorfoseia-se num deles.

Ah, ser tudo nos crimes! ser todos os elementos componentes
Dos assaltos aos barcos e das chacinas e das violagoes!
(...)

Ser o pirata-resumo de toda a pirataria no seu auge,

E a vitima-sintese, mas de carne e 0sso, de todos os piratas do

mundo!

Ele imagina que ja se transformou em pira-
ta. Quando percebe que nao vai conseguir viver
como eles, procura outras solugdes. Pede o mini-
mo: ser um bicho num dos seus barcos. Ser uma
mulher que espera CFor eles num porto e assim
conhece o mistério da sua vida. Ser o meu corpo
passivo a mulher-todas-as-mulheres/ Que foram
violadas, mortas, feridas, rasgadas pelos piratas!
Ser a vitima, a vitima-sintese, mas de carne e o0sso,
de todos os piratas do mundo.

Depois duma viagem comprida, Campos fica
esgotado. Os seus uivos e gritos transformam-se
desta vez em riso de maluco. O volante decresce
regularmente, ele ndo quer mais matar nem ver
sangue, arrepende-se das imagens evocadas. Os
gritos do marinheiros sao substituidos 1'pela can-
¢ao da sua infancia, cantada por uma velha tia.

fp=334:6:4084104801843610::::

Parte -se em mim qualquer coisa. O vermelho anoiteceu.
Senti demais para poder continuar a sentir.
Esgotou-se-me a alma, f?cou s0 um eco dentro de mim.
Decresce sensivelmente a velocidade de volante.

Também Rimbaud, depois de ter experiéncia,
nao consegue mais continuar a sua visao. A tnica
consolagao € o facto que a aventura se tornou ex-
periéncia.

Sim, chorar eu chorei! Sdo mornas as Auroras!
Toda lua é cruel e todo sol, engano:
O amargo amor opiou de dcios minhas horas.
Ah! que esta quilha rompa! Ah! que me engula o oceano!

Ambos sao ultrapassados pela sua sensibilida-
de. Campos tornou dindmicos os seus tédios e an-
sias, numa unidade explosiva. Depois de ter ho-
menageado a civilizagao, ele aceita o facto de que
a viagem constitui o obrigatorio em cada homem
O ultimo barco que ele menciona é um “tramp-
-steamer” inglés/ Muito sujo, como se fosse um
navio francés/ Com um ar simpatico de proletario
dos mares.

A totalidade das sensagdes deixa um vacuo
embaracgoso. Alvaro de Campos acaba por arre-
pender-se da sua vida anterior, tentando evocar
outra vez as imagens que se tornaram futeis e nas
quais nao acredita mais. A cang¢ao da sua tia res-
soa:

Era a «Bela Infanta»... Relembro, e a pobre velha voz ergue-se

dentro de mim

E lembra-me que pouco me lembrei dela depois, e ela amava-
-me tanto!

Como fui ingrato para ela — e afinal que fiz eu da vida?
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Como os limites da poesia experimental sao
imprecisos, ndo € possivel dizer exatamente a
data do seu principio. A historia da lirica visual
remonta ao nascimento da escrita. Ja na Grécia
Antiga conhecia-se technopaigneia, ou seja, compo-
sicoes em forma de asas, ovos, etc. (Bohn, 2006: 6).

A poesia experimental moderna sendo um ge-
nero marginal e rechacado pelos criticos, apesar
de nao se poder medir atraves da estética tradicio-
nal, tem a sua prépria tradigao que é independen-
te da literatura geral. Podemos procurar os seus
inicios na Franca do século XIX. Sao os anos 1850-
1880 que constituem um periodo muito significa-
tivo marcado por grandes nomes como Mallar-
mé, Rimbaud, Baudelaire. Todas as atividades do
espirito da modernité como As Flores do Mal que
veem a luz em 1857, Um lance de dados jamais aboli-
rd 0 acaso, junto as publicacdes de Rilke, Ungaretti,
Trakl, Pessoa, Eliot, Seferis, Mandelshtam o Alei-
xandre, mostram a importancia desta tendéncia,
motor de quase todas as criagOes literarias do sé-
culo XX (Benoit-Dusausoy, Fontaine, 2009: 635).

Os conceitos do simbolismo, da sonorizagao
e da visualizagao da poesia desenvolvidos por
Mallarmé sao uma base e um ponto de referéncia
para muitos autores posteriores, de modo que se
pode denominar ao poeta francés pai da poesia
experimental.

A intensa necessidade da reforma da lingua
aparece na Itdlia ao pr1nc1F10 do século XX (Tka-
czyk, 2003: 52-61). Sao os futuristas como Filippo
Tomaso Marinetti que querem que a arte abarque
todos os ambitos él atitude de homem: politica,
familia, ciéncia e economia.

Outra corrente que surge naquela época e que
ganha popularidade em Paris, Berlim e Nova
York é o dadaismo, que como o futurismo acentua
o aspeto fonético e visual da lingua. Os dadaistas
jogam com a lingua, o seu programa é, precisa-
mente, a falta de programa, a casualidade.

Um dos mais importantes propagadores da
nova poesia € Apollinaire fascinado pelas ideias
futuristas (Tkaczyk, 2003: 66). A esséncia da obra
do francés sao os seus caligramas, por outras pa-
lavras poemas estruturados como uma imagem
que se relacionam com o contetdo do texto. Os
caligramas de Apollinaire, ao contrario dos co-
nhecidos e praticados ja antes, estao cheios da
sensualidade, da necessidade de descrever a re-
alidade com as suas cores, 0s seus sentimentos,
sabores e sons.

As palavras em liberdade marcam também a
obra de Pierre Reverdy e Max Jacob, entre outros

(Benoit- Dusausoy, Fontaine, 2009: 740- 741) Em
relagao aos escritores anglofonos, a poesia da épo-
ca do modernismo esta dominada por T. S. Eliot e
Ezra Pound. Quanto a Espanha, os inicios da poe-
sia experimental estdo relacionados com a atitude
de Julio Campal, Juan Eduardo Cirlot e Fernando
Millan.

Sao principalmente Fernando Pessoa, José de
Almada-Negreiros e Mario de Sa-Carneiro que
dao uma nova dimensao a lingua poética em Por-
tugal. O mais inovador ¢, claramente, 0 uso de he-
teronimos por Fernando Pessoa, por exemplo: Ri-
cardo Reis, Alvaro de Campos e Vicente Guedes.

A poe51a experimental portuguesa como tal
surge na década de 60 com um grupo de poetas
e artistas que tentam romper com o0s conceitos
tradicionais de texto e de objeto artistico (Torres,
2008). Naquela época comega o periodo de flores-
cimento deste movimento em Portugal que se de-
senvolve até hoje em dia. Entre outros autores da
nova corrente pode-se enumerar: Ana Hatherly,
Antonio Aragao, Antonio Barros, Ernesto de Me o
e Castro, Fernando Aguiar, Salette Tavares e Sil-
vestre Pestana.

O aparecimento da poesia experimental em
Portugal é de certo modo precedido com a pu-
blicacao de uma antologia de Poesia Concreta do
Grupo Noigandres em 1962 pela embaixada do
Brasil em Lisboa, no mesmo ano em que se publi-
cam [deogramas de Ernesto M. de Melo e Castro, o
primeiro livro portugués de poesia experimental.
Em Portugal nao se forma nenhum grupo estrutu-
rado de poetas experimentais, € por isso que nao
se produz nenhum manifesto, o que é proprio
para correntes deste tipo. Os concretistas portu-
gueses organizam exposigoes e happenings, publi-
cam revistas. Em 1964 aparece o primeiro numero
da revista Poesia Experimental, editada por Antd-
nio Aragao e Herberto Helder. No ano seguinte
tem lugar o primeiro happening, a exposigao titu-
lada VISOPOEMAS. Ainda no ano 1965 publica-se
Proposigio 2.01 — Poesia Experimental, um excelente
ensaio tedrico de Ernesto M. de Melo e Castro jun-
to a uma antologia de poemas internacionais que

o segue. Depois lancam-se também as revistas
Operagio 1 e Operagio 2 e Hidra 2, entre outros. Em
1971 publica-se o primeiro romance experimental
portugues, Um buraco na boca de Antonio Aragao.
Dois anos depois edita-se Antologia da poesia con-
creta em Portugal, o que permite encerrar um certo
etapa. A presenca da poesia experimental na lite-
ratura portu guesa esta afirmada.

“Um quadro ¢ um poema calado e um poema
um quadro sonoro”, diz um preceito chinés. Gra-
cas as experiéncias de Mallarmé¢, Apollinaire e os
seus seguidores, a ideia do poema-quadro € rein-
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ventada. A poesia tenta converter-se numa arte
espacial ao exemplo da escultura e da pintura. A
linguagem comeca a perceber-se como matéria:
muito caracteristico é o uso dos elementos nao
idiomaticos, a fragmentacao de palavras, etc.

A poesia experimental tem varios ramos (Mi-
tre, 1974: 675):

1. a poesia concreta compreende a lingua como
matéria e estabelece com ela estruturas diferentes;

2. a poesia visual: tenta apagar limites entre
um poema e um quadro redescobrindo a caligra-
fia e o aspeto grafico de palavras e letras que sao
nucleo da energia visual;

3. a poesia fonética é composta por fonemas
ou s1mﬁlesmente por sons articulados por érgaos
vocais humanos;

4. a poesia ob]etlva estd baseada numa organi-
zagdo grafica, escultural e musical com a coope-
ragao constante de pintores, escultores e musicos;

5. a poesia fonica refere-se frequentemente a
si mesma. Um poema fonico cria-se diretamente
na fita magnetofdnica tratando frases como centro
e objeto da energia auditiva. Poemas fonicos sao
muitas vezes encadeamento de onomatopelas

6. poesias cibernéticas, permutativas, verbofo-
nicas, etc.: sao frutos da contemporaneidade que
desfrutam do progresso tecnologico;

Com certeza, os critérios desta categorizagao
nao sao exatos. As poesias experimentais sao po-
esias de estruturas e montagens que introduzem
ao leitor em estados antes desconhecidos cons-
truindo expressoes originais. O que fazem ¢é ma-
nifestar o significante e deixar passar ao fundo o
significado. Simultaneamente desejam livrar o lei-
tor da bagagem cultural ligada com a linguagem.
Sao poesias ainda nao formadas, mas as que se
estao a formar.

Neste momento, serao apresentados alguns
exemplos da obra de Ernesto Manuel de Melo e
Castro, poeta, ensaista e professor un1ver51tar10
natural da Covilha, nascido em 1932 que ¢é de fac-
to o pai da poes1a experlmental portuguesa.

O péndulo é uma composicao visual classica que
se refere aos caligramas tradicionais de Apollinai-
re. A disposicao de letras reflete 0 movimento do
objeto designado e provoca em leitores a impres-
sdo do dinamismo. O motivo do tempo marcado
pelo péndulo faz referéncia ao topico tempus fugit
da época do Barroco.

O péndulo, Ernesto de Melo e Castro

Retratos Metamiticos € outra experiéncia do po-
eta portugués, uma estranha unido de ilustracao
e compostas sobre elas expressdes matematicas
nas quais se podem distinguir nomes de alguns
artistas portugueses: Santa-Rita Pintor, iniciador
do futurismo na pintura portuguesa; Mario de Sa-
-Carneiro e Fernando Pessoa, poetas modernistas
e Luis Vaz de Camdes, o maior poeta do Classicis-
mo portugués.

euz M.Sacarneirozoutro =

s.ritapintor = §¢futurismo) =0 esfinge gorda

L

a verdade
“camoes = almada

/_pessoa = pessoas

Retratos metamiticos, Ernesto de Melo e Castro
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Concluindo, o melhor comentario desta obra
serdao os versos dum metapoema de Ernesto de
Melo e Castro (de Melo e Castro, 2010: 15):

todos os poemas sio visuais
porque sdo para ser lidos
com os olhos que veem
por fora as letras e os espagos
mas ndo hd nada de novo
em tudo o gue estd escrito P )
éséo alfgbeto repetido _ “:\sﬂb‘ =
or ordens diferentes ‘Q e
Iztras palavras formas
tdo ocas como as nozes '
recortadas em curvas e l6bulos
do cérebro vegetal : nozes
os olhos é que veem nas letras
e nas suas combinagdes
fantdsticas referéncias
vozes sobretudo da auséncia
que é a imagem cheia
que a escrita inflama
até ao fogo dos sentidos
e que os escritos reclamam
para se chamarem o que sdo
ilusoes fechadas para
os olhos abertos verem
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Como podemos ler no livro de Barba-
ra Hlibowicka-Weglarz “Jezyk portugalski w
Swiecie wczoraj i dzi$” segundo os dados da
UNESCO (Wor{d Culture Report 2000) de 2000,
no limiar dos séculos XX e XXI existiam cerca de
6700 linguas. O portugués é falado por cerca de
200 milhoes pessoas de quatro continentes. Gra-
¢as a isso, o portugués ocupa o sexto lugar entre
os 6700 idiomas mais falados - depois do chinés,
do inglés, do hindi, do espanhol e do bengali. E o
terceiro entre os idiomas europeus. Para cerca de
183 milhdes pessoas o portugués € a lingua ma-
terna.

Devido a existéncia de outros idiomas indige-
nas, ao contacto com outras culturas ou a imigra-
¢ao, encontramos um grande numero de dialetos
no Brasil. O portugués é a tnica lingua nacional
oficial no Brasil, mas o Brasil é um pais multilin-
gue. No Brasil existem cerca de 200 outras linguas
chamadas linguas minoritarias (por exemplo,
idiomas autodctones). Podemos também distinguir
idiomas que apareceram no Brasil gragas ao pro-
cesso de imigragao no Brasil (linguas aloctones).
Sao exemplos destes idiomas o japonés, o italiano,
o alemao, o polaco, que encontramos sobretudo
no sul do Brasil.

O IPOL (Instituto de Investigacao e Desenvol-
vimento em Politica Linguistica, uma instituigao
no Brasil que se ocupa da identificacdo, registo e
manutencao das linguas minoritarias de diferen-
tes territorios e areas nacionais) diferencia entre
outros os seguintes idiomas no Brasil: o huns-
riickisch, a lingua japonesa, a Lingua Brasileira
de Sinais, a lingua caingangue, a lingua guarani,
o nheengatu, o polaco, o pomerano, o portunhol
e o italiano.

Pessoalmente, aquele que despertou o meu in-
teresse foi o dialeto alemao hunsriickisch (pode-
mos também dizer hunsrik ou, quanto a versao
brasileira, riograndenser hunsriickisch) falado na
regiao do Hunsriick no sudoeste da Alemanha e
nos estados de Santa Catarina, Rio Grande do Sul,
Parana e Espirito Santo no Brasil e abrange tam-
bém parte da Argentina e do Paraguai (podemos
entdo falar sobre uma ilha linguistica). E a lingua
dos imigrantes da Alemanha e dos seus descen-
dentes que moram no sul do Brasil. A versao bra-
sileira € uma variante de Hunsriickisch - dialeto/
lingua alemao falado na regiao de Hunsriick na
Alemanha.

Vale a pena mencionar um pouco sobre o
hunsriickisch da Alemanha para poder apresen-
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tar as raizes do hunsriickisch do Brasil. Hunsriick
¢ uma regiao do oeste da Alemanha, no Estado
da Renania-Palatinado, localizada perto dos rios
Reno e Mosela e proxima da atual fronteira com
o Luxemburgo. Enquanto regiao, Hunsriick tem
as fronteiras claras, ao contrario da lingua huns-
riickisch. O hunsriickisch fala-se fora das frontei-
ras de Hunsriick, mas também o idioma interno é
diferenciado. Como quase todos os dialetos ale-
maes, o hunsriickisch desintegrou-se em diferen-
tes areas. Cada aldeia tem a sua prépria pronun-
cia. Hoje em dia, infelizmente, cada vez menos
pessoas falam e compreendem hunsriickisch, es-
pecialmente os jovens. Por sorte existem algumas
pessoas que tentam salvar este dialeto.

O riograndenser hunsriickisch desenvolveu-
-se gracgas a imigrac¢ao alema no Brasil, ha mais de
200 anos. Os imigrantes da regiao de Hunsriick
estabeleceram-se no sul do Brasil, especialmen-
te no estado Rio Grande do Sul. Esta imigragao
comecou no ano 1824. Nessa altura chegaram as
primeiras familias alemas ao Brasil. Os imigran-
tes alemaes que se seguiram a essa primeira vaga
colonizaram outros estados vizinhos, Santa Ca-
tarina, Parana e Rio de Janeiro e também outros
estados do Brasil, por exemplo Sao Paulo, Espirito
Santo e leste de Minas Gerais. Os imigrantes ale-
maes colonizaram maioritariamente areas pouco
urbanas e pouco desenvolvidas, cabendo-lhes a
eles a tarefa de urbanizar estes locais. A maioria
dos imigrantes da Europa central eram pessoas
da regiao de Hunsriick e das regides vizinhas.
Tambeém emigraram pessoas de outras regioes e
paises europeus de culturas eslavas, por exemplo
da Pomerania, hoje territério da Poldnia.

Com o passar do tempo os imigrantes alemaes
e os seus descendentes adotaram o hunsriickis-
ch, mas também o alemao-padrao e o pomeranio.
O dialeto pomeranio que pertence a lingua plat-
tdiititsch impoe-se lado a lado ao hunsriickisch no
sul do Brasil, mas nao é tdo comum e popular. O
dialeto pomeranio e outras formas relatas do llat-
tdiititsch podem ouvir-se na cidade de Pomerode,
em Santa Catarina, Rio Grande do Sul, Parana, Es-
pirito Santo ou Sao Paulo. Além disso, o pomera-
nio é uma lingua cooficial no municipio de Pancas
e no municipio de Santa Maria de Jetiba. Também
podemos distinguir outro dialeto alemao: katari-
nensisch. A desiénagéo katharinensisch refere-se
ao estado Santa Catarina, onde apareceu pela pri-
meira vez. Nao tem nenhum status oficial. Cerca
de 200 mil pessoas falam katarinensisch, mas hoje
em dia a maioria aprende a lingua alema.

Sobre o hunsriickisch (em forma brasileira)
exerceram influéncia outras linguas e dialetos de
outros imigrantes alemaes antes mencionados,
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como_por exemplo o pomersch (o pomeranio)
e bairisch (a lingua bavara) ou hochdeutsch (o ale-
mao-padrao/o alto alemao). Além disso, o huns-
rlickisch foi influenciado pelos dialetos austria-
cos, a lingua italiana e outros dialetos de outros
imigrantes e a lingua portuguesa. Este dialeto foi
influenciado também pelas novas fauna e flora. O
hunsriickisch surgiu numa regiao de fronteira en-
tre a Alemanha e a Franca e por isso também foi
influenciado pela lingua francesa.

O riograndenser hunsriickisch era o dialeto
alemao mais falado, popular e divulgado do sul
do Brasil. Infelizmente, hoje em dia (especialmen-
te nas ultimas trés ou quatro geracoes) fala-se
cada vez menos este dialeto. Isto deveu-se, essen-
cialmente, a repressao da lingua alema duran-
te a Segunda Guerra Mundial. A razao de recuo
do uso do alemao era também o Estado Novo de
Getulio Vargas. Getulio Vargigas proibiu o uso de
linguas minoritarias em publico e em casa. O uso
de alemao em publico nesse tempo era proibido
sob pena de multa. Quando o Brasil entrou na
Segunda Guerra Mundial, os alemaes brasileiros

assaram a ser considerados a quinta coluna nazi,
Fram discriminados e internados. Nas escolas
eram chamados “alemaes batata”. Como conse-
quéncia disso, a geragao jovem aprendeu o portu-
1glues como a sua primeira lingua. Hoje em dia, o

unsriickisch fala-se quase s6 no meio privado e
pessoal, em eventos comunitarios, espagos rurais,
comunidades e entre as pessoas mais velhas, nao
se utiliza fora de casa. Nao temos estatisticas pre-
cisas sobre o nimero de pessoas que consideram
o hunsriickisch a sua lingua materna. Nao sabe-
mos também quantas pessoas falam nesse dialeto
fluentemente ou se comunicam com algum grau
de fluéncia, mas sabemos que existem pessoas que
utilizam o hunsriickisch fluentemente, mesmo
como lingua materna. As estimativas sobre o nu-
mero dos falantes sao diferentes: algumas referem
200 mil, algumas falam em milhdes. E importante
dizer que a maioria dos falantes do hunsriickisch
no Brasil fala fluentemente }11 rtugués (para al-
guns dos falantes do hunsriickisch o contato com
a escola era equivalente a aprender portugués).
Mas, como disse a pe gulsadora Ingrid Marga-
reta Tornquist, autora da tese Isto aprend1 com
minha mae. Linguagem e conceitos éticos entre
teuto-brasileiros no Rio Grande do Sul, em varias
regioes do Rio Grande do Sul o alemao continua
sendo o primeiro idioma na comunicagao dentro
da familia e entre amigos. Também o Cléo Alte-
nhofen explica:

O portugués passou a ser simbolo da cidade, das ca-
madas mais altas da populagdo, do saber, da escola e de
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uma geragio mais jovem. O hunsriickisch ficou asso-
ciado das zonas rurais, a origem, a familia, a solidarie-
dade entre os grupos e as geracoes mais velhas. (Vilela,
2004)

Isso mostra que embora distingamos o huns-
riickisch, ndo existe um dialeto alemao-brasileiro
unificado. O hunsriickisch também tem muitas
diferencas internas e depende de falantes, regioes
etc.

O nome riograndenser hunsriickisch foi intro-
duzido no ano de 1996 por Cléo Vilson Altenho-
fen e refere-se ao estado do Rio Grande do Sul
onde se fala este dialeto. Altenhofen distinguiu
o riograndenser hunsriickisch por causa das di-
ferencas entre o dialeto falado na Alemanha e o
dialeto falado no sul do Brasil. O hunsriickisch
¢ uma lingua cooficial do municipio de Antonio
Carlos em Santa Catarina e no municipio de Treze
Tilias em Santa Catarina. Além disso, este dialeto
esta em fase de oficializagdo em Santa Maria do
Herval no Rio Grande do Sul. Em Santa Maria do
Herval existe uma entidade que tenta preservar o
hunsriickisch - Equipe Hunsrik. Também foi de-
clarado patrimonio linguistico do Rio Grande do
Sul. Como diz o artigo primeiro:

Fica declarada integrante do patrimonio histdrico
e cultural do Estado a “Lingua Hunsrik”, de uso co-
mum entre os descendentes de imigrantes germanicos
chegados ha quase dois séculos da Alemanha ao Estado
do Rio Grande do Sul. (Estado do Rio Grande do Sul,
2012)

O hunsriickisch ganhou também um atlas lin-
guistico que registou o estado atual desse dialeto.
O atlas mostra variagdes na pronuncia, a assimila-
¢ao de termos de portugués e a geragao de novas
palavras. Foi um projeto realizado por uma equi-
pa de mais de 10 pessoas do Instituto de Filologia
Romanica da Universidade de Kiel (Christian-Al-
brechts-Universitat, Alemanha) e do Instituto de
Letras / Area de Lingua Alema da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (Porto Alegre, UFR-
GS). Esse programa foi guiado pelos professores
Harald Thun (Kiel) e pelo j& mencionado Cléo
Altenhofen e tem o nome de Atlas Linguistico-
-Contatual das Minorias Alemas na Bacia do Pra-
ta: hunsriickisch (ALMA-H).

Os investigadores realizaram um questiondrio
de 300 perguntas entres os falantes do hunsrtickis-
ch para descobrir usos e prontncias de palavras
do dialeto. Uma das perguntas, por exemplo, pre-
tendia saber o nome do pdssaro que constroi um
ninho de barro em forma de forno. Thun explicou
que alguns poderiam responder “joao-de-barro”,
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mas outros poderiam dizer “matschbauer”. Esta
palavra nao existe no alemao-padrao. Com estas
perguntas os pesquisadores conseguiram deter-
minar e ordenar o estado atual do Hunsrtickisch.
Uma das caracteristicas essenciais dos dialetos
alemaes usados no sul do Brasil € a criagao de pa-
lavras alemas a fim de nomear elementos da flora
e da fauna brasileira. Esta criagao nota-se tanto
pela assimilacdo de termos_portugueses, como
pelo processo de composi¢do que € muito co-
mum no alemao. E uma justaposigdo de palavras
para gerar novas palavras, por exemplo matsch
(barro) e bauer (construtor) que formam matsch-
bauer. Os pesquisadores também investigaram
se 0 uso do hunsriickisch se mantém através das
geracoes. Para 2007 estava prevista a elaboracao
de um diciondrio que deveria comparar o huns-
riickisch brasileiro ao hunsriickisch falado no oes-
te da Alemanha, o portugués e o alemao-padrao.
A conclusao deste projeto devia ter acontecido no
final de 2010, mas nao encontrei nenhuma infor-
macao sobre a publicacdo deste diciondrio.

Também foi criado o Atlas Linguistico-Etno-
grafico da Regiao Sul do Brasil (Alers). E uma co-
-edicao da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul, Universidade Federal de Santa Catarina e
Universidade Federal do Parana. O Alers catalo-
ga as diversas variagdes do alemao e o portugués
%)resentes no sul do Brasil e tenta anotar a variante

inguistica dominante em cada aldeia cartografa-
da (regista cerca de 300 mil dados orais, colhidos
em 275 pontos dos trés estados).

Quanto a ortografia e escrita do hunsriickisch,
existem muitas ideias sobre como deveria escre-
ver-se neste dialeto. Altenhofen diz que para a es-
crita do hunsriickisch deveria usar-se a escrita do
alemao. Altenhofen é um participante do Grupo
de Estudos da Escrita do Hunsrtickisch (ESCRI-
THU). Este grupo foi criado para desenvolver um
sistema de normas para a transliteracao dos dados
do hunsriickisch. Este projeto integra-se no proje-
to ALMA-H. No entanto, nao existe um modelo
ortografico comum aprovado por todos os falan-
tes do riograndenser hunsriickisch. As pessoas

ue conhecem o alemao tratam de usar os acordos

o mesmo para escrever. O resultado é uma falta
de estandardizacao da escrita. Outros baseiam-
-se no trabalho da linguista alema Ursula Wiese-
mann. A escrita que usam € baseada na ortografia
portuguesa. Este sistema € mais facil na assimila-
¢ao. Mas é recusado pelas pessoas que prefeririam
uma ortografia baseada no alemao. Wiesemann
diz que nao é necessario saber ler hochdeutsch
(alto alemao) para ler ou escrever hunsriickis-
ch. Propoe para o hunsriickisch sul-americano a
escrita de maneira regular, segundo os fonemas
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da lingua. No seu trabalho Wiesemanm faz uma
andlise dos fonemas do hochdeutsch e os fonemas
do portugués do Brasil. Ela explica também a sua
analise fonoldgica do hunsriickisch do Brasil e diz
como deveria escrever-se ortograficamente. Cer-
tamente, toma também em consideracao o con-
texto geografico na América Latina e cultural em
contato com o portugués. Como diz Wiesemann:

Na proposta do alfabeto e das regms de ortografia
seguimos o principio de usar um simbolo diferente para
cada fonema — mesmo que usenios dois dzgmfos Este
simbolo € usado cada vez que o fonema é pronunciado.
(Wiesemann, 2008: 29)

Nao se segue o costume do hochdeutsch de es-
crever com maitiscula os substantivos, mas sim os
nomes proprios. Também nao se adota o costume
alemao de juntar palavras - cada palavra escreve-
-se separada, evitando palavras compridas e difi-
ceis de ler. Wiesemann distingue também outra
regras:

- Escreve-se cada palavra segundo a sua pro-
nuncia.

- Cada som escreve-se da sua maneira, nao ha
variacao de grafia representando o mesmo som.

- Toma-se em consideracao a tonicidade. Ex. Te
‘0’ e ti‘a” — os artigos definidos masculino e femi-
nino singular — diferenciam-se das formas corre-
spondentes demonstrativos tee e tii.

- Certas palavras pronunciam-se de varias ma-
neiras segundo a regido e até segundo a familia.

Quanto ao vocabulario, os falantes do hun-
sriickisch e de outros dialetos alemaes adaptam
frequentemente as expressoes e vocabulos do por-
tugués. O melhor exemplo pode ser a expressao
alles gut?. E uma traducio literal do brasileiro
tudo bem? No aleméo para perguntar tudo bem?
como vai? diz-se wie geht’s? Alles gute significa
tudo de bom e pode-se dizer Alles Gute zum Ge-
burtstag que ¢ 0 mesmo que Parabéns no portu-
gués. A ja mencionada investigadora Tornquist
considera que as descri¢des da fauna e da flora
e a designacao dos meios de transporte sdao exem-
plos classicos de formas hibridas usadas pelos de-
scendentes alemaes. Exemplos: rossa (roga/Feld),
fakong (facao/grosses Messer), aviong (aviao/
Flugzeug), kamiong (camiao/Lastwagen). Entre
outras adaptacoes &)odemos marcar as palavras
portuguesas, cujo diminutivo é criado como no
alemao: canecachen = caneca (port.) + chen (dim.
alemdo). Podemos também distinguir as agluti-
nagoes hibridas como schuhloja (schuh + loja; loja
de sapatos, sapataria) ou m1lhebrot (milho + brot;
pao de milho). Interessante é tambem que no hun-
sriickisch encontramos aglutinagdes hibridas em
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interferéncias sintdticas detetadas na inversao da
ordem das palavras na expressao ou na pratica

“incorreta” de preposicdes, dpor exemplo traumen
mit (sonhar com, ao invés de traumen von — son-
har de — do alemao moderno) bleiben mit Dir (lit-
eralmente ficar com vocé, no lugar do bleiben bei
Dir). Também vale a pena falar um pouco sobre a
adocdo do portugués no uso dos verbos que tém
na fala dos descendentes alemaes as terminagoes
como no alemao: lembrieren, namorieren, sich
realisieren, ofendieren, respondieren. Existe tam-
bém uma expressao propagada e muito popular
do hunsriickisch: Mariechen, mach die janela zu,
es schuvt/chuvt (Mariechen, fecha a janela, esta a
chover).

Quanto a mais curiosidades, existem algumas
obras literarias no Hunsriickisch. A mais conhe-
cida é o poema do alemao Peter Joseph Rottmann
“Der Abschied” ou “O adeus”. Foi publicado em
1840 na Alemanha. Espelha a amizade, o amor
conflituoso e também a primeira forte onda mi-
gratoria. A historia deste poema € a se§u1nte
Hannes (Johannes; Joao), o imigrante alemao,
despede-se da sua namorada Liesekett (Elisa-
betllﬁga Katharina). Ela ficara na sua terra de ori-
gem, ao passo que ele mudar-se-a para o Brasil
(Brasilje) promissor, tropical e exético. Segundo
Liesekett, Hannes tera que defrontar-se com vibo-
ras e simios. Ela tem de permanecer sozinha em
Hunsriick. Mas Hannes tranquiliza-a dizendo-lhe
que eles se reencontrarao e serao felizes.
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TUDO MENOS FUTEBOL? IMAGEM DE ORGANIZAGCAO DO EURO 2004
EM PORTUGAL NA IMPRENSA - CASO DO PORTO

Anna Olchowka
Universidade de Wroclaw

Nao existe em Portugal nenhum outro tema
das discussoes, talvez o assunto atual da crise eco-
nomica, que ocupe uma posic¢ao tao 1mp0rtante e
significativa como o futebol. Em Portugal hd uma
verdadeira paixao pelo chamado “Desporto-Rei”.
Essa relagdo emotiva foi percebida ja nos princi-
pios do século XX pelos politicos nao somente em
Portugal. O famoso emblema da época salazarista
foi o de trés efes: “Fado, Fatima, Futebol”: eram
trés elementos que alimentavam os sentidos e o
espirito de modo adequado e de acordo com a
ideologia do regime (Coelho, Pinheiro, 2002: 249).
Hoje em dia, a paixao pelo futebol é¢ uma carate-
ristica de todos os portugueses que se identificam
com a selecao nacional, com as equipas das dife-
rentes cidades, com os clubes pequenos nao pro-
fissionais. O futebol é uma questao de identida-
de, muito bem visivel no caso do Porto, a Cidade
Invicta, cuja histéria e imagem permanecem uni-
das ao Futebol Clube do Porto (Coelho, Pinheiro,
2002: 684-687). A imagem desportiva da cidade ¢
muito bem exposta — o futebol € um dos elementos
irrefutdveis da sua tradigao. Nao surpreende, por-
tanto, que um assunto tao relevante ocupe uma
posicao 1mp0rtant1ss1ma nos diferentes meios de
comunicagao, entre outros, na imprensa.

O mercado de imprensa em Portugal na pri-
meira década do século XXI apresenta-se como
muito complexo. Existe uma segmentagao sig-
nificativa das publicagdes, de acordo com sexo,
idade ou interesse dos leitores. Somente entre os
jornais podem-se destacar os nacionais, regionais,
diarios, semanarios, generalistas, de desporto, etc.
Esse mesmo mercado é muito dinamico: os titulos
aparecem e desaparecem. Outra vez, no setor de
jornais essas mudangas revelam ser muito mais
equilibradas. Nos tltimos anos denota-se a entra-
da do modelo dos jornais com brindes (gratuitos
ou pagos), das edigdes eletronicas (o desenvolvi-
mento das paginas web dos jornais como fontes
de informagéo), e a evolugao da remodelagao gra-
fica, principalmente das primeiras paginas e do
formato dos jornais. Entre esses, distinguem-se o
chamado formato de luxo broadsheet e 0 mais po-
pular formato tabléide (Moutinho, 2008: 63-69).

Os média acompanham hoje todos os aconte-
c1mentos mais importantes na vida politica, eco-
nomica, cultural, social e, evidentemente, des-
portiva do pais. Por isso, nao podiam faltar nas
preparagoes de Portugal para a organizacao do
Campeonato Europeu de Futebol em 2004. Desde
o dia 12 de outubro de 1999, quando o pais foi
nomeado pela UEFA como o anfitridao do evento,

1 - Todos os artigos e noticias mencionados neste texto provém do diario “Publico” do ano

2002, chamado posteriormente o “P”.
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todos os meios de comunicagao comegaram a in-
formar sobre todos os pormenores do processo da
organizagao do torneio, progressos e demoras na
realizacao das obras. Atraves das relagoes jorna-
listicas também se comecaram a criar as imagens
populares de cada uma das cidades anfitrias, que
mostravam diferentes particularidades, nao sem-
pre positivas, o que influenciou muito a imagem
completa do evento ainda antes deste. Este é o
exemplo das publica¢des e noticias do jornal o
“Publico” no ano 2002: entre janeiro e dezembro o
tema das preparacoes do Porto para o Euro 2004
aparece em 146 edi¢des do didrio, e quase a meta-
de dos textos - no caderno local do jornal, “Publi-
co Local”.

Todos os textos que se referem aos objetivos
do Porto mais importantes para serem realizados
antes do torneio, aludem as categorias como a or-
ganizagao eficiente do torneio e da sua seguranga,
a construcao ou modernizagao da infraestrutura
desportiva (estadios) e de transporte (vias e estra-
das, ferrovias, aeroportos, transporte ptiblico) e o
desenvolvimento das diferentes dreas da cidade.
Os beneficios esperados pelo Porto e descritos no
diario podem ser divididos em trés grupos — es-
tadio, economia e cidade — entre os quais o valor
econdmico parece ser 0 mais mgmﬁcatwo as noti-
cias e opinioes concentram-se na boa imagem, pa-
pel decisivo da cidade ao nivel nacional e no seu
desenvolvimento em termos gerais. Mas a maior
parte das noticias publicadas descreve minucio-
samente todas as dificuldades que o Porto tem
de confrontar. Os problemas referem-se sempre
aos custos e despesas da cidade anfitria ou a re-
alizagao das obras no prazo planeado. Estas duas
questoes aludem principalmente a construcao da
infraestrutura desportiva (outra vez os estadios)
e de transporte (estradas, comunicacao publica).
O aspeto interessante sao as informacoes que co-
mentam os sucessos dos outros anfitrides do tor-
neio e comparam-nos em relagdo aos problemas
correntes do Porto; sera possivel que deste modo
se indique a competicao existente entre as cida-
des?

Em cada uma dessas trés categorias principais
das noticias o tema de maior dimensao € a realiza-
¢ao — exitosa e dentro do prazo — do Plano de Por-
menor das Antas (PPA). O plano de remodelagao
da zona abarcava criagao do novo componente ha-
bitacional, da area comercial e de servicos, reedifi-
cacgao da via de cintura interna e relocalizacao dos
equipamentos desportivos do FC Porto, de acor-
do com o conceito da UEFA, e tornou-se um dos
temas da campanha eleitoral. A ideia do presiden-
te da Camara do Porto, Rui Rio, de redu¢ao duma
das principais fontes de financiamento do estadio
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- 0 espago comercial - provocou grandes tencoes
na vida publica. O clube do FC Porto mostrou-se
na discussao como um adversdrio concreto, cons-
ciente, solido. O simbolo futebolistico da cidade
entrou na polémica com Rio, deixando ao lado a
preocupacao pelo jogo e pelos éxitos desportivos.
A competicao desportwa perdeu se entre os te-
mas mais medidticos, como a politica; o ntcleo da
organiza¢ao do torneio adquiriu a dimensao de
negocio. Ja depois das eleigoes, um dos comenta-
dores do “P”, José Pacheco Pereira, resumiu todo
o ambiente em torno do PPA: O problema do “fute-
bol” que atravessou a campanha no Porto foi tudo me-
nos uma questdo de futebol: foi uma questdo de poder
politico, nua e crua. A questdo era a de se saber quem
mandava na cidade — se o poder politico eleito, se um
conjunto de poderes ficticos (“A campanha eleitoral
no Porto (1)”, 21.03.02).

Por parte dos os recursos linguisticos, estilis-
ticos e graficos, o “P” aproveita os basicos para
o estilo informativo, adaptados ao estilo proprio.
A composigao das frases nao coincide completa-
mente com o tipo do texto, ou seja, nao sempre
nos informativos aparecem as oragoes simples e
uniformes. Na maioria das publicagdes prevalece
o estilo direto; as citagdes autenticam as informa-
¢Oes, dao impressdo de fiabilidade da mensagem.
Por isso aparecem também as enumeragoes e no-
mes completos.

O Iéxico nos textos informativos nao abusa das
figuras metafdricas ou dos tropos, sempre apare-
cem 0s nomes proprios ou termos especializados;
nos publicistas podem aparecer as interjeicoes.
As expressdes utilizadas nos cabegalhos de todos
os tipos dos textos manifestam uma imagem do
poder determinado, forte, que intervém com toda
a consciéncia no assunto das preparagdes para o
Europeu:

“Rui Rio faz ultimato ao Governo”, 19.02.02

“Sampaio obrigado a poér ordem no Euro
20047, 04.03.02

“PSD e PS medem forg¢as nas ruas do Porto”,
09.03.02

“UEFA pisca olho a Portugal e ao Euro”,
16.03.02

“Rio acusa anterior executivo camarario de ir-
responsabilidade no caso das Antas”, 27.03.02

“Uma eurocidade com o custo de trés estadios
de futebol”, 20.04.02

“Governo nao da mais dinheiro para os esta-
dios do Euro 2004”, “Governo recusa mais dinhei-
ro para o Euro 2004”7, 21.08.02

Sobre a importancia desse assunto convencem
0s numerosos artigos sobre as preocupagoes da
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UEFA (UEFA alerta Portugal, 15.03.2002) e os titu-
los que tratam o tema diretamente, com afei¢ao
e emogao através das frases determinadas emo-
cionalmente (UEFA pisca olho...). O vocabulario
coloquial, mais informal aparece principalmente
nas noticias descritivas, que apresentam os acon-
tecimentos com todos os pormenores; pode-se até
pensar que sejam publicacdes com ambigao de
ser pequenas reportagens literdrias, mas a tema-
tica abordada contrasta com esta ideia. Os textos

ublicistas mostram maior flexibilidade e coesao

éxica: os seus autores operam o léxico rico, dina-
mico, adaptado a situagao analisada:

A partir do momento em que as coisas chegaram a
este ponto de rebugado, era dificil criar condigoes de
serenidade para discutir as outras duas questoes (por
sinal as essenciais) que se colocam perante o Plano de
Pormenor das Antas: as vertentes urbanistica e finan-
ceira. Porque o essencial é discutirmos se vale a pena
aproveitar a rara oportunidade propiciada pelo Euro
2004 para reconverter a degradada zona oriental da ci-
dade e se ha dinheiro garantido para isso (Nuno Car-
doso diz que sim, Rui Rio vai dizer que ndo, mas
a verdade é que a alterndncia democrdtica, de que
0 novo presidente da camara beneficiou, reserva
sempre algumas surpresas menos agmduvets)

“Um estadio e um hipermercado”, 18.02.02,
IIPII

As dificuldades do Porto sao tratadas como um
tema muito grave e sério, no entanto nos textos
empregam-se as expressoes nao neutrais, emocio-
nais. Menciona-se a ligagao dos problemas com a
situagdo politica, a posi¢ao da UEFA e apresenta
com todos os detalhes cada decisao; com a noticia
sobre a suspensdo das obras nas Antas (“Obras
nas Antas param hoje”, 02.03.02) aparece ime-
diatamente o cendrio provavel do torneio sem o
Porto: a confirmar-se a paragem definitiva as obras no
Estadio das Antas, a primeira e grande implicagio serd
a concentracdo de praticamente todos os jogos impor-
tantes em Lisboa (“Abertura, meias-finais e final se-
rao em Lisboa”, 02.03.02).

O desenvolvimento da situagao provoca o uso
das frases curtas que dinamizam todas as relagées
sobre o PPA. O léxico “bélico”, que com frequén-
cia carater1za as descrigoes desportlvas enfatiza
a esséncia do conflito, adiciona a perspetiva emo-
cional. Sao os elementos que aparecem nos cabe-
calhos:

“PSD corre perigo de vida no Porto”, 14.02.02

“Rui Rio faz ultimato ao Governo”, 19.02.02

“Nuno Cardoso lanca mais lenha para a fo-
gueira”, 21.02.02
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“Ferro dramatiza Euro 2004 e PSD faz contas
aos votos”, “FC Porto acusa Rui Rio de mentir”,
03.03.02

“Acordo nas Antas pacifica PSD”, 05.03.02

“Guerra de nervos nas negociagdes do Plano

das Antas”, 28.03.02

e nos textos inteiros:

Ainda ndo hd fumo branco. Habilitando-se a ser
ainda mais demorada do que um concilio papal,
a polémica em torno do Plano de Pormenor das An-
tas (PPA) continua sem desenlace. Chegou a pensar-se
que ontem, ao fim de mais uma maratona de nego-
ciagoes jue terminou préximo da hora de jantar, seria
anunciada a solugdo. A saida de uma reunido na Ca-
mara do Porto, o empresdrio Américo Amorim deixa-
va no ar a hipétese de haver novidades por parte de
Rui Rio. O presidente da autarquia desiludiu, todavia,
quem o esperou. Afirmou_que continuam as ne{;ocm—
coes e rematou dizendo: “Tenho mais paciéncia do que
pensava ter”.

“Guerra de nervos nas negociacoes do Plano
das Antas”, 28.03.02

Os textos aparecem, na maioria das edig()es
como temas destacados na primeira pagina do
numero ou da se¢do, em contraste com 0 pequeno
espago ocupado pelas outras noticias. O nivel de
relagao com os assuntos politicos influencia muito
esse posicionamento (periodo da campanha elei-
toral). E um outro sinal do relacionamento direto
do poder com o desporto, da sua presenca signifi-
cativa nos meios de comunicagao e, em resultado,
da sua poténcia para influir a imagem da realida-
de (mudanca da intensidade das emogoes relacio-
nadas com a matéria).

A grafica, no caso dos textos engrandecidos
pelas ilustragdes ou destacados na primeira pa-
gina ou numa secgao especial, pode ter o papel
tao importante como as palavras escritas; a rela-
¢ao entre o aspeto verbal e visual esta enfatizada,
principalmente, pela organizacdo espacial do jor-
nal. O problema do PPA ocupa na maioria dos ca-
sos a primeira pagina das edic¢des (especialmente
em margo de 2002, durante a campanha eleitoral),
com umas ilustragoes, uns desenhos ou simples
cabecalhos. Em 2002, o diario publica tudo ainda
em preto e branco, por isso ndo é possivel distin-
guir nenhum elemento com cores. Essa funcao de
diferenciar € assumida pelo tamanho da fonte, o
seu formato nos cabegall}:os localizagao das infor-
magOes nas paginas principais das secgdes ou co-
locagao das fotografias adequadas.

Como se pode observar, os textos sao, na parte
linguistica, as noticias que cumprem as regras do
estilo informativo mas ampliam de forma signifi-

cativa a sua perspetiva lexical. Ainda ao nivel dos
cabecalhos é bem visivel que o vocabulario usado
transmita uma forte mensagem de ansiedade e
seriedade da situagdo que toma forma alarman-
te, mas também evolui. Os textos tém uma orien-
tacao inegavelmente f{)ohtlca A atengao do leitor
esta dirigida aos conflitos existentes e a competi-
cao entre os representantes das duas partes, o que
chama a atengao muito mais do que uma descri-
¢ao simples dos acontecimentos, de acordo com
as formas dos géneros informativos.

A dominagao do poder entra, por meio das no-
ticias sobre o Porto e do discurso do “P”, na re-
alidade social portuguesa. As emogdes extremas
expressadas, desde o pessimismo profundo até ao
otimismo, com todos os detalhes, criam a impres-
sao da proximidade aos leitores e provocam tam-
bém as suas respostas no mesmo espirito. O jornal
participa nessa influéncia, mas também a observa
e, as vezes, comenta. Assim, realiza o modelo do
pluralismo polarizado da teoria dos sistemas dos
media de Daniel C. Hallin e Paolo Mancini.

Na teoria dos sistemas dos media o modelo
chamado mediterraneo ¢ um sistema no qual a
p011t1ca tem muita 1mp0rtanc1a para os meios de
comunicacao; estes sao um utensilio de represen-
tacdo das diferentes opgdes politicas. Os media
funcionam de acordo com as normas impostas
pelos grupos politicos e legitimam a presenga do-
minante da politica na vida publica (Hallin, Man-
cini, 2007: 131 135), apresentam os esquemas do
jogo politico — acordos, negociagoes, conflitos. En-
tram com esse tema na vida social (Hallin, Man-
cini, 2007: 143-144). Os autores indicam também
esse modelo como o com o maior numero das ca-
rateristicas universais para a realidade de hoje.

A narragao do “P” demonstra muito bem todas
as carateristicas mencionadas anteriormente, e as
mudangas de atualidade dao passo a discussao
ampla sobre as perspetivas do jornalismo, deixan-
do muitas CCI[uestoes sem resposta dbvia. O even-
to de grande dimensao desportiva como o Euro
perde, ja ao nivel das preparagdes, o seu elemento
constitucional: transforma-se num acontecimen-
to do interesse politico dos numerosos sujeitos, e
nao futebolistico. A instrumentalizacdao dos media
manifesta-se assim na 1nstrumental1zagao dos as-
suntos tratados. Em Consequenc1a a imagem do
torneio e os organismos ligados as preparagoes
tornam-se completamente estranhos ao leitor do
jornal, mesmo adepto ou nao.
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O PORTUNHOL: FRUTO DO CONTACTO LINGUISTICO ENTRE PORTUGUES E ESPANHOL

Aleksandra Pietraszek
Universidade de Wroclaw

A explicagdo mais basica define o portunhol
como a maneira de falar ou escrever que mistura
elementos vocabulares, fonéticos e sintaticos do
portugués e do espanhol1 Nesta deﬁmgao vale a
pena sublinhar a palavra “maneira’ dporque nao
define este fenomeno precisamente e desde o pon-
to de vista linguistico pode ocasionar pequenas
inexatidoes. Por isso, faz falta fazer uma referén-
cia a linguistica de contacto que distingue quatro
fendmenos que podem ocorrer quando duas ou
mais lmguas entram em contacto: a interferéncia
linguistica (que ocorre quando duas linguas se
desenvolvem uma por influéncia da outra num
individuo bilingue), o empréstimo linguistico (a
incorporagao de uma palavra existente noutra lin-
gua, que nao sofre nenhuma alteracdo e mantém
o sentido basico), o code-switching (uma mistura
de palavras ou frases inteiras de duas ou mais lin-
guas numa mesma conversagao) e o nascimento
de linguas (a criacao de uma lingua nova que ser-
ve de meio de comunicagao entre os falantes de
idiomas diferentes).

De acordo com Lipski (2006: 1-7), o rétulo

“portunhol” é regularmente usado para dois fe-
nomenos distintos, a saber: enquanto uma lingua
de fronteira, para designar a interlingua nas fron-
teiras bilingues entre Brasil e os paises limitrofes
(e, em menor escala, entre Portugal e Espanha) e
no ensino de linguas estrangeiras, para designar
fendmenos de interferéncia, em que o falante de
uma das linguas, em situac¢do de aprendizagem
das outras, nao consegue suprimir a interferéncia
da sua lingua materna. Além disso, podemos dis-
tinguir mais duas manifesta¢ées do portunhol. A
primeira € o uso espontaneo de uma hibrida es-
panhol-portuguesa na Internet e a segunda: ma-
nifestagao literaria nesta lingua (Lipski, 2006: 1-7).
Surpreendentemente, podem-se encontrar muitas
mostras da produgao literaria em portunhol pro-
cedentes tanto de drea fronteiriga do Brasil quanto
da Peninsula Ibérica.

Sem duvida nenhuma vale a pena entrar em
mais detalhes quanto as variedades geograficas
do portunhol melhor conhecidas: o portunhol da
Ameérica do Sul, falado na fronteira entre o Brasil
e os paises de lingua espanhola ao sul (Uruguai e
Paraguai), chamado do portunhol riverense, e o
portunhol ibérico com a sua variedade mais co-
nhecida: o barranquenho.

O portunhol riverense (chamado também “o fron-
terico”) surgiu na regido de fronteira entre o Brasil e o
Uruguai, a fronteira que abrange duas cidades gemina-

das: Rivera (no Uruguai) e Santana do Livramento (no
1 - http://www.priberam.pt/dlpo/default.aspx?pal=portunhol

Brasil). Podem-se distinguir muitas razdes da existén-
cia do portunhol neste lugar; segundo Lipski o feno-
meno mantém-se porque muitos uruguaios desta regiao
procuram no Brasil um emprego ou uma educagao me-
lhor (Lipski, 2006: 7-8).

Visto que a maioria dos falantes do portunhol sdo
uruguaios, o dialeto baseia-se nos fonemas da lingua
espanhola, a exce¢do dos fonemas que ndo podem ser
representados com o alfabeto espanhol como as vogais
nasais € 0 “v”’ que representa o mesmo fonema que em
portugués’. A maneira de representar o acento toénico
em riverense consiste num acento agudo (') e acento
circunflexo ("), aparece também o til (~). As regras de
acentuacdo ortografica sdo parecidas as de portugués e
espanhol, além dos infinitivos e monossilabas que na
maioria dos casos levam acento.

Relativo a conjugacdo verbal, existem quatro con-
jugacdes e os verbos sdo classificados de acordo com
a terminacao do seu infinitivo (respetivamente: verbos
terminados em “a”, “€”, “i” ou “6”)’. Pode-se distin-
guir tanto os Verbos regulares quanto os irregulares (ex.
“t€” (ter), “s€” (ser), “i” (ir), “ta” (estar)) que seguem
as regras de conjugacdo caracteristicas para os verbos
regulares.

Além disso, ¢ muito interessante que os tempos com-
postos se formam tanto utilizando o verbo té /ter/, que €
maneira carateristica para o portugués, quanto o verbo
“havé” (haver), que ocorre em espanhol. Por exemplo,
no tempo Pretérito Perfeito do Indicativo pode-se dizer
tanto “Eu tefio amado” quanto “Eu he amado”, ou “Tu
tefl partido” que equivale a “Nos hemos temido”.

No entanto, ¢ na morfologia e na sintaxe onde se
destaca o carater hibrido do fronteirico. Neste campo,
segundo Lipski, vale a pena concentrar-se no uso do ar-
tigo definido e indefinido, a formacao dos substantivos
plurais e as formas verbais hibridas (todos os exemplos
mencionados vém da fala quotidiana dos falantes do
portunhol riverense coletados num dos estudos de Eli-
zaincin) (Lipski, 2006: 8-12). No portunhol é possivel
observar a combinagdo dos artigos portugueses com 0s
espanho6is na mesma frase, ex.: “u [= o] material que
se utiliza en el taier”. Além disso, o artigo portugués
pode aparecer com a palavra espanhola ou vice-versa.
Depois, entre os falantes do fronteirico podem-se ouvir
formas verbais como: “nos tinha” (em lugar de “nos ti-
nhamos” ou “nosotros teniamos”) (Lipski, 2006: 8-12).

Como foi mencionado anteriormente, existe
uma ampla producdo literaria no portunhol sul-ameri-
cano. Sao em geral obras procedentes do Brasil e Uru-
guai e, ao contrario do portunhol falado e espontaneo,
na produgao literaria evita-se usar termos falsos e as
regras ortograficas sdo mais coerentes. Entre as obras
mais conhecidas destaca-se a novela “Mar paraguayo”
do autor brasileiro Wilson Bueno que ¢ uma novela em
forma de um monologo poético escrita em portunhol

literario, com muitas palavras de origem guarani (Lip-
2 - http://pt.wikipedia.org/wiki/Portunhol_riverense

3 - http://pt.wikipedia.org/wiki/Portunhol_riverense
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ski, 2006: 4-5). A obra trata do conceito de fronteira
em geral: fronteira de linguagem, fronteira geografica,
social, etc.

A obra de Bueno inspirou outro autor, Douglas
Diegues, que decidiu publicar trinta sonetos no volume
“Da Gusto Andar Desnudo por Estas Selvas - Sonetos
Salvajes” escrito em portunhol que ele mesmo nomeia
o portunhol selvagem. O poeta ocupa-se também da
traducdo ou recriagdo de obras estrangeiras para portu-
nhol. A sua poesia pertence a corrente vanguardista que
se caracteriza pela maneira inovadora de escrever, ao
mesmo tempo nova e antiga que demonstra a novidade
da poética primitiva (Lipski, 2006: 4-5). Na sua poesia
podem-se ver claramente exemplos de code-switching
como “la noite” ou “lo que bocés puedem falar”; das
formas hibridas dos verbos, ex.: “puedem” e da influ-
éncia espanhola do fonema bilabial “b” usado em vez
de “v” nos principios das palavras: “bersus”, “bocés”,
etc.

Além disso, houve tentativas de manter dife-
rentes tipos de cangdes, hinos e oragcdes em portunhol,
por exemplo da oragdo Pai Nosso (em portunhol “U
Padre Notru”):

Padre notru,
Qu'ehtd nuh celuh,
Santificado seya tu nomre.
Veiia tu reinu. Hazase tu voluntad,
asi na terra como nuh celuh.
Danoh hoye notru pan de cada dia,
y perdodnoh notrah ofensah,
asi tambén cuando noh perdoamoh
a eyoh que noh ofenden.
Y no noh dexéh cair na tentazon,
pero libranoh du mau.
Porjue tuyo eh u reinu, ;1/ a podé, y a gloria,
du Padre y du Hiju y du Ehpiritu Santu. Amen*.

Em segundo lugar, queria referir o fenome-
no do contato linguistico portugués-espanhol na
Peninsula Ibérica que tém a historia mais longa,
visto que ambas as nacionalidades vivem ao lado
desde ha muito. Antes podia-se ouvir portunhol
em toda a regido fronteirica no sul da Peninsula,
chamada “A Raia” (ou “La Raya” em espanhol),
mas hoje em dia o fendémeno de falar barranque-
nho limita-se somente a localidade de Barrancos,
situada no lado portugués, na regiao do Baixo-
-Alentejo.

Os habitantes de Barrancos criaram uma cul-
tura propria para a regiao, inspirada tanto pela
tradicao andaluza (de onde vém por exemplo a
tourada ou cangoes de Natal) e portuguesa. Os
mesmos barranquenhos ressaltam o seu carater
independente repetindo o lema “Nao somos por-
tugueses, nem espanhois, mas barranquenhos”.

Segundo estudos (Clancy Clements, 2009: 197-

4 - http://www.christusrex.org/www1/pater/JPN-fronterizo.html

5 - http://galeon.comy/1 d dura/barranquenho/barranquenho.htm
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198), os barranquenhos sao bilingues: o espanhol
usa-se no ambito familiar e local, e do portugués
depende toda a vida administrativa: bancos, ad-
ministragao ou escolas. De acordo com o estudo
do barranquenho de Clancy Clements, o dialeto
local é o fruto do contato do subdialeto alentejano
da fala portuguesa e as variedades andaluza e es-
tremenha de espanhol e o seu uso é caracteristico
das geragoes mais jovens (Clancy Clements, 2009:
198-202).

O vocabuldario barranquenho € uma mistura do
espanhol e portugués com vdrias palavras pro-
prias para as zonas léxicais de Andaluzia e Estre-
madura (por exemplo: “barruntd” que significa
“pensar”, “mentd” - “mencionar” ou “piporro”
que é o tipo de recipiente para manter agua)°.

Quanto as caracteristicas fonoldgicas e mor-
fossintaticas o barranquenho mantém o sistema
vocalico portugués (ou seja, nao reduz as vogais
nasais) e aparece a falta ou aspiragao do “r” e “s”
ao final de palavra ou silaba (“alguma bezi” [al-

umas vezes), “ah pesdah” [as pessoas], etc.). Em

arranquenho nota-se também o betacismo espa-
nhol: a falta de oposigao entre “b” e “v” que exis-
te em portugués, e a preferéncia do diminutivo
espanhol “-ito” que o portugués “-inho” (Lipski,
2006: 9-11).

Além disso, neste dialeto aparecem numerosas
construgdes gramaticas tipicas espanholas (Clancy
Clements, 2009: 205-209). Para marcar a progres-
sao de acao usa-se a perifrase verbal estar + gerun-
dio (construgao propria para espanhol) em vez de
estar + a + infinitivo, ex.: “Me casei tarde, ehtaba
ja trabalhando” ou “Nu se si sabi, ondi ehtau fa-
zendo u cini teatru”. Outro fendmeno caracteris-
tico para espanhol que aparece em barranqueno
¢ a duplicagdo do objeto indireto, que se pode
observar nas expressoes “le conté a meu pai” ou
“lhe Eedi a uma colega minha”. Os pesquisado-
res observaram também o uso do verbo “gostar”
que em Fortugués se relaciona com sujeito e em
espanhol com objeto indireto. Em barranquenho
mistura-se ambas as propriedades como se pode
observar em frases “Eu gostaria também de fala
um bocadinho milh¢.”, “Para eu fazé uma coisa
que a mim tanto me gohtaba.”ou” A primera beh
nau le guhté muitu.”.

A producao literdria em barranquenho nao
¢ tao ampla como em portunhol riverense, mas
existe um conto tradicional titulado “A menina e a
moura”’.

Para concluir, o contato linguistico entre
espanhol e portugués é um fenomeno caracteris-
tico para lugares diferentes do mundo. E o fruto
acidental e espontaneo de contato dos falantes de
portugués e espanhol, de tentativas de “fingir” fa-

6 - http://galeon.com/lenguasdeextremadura/barranquenho/barranquenho.htm

7 - http://galeon.com/lenguasdeextremadura/barranquenho/barranquenho.htm
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lar outra lingua ou ocorrido durante o processo de
aprendizagem da lingua nova. O estudo do por-
tunhol pode fornecer muitos dados interessantes
sobre a situagdo a sociolinguistica dos grupos que
vivem nas regides fronteiri¢as, os mecanismos de
code-switching e 0s mecanismos da aquisigao de
uma segunda [ingua.
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OS POLACOS NOS CAMINHOS PORTUGUESES ENTRE O SECULO XV E XIX

Patrycja Milczanowska
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Por causa da distancia entre a Polénia e Portu-
al as relagdes luso-polacas até ao século XX nao
% ram numerosas. Nao tinhamos objetivos po-
liticos comuns e a localizacao em dois extremos
opostos da Europa dificultava as viagens. Mesmo
assim, ja na Epoca dos Descobrimentos encontra-
mos relatos sobre polacos que visitaram Portugal.
Até ao século XX, em que o desenvolvimento da
tecnologia mudou totalmente o carater das via-
gens, Portugal e as suas colonias foram visitados
por varias personagens oriundas da Poldnia: via-
jantes, aventureiros, missiondrios, refugiados ou
enviados diplomaticos. Muitos deixaram os tra-
cos da sua estadia nas fontes historicas, mas al-
guns deles criaram também os relatos das viagens
nos quais podemos encontrar as informagoes inte-
ressantes sobre Portugal e portugueses de entao.

Supostamente o primeiro “polaco” com o qual
tiveram contacto os portugueses foi Gaspar da
Gama. Segundo cronistas ele era um judeu cujos
pais fugiram da cidade de Posna (ou Poznan) na
Polonia depois de tumultos antijudaicos. As fon-
tes nao sao claras quanto ao lugar do nascimento
de Gaspar: umas consideram que nasceu ainda na
Polonia e depois emigrou com os pais, segundo
outras nasceu ja em Alexandria. Damiao de Gois
na Cronica do Felicissimo Rei Dom Manuel apre-
senta o encontro dele com Vasco da Gama: visitou
as naves dos portugueses como o enviado do so-
berano de Goa, mas o seu discurso era tao confuso
que Vasco da Gama ficou desconfiado. Torturado,
o enviado confessou que era espiao. Os portugue-
ses levaram-no como piloto porque falava bem
italiano e drabe e conhecia a regido pela qual na-
vegavam. Depois do regresso para Portugal Vas-
co da Gama adaptou-o e batizou-o: a partir deste
momento ele chamou-se Gaspar da Gama. Entrou
ao servico do rei Manuel I que o respeitava mui-
to e lhe atribuiu o titulo do cavaleiro da sua casa.
Podemos encontra-lo em quase todas as cronicas
relacionadas com os descobrimentos: tomou parte
nas trés primeiras viagens para o Oriente sob o co-
mando de Vasco da Gama e Pedro Cabral; depois
foi conselheiro dos vice-reis da India. Viajou por
todo o Oriente, exercendo varios cargos diplo-
maticos. As informagoes sobre ele acabam depois
do ano de 1510, provavelmente por causa da sua
morte na conquista de Calecut. (Badowski, 1998:
14).

No século XV a Portugal chegou também Ni-
kolaus von Popplau, ou seja, Mikolaj z Polplelowa
Este cavaleiro oriundo de Wroclaw na Silésia, era
considerado polaco pela historiografia polaca do
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século XIX, mesmo que germanizado. A sua fami-
lia provinha de Legnica e dedicava-se ao comér-
cio: por Szczecin importavam produtos do Ultra-
mar como es]i)eaarlas joias, incenso, oleo, prata
e pano. Nikolau, o quinto filho, deixou as ativi-
dades comerciais e decidiu viajar a procura de
aventuras. Chegou a corte do imperador alemao
Frederico III onde foi armado cavaleiro. A viagem
que fez no ano de 1484 passando pela Franga, In-
glaterra, Espanha e Portugal supostamente teve
objetivos nao apenas diplomaticos como também
teve de fornecer ao imperador as informagoes so-
bre outros paises (Radzikowski, 1996: 5-10). Da
sua viagem deixou o didrio escrito em alemao.

Entrou em Portugal pela Galiza no inicio do ou-
tono e passou por Valenca — Ponte de Lima — Bar-
celos — Fontainhas — Modivas — ao Porto de onde
viajou de caravela para Lisboa. Dali foi a Setuibal
onde se encontrou com o rei e depois viajou para
o reino de Algarve: desde o Cabo de Sao Vicente,
por Lagos, Vilanova de Portimao e Faro para Tavi-
ra de onde partiu para o reino de Castela. D4 mui-
tas e detalﬁadas informagoes sobre a expansao

ortuguesa em Marrocos e Oriente, bem como so-
Ere a corte do rei Joao III que considera uma pes-
soa de muita sabedoria. Foi o primeiro polaco que
se queixou da ma qualidade das estalagens por-
tuguesas: estas queixas vao repetir-se em muitos
relatos. Descreve cuidadosamente o carater e nota
as diferencas dos costumes portugueses. Segun-
do a sua opinido alguns portugueses tém a razao
subtil e ndo encontrou ninguém para compara-los
nesta matéria, porém geralmente sao compara-
dos com os habitantes de Galiza que sao brutos
e parvos. Sao também inconscientes de todos os
bons costumes e virtudes, embora se considerem
os mais sabios de todos e como os ingleses pen-
sam que ndo ha o mundo no outro lugar, apenas
na sua terra. 5o fiéis ao seu rei, nao tao loucos e
cruéis como os ingleses. Mas segundo Nikolaus
sao feios porque tém pele morena e cabelo pre-
to, embora as mulheres tenham os olhos escuros
bonitos. Descreve a roupa dos portugueses: nota
que os homens se vestem com capas pretas como
os agostinianos. As mulheres tém os decotes pro-
fundos de tal modo que se vé quase todo o peito
e os vestidos com 0s quais o traseiro parece tao
grande que “em todo o mundo nao vi os traseiros
maiores” (Popplau, 1996: 70). As mulheres sao ar-
dentes no amor mas sem bondade, gananciosas e
tontas. Em troca, os homens sao preguigosos, bru-
tos e sem piedade.

Nota a presenga dos mouros nos subtrbios de
Lisboa e junto com as faganhas dos portugueses
em Marrocos e no Oriente descreve os costumes
dos habitantes da Africa. Da-nos também algu-
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mas informagoes sobre as intrigas tecidas na corte
real e sobre a conspiragao de um duque contra o
rei. Geralmente, nao descreve nem monumentos,
nem igrejas, mas faz uma descrigao etnografica,
concentrando-se nos habitos, carater nacional e
histdria do reino de Portugal.

No século XVI as viagens a Portugal eram mais
numerosas porque naquele tempo os polacos ti-
nham o costume de viajar por toda a Eurgpa, so-
bretudo por caminho da Silésia, Moravia, Austria,
Stiria, Carintia e Italia. Muitas vezes o objetivo das
viagens era a peregrinagdo a Santiago de Com-
postela, mas o motivo era também a curiosidade
e prazer; segundo a opinido publica, quem nem
uma vez viajou ao estrangeiro, era considerado
tolo (Czubek, 1925: III). Viajavam sobretudo as
pessoas educadas, interessadas pela cultura, mo-
numentos e lugares de culto religioso.

No século XVI encontramos um diario de um
autor desconhecido: o relato tem o titulo Anonima
Diarjusz peregrynacji wtoskiej, hiszpariskiej, portugal-
skiej (1595) (O diario anonimo da viagem pela Italia,
Espanha e Portugal 1596). E o diario de uma pessoa
mundana e educada que exerceu a sua viagem de
maneira turistica. Interessou-se por lendas e con-
tos, bem como pelas mengoes dos autores antigos
sobre os lugares visitados. Parece que em Portugal
a apenas Lisboa ganhou sua atengao: Olissippo,
Ulissia, Felicitas Julia, Lacebona — como enumera
todos os nomes da cidade. O porto de Lisboa con-
sidera tdo grande e magnifico, que € o primeiro
em toda a cristandade: aqui vém e daqui partem
os mercadores da Itdlia, Grécia, Asiria, Inglaterra
e de todo o norte, da India, Africa, do Mar Verme-
lho e do Brasil. O povo de Lisboa € muito rico mas
a cidade ¢ escura, apertada e suja: diz mesmo que

plugawe Tem muitas igrejas mas nao interes-
santes, além da capela de Santo Antonio. O autor
nota o poder do vice-rei espanhol e a riqueza dos
produtos que chegam em naves embora muitas
delas sejam atacadas pelos piratas ingleses e ho-
landeses. Infelizmente, neste ponto o didrio termi-
na e no dispomos da segunda parte.

A partir do século XVII uma viagem pela Eu-
ropa tornou-se o ponto obrigatorio na educagao
dos ]ovens aristocratas que durante a sua passa-
gem por varias terras tinham a possibilidade de
estudar em famosas universidades e conhecer
as maravilhas do estrangeiro: institui¢des, mo-
numentos e colecoes. Viagem deste tipo era cha-
mada peregrinatio academica (Kucharski, 2011: 26).
Com este objetivo encontrou-se em Portugal o
jovem Jakub Sobieski, pai do rei Joao IIl. Passou
por éluase toda a Europa e visitou Portugal en-
trando de Galiza, depois de ter visitado Santiago
de Compostela. O seu caminho passou por Va-
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lenca, Ponte de Lima (onde repara na ponte mais
bonita em toda a cristandade), Barcelos, o Porto,
Coimbra, Lousa, Tomar, Santarém e Lisboa. Des-
creve Portugal como o reino muito diferente dos
outros que ja tinha passado porque ¢ alegre, fru-
tifero e populoso. Nota a diferenca da pronuncia
entre portugués e espanhol, diferencas da cultura
Eortuguesa e espanhola e a antipatia entre os ha-

itantes de dois reinos vizinhos. Segundo a sua
opinido os portugueses sdo menos sérios do que
os espanhdis. Tem grandes habilidades e muito
jeito para a navegacao e comércio. Nota também a
grande presenca dos judeus.

Descreve o Porto como a segunda cidade mais
importante de Portugal, repara na famosa uni-
versidade de Coimbra e no magnifico castelo de
Tomar, o mais rico e bonito em todo o reino. Em
Lisboa destaca o porto famoso em toda a cristan-
dade que constitui o fim da Europa. Considera a
cidade populosa, rica, comercial e cheia de estran-

eiros; nas casas dos mercadores e nos mercados
a tantas especialidades como se se estivesse mes-
mo na India. Lisboa tem também muitas igrejas e
mosteiros muito custosos. Ao redor de cidade a
terra é alegre e bonita, cheia dos jardins, pomares
de laranja, de limao, de oliveiras e vinhas. Des-
creve também o entdo vice-rei e o poder militar
da cidade: a quantidade das naves e fortalezas. E
muito grato pela hospitalidade de um portugués
que cuidou dele durante uma doenga mas quando
partiu de Lisboa e entrou nas terras de Alentejo,
estas pareciam-lhe “plugawe, teskliwe, piaszczys-
". A regiao era vazia, com as estalagens muito
mas chamadas ventas, nas quais nao se podia nem
comprar a comida, nem havia a roupa de cama e
0s patroes preferiam discutir sobre as monarquias
e guerras em vez de servir os hdspedes.

Karol Stanislaw Radziwill, sobrinho do rei Jan
Sobieski, faz no seu didrio da viagem europeia um
curto relato relacionado com Lisboa. Viajou com o
seu irmdo mais velho: a sua viagem ocorreu em
1686 e teve sobretudo o carater cognitivo e turisti-
co, mas realizaram também missoes diplomaticas
na Inglaterra e em Portugal (Kucharski, 2011: 26).
Depois de ter passado por toda a Europa ocidental
e meridional, entraram em Portugal e passaram
por Elvas, Estremoz, Vila Vigosa e Montemor-o-
-Novo para chegar a Lisboa onde passaram duas
semanas em janeiro de 1686. Karol Stanislaw ano-
ta cuidadosamente o seu itinerario mas nao des-
creve com abundéncia as cidades portuguesas.
Sobre Lisboa consegue dizer somente que € a ca-
p1ta1 e tem um porto grande. Enumera as igrejas
mais conhecidas como Santa Engracia, Sao Vicen-
te de Fora onde jaz a nova dinastia e mosteiro dos
Jerénimos onde os portugueses sepultaram os
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reis e onde ha uns mausoléus bonitos suportados
por dois elefantes. Repara na Sé que provem ain-
da dos tempos dos Mouros e dois palacios ricos
do rei. Parece que os duques de Radziwill tiveram
uma missao muito subtil porque trouxeram con-
sigo umas prendas para a infanta Isabela de Bra-
ganca. Supostamente queriam perguntar sobre as
possibilidades de casar a infanta com o filho de
Jan III Sobieski. Porém, nao conseguiram a audi-
éncia perante o rei portugués e tiveram de voltar
a Polonia sem resultados.

No século XIX depois das insurrei¢des de no-
vembro e janeiro muitos polacos tiveram de orga-
nizar a vida fora da Polénia. Um deles era Teodor
Tripplin que terminados os estudos de medicina
decidiu partir para a Espanha para praticar a sua
profissao durante as guerras carlistas. Foi o come-
¢o das suas viagens. Chegou também a Portugal
e deixou uma descri¢ao na sua novela Wspomnie-
nia z podrozy po Danii, Norwegii, Anglii, Portuga-
lii, Hiszpanii 1 panstwie marokanskiem (Memorias
da viagem pela Dinamarca, Noruega, Inglaterra,
Portugal, Espanha e Marrocos). Nao se pode con-
siderar esta obra um didrio porque no seu carater
¢ mais um romance: o relato da viagem é enrique-
cido pelas aventuras e casos inesperados. Mes-
mo assim, Tripplin descreve Portugal na época
depois da guerra civil do século XIX de maneira
abundante e interessantissima. Fez a viagem en-
tre 1837 e 38. Chegou a Lisboa de navio vindo de
Londres, depois viajou por Sintra, Mafra, Coim-
bra, Serra da Estrela, Viseu, Porto, Evora, Estre-
moz e Elvas. Lisboa parece-lhe enorme, bonita e
singular como Roma, mas destruida — ainda no
século XIX em toda a parte se pode ver as ruinas
depois do terramoto. Sobre o Porto diz que ape-
nas Cracdvia e Valéncia tém mais igrejas. A natu-
reza é deslumbrante, embora ainda mais uma vez
se queixe da qualidade das estalagens portugue-
sas. Considera que os portugueses sao alegres,
mas feios, especialmente as mulheres que quase
nao saem de casa. Nota as condic¢Oes sociais, eco-
nomicos e politicas: depois do tempo das guerras
e do caos Portugal finalmente atingiu paz e sos-
sego e pode desenvolver-se, mas Tripplin repara
no imenso descuido e negligéncia em cultivar a
terra tao rica e abundante. Somente se podem ver
os restos da antiga fama das facanhas portugue-
sas, porque hoje em dia Portugal estd na pobreza
e miséria. Mas os proprios portugueses sao cheios
de patriotismo e orgulho: os que Tripplin encon-
tra dizem, que em Portugal tudo é mais vivo e
apaixonante. Sao muito vaidosos: consideram-se
filhos primogénitos de Deus e mesmo em trapos
alegam que a Divina Providéncia se esfor¢ou em
equipar a sua terra e nagao. Sao muito religiosos,

porém como diz Tripplin: ndo podem viver sem
religido mas viver segundo as leis da religiao € ja
outra coisa. Descreve o som da lingua portuguesa
que considera estridente e melodioso, bem como
as diferencas entre portugués e a lingua espanho-
la. Repara também no desdém e ddio entre os por-
tugueses e espanhois. No fim da sua viagem cons-
tata que Portugal é pouco conhecido e raramente
visitado por viajantes sobretudo porque fica perto
da sua irma mais famosa.

Dos relatos polacos aparece um pais da nature-
za deslumbrante, bonito e alegre, famoso por cau-
sa dos Descobrimentos e do seu comércio ultra-
marino, mas por outro lado sujo e negligenciado.
Os viajantes descrevem o carater e aspeto dos por-
tugueses de varias maneiras, mas estao de acordo
auanto a uma questao importante: a ma qualida-

e das estalagens que ndao muda desde o século
XV até XIX. Foram apresentados aqui apenas al-
guns exemplos dos relatos dos viajantes polacos e
¢ claro que embora os contactos luso-polacos nao
tenham sido numerosos naqueles séculos, ainda
ha muitas coisas interessantes para investigar e
descobrir.
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IMPERIO PORTUGUES NO LIMIAR
DOS SECULOS XVIII/XIX

Anna Sniegula
Universidade de Wroclaw

Esta secgao concentra-se em trés partes. A pri-
meira tratara da ideia do império, ou seja, a termi-
nologia vinculada com império, o que € bastante
importante para percebermos as relagdes politicas
entre o Brasil e Portugal e o funcionamento de am-
bos no império. A segunda secgao desenvolvera a
questao do territério ultramarino portugués que
abrangia nao s o Brasil mas também outros ter-
ritorios. Vamos atravessar a estrutura territorial
de império em geral para a coldnia Brasil e focar
a importancia dela no império na terceira secgao.
Nesta parte - como a mais essencial de todas as
trés - discutiremos particularmente o peso do Bra-
sil para Portugal desde o ponto de vista historico,
econdmico e social.

Primeiro, vou desenvolver sobretudo as su-
estoes do historiador inglés, Michael W. Doy-
e sobre concep¢ao do império. Tendo em

consideragdo que o texto estd escrito em in-

-~ glés vou as vezes colocar entre paréntesis os
 termos ingleses para que fiquem evidentes.

Doyle comeca com a afirmacdo de que cada im-
pério é um tipo de relagdes de controlo politico
imposto pelas sociedades politicas (political so-
cieties) sobre a soberania eficaz para controlar as
outras sociedades politicas (political societies). Os
impérios significam mais d}()) que territorios ofi-
cialmente anexados, mas sdao menos do que a de-
sigualdade internacional. Disto também provém
a tese que o imperialismo é um processo de im-

4 posigdao e manutencdo do império. Alguns obser-
| vadores dizem que o império é um produto das
. forcas econodmicas, os outros dao énfase as forgas

militares.

O que descreve a caracteristica da metrdpole
(imperial metropole) diz respeito a sua estrutura.
As metrdpoles tém normalmente o governo cen-
tralizado, economia diferenciada e lealdade poli-
tica compartilhada. Estas condi¢oes permitem e
encorajam os estados interessados pelo dominio
a governar as outras sociedades politicas que sao

' susceptiveis a colaboracdo e dominacao. Pode-

mos chama-los periferias (para sermos mais exac-
tos: imperializable peripheries). Normalmente
onde existem desigualdades de poder e onde os
meios de transporte permitem a exploracao tan-
to dos jazigos e bens materiais como a exportacao
dos instrumentos de poder, a gente gue tem jeito,
aproveita a sua influéncia. Na verdade no império

. nas periferias produz-se grande competigao. Cada
. estado das periferias tem inveja do poder dos de-

mais, por isso cada um quer aumentar os seus lu-
cros. Decepcionar significa cair em desgraca. Nes-
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te momento é quando Doyle pela primeira vez
menciona o termo coldnia ultramarina. Explica
que as periferias (colonial peripheries) sao os es-
tados que lutam por ampliar a sua independéncia
e seguranga mas nesta luta perdem o seu poder de
resisténcia.

O controlo formal da soberania eficaz (effective
sovereignty) da sociedade subordinada envolve o
processo complexo da influéncia. E o sistema onde
se controlam as decisoes politicas. O ambiente da
metropole penetra as per1fer1as social, econémi-
ca e culturalmente gracas aos “atores” das forgas
dele. Sao os missionarios, mercadores, soldados
e burocratas que dao rumo a historia das perife-
rias. Estes “atores” criam aliangas domésticas, ca-
tegorias sociais, facgdes e partidos nas periferias.
Ou sao os burocratas coloniais, ou o governo da
metropole que tomam decisdes politicas. Temos
de saber que o controlo imperial envolve também,
especialmente no contexto do imperialismo for-
mal, todas as decisoes externas, quer dizer: trata-
dos, aliancas, decisdes da paz e guerra, comércio
externo, relacbes monetarias. Isto refere-se ainda
aos outros campos da vida por ex. taxas, educa-
¢ao, transporte (Doyle 1986: 19-43).

A capitania € o termo que denomina as regi-
oes administrativas do império. No século XVIII
a Metropole (se falarmos sobre Portugal e a sua
dominagao, vou por a palavra metropole com
maitscula para a distinguirmos do termo geral
de metrdpole) criou as capitanias novas devido as
alteragoes politicas e economicas (Kula, 1987: 48).
As outras cap1tan1as criadas nesse tempo foram:
capitania de Goias (1744), do Mato Grosso (1748),
da Santa Catarina (1739) e do Rio Grande de Sao
Pedro (desde 1807 chamada Rio Grande do Sul).
A frente das capitanias estava o governador que
depois se chamaria vice-rei (Kula, 1987: 48). O re-
gime colonial formou no Brasil o Governo Geral
que durou até a chegada da Corte ao Brasil em
1808.

Como observamos, a Portugal pertenciam as
regides que mais ou menos correspondem em
algum grau aos territorios do presente Brasil, de
Mocambique, de Angola, da Guiné -Bissau, da In-
dia e Timor Leste.

Historicamente a importancia do Bra-
sil cresceu quando a Corte fugiu para o Brasil
(D. Maria pedia que andassem devagarinho para
que ninguém pensasse que fugiam). Antes o Bra-
sil nunca tinha tido tanta importancia. A chegada
a Baia da Corte de D. Joao no dia 22 de Janeiro
de 1808 é um momento chave para a formagao do
pais. O Rio de Janeiro tornou-se a capital da Me-
tropole naquele momento (Fragoso, Florentino,
2001: 155). Em 28 de Janeiro de 1808 o rei assinou
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um decreto que realmente foi o acto de descoloni-
zagao economica. Esse documento afirmava que
0s portos brasileiros foram abertos aos navios es-
trangeiros com as mesmas condigdes que os bar-
cos portugueses. Nao era preciso ter permissao
para a importacao de bens porgue ja eram aceites
mercadorias de todas as procedéncias. Isso signi-
fica a abertura do Brasil a todos os mercados nao
sO a este da Metropole. A partir daquele momen-
to as capitanias mudaram muito desenvolvendo-
-se rapidamente. O decreto implicou alteragoes
improvaveis: a criagao de fabricas, a importagao
de maquinismos ingleses, a fundagao da Junta do
Comércio, a Casa da Moeda, o Banco do Brasil
(quando ainda em Portugal nao se tinha fundado
nenhum banco), a criacao de editoras, o estabele-
cimento da Academia Militar (daquela provem al-
guns dirigentes da futura independéncia do pais).
No Brasil o fim da idade do ouro alcangou um
momento muito dificil para a economia do siste-
ma luso-brasileiro com a década de 1760. As con-
sequéncias da falta do ouro nao so tiveram impac-
to sobre a economia colonial mas também sobre a
politica de Portugal no Brasil. A produgao do ouro
aluvial tinha comecado a baixar bruscamente o
que tinha de ter repercussoes graves numa econo-
mia dependente do ouro brasileiro. As dificulda-
des baseadas na exaustdo do ouro tiveram influ-
éncia sobre por ex. a cunhagem de moedas: “As
emissOes monetdrias portuguesas cairam mais de
50% nos anos da década de 1770 (Maxwell, 2001:
390).” Desse produto dependia também a relacao
econdmica entre Portugal e Inglaterra. O colap-
so de sector do ouro produziu enfraquecimento
desse vinculo o que tinha resultados catastroéficos
nos anos 1760-1770 quando o valor das exporta-
¢oes dos bens ingleses caiu para a metade. Mas,
como frisa Kenneth Maxwell, a crise do ouro teve
também asgaectos positivos porque gerou mudan-
cas no ambiente em Portugal. A nece551dade de
salvar o sistema foi evidente onde: “a substltulgao
de importagdes era uma solugao pragmatica na-
tural (Maxwell, 2001: 390).” Pois a outra matéria-
rima nas regides do Grao Pard, do Maranhao,

e Pernambuco substituiu o ouro: o algodao. A
substituicao de importagdes antecipou e acom-
panhou a politica de Pombal. No entanto, des-
de 1792 (quando D. Joao se tornou Regente) até
1808 o Reino obteve beneficios grandiosos mes-
mo através de exportacdes de linho e de algodao.
A solugao com a crescente producao de algodao
era uma resposta muito boa para um aumento
dessa matéria-prima na Inglaterra. Desse modo,
a economia luso-brasileira ficou o tempo todo na
orbita dos interesses da Inglaterra. Infelizmente,
colocou-se na drbita do novo grupo social dos in-
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gleses-fabricantes com a mentalidade agressiva. A
Metropole tinha cada vez mais de tomar decisdes
dificeis para satisfazer as reivindicag¢oes inglesas e
manter a economia colonial estavel. Além disso, a
oligarquia industrial portuguesa

opunha-se a abertura do mercado ao algodao
da Ingirlaterra porque estava interessada nos pro-
prlos ucros e nao nas regras do regime pombali-

O que escapa muitas vezes ¢ que a economia
fluminense estava muito ligada aos outros terri-
torios do Império Lusitano. Assim sabemos que
no porto do Rio de Janeiro entre 1803 e 1805 nas
importagcdes maritimas carlocas encontram-se 0s
valores de cada parte do império. Os manuscritos
dessa época da Biblioteca Nacional do Rio de Ja-
neiro indicam que as importagdes maritimas pro-
vinham na sua maioria do Reino (38%). No entan-
to, outras zonas ofereciam o restante, quer dizer,
as zonas da Europa, fora o Reino (229 /q ), da Asia
(5%), da Africa (15%), do Brasil (20%) De Portu-
gal adquiriam-se os panos, os vidros, as bulas, a
aguardente, as drogas, as espingardas, os objectos
de estanho, os paios, a polvora, os presuntos, o
vinho, o bacalhau e o vinagre. Da Europa através
dos portos metropolitanos compravam-se prin-
cipalmente tecidos ingleses, manufacturados de
metais, papel, manteiga, velas, breu e alcatrao.
Os valores da Africa serviam na sua maioria para
adquirir escravos. Da Asia vinham téxteis (cassas,
chitas, sedas, lengos, gangas, linho) e especiarias
(noz-moscada, canela, pimenta, cha, cravo), lou-
cas e marfim. Verifica-se perfeitamente que ha-
via uma certa especializagao dos valores. Portu-
gal especializou-se sobretudo nos tecidos, a Asia
nos panos de luxo, a Africa nos pretos, o Brasil
destacava-se pelos alimentos. E interessante repa-
rarmos que os panos remetidos para o Brasil por
Portugal eram os tecidos provenientes da Asia.
Pode surpreender, por conseguinte, que aqueles
Erodutos apenas recebessem as estampas em Lis-

oa e depois passassem para o Rio de Janeiro pois
nao C}orovmham exatamente da Metropole. De
acordo com o que escreve Joao Fragoso e Manolo
Florentino:

Trata-se de uma ideia que transforma o Sistema Atldntico Por-
tugués em precondigdo para o funcionamento da economia colo-
nial brasileira, jd que ndo seria da Metrdpole que o Rio de Janeiro
importaria o grosso ndo apenas de sua mdo-de-obra, mas também
dos alimentos e dos insumos que consumia (Fragoso, Florentino,
2001: 157).

Para percebermos melhor o funcionamento da
economia brasileira, vamos abordar também a
variacao dos valores das exporta¢des maritimas
do Rio de Janeiro em 1803-1804. O Reino €, sem
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nenhuma duvida, o padrao do mercado colonial
ja por defini¢ao. Os produtos do Brasil como agut-
car, couros, mantimentos vendiam-se a Lisboa o
que abrangia 88% das exportacdes em total. Vé-se
muito bem que outros destinos eram quase insig-
nificantes. Se considerarmos a extensao das im-
portagdes e exportagdes no inicio do século XIX,
vamos notar que o papel de Portugal foi enorme.
A Metroépole participou em 53% destas operagoes.
O resultado destas operagdes fora o déficit que se
acumulava. A ruina da economia fluminense sig-
nificaria também o arruinamento da Metropole.
Mesmo na fase extrema aquela situacao implica-
ria a implosao do sistema colonial.

Vale lembrar que para Minas Gerais se dirigiam
0s escravos africanos provenientes do comeércio

com Africa. Os bens vendidos do porto do Rio
de Janeiro trocavam-se por escravos da Angola e
Benguela. Nas estimativas demograficas de 1819,
Minas Gerais € o lugar com a maioria dos escra-
vos concentrados nas capitanias do Brasil. Houve
um periodo entre 1825 e 1830 quando para Minas
Gerais despacharam mais de 40% dos escravos
desembarcados no Rio de Janeiro. Também o tra-
fico de escravos era o motor maior da participagao
da India no mercado atlantico (Fragoso, Florenti-
no, 2001: 169).

O outro aspecto que surge desta politica eco-
nomica séo as comunidades poderosas de merca-
dores, empresarios monopolistas que dominaram
os tipos diferentes de negocios. Eles tornaram-se
uma elite mercantil. Em Minas Gerais emergia a
nova elite dos brancos mineiros. A gente que tinha
consciéncia da sua propria identidade. Durante ja
muitos anos os mineiros mandavam os seus filhos
para a Universidade de Coimbra. Alguns deles
regressaram para o Brasil como Claudio Manuel,
advogado e também secretério do governo de Mi-
nas que tinha uma mansao onde se reuniam os
intelectuais da capitania de Minas Gerais. Mas
foram muitos mais que participaram na vida inte-
lectual e que deram o novo rumo ao desenvolvi-
mento da capitania: Tomas Anténio Gonzaga (po-
eta e ouvidor), Carlos Correia (padre), Alvarenga
Peixoto (ex-ouvidor de Sao Joao del Rei) e Luis
Vieira da Silva (cénego da catedral de Mariana).
Esse ultimo era padre que possuia imensos livros
na sua biblioteca e: “sustentava que as poténcias
europeias nao tinham direitos de dominio sobre
a América (Maxwell, 2001: 398)”. Nao s6 na Vila
Rica emergia a elite intelectual mas também em
Séo Joao del Rei o grupo de gente semelhante, de
advogados e escritores reunia-se para conversar e
debater sobre assuntos mundiais.

Por causa da emergéncia da elite e as fortes
mudangas econdmicas pouco a pouco o conceito
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de dependéncia colonial estava a cair. A elite inte-
lectual de Minas Gerais, tinha percebido a neces-
sidade das alteracOes. Sentia-se bastante auto-su-
ficiente. As mudancas no sector econéomico, a falta
de ouro, também a emergéncia das comunidades
de mercadores poderosos, tudo aquilo deu um
passo ao novo método de pensar na Metrdopole
que sofria a crise enorme. Mesmo a politica pom-
balina ndao ajudou a melhorar a situagao. Além
disso, de repente a Corte encontrou-se no Brasil
o que aumentou o prestigio da colénia. Como ve-
mos, as circunstancias tinham favorecido muito
os acontecimentos que levaram depois a indepen-
déncia do Brasil.
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Sendo escultor e tendo nascido em 1966 (o ano de Andrej Ru-
bliov, de Andrej Tarkowsky e de Au Hasard Balthazar, de Robert
Bresson), vivo com a consciéncia de que é preciso continuar a
transportar a chama.

Rui Chafes, Talvez, 1998!

Surpreendeu-me ja duas vezes. Positivamente.
Uma vez, quando entrei num museu e de repente
fiquei parada em frente de uma bola de metal, vi-
sivelmente pesada, a flutuar no ar. A segunda vez
aconteceu no Museu Colecao Berardo, quando
depois de vaguear entre as exposigdes, um pouco
desiludida, entrei numa pequena sala e mergulhei
num ambiente magico. Pelo menos essa foi a mi-
nha primeira impressao. Mas, antes de comecar
a descrever a arte de Rui Chafes do meu proprio
ponto de vista, queria citar as suas palavras:

Como sabemos, 0os misteriosos caminhos da nossa vida
condicionam e definem a natureza do nosso trabalho e as nossas
realizacoes. (...) Por essa razdo, quem estd interessado nalguma
obra (...), dificilmente deixard de se interessar também, nem que

seja por breves momentos, pela vida e pelas circunstincias que
conduziram o seu autor ao ponto onde essa obra o levou. ( Chafes5
2011

Por isso vale a pena conhecer a biografia do ar-
tista portugués, que nasceu em 1966. E formado
em Escultura (Escola Superior de Belas-Artes de
Lisboa, 1984-89). Pouco tempo antes de ele come-
car a sua carreira, apareceram em Portugal ten-
déncias para a recuperacgao da escultura, ainda
mais fortes por esforco de Joao Cutileiro, que in-
fluenciou muitos artistas. Promoveu a rutura com
a tradicao, e sublinhou a importancia do material
como fator importantissimo para o entendimento
da obra. Rui Chafes entrou naquele mundo como
um dos mais jovens. Na sua obra acentuou uma
referéncia germanica, estabelecendo um roman-
tismo radical (Pereira, 1997: 626-627). Mas ha nele
uma “paixdo ibérica”, pois o trabalho em ferro
nao tem nada a ver com os marmores e bronzes
romanticos (http://www.azores.gov.pt, 2009).

O desenho também entrou naquela época em
fase de florescimento. Surgiram galerias dedica-
das somente a este ramo de arte. Entre os dese-
nhistas encontra-se Rui Chafes, porque o desenho
a lapis negro é também uma das formas da sua
criagao artistica (Pereira, 1997: 628).

As suas primeiras esculturas eram figurativas,
feitas de pedra: uma visivel referéncia a José Pedro
Croft mﬁuendado por Joao Cutileiro). Ainda du-
rante os estudos Rui Chafes realizou trés exposi-
¢Oes individuais, duas na Galeria Leo (atualmente
Galeria Filomena Soares), em 1986 (exposigao Pds-

1 - Fragmento do texto disponivel na pagina de Centro de Arte Moderna — Fundagao

Calouste Gulbenkian

saro Ofendido) e 1987, e uma no Espaco Poligrupo
Renascenca (1988). Naquela época o artista criava
instalagoes com o uso de diversos materiais como
troncos, canas, ripas de madeira e plastico ou fitas
de platex, utilizando também luzes e odores. As
suas esculturas e constru¢oes ocupavam salas de
exposigao inteiras. Segundo Alexandre Melo, nos
materiais e “no uso da luz e da cor, reafirmava-se
a experiéncia de formas a que se adivinhava uma
primitiva origem organica e em que uma dinami-
ca de crescimento e explosao transtornava a es-
tabilidade de uma atmosfera ou casulo protetor”
(Melo, 2007: 208). Foi visivel a tendéncia do artista
para a delimitagao das formas.

Em finais dos anos 80 amda sao presentes na
sua obra formas organicas, “como que capsulas
de ja mortos recém-nascidos ou proteses e des-
trocadas maquinas humanoides” (ibidem), mas
no ultimo ano da década deixa de usar todos os
mater1a1s anteriores em favor do ferro pintado de
negro, “convocando, assim, para o seu trabalho a
experiéncia fisica da sua configuragao, alquimica
e industrial”, como afirma Pedro Faro do Centro
de Arte Moderna.

Assim Paulo Pereira descreve a obra de Rui
Chafes daquele tempo:

Rui Chafes mantém explicitas formas corporais ou possibilida-
des de envolvimento dessas formas por instrumentos de dor e de
prazer. (...). Ainda nos anos 80 passou do trabalho das texturas
calcinadas do ferro para a lisura das superficies e sua pintura au-
tomdtica em negro-bago, modo metafdrico a negar a ﬁ;icidade da
escultura. O desenho tem acompanhado, de modo ndo ilustrativo,
a sua obra; e dois projetos editoriais acentuam a centragdo do seu
territorio referencial no romantismo alemdo. (Pereira, 1997: 631-
632)

Entre 1990 e 1992 Rui Chafes estudava na Kuns-
takademie Diisseldorf, aprofundando a sabedoria
de referéncias teoricas, literdrias e artisticas, e par-
ticipava em hgoes que estruturaram os seus inte-
resses e a sua cria¢ao: o uso da luz e da cor, o peso
e a leveza, o equilibrio das formas, a relagao com
a natureza e com o mundo humano. As obras de
90 destacam-se pela austeridade das formas e es-
culturas pensados como habita¢des “de um corpo
ausente” (Melo, 2007: 28) nas quais a ordem se
mistura com a violéncia “através de formas que
sugerem armas e agressdes e com uma dimensao
de convulsdo organica que (...) implicam um forte
apelo fisico e sensorial” (ibidem), apesar de pare-
cerem frios.

Ao mesmo tempo o artista traduziu Fragmentos
de Novalis; o livro foi impresso com os seus de-
senhos (Ed. Assirio & Alvim, 1992). A filosofia de
Novalis influenciou a obra de Rui Chafes, refere-
-se-lhe em escritos e citagdes que acompanham
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toda a sua escultura. A tematica das obras é pro-
xima aos conceitos de Novalis: a vida e a morte,
o medo, o mistério. Muitas das suas exposi¢oes
foram acompanhadas pela edicao de livros com
os textos que descrevem o (}ue €a prat1ca artistica
para um artista. Chafes sublinha a importancia da
palavra na sua obra: “o meu trabalho € sempre en-
tre a palavra e o ferro” (Salema, 2011).

No inicio do século XXI Chafes tem produzido
obras de grande escala, que entram em didlogo
com 0 espago. O lugar escolhido para as esculturas
€ um jardim romantico (Jardim do Castelo IpFen-
burg), um bosque (Arnhem), um palacio (Palacio
da Pena) ou uma igreja (Igreja de Bamberg), no
entanto, um “territorio suspenso no tempo, numa
paisagem que apela para uma outra ordem e con-
dicao do objeto criado, entre o caos e o rigor da re-
velacao, entre o interior e o exterior da existéncia,
irracional, individual e transcendental” (Pedro
Faro, Centro de Arte Moderna).

Um exemplo pode ser a exposigao de 14 escul-
turas na em Matera, (Itdlia), um espaco biblico. La
foram realizados filmes de Pasolini (O Evangelho
sequndo S. Mateus) e Mel Gibson (A Paixdio de Cris-
to). Chafes fez muitas referéncias a Pasolini, * ‘por-
que Pasolini € dos poucos artistas completos: cine-
asta, pintor, ensa1sta oeta, escritor, jornalista. E
dos mais corajosos”, disse Chafes (Salema, 2011).
O titulo da exposigao, Entrai pela Porta Estreita, é
a citagao do Evangelho de Mateus. Além disso, o
artista fez referéncias a obra de Giorgio de Chi-
rico, por ser uma cidade italiana. Especialmente
quis obter as sombras chiriquianas e o ambiente: o
rmsterlo a solidao, a melancolia, o enigma. Deste
modo “o espago parece que estava ha mil anos a
espera das pegas de Chafes.” (Paulo Cunha e Sil-
va, em: Salema, 2011)

O lugar da colocagao da escultura e o tempo
sao muito importantes para o artista, que “reali-
za esculturas de chao, de teto, que se penduram
nas paredes como pinturas, que se mostram sobre
peanhas como objetos de decoragao, que ocupam
cantos de salas como moveis, que se empoleiram,
até, em arvores, como pdssaros.” (Www.azores.
gov.pt, 2009) Por isso Giacomo Zaza, chamou as
pecas de Rui Chafes antiesculturas. “A antiescul-
tura ¢ um modo de dizer que a obra do Rui nao
¢ feita para um pedestal. Tem uma presenca obs-
cura e misteriosa. Cria um teatro abstrato” (Sale-
ma, 2011). O mesmo artista sublinha isso a dizer
“Uma escultura € a nossa consciéncia do espago”
(ibidem).A importancia do tempo é visivel nos ti-
tulos das obras. Em 2009 foi inaugurada a sua es-
cultura Parar o Tempo no Jardim do Palacio de San-
tada (Acores), que forma um circulo grande. O
artista quis deste modo proporcionar a percecao
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da beleza do objeto (objeto perfeito versus o tem-
po). “O anel que paira neste extraordindrio jardim
(...) podera ser um catalisador de siléncios (...), 0
mundo ficara em siléncio e sera possivel compre-
ender a linguagem dos passaros. Esta enorme e le-
vissima aparicao € uma imagem simultaneamen-
te dentro e fora do mundo, um espago em que o
tempo éa materla mais visivel. O tempo é o nosso
unico amigo.” (www.azores.gov.pt, 2009)

Em 1995, Rui Chafes (junto com José Pedro
Croft e Pedro Cabrita Reis) representou Portugal
na Bienal de Veneza com esculturas abstratas de
ferro que criavam a ilusao de voarem (“Doce e
Quente”), e em 2004 apresentou na Bienal de Sao
Paulo um projeto intitulado “Comer o Coragao”
junto com Vera Mantero, coredgrafa e bailarina
portuguesa.

Rui Chafes ganhou véarios prémios: Prix de
sculpture, 40éme Salon de Montrouge, Paris
(1995); Prémio de Artes Plasticas Uniao Latina
(1996); Robert Jacobsen Preis der Stiftung Wiir-
th, Kiinzelsau/Schwabisch Hall, Alemanha(2004);
venceu a edicao do Prémio Nacional Cidade de
Gaia de Artes Plasticas “Teixeira Lopes” (2007).
Existem também livros sobre a sua obra: “Doce
flor da desordem” de Bernardo Pinto de Almeida
(Lisboa 2006) e “Rui Chafes” de Doris von Dra-
then (2007) (Informacgoes da Galeria Carbon 12
Dubai).

As suas obras constituem parte do acervo de
inumeros museus em Portugal e fora do pais (Es-
panha, Inglaterra, Alemanha, Bélgica, Holanda,
Dinamarca). As suas esculturas podem ser vistas
em espacgos publicos (Lisboa, Coimbra, Sintra,
Oxfor(f Paris, Agores). Realizou exibi¢des indi-
viduais em Portugal, Alemanha, Itdlia, Espanha,
Bélgica, Dinamarca e no Brasil; participou tam-
bém em outras exibicoes (tambem na Poldnia).

O que ¢é interessante ¢ que existe uma biogra-
fia ficticia de Rui Chafes, intitulada Entre o Ceu e
a Terra (A histéria da minha vida), inventada para
a intervengao no ciclo 100 li¢ées, no centenario
da Universidade de Lisboa (2011). Segundo ela,
Chafes nasceu em 1266, com uma grande paixao:
o desenho. Os seus talentos foram reconhecidos
e comecgou a trabalhar em oficinas de escultura,
“tentando aprender esse dificil mister de formar
o espago, de o interrogar, de o inverter, de subs-
tituir um objeto pela sua sombra” (ibidem). Traba-
lhou nas esculturas para a Catedral de Naumburg,
de Reims, de Bamberg, Basilica de St. Denis com
mestres famosos, como Jacopo Della Quercia, Til-
man Riemenschneider, Jean Juste, Germain Pilon,
Gian Lorenzo Bernini. Nos anos da “revolucgao ro-
mantica” tornou-se amigo de Novalis. Agora esta
trabalhando em coisas suas, aproveitando tudo o
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que aprendeu com os outros.

Esta biografia ¢ um passeio pela historia da arte.
Rui Chafes fez referéncias a sua vida: descreve o
processo de aprendizagem, as fases da criagao, a
geometrizagao das formas, a busca do seu estilo, a

aixao de desenhar, a tradugao de Novalis e as in-

uéncias da sua filosofia... E um texto dum artista
que procura o seu proprio sentido e quer desen-
volver-se com o tempo; que nao ¢ alheio a historia
de arte, e a cultura em geral (literatura, filosofia,
artes plastlcas cinema), um artista que quer que a
arte continue a existir nas suas obras.

Em 2007 Rui Chafes deu uma entrevista ao
Jornal de Letras e falou “da religido, da arte e do
amor. E onde duas igrejas se encontram no céu.”
(Nunes, 2007). Segundo o artista, a arte é uma
forma de beleza que tem capacidade de convo-
car a memoria e as afli¢des das pessoas. O que €
0 mais importante € uma ideia e néo a realizagao
material de uma obra, porque a eternidade esta
no coragao do ser humano. Vemos aqui alusoes
a0 pos-conceptualismo, como nas obras de outros
artistas da €poca, que cruzaram algumas ideias de
EOS conceptualismo com as novas praticas. “Este

ibridismo é determinado pelas referéncias inter-
nacionais dos mais jovens (adquiridas a revelia do
ensino de Belas Artes e do panorama editorial na-
cional) e, evidentemente, pelos artistas referidos
como de transi¢do, vindos (...) do pos-conceptua-
lismo” (Pereira, 1997: 618). A exposigao Dez Con-
temporineos (Serralves, 1992), em que participou
Chafes, pode ser considerada o simbolo da déca-
da (ibidem).

Como Rui Chafes disse, as pessoas precisam
sempre de algo nao-material, de valores como a
religiao, a arte e o amor. Por isso o valor da arte
¢ nao-material, pois nao ¢ para salvar nem me-
lhorar 0 mundo, “nem pode ser sociologica, nem
ecologica” (Nunes, 2007). Com esta ideia sao rela-
cionadas duas esculturas que tém o mesmo nome,
Mais Forte que a Morte. Foram realizadas para
duas igrejas, uma catolica (Bamberg, Alemanha),
e outra protestante (Villach, Austr1a) Para Chafes
¢ uma peca dividida em duas. “A ideia € criar uma
espécie de arco no céu (...), unindo uma Igreja ca-
télica a uma protestante (...), duas pegas que se
encontram no céu” (ibidem). O titulo foi escolhido
pelo artista, porque as pessoas acreditam na exis-
téncia de coisas mais fortes do que a morte: Deus,
amor, ou arte. Chafes descreveu também as difi-
culdades em introduzir uma escultura contem-
poranea numa igreja. “E um mistério para mim
saber o que vao sentir [as pessoas] quando forem
rezar e se depararem com uns ferros negros que
saem da parede” (ibidem) — confessou Chafes.

Concluindo queria sublinhar as caracteristicas
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da obra de Rui Chafes: a relacao da (anti-)escultu-
ra com o espago; a importancia da forma (ndo sao
obras “de pedestal”), o tempo, a leveza do ferro
negro, o minimalismo. Que além de esculpir de-
senha e junta as obras com palavras. Para finalizar
queria descrever as minhas impressoes da arte de
Rui Chafes. As suas obras surpreendem-me. No
caso da “Respiracao” foi a leveza do metal. E uma
“esfera de ferro que se equilibra no chao, supor-
tada por fitas do mesmo material, que se encontra
pronta para voar, se nao estivesse prisioneira de
si propria, questionando de uma forma singular a
propria materialidade de escultura” (Synek, 2006:
16). E uma escultura do vdo impossivel, do sonho
irrealizavel. E a exposi¢cao no CCB Five Rings que
realizou com Orla Barry juntou a escultura com

oemas, video, e sons numa sala, criando um am-

iente extraordindrio: tinha impressdes de intimi-
dade, magia, da natureza versus cultura humana.
Uma experiéncia imperdivel.
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A VIAGEM AOS CRUZAMENTOS ARTISTICOS DA CRIAGAO DE HELENA ALMEIDA

Weronika Gwiazda
Universidade de Varsovia

Helena Almeida ¢ uma das mais importantes
artistas plasticas portuguesas, no cendrio nacional
e internacional, que se emancipou com uma obra
portadora de uma eficaz confluéncia de d15c1]lajl1-
nas e atitudes. Tem vindo a expor os seus traba-
lhos por todo o mundo e encontra-se representa-
da em muitas colegdes particulares e publicas em
Portugal e no estrangeiro (Gomes, 2006: 10). Em-
bora seja frequentemente referenciada como foto-
grafa, o seu portfolio artistico permanece ligado a
outras dreas das artes plasticas, tais como ) pintura
e escultura, pelo que esta nominagao nao basta
para a designar (Gomes, 2006: 8). O seu trabalho
¢ extremamente original e, por isso, as referéncias
e influéncias nao sao obvias (Vasconcelos, 2005).
Nasceu em 1934, em Lisboa, filha do escultor Le-
opoldo de Almeida — autor do “Padrao dos Des-
cobrimentos” em Belém, Lisboa (Gomes, 2006: 7).
Foi o0 seu pai quem, com o seu leque de obras e
olhar artistico, enraizou em Helena a verdadeira
paixao pela arte (Gomes, 2006: 7). Porém, Helena
decidiu-se pela rutura com o passado académico
do qual Leopoldo havia sido digno representante
(Gomes, 2006: 7). O regime do Estado Novo fa-
vorecia a antiga escola da pintura e, deste modo,
causou %rande atraso na evolucao intelectual em
Portugal (Gomes, 2006: 7). No tempo da ditadu-
ra a condi¢ao dos artistas era muito dificil: nao
havia fontes de informagao, revistas de arte in-
ternacionais e muitos artlstas portugueses eram
conhecidos s6 dentro do pais (Gomes, 2006: 7).
Com a Revolucao dos Cravos, em 1974 tudo co-
mecou a mudar, 0s antigos paradigmas de beleza
foram detidos, e “a arte contemporanea elevou-
-se como afronta ao figurativismo” (Gomes, 2006:
7). A transicao dos pensamentos e a possibilida-
de de expressao artistica livre proporcionaram as
novas visoes e novas correntes plasticas. Helena
acabou o curso de Pintura na Escola Superior de
Belas-Artes em Lisboa, em 1955. Nesta altura ja
era casada com Artur Rosa - arquiteto e escultor
- e mae de dois filhos, pelo que nos anos que se
seguiram dedicou-se as tarefas familiares (Go-
mes, 2006: 8). Em 1959 obteve uma bolsa da Fun-
dacao Calouste Gulbenkian e deslocou-se a Paris
onde permaneceu um ano, nao tendo realizado
nenhuma pintura mas aproveitando esse tempo
para enriquecer o saber, face ao que a ditadura
portuguesa lhe havia ocultado até entdo. Helena
sentia-se isolada em Portugal, que durante anos
prejudicara os artistas, pelo que V1a]ava muito
(Gomes, 2006: 8). Ganhando experiéncias e sabe-
res e definindo as suas convicgoes desenvolvia o
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seu trabalho. Helena foi inspirada pelo movimen-
to neo-concreto brasileiro inaugurado pelos caris-
maticos lideres Hélio Oiticica e Lygia Clark (Lack,
2009). Em 1961 Helena expds coletivamente pela
primeira vez na Il Exposi¢ao Gulbenkian (Gomes,
2006: 7). A sua primeira exposicao individual teve
lugar em 1967 na Galeria Buchholz em Lisboa
(Lima, 2008). A exposicao consistiu na pintura
abstrata, geométrica, com a dominagao das cores
azul e laranja. As obras interrogavam a natureza
e funcao dos suportes e da moldura, pareciam a

“sair da tela”, constituindo imagens tridimensio-
nais (Gomes, 2006: 21). Nas suas pinturas poderia
sentir-se a influéncia das ideias da problematiza-
¢ao do espago de Lucio Fontana. Fontana fazen-
do sulcos nas telas criava uma nova dimensao.
Helena, porém, nao precisava de sulcar as telas
para criar tal dimensao - “nao danificando o es-
paco da tela, continuava a mostrar o espago ue
se estendia para 14 da cor, com as costas da tela
(Gomes, 2006: 22). A criadora manifestou-se como
pintora “denunciando, de imediato, a sua preo-
cupagdo conceptual com o estatuto do suporte:
as suas telas, geométricas e tendencialmente mo-
nocromaticas, insinuam a fuga ao limite da tela”
(Melo, 2007: 144). E esta fuga ao limite da tela, o
desejo de ultrapassar fronteiras que sempre per-
turbardo a artista enquanto criar as suas obras. Os
seus trabalhos revelaram ja alguns tracos da obra
futura; nas pinturas tr1d1mens1ona1s inverteu as
componentes fisicas da pintura - “o que estava
virado para a frente era o gradeamento e a estru-
tura de madeira”, adicionando-lhes “uma série
de elementos tridimensionais - estore, portada”
(Carlos, 2005: 6). A artista mobﬂlza 0s espectado—
res para um constante exercicio critico, através do

ual “desmonta a estrutura logica e a percepgao

a pintura” (Carlos, 2005: 6). As obras de Hele-
na nunca deixaram de desempenhar este papel
de incentivo para um exercicio critico, embora os
seus trabalhos cruzem os territdrios de pintura,
desenho (com o traco muitas das vezes assumin-
do a tridimensionalidade), fotografia, performan-
ce e escultura (Vasconcelos, 1975: 643). A partir de
1969 Helena comecou a articular os seus trabalhos
com o suporte fotografico, que se tornou logo a
placa central do seu discurso. Nesta altura a ar-
tista definiu um novo aspeto crucial da sua obra,
que foi, e que continua a sef, 0 desejo de autore-
presentacao — “o desejo de que a pintura e o dese-
nho se tomem corpo, de que se anule a distancia
entre corpo e obra” (Carlos, 2005: 13).

“O seu proprio corpo - desde a mdo a boca, o
rosto ou o corpo inteiro - foi sucessivamente tra-
balhado num registo que nunca cai, (...), na ence-
nagao ou na teatralizacao de vdrias personagens,
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antes acentuando a presenca retirada de si mes-
mo, o que confere a obra uma marca autoral for-
tissima e um sentido de reconhecimento quase
imediato” (Vasconcelos, 1975: 643).

Helena usa fotografia e 0 seu proprio corpo, es-
colhe o minimalismo, os meios basicos para mani-
festar-se, falar das emocoes, provocar pensamen-
tos sobre a quebra dos limites, tentar ultrapassar
as fronteiras. A oficina do trabalho de Helena con-
siste em preparar desenhos preparatorios, mon-
tar um cendrio e depois tirar fotografias (Gomes,
2006: 28). Foi com frequéncia o seu marido - Ar-
tur Rosa, quem tirou fotografias. Em alguns ca-
sos, por exemplo na série Pintura Habitada (1975),
a artista pinta com tinta acrilica na superf1c1e das
fotos. Usa s duas cores da tinta acrilica — “o azul
relacionado com o espago, o vermelho com o peso
e o luxo” (Vasconcelos). Um dos temas centrais
na sua obra ¢ questionar diretamente a possibi-
lidade da pintura de cavalete (Vasconcelos, 1975
607). Nas cenografias construidas por ela “a
molduras, telas, grades e cores se desmancham e
recompoem, (...) 0 representavel entra e sai volu-
metricamente do espaco da pintura quebrando as
fronteiras disciplinares” (Vasconcelos, 1975: 607).

No final dos anos 70. a fotografia em Portugal
ganhou algum espaco e visibilidade, que se de-
monstrava CFela quantidade de exposigoes, publi-
cagdes em diversas revistas e o interesse geral au-
mentado (Vasconcelos, 1975: 643). Nesta década
Helena criou vdrias séries com habitado no titulo.
Nas séries da década de 70 as fotografias de He-
lena permaneceram a preto e branco, mais tarde
ela comecou a usar exclusivamente a cor azul —
famoso azul particular de Yves Klein (Lack, 2009).
Deste modo a artista fala sobre esta cor precisa a as
suas conotagoes: “E uma mistura de azul-cobalto
com azul ultramarino. E o azul mais energético
que eu consegui fazer e que simultaneamente as-
socio com o espago. Nao podia ser vermelho, ver-
de ou amarelo. Tinha de ser uma cor que tivesse a
ver com estas duas ideias: energia e espaco” (Car-
los, 1998: 52). Na Tela Habitada (1976) Helena veste
um longo yvestido branco e segura a tela vazia com
0 queixo. E carateristico Helena nao segurar a tela
com as suas maos, mas com o queixo; deste modo
a tela parece o proprio vestido. Esta obra constitui
um exemplo da fuga dos limites da tela e da rela-
¢ao: o corpo como tela e a tela como corpo. A série
sob o mesmo titulo — Tela Habitada (1976) consiste
em 16 fotografias. Podemos ver a tela sem linho e
a artista que estd a entrar para exterior, passa para
o outro lado perfurando uma camada do papel
muito fino, quase invisivel. A artista representa e
utiliza o seu proprio corpo numa série de imagens
que simulam a tentativa de romper uma tela, que

nunca chega a ser conseguida” (Gomes, 2006: 35).
Os motivos do corpo e da tela repetem-se. Na expo-
sicao na Galeria Modulo no Porto em 1978 Helena
mostrava fotografias de maos a desenhar - intitu-
ladas Desenho Habitado (1977), em que o trago, que
se presumia feito pela caneta, era autonomizado:
“Tentar abrir um espago, sair custe o que custar,
¢ um sentimento muito forte nos meus trabalhos.
Passou a ser uma questdo de condenagao e de so-
brevivéncia (...). De toda a maneira ja consegui sair
pela ponta dos meus dedos” (Vasconcelos, 1975:
643). Esta série consiste em 12 fotografias e parece
um teatro de maos e uma sequéncia cinematogra-
fica. O motivo das maos repete-se muitas vezes,
entre outros na série Estudo para um enriquecimento
interior (1977-78), onde uma mao segurando um
pincel desenha um C{aonto e depois o agarra e diri-
ge para a boca sendo que um ponto que fora de-
senhado acaba de ser comido. Helena pintou pon-
tos com a tinta acrilica da cor azul nas superficies
das fotografias; transportou a cor para o espago
tridimensional. Continua o seu jogo carateristico
com o espectador, mostra o absurdo de comer um
ponto de tinta, provocando uma reflexao sobre
ultrapassar as fronteiras e experimentando e rom-
pendo ao mesmo tempo com esquemas tradicio-
nais. O simbolismo da multiplicacao das formas
do corpo humano escolhidas (p. ex. maos, pernas)
lembra a criacao de Alina Szapocznikow. Esta li-
§aga0 ¢ relevante também quando pensamos na

Ita de autorretrato em ambas as criadoras —
Helena figura nas fotografias mas nao nos diz
nada sobre si, representa um corpo humano, no
Autorretrato multiplicado (1965) de Alina temos o
molde da boca dela multiplicado, mas a escultura
nao revela nada sobre a autora.

Outra série desta década intitulada Pintura Ha-
bitada (1975) apresenta Helena pintando a tela in-
visivel, como que se existisse um vidro entre nos
— espectadores e a artista. A obra constitui a cria-
¢ao mais conhecida da artista e uma espécie de
manifesto do seu percurso artistico (Vasconcelos).
Tem a grande riqueza gestual, com um minimo de
recursos “num atalho pessoal que se situa entre o
expressionismo e o minimalismo” (Gomes, 2006:
30). Segue o fio dos respetivos gestos, fragmentos
de movimento que materializam a pintura, pin-
tam a pintura, num continuo cmematograﬁco em
que a sequencialidade narrativa é baseada no prin-
cipio da contiguidade. Nesta dupla agao, entre o
pintar frente ao cavalete vazio e a progressao des-
sa acao frente ao espectador, converte-se 0 espago
fisico entre o artista e o espectador no proprio su-
porte da obra. A artista quer dizer “eu sou a tela”,
ou seja, que a tela é a propria artista (Barre1ros
2011). Existe um jogo entre duas formas de repre-

A VIAGEM AOS CRUZAMENTOS ARTISTICOS DA CRIAGAO DE HELENA ALMEIDA

sentacao - corpo e tela e dois momentos distintos:
o C}oassado (a fotografia) e o depois (0s elementos

cionados — pmceladas com a tinta azul) (Bar-
reiros, 2011). Estas duas ult1mas séries exploram
as nogoes do eu, corpo e mente “ao investigar e ex-
por as limitacoes e possibilidades tanto da pintura
como da fotografia” (Gomes, 2006: 30). “Habitar o
desenho e/ou habitar a pintura ¢ umaideia, ¢ uma
agao e é uma obra; habitar como atuagao dehbera—
da de um sujeito que cria algo. Habitar ¢ a prova
da existéncia da autora, pois ninguém habita do
mesmo modo um desenho, uma pintura. Helena
Almeida esta 1a. Habitar ¢ estar 14, ser la — Da-
sein” (Lambert, 2011: 10). E carateristico nas obras
dos anos 70, que o proprio corpo entra no espago
da obra, habita-o, numa autorrepresentagao, mas
sem pretensoes de retrato. “O corpo da performer
(a autora, embora nao se trate nunca de um au-
torretrato) ¢ parte mtegrante e é também ele uma
imagem descarnada, maquina sem vida” (Vidal,
2009).

Outra série que surgiu nos anos 70 é Sente-me,
Ouve-me, Vé-me. Foi um conjunto de fotografias
completadas por uma peca de video e uma peca
de som, criando um campo sensorial mais vasto
(um representado e o outro nao representado)
(Barreiros, 2011). Helena estabeleceu um paralelo
entre 0 espago e o tempo cinematografico, sendo
o seu campo de agao o intervalo entre os dois atos
(2011). Ao criar um campo sensorial mais vasto
obrigou a uma maior envolvéncia do espectador
(2011). Os trabalhos remetem para atitudes impli-
citas ao titulo do conjunto, embora correspondam
ao contrario do enunciado: nos trabalhos V&-me os
olhos estao fechados, no Ouve-me a boca esta su-
turada com fios; limitamo-nos pois a sentir (2011).
Nos finais dos anos 70. Helena inicia a sua inter-
nacionalizagdo com exposi¢oes individuais em
Berna, Basileia, Paris e Bruxelas.

Na década de 80. Helena deixou o azul de Klein
e explorou o negro. A cooperagao do negro com
as fotografias monocromaticas implicou a neces-
sidade de expor os trabalhos nas telas de grandes
dlmensoes O negro dos anos 80 é a cor do luto,

“um negro incontrolavel que invade e engole o
desenho dos corpos que se diluem como num
frasco de tinta” (Gomes, 2006: 36). As gigantescas
composicoes dos anos 80 provam a absoluta iden-
tificacao da artista com seu trabalho “ao ponto de
chegar a desaparecer dentro dele” (Gomes, 2006:
38). Em 1982 Helena representou Portugal na Bie-
nal Internacional de Veneza com a série Entrada
Negra (1982). As fotografias grandes tratadas com
tinta negra procuraram negar os limites do corpo,
como na obra Negro Exterior (1981). Helena afir-
mou que:
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“Viver o negro foi uma experiéncia de expansao
num espago incontrolavel e vivo. Foi como se o
meu interior fugisse para as extremidades do meu
corpo e sem mais refugio, saisse, ramificando-se
e espalhando-se para um exterior indeterminado
(...) era como se eu estivesse virada do avesso e
eles alastrassem como um borrao de tinta na dgua
(-..)" (Vasconcelos, 1975: 643).

As fotografias ligadas a pintura, a palavra e ao
desenho constituem uma das mais carateristicas
marcas da sua producao nos anos 70. e 80. (Vas-
concelos, 1975: 643).

Desde os anos 90 a criacao de Helena direcio-
na-se mais para a relacao entre o corpo e o espa-
¢o do atelier onde trabalha (Gomes, 2006: 38). A
série Sem Titulo (1994-95) consiste em 20 fotogra-
fias gigantescas (220 cm x 110 cm cada) a preto e
branco com manchas vermelhas da tinta acrilica.
Apresenta a artista que se aproxima ao especta-
dor, mostra a mao aberta e depois se afasta. A
obra consiste em dois tripticos com as fotografias
quase iguais, mas nao as mesmas — no primeiro a
mao aberta da fotografia central tem uma mancha
vermelha, e no segundo, a méo esta vazia. Pode-
mos detectar varias oposigoes: perto/longe, aber-
to/fechado, vazio/cheio. A mancha vermelha pode
simbolizar sangue (como estigmas dos santos),
ou seja, a profunda dor. Estes tripticos fotografi-
cos parecem-se com a Capela de Mark Rothko de
1971, que fica em Houston, no Texas. O edificio,
pr0]etad0 inteiramente por Rothko, constitui uma
capela e um local de exposicao com 14 pinturas
negras com tons de outras cores, que formam um
triptico e constituem um altar. Em ambos os ca-
sos, da série de Helena e da Capela de Rothko,
temos de lidar com a dor da existéncia em formas
abstratas, o minimalismo e a especifica forma das
obras — um triptico que se torna no altar. O con-
texto filosdfico também pode ser o mesmo: a fi-
losofia de Nietzsche — o niilismo e o objetivo da
arte de aliviar o vazio espiritual fundamental do
homem moderno.

Na obra intitulada Dentro de Mim (1998), a ar-
tista inclina-se na posi¢ao de aranha em diregao
da linha no chao, feita de crinas de cavalo. A fo-
tograﬁa ¢ gigantesca (185 cm x 122 cm) e a preto

ranco. Podemos decifrar o simbolo da linha
— barreira, oposi¢ao esquerda/direita e a neces-
sidade de ultrapassar as fronteiras. O corpo da
artista parece, na dperspectwa do es(g)ectador uma
aranha. Criando dois anos mais tarde (2000) outro
ciclo sob o mesmo titulo que a obra anterior —
Dentro de Mim, Helena fixa pequenos espelhos a
diferentes partes do seu corpo. “O corpo abre-se
para refletir o espaco, a luz e tudo o que o rodeia.
O proprio movimento do corpo refaz e reconstroi
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0 espaco que o0 envolve” (Gomes, 2006: 40). A po-
sicao do corpo no atelier gera um efeito de relacao
com o espago fisico envolvente e altera a nossa
percep¢ao desse mesmo espago.

A série Sem Titulo (2003) consiste em nove foto-
grafias a preto e branco, nas quais figura a silhue-
ta encolhida com a cabeca inclinada ao chao. Esta
série pode ser comparada a criacdo da escultora
polaca — Magdalena Abakanowicz, p. ex. com a
obra intitulada As Costas (1976) de Abakanowicz
que apresenta 26 figuras esculpidas, sem cabegas,
praticamente na mesma posu;ao — todas corcun-
das, viradas de costas para o publico. Os elemen-
tos carateristicos e comuns para estas duas obras
sao o minimalismo, a restri¢ao do uso dos meios
artisticos e das cores e a multiplicagao do motivo
do corpo quase sempre na mesma posicao.

Assim sendo, Helena Almeida ¢ uma figura
central da arte portuguesa contemporanea, mas
em Portugal grande parte da sua obra permane-
ce ignorada e a artista ainda nao tem o reconheci-
mento que merece. Segundo Paula Pereira — au-
tora do livro 2000 years of art in Portugal Helena
Almeida “foreshadowed and then reaffirmed the
importance of conceptualism” (Pereira, 1999: 335).
A artista combina na sua criacao desenho, cola-
gem, pintura, fotografia, escultura e performance
para explorar as questoes do corpo, da autorrepre-
sentagao e da sua relagdo com o espago. A combi-
nacao de tantas técnicas sintetiza a representagao,
com tendéncia para a objetualizacao dos elemen—
tos da linguagem plastica. Na obra da artista “a
integracao das linguagens para a construcao da
imagem, a libertagio do gesto e a transposigao
do limite, convergem para a abertura de um novo
campo de possibilidades visuais” (Santos, 2009:
96). E a adogdo da fotografia como meio rivile-
giado que inscreve Helena Almeida no ambito da
vanguarda internacional, a0 mesmo tempo que
inscreve a fotografia num plano de protagonismo
no contexto das artes plasticas (Melo, 2007: 144).
Nos seus trabalhos repete-se frequentemente o
motivo da oposicao, p. ex.: aqui/ali, aberto/fecha-
do, dentro/fgra As suas fotografias sao, muitas
das vezes, organizadas em grupos, criando se-
quéncias de agao, anulando assim a diferenga en-
tre pintura e fotografia e entre interior e exter1or
O seu trabalho tem como base fotografias da pro-
‘Prla autora, mas sem pretensao de autorretrato. A

uga do limite da tela e o desejo de ultrapassar as
fronteiras constituem os mais marcantes objetivos
em toda criagao da artista. Através das suas obras,
Helena mobiliza sempre os espectadores para um
constante exercicio critico. O m1n1mahsmo pre-
sente nos seus trabalhos tem varios usos — ma-
nifestar liberdade e expressar: emogoes fortes, a
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dor da existéncia, a dor do préprio ato de criar. A
artista reflete no ato de pintar, nos materiais, nos
gestos e nos espagos fisicos que compdem a pin-
tura (Gomes, 2006: 34). Helena “capta a memoria
das suas acOes no atelier, em fotografias a preto
e branco, criando uma espécie de teatro estético,
existencial, que exibe as relagoes de dependenc1a
entre o corpo e a representagao artistica” (Gomes,
2006: 34-35). Helena “abre zonas entre espacos,
representa corpos em transicao que passam de
uma realidade para a outra (...)” (Gomes, 2006:
25). O trabalho da artista, criado no contexto do
movimento feminista dos anos 70, “reflete ideias
até entdo atuais, acerca da representagao do ser, e
injeta-as no dominio cultural da pintura” (Gomes,
2006: 30).
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AS MULHERES DO FADO - A CRIAGAO DA FIGURA FEMININA NAS LETRAS DE FADO

Kamila Choroszewska
Universidade de Varsovia

Ha dois anos que o fado recebeu o titulo muito
prestigioso de patriménio imaterial da humani-
dade da UNESCO. O fendémeno do fado, sendo a
musica que faz parte da identidade portuguesa, ¢
bastante bem elaborado, especialmente quanto as
caracter1st1cas musicais do género e as suas ori-
gens. Ha varias hipoteses acerca do aparecimento
do fado. Fala-se sobre quatro teses principais: tese
arabe, segundo a qual o fado nasceu das melodias
mouriscas importadas para Portugal no século
VIIL; tese maritima, formulada por Pinto de Car-
valho que argumenta que o fado foi criado a base
das cang¢des dos marinheiros cerca do século XV;
tese afro-brasileira, que coloca o nascimento do
fado no Brasil e nas suas dangas como o lundum e
a fofa; e tese grovengal que aponta as semelhan-
cas entre o fado e as cantigas medievais de amor e
de amigo. Mesmo com vdrias analises da origem
do fado, a questao da interpretagao das letras,
especialmente de um ponto de vista feminista,
parece um espaco ainda insuficientemente explo-
rado. Esta comunicacao tem como o seu objetivo
mostrar a criagao da figura feminina, baseando-se
nas letras do fado durante o seu desenvolvimen-
to — do nascimento do género até aos anos seten-
ta do século XX. Na conclusao, vao-se desenhar
brevemente as potenciais vias de interpretacao da
figura feminina no fado novo em contexto do pen-
samento feminista francés.

Apesar da existéncia de tantas teorias, nenhu-
ma delas € considerada certa e ainda permanecem
duvidas quanto as origens do fado. O que parece
completamente certo, e que serve para mim como
o ponto de partida para as minhas reflexdes, ¢ que
o fado apareceu em Lisboa no comeco do século
XIX. Para avangar nesta analise deve-se, portanto,
deixar todas as divagacdes sobre a proveniéncia
do fado e concentrar-se nos factos indubitaveis,
que neste caso sao as condigOes socio-histdricas
em Lisboa no comeco do século XIX.

1. Mulher frivola, prostituta

A primeira fase do fado, de acordo com Pin-
to de Carvalho (1982), data dos anos 30 do século
XIX. Nesta primeira fase, o fado nasceu em Alfa-
ma e na Mouraria, onde se popularizou entre a ca-
mada social mais baixa. Naquele tempo, Portugal
estava a industrializar-se, e por isso nas grandes
cidades, especialmente em Lisboa, surge a classe
trabalhadora, classe dos pobres que era acompa-
nhada pela grande classe dos marginais. A situa-
¢ao das pessoas pobres naquele tempo era muito
dificil, ndo s por causa da revolugao industrial e

do nascimento da burguesia que, sem escrupulos,
explorava a classe trabalhadora. Outro fator que
piorou a situagao dos pobres foi a fuga (e poste-
rior regresso) da corte para o Brasil. Sem a presen-
¢a do rei de um dia para o outro, Lisboa deixou de
ser a luminosa capital do grande império e perdeu
a sua importancia. Nos anos 30, comega-se a usar
o nome casas do fado para identificar espeluncas,
bordéis e lugares de proveniéncia suspeita em
geral, onde se concentravam (g)equenos ladroes,
malandros, prostitutas, viciados, etc. Naquele
tempo, usava-se o termo fado como sindénimo da
palavra latina fatum e ndo para identificar o géne-
ro musical. Fatum ou seja — fado — correspondia
ao destino mau e tragico que experimentavam os
visitantes de casas de fado. Naquele ambiente,
uma figura feminina que dominava era a prosti-
tuta, cantadora, rufia, um espirito livre. Nos seus
comegos, o fado encarnava as caracteristicas tipi-
cas da mulher que vivia naquele meio. Cantava-se
entao muito sgbre prostitutas e outras mulheres
de proveniéncia social baixa. Por isso, a figura fe-
minina manifesta-se pela perS}i)etlva do seu corpo,
da carnalidade e da sua sexualidade.

Anda cd, mulher perdida,
Eu te quero abracar,
Na flor da tua vida
A honra te fui roubar.

Naquele contexto, a mulher nao tem dimensao
de maternidade, nao é considerada a mae, a filha
ou a esposa. Em vez disso, observa-se a criagao
duma amante, mulher frivola que seduz homens.
Ao mesmo tempo, a for¢a sedutora da mulher nao
a torna num demonio encarnado. A mulher seduz
os seus admiradores, brinca com eles e ganha um
poder misterioso sobre eles, mas nao é um demo-
nio que intencionalmente 1eva as suas vitimas a
perdigdo. Nao ¢ legitimo falar neste contexto da
construgao da mulher-demonio. Claro, essa mu-
lher ndo € um anjo, mas também nao é pura des-
truicao.

Oh mulher que me deixaste,
De que eu bem certo estou,
Nem ao menos te lembraste

Do que entre nds se passou!

2. Mulher perdida

Paralelamente a imagem da mulher como pros-
tituta frivola que brinca com os homens, aparece
uma visao mais realista que trata do verdadeiro
destino dessas mulheres. A maioria delas nao
vivia a sua vida até a idade da reforma em paz
e felicidade. Mulheres que pertenciam a margi-
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nalidade nao recebiam quase nenhum respeito e
tambem nao mereciam atengao ou protegao de
ninguém. Por isso, a morte delas ndo espantava
ninguém... o seu destino foi muito triste e tragico
e o fado ilustrava-o nas suas letras:

Nao sabes, oh prostituta,
O fim que foste buscar,
Teu corpo feito em bocados

Na vala ird acabar!

3. Maria Severa

Desde o comeco, o fado ¢ fortemente marcado
pela I‘presenga da Severa —uma lenda do fado, ma-
terializacdo do mito fundador. E importante su-
blinhar que o nascimento do fado esta proxima-
mente ligado a FIGURA FEMININA encarnada
na personagem da Severa. A base deste fenome-
no cultural é entao essencialmente feminizada por
imagem multidimensional. A figura simbolica da
Severa consiste em trés visdes principais.

Na primeira fase do desenvolvimento do géne-
ro, a Severa ¢ a unica mulher que era associada
com a maternidade e recebia o respeito tradicio-
nalmente atribuido a figura materna. A Severa,
apesar de h1st0r1camente ser uma prostituta, nao
¢ reduzida somente a sua dimensao carnal e sexu-
al. Pelo contrario, ela é considerada a mae/madri-
nha do fado. Recebe a honra de levar ao mundo
este fendmeno.

O fado veio ao mundo
N'um dia de primavera
Teve por bergo a guitarra
E por madrinha a Severa

A sua nobilitacao avanca ainda mais quando
Severa recebe o titulo de RAINHA do fado:

Morreu, ja faz hoje um ano,
Das fadistas a rainha,
Com ela o fado perdeu,

O gosto que o fado tinha

E indispensavel mencionar também que a Se-
vera materializa o mito fundador do fado, nao
sendo apenas a sua mae. Recebe também atribu-
tos divinos, comeca a ser uma deusa (mas deusa
paga, mais do que santa cristd). Pode até influen-
ciar a ordem divina no céu:

La neste reino celeste;
com tua banza na mdo,
fards dos anjos fadistas,
pords tudo em confusdo.

4. Mulher nova

As trés imagens ja apresentadas da figura fe-
minina — mulher como prostituta frivola, rufia se-
dutora; mulher perdida, maldita; e Maria Severa
— continuavam a dominar a imagem da mulher
nas letras do fado, mais ou menos até aos anos
trinta do século XX. Manuela Cook (2003) aponta
que a terceira década do século XX é marcada em
Portugal por dois grandes acontecimentos que in-
fluenciaram a imagem da mulher no fado. Primei-
ro, a constitucionalizacdo do Estado Novo gover-
nado por Salazar. Segundo, o milagre de Fatima,
que aconteceu na primeira década do século XX,
mas que foi Ipopu arizado, especialmente a nivel
internacional, nos anos trinta. A influéncia que o
milagre da Fatima tinha sobre as letras do fado
resume-se na valorizagao imensa de duas figuras:
Maria e Lucia.

Nas letras do fado, aparece o motivo de Nos-
sa Senhora, que provoca a focalizagao nos valores
tradicionalmente ligados a esta personagem (pie-
dade, religiosidade profunda, etc.)

O papel especial pertence a Lucia, uma meni-
na que em Fatima comunicava diretamente com
Maria (foi a tnica das trés criangas a sobrevwer
a infancia). A condigdo, a proveniéncia e o cara-
ter de Ltcia influenciaram muito a imagem da
mulher que aparece nas letras do fado escritas
naquele tempo. Fala-se aqui da menina pobre, de
proveniéncia muito baixa e simples, que encarna
valores como pureza, devocgao, fidelidade, crenga
verdadeira e modéstia.

A ideologia do Estado Novo traz consigo uma
construcao da NOVA MULHER - figura femini-
na lancada pela propaganda do Estado Novo. O
estado salazarista queria criar um certo tipo de
mulher. Dentro dessa visao, as mulheres deviam
ser boas donas de casa, cristas, discretas, traba-
lhadoras: boas filhas, esposas e maes. Esta visao
¢ bastante igual a imagem de Lucia: ao nivel dos
valores do carater fala-se de modéstia, fidelidade,
pureza, devogao, etc. Além disso, a nova mulher
tinha um carater muito pratico — seria uma mo-
desta dona de casa, guardadora das tradigoes,
mae que se sacrifica completamente pela sua fa-
milia... Tudo isso em ramos da classe baixa, entre
pessoas pobres. Ao mesmo tempo, a nova mulher
estava absolutamente separada da sua dimensao
carnal e sexual - € a principal diferenca entre a
constru¢ao da figura feminina nos primeiros fa-
dos e o fado no periodo do Estado Novo.

A grande Valorlzagao dos atributos da mae, até
na comparacao a esfera divina (ligada ao motivo
da Nossa Senhora), aparece no fado Amor de mae:
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Hi vdrios amores na vida
Lindos como o amor perfeito
Belos como a Vénus querida

De tantos que a vida tem

S6 um adoro e respeito

E o santo amor de mie

Dentro deste paradigma, o préprio fado, o ta-
lento para cantar, pode ser recebido diretamente
das maos de Nossa Senhora. Em vez de ser uma
atividade tipica para prostitutas, o fado comeca
a ser uma benc¢ao recebida diretamente de Nossa
Senhora - é o que acontece Na capelinha da Guia.

Na capelinha da Guia
Rezei uma noite inteira
Pedindo a Virgem Maria
Que me desse a alegria
De um dia ser cantadeira

A Santa em seu meigo olhar
Parecia querer-me dizer:
Vai e comega a cantar
Honra o fado e o teu lar
Sé cantadeira e mulher

[...] Na capelinha rezando fui agradecer beijando
As mdos a Virgem Maria

5. Prostifina

Para sublinhar os valores encarnados na figura
de Lucia ou da Nova Mulher, mostra-se o anti-
-ideal da mulher. O objetivo disso é estigmatizar
os valores nao desejados e compara-los com a vi-
sao oficialmente lancada.

O anti-ideal bem desenvolvido ¢ Dona Inacia —
Prostifina (nome que consiste na combinagao das
palavras prostituta e fina). Embora Dona Indcia
seja uma aristocrata, tenha riquezas, etc. nao é fe-
liz porque a sua moralidade esta arruinada.

E mulher de vinte e um maridos
de Lisboa a Costa Brava
Corpo,[...Jcama e psiquiatra
Talvez um dia se esconda
[...]1 Abra o gds e adormega

ou dé um tiro na vida

Com o fim do Estado Novo, observa-se certa
marginalizacao do fado. Primeiro, por causa da
rapida inundagao do mercado musical portugués
pela musica anglo-americana. Além disso, o fado
—langado durante Estado Novo como musica na-
cional - foi inevitavelmente associado com o regi-
me e, por isso, rejeitado.
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6. Mulher com o sorriso de Medusa

O renascimento do fado situa-se nos anos 90.
Naquela altura, comega-se a usar o termo fado
novo para designar as novas tendéncias dentro
do género tradicional. Como o fado novo ainda
se esta a desenvolver, nao acho possivel formu-
lar conclusoes definitivas acerca dele. Todavia,
vejo algumas vias de interpretacao que se podem
aplicar a este fendmeno. Nos anos setenta, Hélene
Cixous escreveu o manifesto que exigia o estabe-
lecimento da escrita feminina. O texto e as ideias
de Cixous ja estao bastante datados, mas as carac-
teristicas por ela destacadas ainda parecem ser
muito férteis. Cixous sublinhava o fator carnal,
a apologia do corpo — queria que as mulheres se
manifestassem através dos seus corpos, postula-
va o redescobrimento do corpo feminino e da se-
xualidade vista da perspetiva feminina. A escrita
propriamente feminina devia ser entao baseada
na experiéncia carnal:

Censurando o corpo, censura-se também a respiragio e a fala.
Escreve-te, o teu corpo tem de ser audivel.
As mulheres sdo os seus corpos. Mais corpo significa mais
escrita.
Sou um extenso corpo que canta. (Cixous, [1975], trad. pré-

pria a base do texto polaco)

Parece que o fado Promete, ﬂ'ura realiza, pelo
menos parcialmente, os postulados de Cixous.
Na letra deste fado, que faz parte do ultimo 4l-
bum de Mariza, usa-se muito abundantemente o
verbo SENTIR. E um verbo muito carnal, ligado
com o sentido do tato, que exige o contato direto,
sem distancia (ao contrario de outros verbos dos
sentidos como olhar ou cheirar). Desta maneira,
indica-se a importancia da experiéncia carnal.
Tendo em conta que a versao original deste fado
pertence a Mariza, a associagao com a carnalidade
automaticamente coloca-se no espago feminino.

Estds a pensar em mim, promete, jura

Se sentes como eu o vento a solucar
As verdades mais certas mais impuras

Que as nossas bocas tém p’ra contar

[...IDiz que sentes como eu, promete, jura
Se sentes este fogo que te queima
Se sentes o meu corpo em tempestade
Luta por mim amor, arrisca, teima
Abraga este desejo que me invade

Se sentes, meu amor, o que eu ndo disse
Além de tudo o mais do que disseste
E que ndo houve verso que eu sentisse

Aquilo que eu te dei e tu me deste
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Seja como for, a visao da figura feminina den-
tro do fado novo € uma questao aberta que me-
rece exploracao mais minuciosa, portanto nao se
deve tratar a proposta acima elaborada como sen-
do definitiva.
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O presente artigo ¢é falar sobre a chamada mu-
sica de intervencao e mais concretamente sobre
alguns aspetos da criagao artistica do seu maior
representante- o cantor e «bardo» portugués José
Atonso. Zeca Afonso é em PortugaFum verdadei-
ro simbolo e quase um mito, especialmente entre
as pessoas da geragao da €poca salazarista. Vou
comparar alguns aspetos da criacao do autor da
«Grandola Vila Morena» com as da obra do po-
laco Jacek Kaczmarski. Em particular, gostava de
encontrar resposta a segumte pergunta: Em que
medida a criacdo poético-musical deles pode ser

considerada como portadora de ideias e mensa-
gens universais? Ou seja: Imaginamos como pola-
COs e como portugueses uma sessao comum onde
se executassem tanto cang¢oes de Zeca como as pe-
cas poéticas de Jacek? José Afonso foi ndo sé can-
tor Fopular mas, sobretudo, foi um simpatizante
declarado das ideias comunistas, enquanto Jacek
Kaczmarski foi, sem dtivida nenhuma, anticomu-
nista por exceléncia na sua atitude e atividade ar-
tistica.

A minha comunica¢do ndo pretende ser uma
analise cientifica rigorosa. Pelo contrario, vou dar-
-me ao luxo de me permitir mais liberdade formal
nesta curtissima viajem pela Lusofonia e apresen-
tar a comunicagao do ponto de vista de um aman-
te da historia contemporanea e da poesia e cangao
popular e nao do ponto de vista dum perito ou
especialista que nao sou e nem sequer me consi-
dero como tal.

Parece justificado explicar porque Zeca Afonso
merece a nossa atenc¢ao. Entao, eu acho que sobre-
tudo pelo papel que a sua musica desempenhou
na luta contra o regime fascista em Portugal, mas
também por uma certa atualidade da sua obra. A
célebre cancao de Zeca «Grandola Vila Morena»
tornou-se um simbolo da luta antifascista e foi
usada como sinal para as tropas insurgentes sai-
rem dos quartéis e comegarem o golpe de estado
democratico que hoje em dia é conhecido como a
revolucao dos cravos.

Se me permitem, gostava também de convidar
outra personagem para este percurso breve pela
cancao e poesia. Estou a falar do ja mencionado
célebre «bardo» polaco Jacek Kaczmarski, faleci-
do ha alguns anos. Tanto Zeca Afonso em Portu-
gal, como Jacek Kaczmarsk1 na Poldnia continu-
am vivos na consciéncia coletiva como «miticas
vozes de resisténcia» e continuam a ser simbolos
da liberdade artistica e politica.

Apesar de ambos os cantores pertencerem a
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outro subgenero musical e poet1c0 e representa-
rem por isso diferentes estéticas por vezes até in-
compativeis, acho ndo s6 possivel, mas também
interessante do ponto de vista dum polaco e dum
estudante da chura e lingua portuguesa esta ten-
tativa de comparagao das duas grandes «vozes da
re51stenc1a»

Devido a falta de competéncia metodoldgica
especifica que me permita fazer uma analise por-
menorizada dos textos dpoe’clcos vou falar tanto
das cancgoes de Zeca e de Jacek, como dos acon-
tecimentos mais relevantes das suas vidas que
foram marcadas pelas ditaduras, a fascista e a co-
munista. Em Portugal costuma-se nomear como
«musica de intervengéo» uma categoria particular
que engloba cangdes de musica popular compos-
tas com o intuito de chamar a atencao do ouvinte
para um determinado problema da atualidade,
seja ele de origem social, politica ou econdmica.
Este conceito nao encontra nenhum equivalen-
te direto ou rigoroso na realidade polaca. O que
nos na Polonia costumamos denominar «poezja
$piewana» pode, mas nao necessariamente conter
esta dimens&o que lhe da o trago de compromis-
so social a musica de intervengao portuguesa. Na
Polonia comunista, varios artistas independentes
recorriam a varias formas de expressao para fu-
gir a censura, entre as quais a mais popular era,
se calhar, o kabaret politico, que em Portugal tem
como equ1valente mais pr0x1m0 o teatro de revis-
ta e gue permitia proporcionar uma critica mor-
daz da realidade social daquela época. A cangao
era uma das tantas formas de expressao artistica
independente. Além disso, Jacek Kaczmarski, por
sua unica e absolutamente incomparavel pratica
poética parece situar-se fora de qualquer tentativa
de classificagao formal. Se calhar, seria mais jus-
tificado atribuir-lhe o nome de «poeta maldito».
Por conseguinte, este critério puramente formal
nao pode constituir um bom referente na tenta-
tiva de comparagao da obra de Zeca Afonso e de
Jacek Kaczmarski. Em que aspeto é que entdo po-
demos falar das semelhancas dos dois grandes
«bardos»- o portugués e o polaco? Sem duvida
nenhuma a semelhanga principal € o papel que
desempenharam sob os regimes ditatoriais- o pa-
pel da arte critica, a arte que dentincia a injustiga
e 0 absurdo dos sistemas politicos. Em que me-
dida Zeca e Jacek foram artistas independentes?
Pois, parece que foram. O que se destaca na cria-
¢ao deles é a omnipresenga da politica, por vezes
explicita, outras vezes velada por detras de alu-
sOes e simbolos. As suas cangOes estao cheias de
referéncias criticas perante a atualidade politica
e social. Basta evocar cangoes tais como «Menino
do Bairro Negro» :
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Menino sem condigio
Irmdo de todos os nus
Tira os olhos do chio
Vem ver a luz
Menino do mal trajar
Um novo dia ld vem
S6 quem souber cantar
Vira também
Negro bairro negro
Bairro negro
Onde ndo ha pio
Ndo hd sossego

Segundo interpretam os criticos, a «negritude»
da cang¢ao ndo diz respeito a cor da pele, mas a
condicao social e econdmica dos meninos explo-
rados, habitantes dos bairros de lata da cidade do
Porto e por isso pode ser considerada como de-
nuncia da injustiga social propria do regime dita-
torial salazarista.

Além da critica feroz da atualidade, que ocupa
lugar privilegiado na poesia de Zeca e de Jacek
Kaczmarski, estao presentes nela muitos motivos
histdricos que nao s6 servem para refletir no pas-
sado nacional, mas também para fugir a censura e
fazer referéncia a situacao atual. A cangao «Raport
ambasadora» (port.«O relatorio do embaixador»)

ue se fala das parti¢des da Polénia no fim do
secu o dezoito pode constituir um bom exemplo
de referéncia historica como arte de retratar a atu-
alidade, quer dizer a da Polonia da pds-guerra,
subjugada pela Unido Soviética. Este intuito de
escapar da censura € 6bvio. Os poetas recorrem a
metaforas, por vezes bem claras, como no texto da
cangao «Vampiros» de Zeca que se compoe duma
série de metaforas e simbolos, faceis de decifrar:

No céu cinzento
Sob o astro mudo
Batendo as asas
Pela noite calada
Vém em bandos
Com pés de veludo
Chupar o sangue
Fresco da manada

A toda a parte

Chegam os vampiros
Poisam nos predios
Poisam nas cal¢adas

Trazem no ventre

Despojos antigos
Mas nada os prende

As vidas acabadas

Sido os mordomos

Do universo todo
Senhores a forca
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Mandadores sem lei
Enchem as tulhas
Bebem vinho novo

Dangam a ronda
No pinhal do rei

O fendémeno da musica de contetdo critico le-
vou ao surgimento de todo um movimento dos
cantores de intervengao no Portugal salazarista.
Eram frequentes as interpretacdes da poesia na-
cional contemporanea e classica. O proprio Zeca
Afonso cantava a Luis Vaz de Camoes e a Fernan-
do Pessoa. Outro cantor famoso daquela época
Adriano Correia da Oliveira musicou o belissimo
poema de Manuel Alegre «Trova do vento que
passa».

O papel do artista sob o regime ditatorial era o
de denunciar, de falar sobre o que era perigoso do
ponto de vista do sistema, sobre o0s acontecimen-
tos historicos, sobre factos silenciados. Era o pa-
pel de «dessassossegador de almas» que colocava
perguntas dificeis e incomodas revoltando assim
a consciéncia coletiva. Cabe evocar aqui a cangao
de Kaczmarski «Swiadkowie» (em port. «Teste-
munhas») em que o poeta ousa evocar a memo-
ria dos militantes anticomunistas, dos chamados
«soldados deserdados» (zolnierze wykleci) apa-
gados da historia oficial pelas autoridades comu-
nistas.

Sem duvida, tanto a obra de Zeca como a de Ja-
cek neste aspeto aproximam-se mais do conceito
da chamada arte comprometida do que da nogao
puramente formal da «arte pela arte». O artista ¢,
nesta visao, o «sentinela da liberdade», é um bi-
cho pequeno mas perlﬁ so e por isso odiado pe-
las autoridades. Se calhar, nao foi por acaso que
Platéo, no primeiro projeto dum estado ideal co-
nhecido na histdria, quisesse expulsar os poetas
por considera-los amotinadores perigosos para a
ordem social.

Na criagao artistica do proprio Zeca podemos
observar a evolugao estilistica que o bardo sofreu
a partir de 1960-1962. Foi naquela altura quando
as viagens a Africa e as manifestagoes estudantis
em Coimbra fizeram com que o cantor se apro-
ximasse da ideologia da esquerda antisalazarista.
Antes, como disse ele proprio numa das entrevis-
tas, a sua militancia «era praticamente improvisa-
da, solitaria e até quase boémia»

José Afonso nunca chegou a ser membro de ne-
nhum partido politico, mas, sem duvida nenhu-
ma, foi partidario do ideal comunista. Comecou
a sua aventura musical como cantor do «fado de
Coimbra» que era um género tradicional, muito
ligado as seculares tradi¢oes académicas da glo-
riosa Universidade de Coimbra, mas praticamen-
te sem contetido politico ou social. Uns anos mais
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tarde, ao tornar-se simpatizante da esquerda mar-
xista, a sua musica ganhou mais carater social e fi-
cou propositadamente subordinada a mensagem
critica, desta vez exposta mais explicitamente. No
entanto, Zeca nunca se tornou um idedlogo fana-
tico e por isso a sua musica nunca perdeu o gran-
de valor artistico e poético.

O que, sem duvida, estd fortemente presente
na criagao poética do José Afonso € uma certa di-
mensao coletiva. Adotou um papel de cantor po-
pular, do povo, duma coletividade, cujos proble-
mas, sofrimentos e esperangas comuns a]ijarecem
nos textos das can¢des. Como por exemplo neste,
se calhar o mais famoso:

O povo é quem mais ordena
Dentro de ti, 6 cidade
Em cada esquina, um amigo
Em cada rosto, igualdade

Cabe sublinhar, que esta cang¢do tornou-se nao
s6 uma espécie de hino do movimento antifascista
portugués, mas também é uma das mais ampla-
mente reconhecidas no mundo, fora da patria do
seu criador. A popularidade que «Grandola Vila
Morena» goza no estrangeiro deve-se a mensa-

em da cancdo que ¢é efetivamente universal. Nao
€ por acaso que existem versoes cantadas em nu-
merosas linguas estrangeiras. Até na lingua pola-
ca ha uma versao executada pela cantora Edyta
Geppert.

Zeca Afonso indentificou-se plenamente com
a luta social contra o regime. Queria fazer parte
dela, e por isso sempre esteve presente entre os
estudantes e os operdrios, dando sessOes nas fa-
bricas, nas reunides estudantis e nas sedes sindi-
cais. Nao obstante, como parece e como ja disse,
jamais se converteu num adorador cego da ideo-
logia que ele proprio considerava profundamen-
te humanista, nem sequer foi membro do partido
comunista. Apesar de apoiar o movimento do 25
de Abril, acabou por se dececionar com a realida-
de que tinha surgido em resultado da revolucao
dos cravos. Nao aceitava que os lideres e funcio-
narios dos partidos se tornassem novos ditadores.
Ele identificava-se plenamente com a causa do
povo, da sociedade portuguesa, ndo com a dos
chefes do partido comunista que depois do gol-
pe tentava impor a sua visao ao pais, muito dis-
tante dos ideais democraticos: «Receava que as
estruturas partiddrias , que iriam inevitavelmen-
te surgir, fossem sufocar essa iniciativa popular,
subordinando-a a diretivas discutiveis das cupu-
las»- disse José Afonso.

Apesar disso, foi-lhe dado o nome de guerra de
«Amadlia do Partido Comunista». Numa entrevis-

42

ta, levada a cabo anos depois pelo amigo e compa-
nheiro de luta José Salvador, Zeca disse:

«E evidente que naquela altura eu nao recusava
qualquer convite que me fosse feito por qualquer
coletividade. Nunca recusei convites e nunca per-
guntei que organizacdo politica estava por tras.
Também trabalhei com catdlicos. Estive na igreja
do Rato a cantar em cima de um altar. Trabalha-
va com todos os individuos que me parecessem
orientar-se para o mesmo fim: o ataque direto ao
fascismo».

Enquanto José Afonso é indubitavelmente o
simbolo da luta antifascista para os Portugueses,
o «trovador da liberdade» polaca tornou-se sim-
bolo e mito contra a sua vontade. Pois é. A histo-
ria gosta de ser irdnica. A mais reconhecida das
cangoes de Jacek, intitulada «Mury» (Muralhas
em portugues) converteu-se no hino da luta anti-
comunista na Polénia dos anos 80. Nao obstante,
a cangao nao foi escrita por Jacek. Tanto a musica,
como o texto foram adaptagoes da célebre peca do
cantor catalao Lluis Llach «L’estaca», que por sua
vez era cantada pelos catalaes e pelos espanhois
da esquerda antifranquista. Vemos que tais adap-
tacoes, que tém lugar independentemente das cir-
cunstancias geopoliticas, podem s6 argumentar
a favor da tese exposta nesta comunicagao. Sera
entdo que os regimes ditatoriais sao, no fundo,
iguais, quer dizer igualmente desumanos nas
suas atrocidades cometidas contra os cidadaos?
Efetivamente é assim.

Os artistas independentes destacam-se neste
contexto pela sua coragem de denunciar qualquer
barbaridade cometida pelo poder contra o ser hu-
mano mas também costumam revelar, no seu in-
dividualismo, uma certa desconfianga, nao so pe-
rante as autoridades, mas também perante os que
se declaram partiddrios da causa libertaria. Neste
contexto Jacek Kaczmarski é se calhar o melhor
exemplo do artista independente. Cabe acrescen-
tar, que a adaptacao do texto catalao foi enriqueci-
da pelo trovador polaco com a tiltima estrofe cheia
de amargura e receio de que qualquer movimento
massivo, por mais tolerante e democratico que se
declare, constitui uma ameaga para a liberdade,
especialmente para a dimensao individual dela.
Por isso, o trovador, que ao principio desempe-
nha o papel dum agitador de consciéncias, acaba
por situar-se fora do movimento ao ver que este
movimento comeca a reproduzir a opressao con-
tra a qual lutava. O bardo da cancao acaba como
inimigo dos revoluciondrios, que, alucinados na
sua ideologia, veem o mundo a preto e branco.

Enquanto José Afonso, apesar de varias du-
vidas que lhe permitem evitar «derreter-se» por
completo no movimento massivo e salvar assim a
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independéncia artistica, nunca deixou de se cha-
mar nem de se sentir «o cantor popular», Jacek
Kaczmarski parece obcecado pela defesa da liber-
dade individual do artista. Isto revela-se muitas
vezes nos seus poemas, tais como «Epitafium dla
Wilodzimierza Wysockiego» ou «Autoportret Wi-
tkacego» com 0s quais o musico se afasta bastante
da sua imagem popular de «bardo do movimen-
to sindical Solidarnosc» que lhe foi erroneamente
atribuida.

Para concluir, gostava de dizer algumas pala-
vras sobre o legado de Zeca Afonso o que tam-
bém diz respeito a j4 mencionada universalidade
da mensagem da sua obra. Como foi atras referi-
do, a sua cancao «Grandola Vila Morena» serviu
de senha para o inicio da revolugao dos cravos no
ano 1974. Hoje em dia, o hino da liberdade nao
caiu, de modo nenhum, no esquecimento. «Gran-
dola Vila Morena» esta constantemente presente
nas manifestagdes antigovernamentais da época
de profunda crise economica, ndao s6 em Portugal,
mas também na Espanha e em outros paises da
Uniao Europeia. Assim, esta musica e esta poesia
nao deixam de ser atuais continuam a desassosse-
gar as almas.

Michal Hulyk- Universidade Maria Curie-Sktodowska de
Lublin, estudante de filologia ibérica, licenciado em histdria
e em estudos de pds-graduagao em educacao fisica.
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