OS LIMITES DA INTERTEXTUALIDADE *
Gilberto Mendonga Teles

Com este trabalho, Montagem: processo de composicdo em IN-
VENCAO DE ORFEU, Luiz Busatto, profesor da Universidade Federal
do Espirito Santo, conquistou o titulo de Mestre em Letras na PUC do
Rio de Janeiro, cabendo-me, por sua escolha, o privilégio de ter sido
o seu orientador de tese.

Se a major parte dos alunos de Pés-Graduagio (Mestrado, prin-
cipalmente) dependem do orientador até para a escolha do tema da
tese, hd no entanto aqueles que desde logo, no correr dos cursos, sa-
bem selecionar os assuntos que se lhe deparam e se agarram a idéia
com que mais se identificam. S3o os que, no momento oportuno, sa-
bem manifestar as suas preferéncias, discutindo as suas abordagens e
propondo solugSes realmente importantes. Foi o que se deu com Luiz
Busatto, que chegou a ver ridicularizada a sua descoberta sobre o poe-
ma de Jorge de Lima, justamente porque ela destoava dos modelos de
estudo entdo em voga, quando falar de influéncia, de histéria literdria
e de literatura comparada era “sinal” de completa desatualizaciio lite-
réria. Mas s6 uma pessoa que tivesse como ele um forte conhecimento
do latim e fosse, além disso,'um ldcido leitor da epopéia virgiliana e
da Invengdo de Orfeu, poderia mesmo descobrir a intima relagdo tex-
tual das duas obras, mas relacSes indiretas, através da tradugio de
Qdorico Mendes, ndo da primeira edi¢do da Eneida brasileira, de 1854,

* Preparado especialmente para o IV Congresso Brasileiro de Critica Literdria,

. de Campina Grande, este trabalho foi ampliado e publicado como Preficio
ao livro Montagem em Invengéio de Orfeu, de Luiz Busatto, editado no Rio
de Janeiro, por Ambito Cultural EdicGes, em 1978. E fard parte da coletinea
de ensaios que o autor reunird em A Retdrica do siléncio, a sair pela Editora
Cultrix, em 1979,
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¢ sim da segunda, do Virgilio brasileiro, de 1858, a que traz também
as tradugdes das Bucélicas e das Gedrgicas.

Tratando-se de edi¢do bilingile, o Virgilio brasileiro transfor-
mou-se¢ num -dos textos mais usados para o ensino do latim, como
alids esperava o tradutor: “tenho que a minha obra sem inconveniente
pode ser lida nas classes de latim; porque tal é a versdo que, se os es-
tudantes ndo meditarem no texto, s6 com ela ndo saberdo reduzir 3
ordem gramatical, e talvez colham o fruto de aprender alguma coisa
da lingua materna”. Embora a observagdo de Odorico Mendes pareca
visar apenas aos aspectos gramaticais e lingiiisticos do texto literério,
decorréncia talvez da dialética tradugdo/versip comum ao ensino do
latim e de linguas estrangeiras, é bom sublinhar que a sua preocupagio
com a leitura, com a especificidade da versdio e com a meditacdo so-
bre o texto constituem os caminhos que conduzem ao sentido, ou seja,
a diregdo mais vasta que deveria tomar todo trabalho escolar, fazendo
o aluno passar das camadas lingiiisticas &s sutilezas retdricas e destas
A histéria e & cultura do povo latino ou de qualquer outro povo de tra-
ditdo literdria conhecida.

Como se v&, um método de permanente atualidade no ensino
de literaturas estrangeiras e que foi muito bem assimilado por Luiz
Busatto num seminario dos jesuitas. Mercé dessa cultura cléssica e ar-
mado com os instrumentos tedricos da atualidade, ele pdde imediata-
mente perceber no poema de Jorge de Lima as marcas lingiiisticas e
retéricas da linguagem de Odorico Mendes, bem como a ressonéncia
temdtica da epopéia virgiliana. E, ciente das novas teorias sobre a pro-
dugdo do texto literdrio, Busatto soube também encontrar no poema
brasileiro os sinais conscientes/inconscientes de um processo de enun-
ciacdo em que alguns elementos metalingiiisticos cmergiam. como bali-
zas naturais, ndo talvez para a orientagdo do leitor, mas talvez do cri-
tico que lhe descobrisse a técnica de producfio, semelhante & escrita
dos palimpsestos, em que tracos da escrita original se interferem na
leitura da segunda escrita, criando com ela relagbes de alto efeito poé-
tico e, ao mesmo tempo, de perigosas comseqiiéncias estilisticas. Num
texto como o de Invengio de Orfeu, o leitor caminha continuamente

cntre limites.
I — OS LIMITES

A fim de tratar da matéria da arte, a retérica distinguia as
“questdes finitas” das “questdes infinitas” e estudava os quatro tipos
de status, isto é, de classes de pergunta que o juiz deveria fazer & vis-
ta de declaracGes contraditérias relativas & causa, Um desses status
cra o de finitionis, cujo objetivo era verificar se a denominacdo era ou
ndo adequada. Para Lausberg, “a designacdo de uma coisa ou reali-
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dade hd de orientar-se nio s por seu contetido efetivo e .real,-sendo
também pelo uso estandardizado da linguagem da"léx”. Dai’afunggo
da definicdio, a perifrase que, “por ser mais detalhada, é também mais
larga que a denominacdo da coisa mediante uma s6 palavra; e.por is-
so também mais clara e precisa que um s6 termo”. -

Desta forma, dentro do espirito do trabalho de Luiz Busatto,
nos pareceu vélido tragar, ainda que de maneira sumdéria, as margens
de alguns desses “limites”, sublinhando os elementos, as condicdes e
até certos tipos de discursos paralelos relacionados com o seu estudo,
participando portanto da teoria que o envolve, e estrutura. E por isso
que este preficio, cujos “limites” tedricos procuramos tragar noutro
lugar, se preocupard mais com o balizamento de um caminho de leitu-
ra do problema levantado no estudo de Luiz Busatto. Achamos que
¢ importante que o leitor reveja alguns problemas tedricos e¢ algumas
formas ligadas a histéria da literatura, a fim de poder, com mais lar-
gueza, tirar as suas proprias conclusSes dos problemas levantados no
seu livro. O primeiro desses problemas estd ligado ao da imitagdo.

1. A Imitaco

Tanto o termo grego mimesis (mimese em portugués) como o
latim imitatio, empregados pela antiga retérica para designar os mes-
mos aspectos de relagdo da obra com a “realidade”, chegaram & lingua
portuguesa, adquirindo inevitdveis diferengas seménticas que se devem
levar em conta nos estudos literdrios. Enquantp o termo grego, moti-
vado talvez pelo seu préprio significante, permaneceu restrito & lingua-
gem técnica dos especialistas, conservando a complexidade tedrica que
vem desde Platio e Arisfoteles, o termo latino se popularizou, alargan-
do a sua significagdo que passou a referir-se, de maneira um tanto di-
fusa, ndo s6 ao sentido primitivo, o da poética e da retérica, como tam-
bém ao sentido da criagdo literdria a partir de um modelo, chegando
a descambar no pejorativo, quando o modelo era apenas passivamente
imitado. Do conceito de imitacdo de um escritor, tacil toi passar ao
de imitagdo de todo um perfodo literdrio, o que justifica o apareci-
mento de escolas e correntes ao longo das literaturas, como também
toda uma metodologia da critica ¢ da histéria literéria.

Na verdade, a maior parte desses significados podem ser detec-
tados na variedade de sutilezas com que a retdrica tratou o problema
da imitagdo. O conceito de mimese, conforme ji escrevemos noutro
estudo, possui, inicialmente, uma dimenséo semiolégica, uma vez que,
na sua acepcdo mais ampla, trata da “c6pia” da realidade em todas
as obras de artes. Tal conceito permitiu a classificagdo das artes em
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“artes praticas” e “artes tedricas”, levando em consideragdo a capa-
cidade de “criar”, “representar” e “contemplar” que assinalam o ob-
jeto e o objetivo de cada uma delas. Nesta classificagdo, a poesia ocupa,
entre as “artes prdticas”, o primeiro lugar, pois a sua relagdo com o
real contido na linguagem & mais pura e se d4 através de figuras e tro-
pos, havendo portanto auiéntica criagdo, ao passo que as formas de
ficcdo (romance, novela, conto) apénas representam, ndo criam o real.
E a representacdo ¢ sempre uma simples mimese da realidade, tendo
que servir-se da lingua e dos habitos vigentes na sociedade, a fim de
que possa representd-la. Opondo-se as “artes praticas”, existem as
“artes tedricas”, aquelas que, como o ensaio, a critica e a histéria li-
teréria, ndo criam nem representam nada, apenas contemplam (Cf. o
grego theoria) o real das obras literdrias, mantendo com elas relagGes
de pura contemplagdo tedrica, de verificagdo e de valorizagdo, como

no julgamento critico.

Qualquer que seja, porém, a classificacdo dos graus e tipos de
imitagdo, ela estard sempre subordinada a dois principios bésicos: imi-
ta-se a natureza a partir da lingua ou imita-se a natureza a partir da
linguagem das obras literdrias, ou seja, a imitacdo da imitacdo, no
-sentido mais préximo do pensamento platdnico. O primeiro principio
da imitacdo se verifica por intermédio de varios artificios de representa-
¢do, como a sermocinatio (ou ethopéla), que é a imitacdo por astiicia
e fingimento. O segundo se¢ déd através de uma obra de artc tomada
como modelo: inicialmente, para o exercicio escolar; depois para a
leitura, sendo, segundo Lausberg, que a “primeira imitacdo empirica
se converteu, numa etapa superior, em uma imitatio dirigida pela ars,
de forma que, a partir dai, a imitatio pode considerar-se como uma

parte da ars”.
Os romanos aprenderam com os gregos o jogo da imitagdo:
Cicero recomendava que se imitasse o decorum de Deméstenes; Quin-
tiliano ensinava que a imitacfio retérica nfo era uma simples copia
dos modelos, mas uma maneira e uma oportunidade de tomar contato.
com as suas virtudes; Horicio pregava a obediéncia 2 tradicdo litera-
ria e advogava que a imitacfo era bem diferente do plégio: “Matéria
a todos pertencente serd tua legitima pertenca, se nie ficares a andar
4 volta no caminho trivial, aberto a todos, e tdo-pouco procuraris, co-
mo servil intérprete, traduzir palavra por palavra, nem entrards, como
imitador, em quadro muito estreito de onde te impedirdo de sair a
timidez e a economia da obra” (Arte poética, 131-5); e Longino dizia
que para se atingir o sublime um dos caminhos era o da imitagdo: “a
emulagdo dos grandes génios do passado, tanto em prosa como em
_verso” (Du sublime, X1II, 2). Mas é bom que se diga que a imitagdo
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por si s6 nunca foi suficiente. Ela deveria estar motivada pelo intuito
de superacdo do modelo. Alids, sempre se evitou, entre os, classicos,
a copia ao pé da letra, o plagio. “A idolatria dos cldssicos ~— escreve
Massaud Moisés — pressupunha a originalidade, a conveniéncia e a
verossimilhanca. Imitava-se os temas, os processos, 0s recursos estilis-
ticos, as soluges estruturais, mas de molde a preservar a autenticidade
individual”. :

. A “teoria” do génio no fim do século XVIII fez com que a
obra passasse a ser vista como portadora de uma mensagem fortemen-
te original, prépria de pessoas altamente dotadas como o génio, a que,
por um passe de madgica, se igualaram todos os escritores. Tal concep-
cio encontrou larga acolhida no espirito roméantico, propenso a liber-
dade e em busca de um sentido (direcdo/significado) para a sua obra e
para a sua época. Data daf a preocupacdo cada vez mais crescente com
a Originalidade, procurada tanto nos temas nas formas e nas técnicas,
principalmente depois das vanguardas no século XX. Depois disso to-
da a estética da imitagdo recebeu violenta modificagdo, perdendo-se a
pertinéncia de se tomar de um autor o processo de invengdo, de elo-
cugio e de estilo, a ndo ser para servir-se dele, conscientemente, na ela-
boragdo de outro texto, mas modificando-o originalmente e deixando
no texto novo algumas balizas indicadoras do procedimento. Corre porx
af uma das margens, um dos lirﬁlites da criacdo literaria. -

2. A Influéncia

O termo influénciay (do latim medieval influentia, tomando
inicialmente no sentido astrolégico, passou a significar “fluir para den-
tro”) provém realmente da literatura comparada, nos primeiros anos do
século XIX, embora seja conhecida desde a antiguidade grega. A con-
cepcio roméantica da originalidade pds em xeque o conceito de imita-
cdo da estética classica e o comparativismo resultante das investigacGes
filoséficas acabou pondo em confronto as obras literrias. De inicio,
se pensou na relagdo das obras nacionais com as obras estrangeiras, como
se pode ver na classificacdo dos plagios de Charles Nodiel (Questions de
littérature légale). Desse confronto ganhou corpo o problema da influén-
cia. Gustave Lanson, nos seus Essais de méthode de critique et d’histoi-
re littéraire, dedica um capitulo ao estudo da nogdo de influéncia dis-
tinguindo: 1) a idéia que o francés faz do estrangeiro; 2) a difusdo real
dos livros estrangeiros, de modo a estabelecer o conhecimento efetivo
da literatura estrangeira na Franca, mas ressalvando que “conhecimens
to ndo é forgosamente influéncia”; 3) o empréstimo de assuntos e for-
mas, sendo que “uma exploracao material nfo implica sempre uma
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divida de arte” e “pode-se tomar emprestado os assuntos de uma li-
teratura e néo lhe tomar nada de seu génio”; 4) finalmente, “A ver-
dadeira infliéncia é aquela que se percebe numa literatura, quando nem
a tradicBo anterior nem a originalidade individual se ddo conta de
uma modificagdo stibita, que s6 a introducdo de uma parcela de alma
ou de gosto estrangeiro pode fazer comptreender pela tendéncia ou pe-
la forma constatada. A bem dizer, é menos na escolha de assuntos que
na manifestacdo de um espirito que consiste a verdadeira influéncia:
cla se marca menos pela materialidade dos empréstimos que pela pe-
netragdo dos génids; héd cores e torneios de pensamento. P. Van Tieghen
tentou sistematizar as influéncias, dizendo, em La littérature compa-
rée, que elas sd0 sempre parciais: certos elementos da obra original sdo
assimilados, outros sdo deixados de lado. A sua tese fundamental é de
que os escritores ndo imitam senfio o que ji levam consigo, de ma-
neira inata: idéias latentes, sentimentos inconscientes ou subconscien-
tes. '

Estudiosos ‘mais recentes, como Claude - Pichois ¢ André M.
Rousseau, distinguem imitacio de influéncia, conforme j4 mostramos
em Camdes e a poesia brasileira: “A influéncia se experimenta de ma-
neira mais ou menos consciente: penetragio lenta, osmose, ou melhor,
visitagdo, iluminacfo, ndo apresenta cardter sistemético algum diferen-
te da imitacdo”. A imitacfo propriamente dita tem que ser estudada
em relagdo com a estética reinante. Mas esta, do classicismo ao roman-
tismo, mudou de acento. Assim, a estética roméintica rompeu com a
imitagdio e procurou firmar a criagdo individual, de modo que o con-
ceito de originalidade se subordina ac conceito de imitagdo até o fim
do classicismo, passando a subordinar-se ao de influéncia, depois do
romantismo. Agora, em face de uma obra com que o seu espirito en-
contra identificacdo -estética, o escritor, em vez de imitar, como nos
tempos cldssicos, procura conscientemente atualizar os elementos que
lhe parecem importantes na estruturagdo de sua obra. Mas ndo resta
divida de que & margem de sua counsciéncia fluem imagens, constru-
¢Ges estilisticas € até tragos do assunto de obras literdrias que o te-
nham impressionado. Mas sempre de maneira parcial, nunca total. Af

seria entdo o plagio.
3. O Plagio

Ao tratar da énfase como tropo de palavras que, “mediante
um contetdo significativo inexato”, expresse “um conteddo designati-
vo mais exato”, a retérica distinguia a énfase semantica, tipo de con-
tragdo do significado, da énfase sintdtica, que “consiste na subordina-
gdo sintdtica (e, por isso, também semdintica) de uma importante rea-
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‘lidade”. A este tipo de énfase que abrangia o significante ¢ o signifi-
cado (e, portanto, a totaliddae do signo), a retérica_dava o nome de
plagio, isto é, “obligiiidade”, conforme a etimologia grega. Era obli-
quo, por se opor & expressdo sintdtica direta (Eythy). O termo latino
plagium é de origem grega e significa primeiramente a venda de escra-
vos alheios por meios indiretos, sendo plagiarium o que vendia ou
comprava pessoa livre como se fosse escravo ou quem vendesse escra-
vo alheio. Este é o sentido antigo, do qual proveio o sentido moder-
no de pldgio literario, ou seja, a posse ou a venda de escrito alheio.
E possivel, portanto, que o sentido primitivo do termo plédgio seja a én-
fase sintitica (plagion) da retérica, passando depois, no latim, a de-
sighar um fato social (a venda do escravo alheio) e, posteriormente, a
posse de texto alheio, tal como chegou até nés, inserindo-se como fato
social por se tratar de roubo intelectual, como se pode ver na moder-
na definicdo de plagio dada por Edmundo Bergler (O Plagio): “Ado-
¢do como prépria da propriedade intelectual de outrem, sem que. se
cite a origem verdadeira”.

A histéria do pldgio, tanto nas produgles artisticas como nas
cientificas, parece ser bastante antiga, tendo-se noticias dele entre os
classicos gregos e latinos. Platdo, por exemplo, acusou Euripedes de
ter plagiado a filosofia de Anaxéagoras, sendo que o préprio Platde nio
ficou isento dessa pecha. Em Roma chegou a circular um livro sobre
os plégios atribuidos a Virgilio. O poeta Marcial assim se refere aos
plagiadores, segundo a tradugdo de Edmundo Bergler: '

Roubando-me os versos tu poeta te chamas

e com tal detentas a fama dum trovador.

E pretendes ser dguia dentada

com pegas de marfim indio compradas;

Assim Licoris se reconhece formosa

quando com pd aclara h sua pele verdosa.
Assim como te elogiam de poeta o
caracOis posticos adornardo a tua calva.

Pelo livro de Georges Mauevert (Le livre des plagiats) se vé que
bem poucos escritores se salvaram da pecha de plagidrios na literatura
francesa, tendo sido denunciades, dentre outros: Montaigne, Pascal,
La Rochefoucauld, Corneille, La Fontaine, Racine, Moliére, Diderot,
Chateaubriand, Lamartine, Vigny, Balzac, Stendaal, Victor Hugo, Mus-
set, Baudelaire e Anatole France. No Brasil, é bem conhecida a polémi-
ca em torno de dois poemas de Raimundo Correia, atingindo inclusi-
ve 0s poetas mais recentes, como a polémica de Mério Chamie e Afon-
so Avila. Recentemente, nos Estados Unidos, conforme lemos nos jor-
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nais, um cientista provou que todo o trabalho astronémico de Ptolo-
meu tinha sido plagiadodendo sei que outro cientista.

A famosa frase de Lautréamont nas Poésies, quando ele diz que
“Le plagiat est nécessaire. Le progrés l'implique. Il serre de prés la
phrase d’un auteur, se sert de ses expressions, efface une idée fausse,
la remplace pourl’idée juste”, constitui na verdade o coroamento de
todas as discussGes relativas a imitagdo, as influéncias e ao préprio
plagio ¢ abre toda uma perspectiva nova para a anilise do texto, so-
bretudo depois do trabalho dos atuais estruturalistas franceses. Con-
forme vimos, o escritor do passado, ainda que fiel ao modelo, imprimia
marcas pessoais € intransferiveis & sua obra. Se usava o empréstimo,
n3o o dissimulava, procurando antes superd-lo. Dai o conceito espanhol
de que “em literatura s6 € licito o roubo que vai seguido do assassi-
nato”, o que quer dizer que sé é valido o pligio que for melhor que
a obra plagiada.

Estudando a imitagfio, a influéncia e o plagio, creio que se po-
deria passar por cima de sindnimos como cépia e pastiche para dizer
alguma palavra sobre a alusdo, a parafrase e a epigrafe, “a seguir”,
o preficio, a par6dia, a fim de completar a visdo das formas que, de
uma maneira ou de outra, guardam relagGes com o estudo de Luiz
Busatto e que, a meu ver, ajudard o leitor no julgamento da atitude
criadora de Jorge de Lima.

4. A Alusdo

Qutro tipo de figura que guarda semelhanga com o trabalho
de Luiz Busatto é a alusdo (lat. allusionem, isto é, chegar brincando,
indiretamente). Na sua significagio ampla é empregada para designar
todo tipo de referéncia indireta, sobretudo intencional, a um texto lite-
rdrio ou a elementos dele, desde que esteja dentro de um universo
artistico-literdrio conhecido. Numa acepgdo mais restrita, o termo guar-
da a fungfo de uma figura de pensamento (metalogismo), através da
qual se desperta no espirito do leitor de alguma coisa da qual ndo se
falou expressamente, mas que se supde conhecida. Para Sainz de Ro-
bles, a alusdo guarda uma proposicdo com a alegoria: esta ¢ como um
‘espelho, que reflete a totalidade; enquanto aquela é como um fragmen-
“t0 desse espelho, refletindo apenas uma parte do contexto a que reme-
te. Vale a pena transcrever do Pequeno diciondrio de arte poética, dec
Geir Campos, a citacdo de Tillyard sobre a alusdo: “sua funcdo prin-
cipal é adensar a significacdo de certas passagens, consistindo a sua
obligiiidade em proporcionar ao texto um contetido maior do que o ex-
presso has palavras, uma vez que tais palavras trardo & memdria ou-
tro contexto que, conhecido pelo leitor, vird emprestar-lhes um senti-
do adicional”. A sua obligiiidade a aproxima do plagio, constituindo
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portanto um daqueles “limites” a que estamos nos referindo. Um ex-
celente estudo sobre a alusdo se pode ler no Dictionnaire de poétique et
de rhétorique, de Henri Morier.

5. A Parifrase

Etimologicamente, a parafrase quer dizer desenvolvimento, es-

clarecimento, sendo um tipo de discurso que se constrdi ampliando
- as idéias de um outro. Trata-se na verdade de um processo por meio
do qual as idéias de uma obra sfo reproduzidas de maneira mais am-
pla noutra obra. Na retérica, as modifica¢Ses se davam de acordo com
vérios modi, dentre os quais a adjectio (“agregacdo de um novo elemen-
to ou de virios novos elementos que ndo pertenciam ao conjunto”), a
detractio (“pela subtragdo de um ou de vérios elementos ao conjunto
do fendmeno e os tropi (adequacdo dos tropos & substituicdo). A cri-
tica muitas vezes ndo passou de simples pardfrases dos textos estuda-
dos. '
A lingiifstica transformacional se interessou pelo problema da
parafrase, conforme Jean Dubois (Dictionnaire de linguistique): “Um
enunciado A se diz parafrase de um enunciado B.se A contém a mes-
ma informacio que B, sendo maior que ele. Pode-se dizer assim que
a frase passiva é a pardfrase da frase ativa correspondente”. A gra-
matica gerativa se baseia inteiramente na nogdo de parafrase e a ana-
lise do discurso n3o pode hoje prescindir da teoria da parifrase, um
dos possiveis limites no sentido da originalidade do texto literdrio.

6. A Parddia

O termo grego parddia significou, primeiro, o contracanto, o que
s¢ ouve ao lado, passando depois 2 literatura com o sentido de imi-
tagdo humoristica de um modelo série. Os elementos que caracterizam
o estilo e o espirito de um autor ou de um texto sio retomados nou-
tro discurso com o propdsito de ridicularizar o primeiro texto. £ por
isso uma das mais antigas composi¢es que se conhecem, como a Ba-
trachomy ama quia (batalha das rds e dos ratos), dos tempos de Ho-
mero. Sabe-se que Aristéfanes parodiou Esquilo e Euripedes; e Aristé-
teles tratou da parddia na Poética. Foi muito conhecida. na literatura
latina, tanto que Cicero chegou a descrever algumas de suas espécies.
A parédia pode-se referir ao texto ou a algumas de suas partes. A epo-
péia, tal como se deu na Grécia, foi sempre motivos de parédias. E
que, celebrando um herdi, dava motivo a “celebrar” um anti-heréi, o
heréi-comico, o picaro, como no D. Quixote ¢ como num sem-niimero
de epopéias burlescas, conforme registramos em Camdes ¢ a poesia
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brasileira. No seu Diccionario de la literatura mundial, Joseph T.
Shipley resume o trés tipos fundamentais da parédia: 1) “Verbal,
na qual a alteragdo de uma palavra trivial uma peca literdria. 2) For-
mal, na qual o estilo e os amaneiramentos de um escritor se usam co-
mo tema de zombaria. Estes dois niveis sdo sé humoristicos. 3) Te-
mdtico, em que a forma e o espirito do escritor sdo caracterizados. No
fundo, este terceiro tipo de parddia constitui uma critica eficaz de
um escritor por outro”. Também a parddia se inscreve assim entre os
discursos marginais, ou seja, discursos que estabelecem com o modelo
uma relacdo de identidade, de semelhanca e de diferenca, constituindo
“limites” do conceito de originalidade.

7. A Epigrafe

A epigrafe, que ja estudamos em “O Cddigo do cédice: a este-
la de Stella”, neste livro, é também uma forma de discurso paralelo,
com a circunstdncia de apontar, a0 mesmo tempo, para dois outros
discursos: para aquele a que serve de vestibulo e para aquele de que
provém, funcionando como elemento de relagdo do texto com o con-
texto e sendo portanto um dos indicadores culturais da obra.

8. O “Seguir”

Entre os tipos de discursos paralelos, ndo se pode deixar de
mencionar o da Cantiga de seguir, titulo do livro em que Wilton Car-
doso estudou, em 1977, e de forma admiravel, uma indicagio teérica
da fragmentéria “Arte de trovar” que aparece no Cancioneiro da Bi-
blioteca Nacional de Lisboa. Segundo o estudioso mineiro, o andnimo
tratadista medieval & bastante explicito quando trata desse tipo de
cantigas, que “Sao pardfrases de cantigas anteriores, as quais se faziam
a son (vale dizer — seguindo a mdsica de outra cantiga), en palavras
(a saber — conforme os versos da cantiga modelo) e en todo (isto é —
reelaborando .0 motivo tomado & primeira cantiga)”. Como se v&, o
trovador seguia, procurava seguir um modelo de cantiga conhecida, re-
cclhendo da tradigdo ndo s6 as formas lingiifsticas mas também a for-
ma tetdrica que, entretanto, através de vérios niveis e técnicas (son,
palavras e o todo), era iniegraimente reproduzida na sua composigéo,
a cantiga de seguir. Trata-se, portanto, de um procedimento intertex-
tual, de um texto declaredaniente feito com textos de outrem, que
poderia até atingir a forma do ¢enmtdo, quando a estrutura do poema
provém inteiramente de poemas conhecidos. Vale a pena transcrever
mais um trecho do excelente trabutho filolégico de Wilton Cardoso:
“Em qualquer caso, quer colhendo diretamente a cangfo tradicional,
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quer tomando-a de outro poeta que j4 a traduzira em criagdo indivi-
dual, quer enfim sujeitando, pela consciéncia que tinha dos préprios
padrdes, como ficou claro no caso de D. Denis, a inspira¢do alienigena
aos habitos indigenas de compor, o que efetivamente fazia era seguir,
na larga esteira da poética do tempo, uma cantiga preexistente ou fi-

xada”.
9. O Prefacio

O preficio ¢ também um discurso paralelo, mesmo que sejs
escrito pelo préprio autor, como era mais comum antigamente. Vejam
a este respeito as observaches que fizemos no “Prefdcio” deste livro.

10. O Manifesto

A palavra manifesto, jé existente no latim, estd ligada a manus,
a mdo; ¢ a festus (por fastus), o sagrado, o festivo, indicando portan-
to, desde o inicio, o carater sagrado (e também festivo...) de uma pro-
clamagdo, de um texto programético feito (escrito) por quem deseja
mostrar ao povo e ao publico especial de determinada classe .(geral-
mente politica, artistica e literdria) o sentido “sagrade” ¢ a impor-
tincia de suas novas idéias, procurando assim chamar a ateng¢io para
o movimento. E interessante a &nfase que se pde na fungdo cona.tiva
da linguagem dos manifestos; é como se o seu autor (ou autores), cien-
te de que serdo benéficas a critica ao status quo e a propagacdo da

nova maneira de pensar e agir, se sentisse na obrigacio de dar uma
satisfagdo ao publico, pedindo-lhe desculpas por obrigd-lo a mudar de
idéias e de gostos. Geralmente, o manifesto expOe sinteticamente os
pontos essenciais da nova ideologia (ou contra-ideologia?), sempre vi-
sando, ro fundo, a atrair a simpatia e as afinidades estéticas e espiri-
tuais dos leitores. Importante documento para o estudo das tendéncias
¢ dos mais revoluciondrios, como os das primeiras décadas deste sé-
culo, o manifesto ¢ um discurso misto de linguagem (de criagdo) ¢ me-
talinguagem (de critica), uma vez que se vale da linguagem poética
para apresentar e divulgar idéias tedricas e criticas sobre ‘as artes e
a literatura, como nos famosos manifestos futuristas de Marinetti,
nos dadaistas de Tzara e nos de Oswald de Andrade. Nesse tipo de
discurso paralelo, o jogo da linguagem e da metalinguagem tem-se ve-
rificado de trés maneiras:

a) — A linguagem € totalmente critica, metalingiifstica, como
no manifesto unanimista de Jules Romains, “Os sentimentos uninimes
e a poesia” (Cf. Vanguarda européia e modernismo brasileiro).
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b) — A linguagem, com forte intencionalidade poética, serve
de introdugdo e de concluséo 2 linguagem critica, que ocupa o centro
do texto, como nos manifestos literarios de Marinetti.

¢) — A linguagem poética e a linguagem critica se fundem na
produgdo de um texto novo, fragmentério, que constitui em si mesmo
um exemplo de renovagdo e vanguarda, como mos manifestos de Os-
wald de Andrade ou como no “Plano-piloto para poesia concreta”, de
1958, assinado por Augusto de Campos, Décio Pignatari e Haroldo de
Campos, e onde se 18, em post-scriptum, a frase de Maiakévski, para
quem “sem forma revoluciondria nfo hid arte revolucionéria”. Pode-se
dizer, portanto, que existem hoje um género e um estilo de manifesto,
muitas vezes mais importante como manifestagdo tedrica do que as
obras produzidas pelos diversos movimentos ou pelo redator do ma-
nifesto, como é o caso conhecido de Marinetti.

II — A INTERTEXTUALIDADE

Como todo grande poeta, Jorge de Lima, por meio de pala-
vras, metdforas e alusGes bastante sintéticas, disseminou ao longo de
seu poema os indices, as “dicas” para a compreensdo mais profunda
da estrutura de Invengio de Orfeu, principalmente na estrofe XXIX
do canto 1, quando fala em “palimpsestos humanados” e diz que

Esse imensissimo poema
onde os outros se enirelacam

¢ um “poema alheio”.

Estdo ai os indices que, referenciados e sistematizados, encon~
tram apoio nos mais recentes tedricos do texto literdrio, como, por
exemplo, a teoria da intertextualidade, estudada por Julia Kristeva,
Jacques Derrida ¢ Roland Barthes, dentre outros. Desde 1966, quando
redigia a sua tese Le texte du roman (publicada em 1970), Julia Kris-
teva havia procurado definir a permutacdo de textos, a “inter-textua-
lité: dans l’espace d’un texte plusieurs énoncés, pris & d’autres textes,
se croisent et se neutralisent”. Mas é no capitulo final de Introdugdo
a semanilise, de 1969, intitulado “Poesia e negatividade”, que Julia
Kristeva traga de maneira magistral as linhas tedricas do espago textual
e, sobretudo, da légica” poética na ocupagdo desse espago. Falando
do discurso estranho no espago da linguagem poética, Kristeva escre-
ve que “O significado poético remete a outros significados discussivos,
de modo a serem legiveis, no enunciado poético, varios outros discur-

2

sos”. Assim, para ela, “o enunciado poético é um subconjunto de um
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conjunto maior que € o espago dos textos aplicados em nossos con-
juntos”. Esse espaco ela o denomina de intertextual, constituindo a
intertextualidade o processo de relacionamento dos diferentes discursos
no espaco intertextual; e denominando-se intertexto, segundo deduzi-
mos, o lugar do espago intertextual. “Nesta perspectiva — actrescen-
ta Kristeva —, claro € que o significado poético ndo pode ser consi-
derado como dependente de um tnico cddigo. Ele é ponto de cruza-
mento de védrios cédigos (pelo menos dois), que se encontram em re-
lacdo de negacdo um com o outro”.

Estudando a obra de Lautréamont, Kristeva tem observaces
fundamentais para o estudo da poesia moderna, como ela mesmo o
diz. “Para os textos poéticos da modernidade, poderiamos afirmar, sem
risco de exagero, é uma lei fundamental: eles se constroem absorvendo
¢ destruindo, concomitantemente, os cutros textos do espago intertex-
tual” (grifamos). Dai a “lei” que ela expressa: “o texto poético é
produzido no movimento complexo de uma afirmagdo ¢ de uma nega-
¢do simultinea de um outro texto” (grifamos).

Os dois principios de Kristeva — o do espaco intertextual e
o da negatividade da poesia — podem ser testados, didaticamente,
num poema de Manuel Bandeira, alids numa quadrinha denominada
“O amor, a poesia, as viagens”, datada de 1933 e publicada na Estrela
da Manha. Muito tempo depois, em Mafuid do malungo, Bandeira pu-
biicou outra quadrinha, desta vez com o nome de “Trova”, variante
do primeiro poema, por sua vez variante de uma forma popular divui-
gada no folclore brasileiro. Mas a que nos interessa aqui é a primei-
ra:

Atirei um céu aberto

Na janela do meu bem:

Cai na Lapa — um deserto...
— Par4, capital Belém!...

A comegar pelo titulo. “O amor, a poesia, as viagens”, pode-sc
ler no pequeno poema de Bandeira uma série de cédigos que se cru-
zam € se negam para formar a significacdo poética. possivel nesse es-
paco intertextual, que € o poema. Vejam-se, resumidamente, os seus
principais cédigos legiveis:

1. Cddigo lingtifstico: todos os fonemas, todas as palavras,
consideradas isoladamente, fazem parte da linguagem comum: e to-
dos os significados podem ser testados denotativamente como significa-
dos da lingua. Do ponto de vista seméntico, pode-se dizer que todos
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os semas sdo essenciais 4 comunicagdo, o que equivale a dizer que
autor e leitor participam dos mesmos significados neste mivel. Do pon-
to de vista poético, € claro que existem semas particulares que estabe-
leccem o poder conotativo do texto, mas isto faz parte de outro cédigo.

2. Cédigo etnoldgico: O modelo do poema-quadrinha de Ban-
deira ¢ uma forma simples, quer dizer, uma forma de trova popular
cxistente no folclore brasileiro. Silvio Romero registra indmeras va-
riantes: “Atirei limdo cheiroso/na janela do meu bem,/deu na clara,
¢ na morena,/deu na mulata também”. Ou ainda: “Atirei um limio
verde/14 detrds da sacristia,/deu no ouro; deu na prata,/deu ma mo-
¢a que eu queria”. Outra variante, de tema ibérico: “Atirei com balas
de ouro/nas muralhas de Castela,/matei duas castelhanas/que estavam
de sentinela”. Americano do Brasil registra a seguinte variante: “Atirei
bala de bronze/no pogo do amor tirano,/de improviso foi ao fundo:/
logo veio o desengano”. Uma das mais antigas variantes talvez seja a
seguinte: “Atirei um limdo verde,/de tdo verde foi ao fundo:/o povo
acordou dizendo/Viva D. Pedro Segundo”. Deixei para o fim a can-
tiga de “Despedida” que Silvio Romero registra em Sergipe:

Atirei um limdo verde
L4 na torre de Belém;
Deu no ouro, deu na prata,
Decu no peito de meu bem.

Atirei um lim@o verde
Na mocinha da janela;
Ela me chamou doidinho,
Doidinho ando eu por ela.

Este é possivelmente o modelo etnoldgico de que se valeu Manuel
Bandeira.

3. Codigo geografico: O lugar lirico dos dois primeiros versos
do poema de Bandeira se contrapde aos lugares geograficos, como La-
pa, Pard e Belém e se correlaciona com o deserto lirico oposto a Lapa,
bairro do Rio de Janeiro, onde o poeta viveu ¢ que ainda & célebre
pela sua boémia. Note-se que a Belém da cantiga folclérica, que reme-
tia do porto de Lisboa, foi substituida pela cidade brasileira.

4. Cdédigo escolar: O verso final, “Para, capital Belém...”, re-

mete para uma época em que o ensino da geografia se fazia cantado
em coro pelos alunos: Pard, capital Belém, Maranhdo, capital Sao Luis,
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etc. A conotagdo pode atingir inclusive reminiscéncias de amores ju-
venis.

5. Cédigo retérico: A forma de quadra popular, com versos
de redondilha maior, o jogo das figuras, a forma de rima, o subje-
tivismo, tudo isso inscreve o poema numa tradicio literdria bastante
conhecida. '

6. Cédigo lirico (poético): O processo de negatividade que se
instaura logo no inicio dopoema (p. exemplo: o verbo “atirar” traduz
uma agdio 16gica, mas o objeto atirado, “um céu aberto”, nega imedia-
tamente essa 16gica e desse jogo dialético se estabelece, ndo uma sin-
tese poética, mas, como se disse, um processo de negatividade que se
manifesta em varios outros niveis: estréfico, sintitico, seméntico), e a
confluéneia de todos os cédigos mencionados € mais os possiveis de
serem detectados criam no espago intertextual o complexo de signifi-
cagido do poema que, como se viu, era realmente na verdade nas suas
dimensGes. A anéalise deste cddigo constitui na verdade uma metanalise
que procura atingir os semas especiais que o autor acionou em todos
os ¢6digos aqui reunidos.

Trés anos depois do estudo de Kristeva, Jacques Detrida pu.
blicou La dissemination, onde, tratando do que ele chama de enxertos
sscreve quase a mesma coisa sobre o enirecruzamento dos discursos
num texto, sem empregar no entanto o termo intertextualidade. Um
ano depois, em 1973, Roland Barthes, que ji havia desenvolvido a
nocdo do texto plural, publicou Le plaisir du texte, onde, numa refe-

réncia a Stendhal, diz encontrar Proust nele e comenta: “Saboreio o

reinado das férmulas, a inversdo das origens, a desenvoltura que faz
com que o texto anterior provenha do texto ulterior”. A obra de
Proust € o seu ponto de referéncia; e € a isto que Barthes chama de
“uma recordagdo circular. E ¢é isto o intertexto: a impossibilidade de
viver fora do texto infinito — quer esse texto seja Proust, ou o jor-
nal didrio, ou o écran da televisfo: o livro faz o sentido, o sentido
faz a vida”.

E inegidvel que tais teorias sobre o texto abriram perspectivas
novas para o estudo da literatura e constituem, afinal, o reconheci-
mento de uma realidade da criag@o literdria que o escritor (0 poeta, o
ficcionista) havia sempre compreendido e o critico teimava em descon-
siderar. A partir dessas teorias é fécil compreender melhor o sentido
dos versos de La Fontaine, na “Epitre & Huet”, na famosa querela
dos Antigos ¢ Modernos: “Mon imitation n’est a point un esclavage./
Je ne prends que I'idée et les tours et les lois / Que nos maitres sui-

vaient eux mémes autrefois./ Si d’ailleurs quelque endroit, plein chez
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cux d’excellence, / Peut entrer dans mes vers sans nulle violence, / Je
I’y transporte”. Como ¢ também ficil compreender Voltaire na sua
XXVII carta filoséfica, em que afirma que “Tudo é imitagdo. (...) Os
gspiritos mais originais pisoteam um nos outros”. A afirmagdo de Lau-
tréamont de que “O plagio € necessario” jai ndo causa espanto, como
também os versos de Drummond se enchem de maior ressonfincia & luz
de tais concepgdes:

Estes poetas sdo meus. De todo o orgulho,

de toda a precisdo se incorporaram

ao fatal meu lado esquerdo. Furto a Vinicius

sua mais Hmpida elegia. Bebo em Murilo.

Que Neruda me d€ sua gravata

chamejante. Me perco em Apollinaire. Adeus Maiakovswi.

Alids, o poeta de A rosa do povo nos falou recentemente que
estava convencido de que o poeta estd sempre trabalhando a mesma
obra, como se houvesse um fundo permanente (o seu “armazém do
factivel”?) sempre retomado mais ou menos diferentemente pela vida
a fora. Concepco que se aproxima da visdo tedrica de Roland Barthes,
para quem existe um “principio de abstraciio”-que nos permite ver
na lingua geral da narrativa, cada poema constitue falas, no senti-
do saussureano. “Para n0s — diz Roland Barthes —, um texto &
uma fala que remete para uma lingua, € uma mensagem que remeic
para um cédigo, é uma performance que remete para uma competence”.

Processos e técnicas de composicdo de outras artes, como a co-
lagem da pintura cubista, a pclifonia e o simultaneismo da muisica, a
montagem do cinema, bem como as préprias invengdes da literatura
de vanguarda foram os caminhos abertos pelos escritores, confundindo
as vérias correntes da critica, preocupada ou com a Beleza ou com
o Sentido (um tnico sentido) da obra literdria que, agora, explora a
beleza e o sentido das préprias formas da linguagem. O ‘esforco para
superar-se ¢ se colocar & altura da criacdo é que fez a critica e as
técnicas de andlise se desdobrarem para chegar & teoria da intertex-
tualidade como uma das suas maiores conquistas neste século. E real-
mente curioso que sé com o advento da linglifstica moderna, que coin-
cidiu alids com as primeiras manifestacdes de vanguarda na Europa,
comeca a critica a tomar conhecimento da profundidade do espaga
textual, como é o caso das experiéncias do préprio Ferdinand de Saus-
sure no estudo dos anagramas nos textos classicos, como se pode ver
melhor no livro de Jean Starobinski, As palavras sob as palavras. E foi
preciso que a estilistica encontrasse a metodologia semiolégica, bem
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como os diferentes processos de abordagem do texto na atualidade
para que se chegasse ao principio das diferengas e as margens da in-
tertextualidade na producio do texto literario.

Todas as referéncias & imitagdo e a influéncia, assim como o
problema das figuras € dos discursos paralelos que mencionamos aci-
ma, tém que ser revistos em face da teoria da intertextualidade que,
se possui as suas margens, ndo possui “limites” a n#o ser o da lingua
e o da cultura, Pois todas as formas de referéncia, tanto no plano co-
mum da denotagdo, como no mais vasto da conotacfo, constituem os
possiveis de significagdo do texto. Elas sfo motivadas pelo contexto
ideolégico e pela prépria lingua, além, é claro, da prépria literatura,
através dos seus universais, de seus estilos de época e, 0 que é mais
comum, da forte impressdo causada pela leitura de um estilo forte-
mente individual. Assim, inconscientemente, muitos elementos se fil-
tram na produgdo literdria, tal como, conscientemente, os escritores
se apropriam de elementos da tradigdo literaria, aceitando as influén-
cias, utilizando-as em forma de alusdo, de parifrase, de parddia e dc
tantos outros recursos retdricos de discursos ‘paralelos. Irclusive, o pia:
gio: mas ai se interferem valores éticos e juridicos na defesa da obra
plagiada.

Ora, toda essa digressdo sobre os discursos paralelos, sobre os
limites diferenciais da intertextualidade, vieram a propésito do livio
de Luiz Busatto, o primeiro trabalho da critica brasileira a dar senti-
do de atualidade tedrica ao processo de producdo poética de Invengado
de Orfeu. Busatto mostra como Jorge de Lima se valeu da técnica de
montagem cinematografica para inserir no seu poema alguns temas,
motivos e formas discursivas da Eneida, da Divina comédia, do Parai-
so perdido, e de Os Lusiadas e até da prépria Invengio de Orfeu,
num processo de recorréncia e circularidade que nos remete simbolica-
mente para a prépria estrutura do poema, fechado em si mesmo, co-
mo uma ilha. Segundo escrevemos em Camdes e a poesia brasileira,

Jorge de Lima “lanca pela primeira vez as bases de um grande pce-
ma metalingiiistico, pois nesse livro tudo conquista a ilha e sabe que
tem de viver nela para sempre, por isso inventa também um compa-
nheiro, Orfeu, que é, por sua vez, o inventor da poesia. E a poesia
sobre a poesia, a linguagem sobre a linguagem: a metalinguagem”.
Chegamos a escrever, em 1973, que o poema de Jorge de Lima “E
o mais surpreendente e o mais dificil e talvez o mais belo livro da
poesia brasileira, o livro que atualiza a nossa lirica no plano universal
das grandes obras do Ocidente”. £ a nossa epopéia lirica, em que,
evidentemente, as palavras epopéia e lirica se completam para a ex-
_pressdo de uma nova idéia, de um género superior ainda ndo deno-
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minado, tal como ji havia tentado obter, em nivel pan-americano, Joa-
quim de Sousa Andrade (Souséndrade). / Todos os planos da nossa
realidade cultural — européia e sul-americana — aparecem em Inven-
¢ao de Orfeu .numa simbiose altamente criadora, em que os mitos se
entrelacam com as impressSes de leitura, com os tracos da cultura luso-
-brasileira, com a metafisica, como a Poética, enfim, um texto em que
signos, simbolos e mitos, num jogo entre o real e o irreal,- remetem
para uma realidade maior, que é a do préprio texto, com o seu sistema
semiolbgico, com a sua poesia”.

Partindo do ponto de vista de que “Invencfic de Orfeu pede ao
passado literdrio apenas o motivo, a margem onde se inscreverd como
texto”, Luiz Busatto descreve os autores, as obras e algumas formas
do que ele denomina intertexto, pondo-nos diante do problema cen-
tral de sua tese: mostrar a maneira pela qual Jorge de Lima se valeu
da tradugfio de Odorico Mendes para atingir e requisitar elementos da
epopéia de Virgilio e dar-lhes atualmente sobre as formas da epopéia
e da lirica, soube entretanto agarrar-se & metdfora ndutica, dessacra-
lizando-a, e soube ver o texto de Jorge de Lima como uma travessia
maritima por dentro de vérias linguagens do mundo ocidental, uma
“viagem escritural”, portanto. E nessa viagem que o trabalho de Bu-
satto se empenha em documentar os vérios topoi da épica cldssica, co-
mo o da Fama, “voz publica, filha da Terra, representada por nume-
rosas bocas e ouvidos”, como os “olhos” da cauda do pavdo. Qu co-
mo o episédio da morte de Priamo, rei de Trdia.

Veja-se o texto de Jorge de Lima, sobre o qual fizemos em
1975 na 2. edigdo de nosso estudo sobre Camdes ¢ a poesia brasileira
os seguintes comentdrios: “Trata-se de um processo de criacfio litera-
ria que chega a bordejar os limites do plégio, uma vez que, a nosso
ver, rompe os limites da intertextualidade, como se o poeta brasileiro
houvesse mesmo trabalhado sobre um palimpsesto, apagando uma e
outra palavra, substituindo-as, modificando-as ou aproveitando-as inte-
gralments”:

DE pesada ARMADURA, um VELHO o ventre
TREMULO VESTE, INUTIL gladio A CINTA,

e ENTRE o torpe INIMIGO A MORRER, PARTE.
QUEM De cidades CEM REINOU SOBERBO

E CADAVER; Nas ruas O dltimo ato
corre exangue, dos crénios DECEPADos.

(Invenciio de Orfeu, VI, VIII)

Compare-se agora com a tradugdo feita por Odorico Mendes:

314




De ociosa ARMADURA o VELHO os ombros
TREMULOS VESTE, INUTIL ferro A CINTA,
ENTRE basto INIMIGO A MORRER PARTE.
QUEM D’Asia em povos CEM REINOU SOBERBO:

E CADAVER Na praia-o corpo informe
Jaz sem nome, ¢ a cabeca DESTRONCAda.

(Eneida, Livro II).

Luiz Busatto transcreve logo a seguir o texto latino, dando-nos
assim um triingulo textual que excita a imaginagdo do tradutor, do
comparatista ¢ do estudioso das técnicas literdrias. A transcricio em
caixa alta permite visualizar imediatamente os potfitos de contatos en-
tre os dois textos, contatos que se dio ao mivel do fonema, do morfe-
ma, da palavra, da frase ¢ das figuras, fato que lhe permitiu, pegaudo
uma deixa do préprio poeta, estabelecer a teoria da técnica do pa-
limpsesto: um texto é raspado, parcial ou totalmente, para que sobre
ele se produza outra escrita, mas de tal maneira que a segunda cscri-
ta deixe transparecer a primeira. Se atentarmos também para as supos-
tas diferencas, notaremos que elas se nivelam semanticamente. E o caso
de pesada em relacdo a ociosa, de o ventre em relagdo a os ombros, dc
glidic em relagdo a ferro, de torpe em relagdo a basto, de cidades em
relagdo a Asia, como também se podem perceber as semelhangas dos
dois versos finais.

Mas é claro que este é apenas um dos indmeros exemplates de
wae o Prof. Busatto se valeu, documentadamente, de maneira a dar
dignidade a seu trabalho, conferindo & critica universitéria, das teses
de Mestrado, um alto lugar nos Cursos de P4s-Graduagdio no Brasif,
uma vez que soube conjugar com o seu bom gosto literdrio, com a
sua visdo cldssica da leitura do texto, os instrumentos tedricos mais efi-

cazes da atualidade.
Rio de Janeiro, 25 de margo de 1978
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