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(...) masterpieces are not single and solitary births; they are the outcome of many
years of thinking in common, of thinking by the body of the people, so that the experience of

the mass is behind the single voice.

Virginia Woolf, 4 Room of One’s Own, p. 66
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- O [ANDROGINO] ENQUANTO IDEOLOGEMA DA SEXUALIDADE:
ENTRE ARIOSTO E VIRGINIA WOOLF

O presente exercicio comparatista pretende demonstrar a existéncia de
intertextualidade — por via onomasiologica, mas ndo so — entre os textos de Ludovico
Ariosto, Orlando Furioso, e de Virginia Woolf, Orlando.

Aquando da demonstragdo dessa intertextualidade, e porque no texto de Woolf o
tema da androginia é evidente, foi necessario recorrer & analise tematica assente em
investigacSes na area da semiologia de forma a verificar como a intertextualidade ¢
corroborada ao nivel da tematica. Documentamos esta parte da nossa analise recorrendo
aos textos de Claude Bremond, Thomas G. Pavel, Gerald Prince, Inge Crosman
Wimmers e Raymond Trousson, ente outros. Estabelecido este pressuposto,
conseguimos demonstrar que mais do que tema, o andrégino erige-se em ambas as
obras enquanto ideologema da sexualidade, isto é, enquanto pratica significante de uma
certa reivindicacdo do direito a produgio textual independentemente do género sexual.
A fim de demonstrar como este processo se mantém entre os Vvarios textos que
constituem o corpus desta dissertagio, assentimos a nossa demonstracdo da
intertextualidade nos conceitos de geno e feno-texto. Para tal, recorremos sobretudo as
investiga¢des de Julia Kristeva.

Para demonstrarmos como o texto de Ariosto, de 1516, ressurge no texto de
Virginia Woolf, de 1928, analisimos ainda duas obras que consideramos fundamentais
para o estabelecimento desse percurso intertextual: La Diana, de Jorge de Montemor
(1559), e As You Like It (1623), de William Shakespeare. Constatamos, assim, que 0
ideologema do androgino se mantém nos quatro textos. Mais, chegamos a concluséo de
que ¢ através do texto de Montemor que o texto de Ariosto se manifesta em

Shakespeare, passando directamente deste para o texto de Virginia Woolf.



THE [ANDROGYNE] AS IDEOLOGEM OF SEXUALITY:
BETWEEN ARIOSTO AND VIRGINIA WOOLF

This comparétive exercise intends to demonstrate the existence of intertextuality
— under an onomasiologic point of view, among others — between the texts of Ludovico
Ariosto, Orlando Furioso, and Virginia Woolf, Orlando.

Once in Woolf’s text the theme of androgyny is evident, we had to recur to a
thematic analysis based on semiotic research in order to establish how intertextuality
might be confirmed by thematics. That part of our analysis is documented by making
use of texts by Claude Bremond, Thomas G. Pavel, Gerald Prince, Inge Crossman
Wimmers and Raymond Trousson, among others. After establishing this pre-assumption
we managed to demonstrate that, more than the theme, the androgyne rises as
ideologem of sexuality in both works, i.e. as a significant practice of a certain claim for
the right of text production regardless of gender. In order to demonstrate how this
process maintains itself among the several texts that constitute the corpus of this
dissertation, we have based our demonstration of intertextuality on the concepts of geno
and fenotext. For this purpose, we called mainly upon the research works by Julia
Kristeva.

To demonstrate now Ariosto’s text (1516) reappears in the text by Virginia
Woolf (1928) we have studied two other works that we consider fundamental for the
establishment of this intertextual pathway: La Diana, by Jorge de Montemayor (1559),
and William Shakespeare’s As You Like It (1623). We thus reached the conclusion that
the ideologem of the androgyne is present in the four texts. More: we have come to the
conclusion that it is via the text by Montemayor that Ariosto’s text manifests itself in

Shakespeare, passing directly to Virginia Woolf’s text.



L’[ANDROGYNE] EN TANT QU’IDEOLOGEME DE LA SEXUALITE :
ENTRE ARIOSTE ET VIRGINIA WOOLF

Cet exercice comparatiste prétend démontrer I’existence d’intertextualité — par la
voie onomasiologique, parmi d’autres — entre les textes de Ludovic Arioste, Roland
Furieux (Orlando Furioso) et de Virginia Woolf, Orlando.

Pour démonter cette intertextualité, et parce que dans le texte de Woolf le théme
de I’androgynie est évident — il a été nécessaire de recourir a ’analyse thématique basée
sur des investigations dans le champ de la sémiologie de fagon a vérifier comment
I’intertextualité est confirmée au niveau de la thématique. Nous avons documenté cette
partie de notre analyse faisant recours aux textes de Claude Bremond, Thomas Pavel,
Gerald Prince, Inge Crossman Wimmers et Raymond Trousson, parmi d’autres. Ayant
établi ce présupposé, nous avons réussi & démontrer, outre le fait que le théme soit
commun, que ’androgyne s’érige dans les deux ceuvres en tant qu’idéologéme de la
sexualité, c'est-a-dire, lorsque pratique signifiante d’une certaine revendication du droit
a la production textuelle indépendamment du genre sexuel. Pour démontrer comment ce
processus se maintient entre les divers textes qui constituent le corpus de cette
dissertation, nous avons basé notre démonstration de ’intertextualité sur les concepts de
geno et fenotexte. Pour cela, nous avons surtout fait recours aux travaux de Julia
Kristeva.

Pour démontrer comment le texte d’Arioste, de 1516, réapparait dans le texte de
Virginia Woolf, de 1928, nous avons analysé deux autres ceuvres que nous considérons
fondamentales pour I’établissement de ce parcours intertextuel : La Diane, de Jorge de
Montemayor (1559), et Comme il vous plaira (1623), de William Shakespeare. Nous
avons constaté, ainsi, que 1’idéologéme de I’androgyne se maintient dans les quatre
textes. Plus, nous sommes arrivés & la conclusion de que c’est & travers le texte de
Montemayor que le texte d’ Arioste se manifeste en Shakespeare, passant directement de

celui-13 vers le texte de Virginia Woolf.
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1. Introducao

Even the names of the books gave me food for thought.'

A anilise que nos propomos fazer ao longo deste trabalho tem por base o
levantamento de uma questdo de ordem onomasioldgica no que diz respeito a duas
obras: Orlando Furioso, de Ludovico Ariosto, € Orlando, de Virginia Woolf: estaria o
titulo escolhido para a obra de Virginia Woolf — Orlando — de alguma forma
relacionado com os Orlandos italianos do Renascimento, sobretudo com o Orlando
Furioso de Ludovico Ariosto? A resposta a esta pergunta, como podemos verificar ao
~ longo deste estudo, manifesta-se afirmativa.

Ora, tomando como ponto de partida a obra de Woolf, havia que estabelecer sob
que ponto de vista se procurariam os indicios de intertextualidade presentes numa e
noutra obra, e, ainda, no caso de tal hipétese se comprovar, que percurso literrio tera
feito até chegar a Virginia Woolf.

Assim, pareceu-nos que a analise teria, para além de abordar a intertextualidade,
que ser, também, de ordem temética, j4 que a obra de Virginia Woolf contém a

androginia, factor que ndo pode ser menosprezado ao ler a referida autora.

1.1. Tema e intertextualidade

Tratando-se de verificar as releituras/rescritas de um conjunto de textos que
fazem parte integrante do corpus de uma obra literaria, e de como esse mesmo conjunto
de textos ser4 relido e rescrito, vindo por sua vez a formar novos corpora independentes

entre si, verificamos que contém o(s) mesmo(s) conjunto(s) de textos no que constitui a

! WOOLF, Virginia, 4 Room of One’s Own, p. 28.



sua estrutura enquanto obra. Constatimos, assim, estar perante um caso de
intertextualidade.

Querer4 isto dizer que, numa fase inicial do processo da escrita, sera o leitor que
da forma ao tema sem que ele exista na obra em estudo? Sob um certo ponto de vista,
sim, mas ndo sem que a intertextualidade se manifeste per se.

Segundo Michel Collot, no artigo «Le théme selon la critique thématique»,
publicado no mesmo exemplar de Communications, para muitos investigadores o
«horizonte externo» do tema ¢ essencialmente de ordem imfertextual: produz
representagdes e significados que lhe estio associados pela tradigdo literaria;, €
importante conhecer as «conotagdes culturais» ligadas a um tema, de forma a poder
apreciar as transformagGes que a obra causa. Mais: de onde vira essa #fradicdo, como se
manifesta, como se repete, como passa de sistema literario para sistema literario. Sao
essas transformacgdes que devem constituir o objecto de um estudo tematico: elas
resultam, seja de uma estratégia de escrita especifica (que invoca um estudo do
funcionamento intratextual do tema), seja de uma experiéncia singular do mundo (que
impde a tomada em consideragio do «horizonte extratextual do tema. Assim, chamamos
ao nosso trabalho a critica tematica porque esta permite assinalar num tema o
investimento de uma certa logica das qualidades sensiveis e de uma certa valorizagio

afectiva®.

1.2. Tema e ideologema

Enquanto a analise tematica, particularmente a analise tematica tal como a
entende Raymond Trousson, assenta a sua base epistemologica sobre um estudo da
influéncia, mormente no que toca a reutilizagio da figura do herdi tal como ele nos
surge no modo épico, tal situagdo ndo se verifica na comunicagdio que se estabelece

entre os textos em analise neste estudo. Segundo Trousson, muitas vezes € o simbolo

2 COLLOT, Michel, «Le théme selon la critique thématique», p. 89.



que o herdi carrega em si que constituira a justificagdo para a influéncia que certa obra
exercera sobre a que a segue. Tal podera parecer verdadeiro também no que diz respeito
a figura do andrégino, embora Trousson ndo faga referéncia directa a esta figura,
chamemos-lhe assim. Pareceu-nos, no entanto, de trazer a colagdo os seus estudos e as
suas conclusdes no que & importéncia do her6i no estabelecimento do tema diz respeito.
Ao tratar-se de um movimento que segue a ordem cronologica, ndo se perspectiva a
desconstrugdo dessa figura de forma a poder-se erigi-la em ideologema. Isto ¢, a figura
do andrégino mantém a sua carga ideologica ao longo do percurso textual verificado nas
obras analisadas, sobretudo no que se prende com as reivindicagdes relacionadas com o
género sexual.

Trousson defende que o herdi pode servir de ponto de ancoragem tematico,
apresentando alguns exemplos (Fausto, Don Juan, Prometeu). No entanto, e tendo em
conta a sua argumentagio’, esta parece-nos insuficiente, por se tratar de um fenémeno
de intertextualidade, mais do que de influéncia.

O her6i, na acepgo de Trousson, assume o peso simbolico do modo épico
referido por Kristeva em O Texto do Romance. No caso do corpus por nés analisado
nesta dissertagdo, o tema ndio é sustentado pelas situagdes, que variam, mas também néo
o ¢ pelo heré6i. Pelo menos, ndo pelo her6i do modo épico. O peso atribuido ao her6i
transmuta-se, no advento do romance, no peso assumido pelo signo. Dai que o
[androgino]®, neste caso e no que concerne este trabalho, seja o suporte temitico que
une as obras em estudo. A semelhanga do que Trousson afirma para o heréi, basta a
referéncia ao [andrégino] para que o signo nos convoque enquanto referéncia comum. O
arquétipo pode manter-se; a sua dimensdo semiltica é que varia consoante a pratica
significante em causa.

Verificamos, pois, um fenémeno de intertextualidade, tanto mais que sera a
comunicagio entre os varios textos, que facultara a ocorréncia, nfo do simbolo do hero6i,

mas do signo construido enquanto anti-herdi, de forma a poder erigir-se enquanto

3 TROUSSON, Raymond, Thémes et Mythes, p. 83.
* Ao referirmo-nos ao andrégino enquanto signo, optdmos pela sua inscrigio entre paréntesis rectos,
seguindo a metodologia adoptada pelos estudos semiolégicos.



ideologema, isto é, enquanto significante portador da carga semiética que lhe permitira
reivindicar a(s) condi¢io(des) social, politica, e de género sexual, entre outras, e isto
quer na recepgdo por parte dos autores, quer na posterior produgdo e inevitavel alteracdo
dos modos de ler os textos cronologicamente anteriores’. Por outras palavras, enquanto
o simbolo desempenha um papel de continuidade, mormente no que se verifica no modo
épico, o signo reperspectiva o(s) seu(s) significante(s) numa multiplicidade de
significados sempre novos. Dito de outra forma, sem signo no existe ideologema, ja
que o simbolo ndo se pode reconstruir; é fixo.

De entre os autores que tém abordado estes estudos, e por se tratar de
intertextualidade, recorremos a Julia Kristeva, em especial nas obras O Texto do
Romance e La Révolution du Langage Poétique, cujo conteido melhor suporta os
nossos estudos. Embora analisando uma obra que ndo faz parte do nosso trabalho, o
estudo que a referida autora faz de Jehan de Saintré, de Antoine de La Salle desenvolve
e explicita o conceito de ideologema necessario a nossa analise.

Por outro lado, ha que nio esquecer que, servindo de base ao conceito de
ideologema, teremos que conceptualizar o fema que lhe subjaz. Desta forma,
consultamos alguns dos trabalhos j4 feitos neste sentido, nomeadamente a colectinea de
artigos publicados no nimero 47 da revista Communications.

Confrontamo-nos, desde o inicio do trabalho, com a problematica de a
tematica ser, ou nio, uma forma de abordagem valida, contemporaneamente, de abordar
uma obra literiria quando se pretende fazer investigagdo comparatista. As respostas
continuardo, consoante os autores, a ser diversas e divergentes. Mas, a nosso ver, a
abordagem de ordem tematica tem perfeito cabimento numa anélise de tipo
comparatista ¢ intertextual como é a que nos propomos fazer, inclusivamente quando
uma nogdo como a de ideologema esta em causa.

Servindo-nos dos modelos operativos apresentados por Julia Kristeva, o texto
enquanto ideologema desempenha determinadas fungdes ao nivel da intertextualidade.

Atrevemo-nos mesmo a dizer que o tema (ou os temas) patente(s) em determinada obra

> BREMOND, Claude, «En lisant une fable», p. 61.
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podem constituir os nds intertextuais que ddo a base ao ideologema enquanto fungdo
intertextual que podemos ler «materializada» nos varios niveis da estrutura de cada
texto, ¢ que se estende ao longo de todo o seu trajecto, dando-lhe as suas coordenadas
historicas e sociais. Segundo Kristeva, o ideologema de um texto € o foco em que a
racionalidade cognoscente capta a transformacgiio dos enunciados (a que o texto €
irredutivel) num todo (o texto), e capta também as inser¢des dessa totalidade no texto
histérico e social®.

Referindo-nos em concreto a obra de Virginia Woolf, ndo s6 a androginia ndo
pode ser posta de lado, como, de resto, ao revelar-se, ndo pode deixar de conduzir
qualquer analise intertextual envolvendo o Orlando Furioso de Ariosto, mormente a luz
de uma perspectiva onomasioldgica, a que mais tarde faremos referéncia.

Segundo Inge Crosman Wimmers, um tema nfo é uma unidade dotada de uma
existéncia objectiva num dado texto, ja que tematizar um texto depende, como
demonstrou Gerald Prince, “ndo apenas do proprio texto, mas também do tematizador,
do enquadramento adoptado, das unidades escolhidas, das operagdes efectudas para os

»7 O tema é uma «construgio

harmonizar, dos resumos e parafrases efectuadas
conceptual» que exige da parte do leitor um trabalho de «montagem», de
«generalizagdo» e de «etiquetagem»®. O investigador, mais do que tropegar num
determinado tema que se desprenda de uma obra, escolhe-o de forma consciente. E ¢
desta conceptualiza¢io que parte toda e qualquer analise textual. Mais adiante, Crosman
Wimmers dird que o acto de tematizar depende da perspectiva escolhida vis-a-vis o
texto, da teoria da leitura que se aplica a esse texto e da finalidade que se procura
alcangar’.

Assim, verificamos que a fungdo do tema numa andlise de natureza
intertextual ndo se esgota nas estruturas narrativas do texto; antes o transcende. Nio

apenas porque nos leva do texto ao intertexto, mas também porque faz intervir neste

$ KRISTEVA, Julia, O Texto do Romance, p. 12.

? PRINCE, Gerald, « Le théme du récit », p. 202.

z CROSMAN WIMMERS, Inge, «Thématique et poétique de la lecture romanesque», p. 63.
Ibid., p. 74
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processo interpretativo o contexto de uma leitura especifica. O tema nfo é, assim, uma
unidade dotada de uma existéncia objectiva em dado texto, j& que fematizar um texto
depende também do fematizador'®, ou seja, da entidade que ao apropriar-se dos
enunciados romanescos os reinterpreta ¢ molda na recep¢do do tema e posterior
edificacdio do ideologema'’, o que mais uma vez nos remete para o que anteriormente
expusemos.

Segundo Claude Bremond e Thomas Pavel, a analise tematica deve ultrapassar
os pressupostos tedricos de uma dada obra. Serd consoante 0 que nos propusermos
analisar que encontraremos um topico ou um conjunto de sintomatologias de ordem
psicanalitica ou documental, que, concomitantemente, conduzam a, e se concretizem
em, estudos ideologicos'?. Alias, parece-nos residir nessas sintomatologias de ordem

psicanalitica a propria génese do ideologema:

(...) este facto de a narragdo ser linguagem, exterioriza-se muito pouco afravés do
romance. E no romance que ele se mostra como «ele» que pode representar-se a si proprio e,
sendo sempre duplo, diferente de si proprio e, por isso, transformadvel (o que quer também

dizer psicologizavel)."

De forma a poder estabelecer-se uma ponte entre o tema, enquanto
fundamento, e o ideologema que projecta, ha que, segundo Gerald Prince, analisar os
varios elementos que sdo necessarios a construgdo do discurso, ha que identificar os
principios que presidem a sua constru¢do, estudar as formas como o tema pode
reflectir-se na sua reconstrugio romanesca, ha que especificar que existe num texto
narrativo uma camada isolavel, um sistema'* que constitui 0 que no texto faz o discurso
propriamente dito. E essa configuragdo textual que da corpo aos eventos enquanto tais,

que estabelece o principio e o fim, e que dita o itinerario, ligando-os. Os processos

10 CROSMAN WIMMERS, Inge, «Thématique et poétique de la lecture romanesque», p. 63.
" KRISTEVA, Julia, O Texto do Romance, p. 12

12 BREMOND, Claude et PAVEL, Thomas, « La fin d’un anathéme », p. 214.

13 KRISTEVA, Julia, O Texto do Romance, p. 90.

14 PRINCE, Gerald, « Le théme du récit », p. 202.

12



narrativos facilitarfio a escolha do discurso enquanto quadro tematico, permitindo
melhor descobrir e melhor fundamentar o tema do discurso ao descobrir e (re)inventar o
proprio discurso'®. Ora partindo do principio de que um discurso se compde de um certo
nimero de sequéncias narrativas, de discursos minimos, que comporta narrador e
narratario, narragio e narrado, que conduz uma série mais ou menos regrada de
transformagdes, que € produto e produgio, estrutura e estruturagdo, coisa € acto, teremos
entdio estabelecido a fundamentagdo do tema. Isto também se verifica se partirmos do
principio de que o discurso se instala na repetigdo, se move no desejo de um fim,
decodifica'® a temporalidade e a memoria. E na procura do fim que o tema procura
suprir que se inscreve a fundamentacdo ideologica que preside & construgio da trama
intertextual, e, como consequéncia, a urdidura do ideologema.

Ora, intersectando os referidos estudos com o tema do androgino que nos
propomos abordar neste trabalho, tentaremos explicitar a analise dos textos onde o
androgino nos aparece tratado por diversos autores ao longo do tempo, aquando das
intersecgdes verificadas entre os enunciados dos diversos corpora textuais, de forma a
poder extrair-se uma, ou varias, praticas significantes que permitam questionar
ideologicamente a (in)existéncia das marcas de género sexual (em geral) nesses textos.

Estaremos, a nosso ver, perante um ideologema a partir do momento em que 0
significado se estabelece, embora 4 luz dos textos da época, chamando a atengdo para
algo que encontra reflexo no campo da recepgdo. Tal verifica-se, quer enfrentando
reacgdes, quer suscitando identificagdes, mas, mais raramente indiferenca, ou uma
indiferenga conotada com os laivos da reacg¢do contraria.

O andrégino enquanto significante, enquanto funcdo estabelecedora de
intertextualidade, vai, no conjunto das obras estudadas neste trabalho, materializar-se e
verificar-se ao longo do seu percurso temporal. Assumem-se, assim, as roupagens

proprias a cada época, mantendo-se a pertinéncia do seu significado sociolégico.

' Ibid., p. 202.
¢ AGUIAR E SILVA, Vitor Manuel, Teoria da Literatura, p. 78.
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Por todas estas razdes, resolvemos estudar o percurso, de fragmentos textuais
nas suas manifestagdes de intertextualidade, que medeia o surgimento do texto de
Orlando Furioso, de Ludovico Ariosto, publicado pela primeira vez em 1516, até se
chegar ao Orlando de Virginia Woolf, publicado em 1928.

A escolha do corpus baseou-se, assim, na crenga de poder existir mais do que
uma mera coincidéncia entre os titulos Orlando Furioso, no caso de Ludovico Ariosto,
e Orlando, no caso de Virginia Woolf. Quisemos verificar de que forma € que, sob o
ponto de vista da conceptualizagio dos universais existentes a priori”, nomeadamente
a(s) nogdo/nogdes de andrégino e de androginia, os titulos comportando o nome
“Orlando” deixariam de ser apenas fermo, para passarem a assumir o valor de conceito,
e como tal, erigirem-se em signo'®. Orlando deixa de constituir a personificagdo tipica
das entidades do discurso simbélico, tipico do modo épico que perdura até a Idade
Média, para, enquanto [Orlando] se constituir em significante em si mesmo"’,
remetendo para aspectos dos textos que o passar@o a representar enquanto signo.

Se bem que o trabalho de Julia Kristeva em O Texto do Romance aborde
especificamente a obra de Antoine de La Salle, Jehan de Saintré, de 1456, chegamos a
conclusio de que a sua proposta de abordagem semiologica de uma estrutura discursiva
transformacional se aplicaria perfeitamente no contexto da nossa investigagdo. Ainda
que Orlando Furioso seja o resultado de um processo diacronico iniciado
anteriormente, nomeadamente na Chanson de Roland, acreditamos que também Ariosto
participa de alguma forma na génese do romance. Embora a investigagdo de Kristeva
assente sobre a obra Jehan de Saintré de La Salle, muitas das suas observagdes podem
trazer-se 4 colagdo devido a semelhanga fenomenologica com o advento de Orlando
Furioso. Concorre para a fundamentagio deste ponto de vista o exposto nos trabalbos

de Hélio Alves, ainda que fazendo referéncia a textos posteriores a Ariosto, que nos diz:

17 AGUIAR E SILVA, Vitor Manuel, Teoria da Literatura, p. 32.
18 Ibid., p. 33.
¥ Ibid., pp. 34-5.
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(...) A partir de Ariosto, esta articulagdo eticamente irénica passava
provisoriamenté para o dmbito erudito dos humanistas (...). Deste modo, a transi¢do
epistemolégica da ndo-conjungdo para a ndo-disjungdo no corpus realizou-se através do
sistema retérico consagrado para todo o discurso de indole heréica (...). Isto significou, por
ineréncia, ndo somente a maleabilizagdo extrema dos recursos da retorica epidictica, mas
também a sua aplicagdo em terrenos de intervengdo subversiva, (...) e, ao nivel poético, dos
procedimentos de louvor segundo a prdtica ariostesca.

Assim, o sistema retérico em causa apropriou-se do desfasamento entre a univoca
asser¢do épica e a abertura semidtica do romance (romanzo), moldando ambas sob as regras
de funcionamento desse mesmo sistema. O cruzamento dos universos ideolégicos do simbolo e

do signo faz-se entdo para beneficiar uma articulagdo discursiva que vai necessariamente

privilegiar a componente pragmdtica. (.

Ao situar-se o Furioso “na outra extremidade da historia do romance (no ponto
em que este se reinventa para passar a uma produtividade escritural que ladeia a
narragio sem lhe estar subordinada)”, este encontrara eco na literatura da primeira
metade do século XX.

O nosso corpus, para além das obras principais, inclui ainda La Diana, de
Jorge de Montemor, ¢ As You Like I, de William Shakespeare, de 1623. Se bem que a
diacronia seja bem mais proxima no caso das trés primeiras obras (Ariosto, Montemor e
Shakespeare), para efeitos de analise da estrutura e da sua evolugdo intertextual néo
quisemos recorrer & analise sincronica, pois isso levar-nos-ia 4 analise da estruturacdo
do romance, e ja nio ao estudo da reconstrugdo interna do texto, que € o que
pretendemos levar a cabo®', analisando um conjunto de textos seguindo o principio
kristeviano de transformacdo diacrénica®, tomando como ponto de partida o texto de
Ariosto, estudando depois a sua reconstrugdo interna® sucessiva ao longo dos quatro

textos em analise.

2 ALVES, Hélio, Camdes, Corte-Real e o Sistema da Epopeia Quinhentista, p. 540.

2 KRISTEVA, Julia, O Texto do Romance, pp. 67-69

2 Ibid, cap. 2.4.

2 «Um processo que s¢ assemelhasse 3 RECONSTRUCAO INTERNA e que, portanto, s inspirasse na
andlise transformacional, poderia ser utilizado no estudo diacrénico de um texto literério. (...)".Ibid,
p. 67.
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Procuraremos, assim, demonstrar o processo de estruturagdio do romance nos
seus didlogos intertextuais, que, como ja anteriormente referimos, permeia o devir, o
processo iniciado, para o corpus deste trabalho, no Orlando de Ariosto, culminando no
Orlando, de Virginia Woolf.

Este processo 6, para nos, vital no estabelecimento do recurso ao [andrégino]
enquanto ideologema, verificando se o «sentido» literario se conserva ou se transforma,
ou mais ainda, porque se conserva, caso se verifique uma manutengdo do sentido, ou,
porque se transforma, caso o processo transformacional conduza a alteragdes de sentido
significativas. Alids, enquanto o Furioso pode ser considerado emblematico de uma
época inaugural do romance — os séculos XV e XVI — por instaurar a supremacia do
signo, fenomeno semelhante ocorre no inicio do século XX.

No Orlando de Virginia Woolf também assistimos ao incomodo causado pelo
signo e pelo ideologema que o comporta, uma obsessdo pelo inominivel a que o
[andrégino] dara corpo, destruindo em si mesmo, e constantemente, essa corporalidade
fisica traduzida no género sexual definido. Por estas razdes, e enquanto Ariosto possa
ser actor de um periodo inaugural da existéncia do que entendemos como romance,
periodo em que a lei do simbolo € discutida, Virginia Woolf actua num periodo em que
é a lei do signo que é repensada.”*

Remetendo para o texto de Kristeva, este faz referéncia ao periodo
compreendido entre os nos 30 e 50 do século XX, indicando James Joyce como inicio
de uma “tradi¢do” continuada sobretudo por autores franceses como Nathalie Sarraute,
entre outros. Ora, Virginia Woolf enquanto autora inaugural daquilo a que se
convencionou chamar a corrente de consciéncia, do inglés stream of consciousness, e
de que Joyce é muitas vezes referido enquanto autor emblematico, € fundamental para a
compreensio, nos nossos dias, do processo a que anteriormente referimos, o de repensar
a lei do signo. Acresce o facto de, também neste aspecto, se poder comparar a Ariosto

pelas razdes que temos vindo a referir.

2 KRISTEVA, Julia, O Texto do Romance, pp. 110-1.
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Alias, as questdes que levantamos sio as mesmas que Kristeva levanta em O

Texto do Romance:

1) Serd possivel considerar como equivalentes a nivel do significado dois discursos
(ou duas sequéncias discursivas) reconhecidos como diferentes a nivel do significante? Ou
melhor: que logica (que ideologia) dita (pressupde) essa equivaléncia?

2) Sendo o discurso literdrio — e, com mais forte razdo, a estrutura romanesca —,
no seu destino e pela sua organizagdo, um DEVIR, um PROCESSO, em que medida e a
propésito de que tipo de discurso literdrio se pode falar da equivaléncia de sentidos para

além e a despeito da transformagio?”

Transformagdo, neste caso, deve entender-se enquanto principio explicador do
mecanismo que permite s estruturas romanescas engendrar-se e transformar-se até ao
infinito, contribuindo para uma (re)leitura constante dos textos em que o signo enquanto
ideologema se manifesta®.

Parece-nos importante, a este proposito, explicitar também a razio pela qual
decidimos marcar o inicio diacrénico deste estudo comparatista no Orlando Furioso de
Ludovico Ariosto. E, também aqui, parece-nos que os estudos de Julia Kristeva
contribuem para essa justificacdo: 4 semelhanca do que se diz em O Texto do Romance
a proposito de Jehan de Saintré, afigura-se-nos que, mais do que uma certa
contemporaneidade partilhada entre os dois textos, ainda que a sincronia ndo constitua
uma variavel de primeiro plano no nosso estudo, o Orlando Furioso também constitui
uma obra inaugural no que a estética romanesca diz respeito, marcando também “a
dissolu¢do da unidade medieval baseada na economia natural fechada e dominada pelo
cristianismo™®’. Tal pode verificar-se, por exemplo, pelo aspecto “fragmentéario” das
diversas camadas narrativas, isto €, sem sequéncia cronoldgica linear, o que, como

poderemos constatar, se inscreve na nog¢do de romance enquanto processo de mutagio,

PKRISTEVA, Julia, O Texto do Romance, p. 45.
% Ibid., p. 36.
7Ibid., p. 16.
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cuja totalidade nunca ser4 sistematizavel sendio a um nivel abstracto®®. Ora, porque é do
tempo narrativo que se trata, poderemos dizer que, ao contrario da imutabilidade do
modo épico até entdo dominante, nos encontramos, também na obra de Ariosto, face a
transformacdo enquanto mutabilidade da estrutura romanesca que “faz com que o
romance se torne o proprio discurso do TEMPO™,

Em Orlando Furioso também encontramos uma outra caracteristica do
caracter inovador do romance por oposi¢io a imutabilidade do modo épico,
caracteristica que ja nos aproxima do androgino enquanto tema. A inscrigio do valor
semidtico do termo “andrégino” surge, enquanto dispositivo inovador ao nivel da
poética do romance, na obra de Ariosto, partilhando caracteristicas apontadas por Julia
Kristeva acerca da obra de Antoine de La Salle, pelo que ndo nos parece de todo
despropositado trazer essas razdes a colagio.

Ora, devido as caracteristicas que o proprio [androgino] encerra, parece-nos
que tal zema — comecemos desde logo a denomina-lo assim — partilha das caracteristicas
apontadas por Julia Kristeva acerca da “finta”, ou da mdscara, quer no que diz respeito
a sua fungdo de oposic¢do, quer no seu aspecto de forga de sintese, o que contribui para a
alicergagem do [androgino] enquanto ideologema. E tal aspecto (o recurso a “finta”, a
mdscara), para além de se verificar em Ariosto ¢ em Virginia Woolf, confirma-se

também, como veremos depois, em Montemor e em Shakespeare.

(...) no ideologema romanesco (como no ideologema do signo) a irredutibilidade
dos termos opostos s6 ¢ admitida na medida em que o espago vazio da ruptura que os separa
é preenchido por combinagdes sémicas ambiguas. A oposi¢do inicialmente reconhecida
(vida-morte, amor-desprezo), e que provoca o trajecto romanesco, vé-se imediatamente
repelida para um ANTES, para dar lugar, num AGORA, a uma rede de preenchimentos, a um
encadeamento de desvios que sobrevoam os dois pélos opostos e, num esforgo de sintese, se
resolvem na figura da FINTA ou da MASCARA. A negagdo é, assim, repetida pela afirmagdo
de uma duplicidade; a exclusividade dos dois termos estabelecidos pelo anel temdtico do
romance é substituida por uma POSITIVIDADE DUVIDOSA, de modo que a DISTUNCAO

2 KRISTEVA, Julia, O Texto do Romance, p. 16.
® Ibid, p. 17.
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que abre e fecha o romance cede o lugar a um SIM-NAO (4 NAO-DISJUNCAO). E segundo o
modelo desta fungdo que se organizam todas as figuras de leitura dupla contidas no romance:
os ardis, as traigdes, os estrangeiros, os andréginos, os enunciados de interpretagdo dupla ou
de destino duplo (a nivel do significado romanesco) (...). O trajecto romanesco seria
impossivel sem essa fungdo de ndo-disjungdo (...) que é o DUPLO e que programa o romance

desde o inicio.>°

Assim, podemos constatar que, aplicando a mdscara contida no ideologema do
[andrégino], esta ira permitir a Virginia Woolf instaurar-se numa instdncia actante em
modo de igualdade, igualdade essa que lhe era negada pelo seu género sexual, a

erigir-se enquanto Shakespeare’s sister.

(...) it would have been imposible, completely and entirely, for any woman to have
written the plays of Shakespeare in the age of Shakespeare. Let me imagine, since the facts are
so hard to come by, what would have happened had Shakespeare had a wonderfully gified
sister (...) Shakespeare himself went, very probably — his mother was an heiress — to the
grammar school, where he may have learnt Latin — Ovid, Virgil, and Horace — and the
elements of grammar and logic. (...) Meanwhile his extraordinarily gified sister, let us
suppose, remained at home. She was as adventurous, as imaginative, as agog to see the world

as he was. But she was not sent to school. (.. .)31

1.3. Geno e feno-texto: o [androgino]

Na sequéncia do que temos vindo a expor, ao enumerarmos a série dos
actantes encontradas no modelo transformacional aplicativo, dedicar-nos-emos as
transformag¢des no exterior da série, isto €, em como esse geno-fexfo é recebido e

reformulado de modo diacrénico, na formagdo dos diversos feno-fextos, que, por sua

¥ KRISTEVA, Julia, O Texto do Romance, p. 47 (sublinhado nosso).
3! WOOLF, Virginia, A Room of One’s Own, Penguin Books, London, 2000, pp. 48-49 (sublinhado
NOSSO).
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vez, através de didlogos intertextuais, engendrardc novos geno-textos, e seguindo o
mesmo modelo transformacional, por sua vez novos feno-textos. >

A nogdo de feno-texto que aqui abordamos outra nio é que a de Julia
Kristeva.*® Segundo esta autora, o feno-texto tem por base subjacente o geno-texto, isto
é, todos os processos envolvidos na significagdo, quer semidtica (as pulsdes € os
resultados destas sobre o corpo do individuo e o respectivo sistema social), quer
simbolica (emergéncia do objecto e do sujeito, a constituicdo de nds de sentido
resultantes de diversos processos de categorizagio). Assim, o feno-texto serda a
linguagem fora do seu contexto comunicativo € que a linguistica descreve como
«competéncia» e «performance». O feno-texto permanece dissociado, irredutivel em
relacdo ao processo de significagdo que o faz erigir-se em geno-texto.

A nogio de geno-texto tera, portanto, que ver com os enunciados que, por
constituirem praticas significantes, conterdo em si o potencial de devir novos textos. A
este potencial corresponde a nogdo de feno-texto. O limiar que medeia o processo entre
geno e feno-texto €, portanto, bastante ténue, tudo dependendo de como o texto convoca
o enunciado que lhe sucede. Ao inscrever-se, o feno-texto realiza o seu potencial, que
nio se esgota nessa inscrigdo, antes se “recarrega” ao devir novo texto. As
possibilidades de os enunciados assim obtidos poderem voltar a tornar-se geno-textos
tera que ver, mais uma vez, com o grau de significincia da pratica que constituem, de

até que ponto se podem erigir enquanto ideologemas.

32 KRISTEVA, Julia, La Révolution du Langage Poétique, pp. 84-5.
3 Ibid., pp. 83-4.
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2. Porqué este corpus

No ambito dos estudos comparatistas, ao abordarmos mais de perto uma das
obras emblematicas da épica cavaleiresca medieval — Orlando Furioso —, surgiu-nos a
vontade de verificar se existiriam alguns pontos de contacto entre a obra de Ariosto € 0
Orlando de Virginia Woolf.

Estabelecido este percurso, surgiu também a necessidade de estabelecer de que
forma e em que textos esse contacto se observaria de forma mais pertinente, nio s6 no
que diz respeito ao aspecto inaugural que a obra de Ariosto encerra, como também ver
como este texto se transmutaria recombinando-se noutros textos até chegar & Literatura
Inglesa do inicio do século XX, inclusivamente corroborando os aspectos inaugurais
que esta época viria também a assumir.

Pareceu-nos, assim, pertinente, e porque o contacto de que acima falamos se
verifica, estabelecer como pontos intermédios a obra La Diana, de Jorge de Montemor,
e As You Like It, de William Shakespeare. A escolha da primeira prende-se com a
transformacio do texto ariostesco na criacio de aspectos inovadores da literatura
europeia do Renascimento, mormente no que diz respeito ao aparecimento de géneros
pastoris. O texto de Shakespeare prende-se ndo s6 com a transformagiio de ambos os
textos anteriores, mas também com um aspecto de natureza onomasiologica: o
surgimento do nome proprio Orlando atribuido a uma das personagens de As You Like
It

Para além das constatagSes ja referidas e essenciais a uma analise
comparatista, acresce o facto de Virginia Woolf se assumir, em 4 Room of One’s Own,
enquanto “Shakespeare’s sister”, o que, se por si sé nada prova, sera corroborado pela
informagio que nos chega acerca das suas leituras do Renascimento, particularmente de
Shakespeare. A constatagdo onomasiologica verifica-se, alids, na escolha do titulo do

seu texto aqui em anélise: Orlando.
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Uma vez que num momento inicial a nossa atengdo se concentrou sobretudo
nos textos de Ariosto e de Virginia Woolf, é destes que mais se fala neste capitulo. No
que diz respeito a Montemor e a Shakespeare, preferimos analisa-los mais
detalhadamente nos capitulos que se seguem.

Dada a pluridimensionalidade das obras referidas, o que nos pareceu mais
pertinente verificar foi se um episédio pontual e o climax narrativo do Orlando
woolfiano — a androginia e a transmutacfo sexual — teriam algum ponto de ancoragem,
ndo s6 na narrativa de Ariosto, como também nos outros textos aqui analisados.

A resposta a ambas as problematicas foi positiva. Foi na figura de Bradamante
que encontramos o eco inspirador do Orlando woolfiano, sublinhado inclusivamente
num conjunto de antiteses que, poder-se-a dizer, contribuem para a formagio de um
todo de opostos que aspira & perfeicdo, numa coincidentia oppositorum: “(...) Tout ce
qui est par excellence doit étre total, comportant la coincidentia oppositorum a tous les
niveaux et dans tous les contextes. (...)">*

Tal coincidentia oppositorum assume o seu auge aquando da metamorfose de
Orlando, traduzindo-se no conjunto de antiteses ja anteriormente referido.

Sendo o conceito de androginia um conceito manifesto em qualquer das obras
em estudo, ser-nos-ia praticamente impossivel néo constatar a reunido pontual dessas

obras num Unico contributo para a perpétua (re)edificacio do conceito.

C’est celte idée de bissexualité universelle, conséquence nécessaire de l'idée de la
bissexualité divine, en tant que modéle et principe de toute existence, qui est susceptible
d’éclairer notre recherche. Car, au fond, ce qui est impliqué dans une conception semblable,

c’est idée que la perfection, donc 1'Etre, consiste en somme dans une unité-totalité™.

Ao intentar uma qualquer comparagdo entre obras de linguas e épocas tdo

diversas ha que ter em conta certos principios metodoldgicos, nomeadamente o facto de

3 ELIADE, Mircea, Méphistophélés et I’androgyne, p. 155.
% Ibid.,, p. 155.
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um arquétipo ser algo de permanente na histéria das civilizagbes, na permanéncia das
suas tradi¢Ges literarias.

Assim, pretendemos estabelecer algumas comparagdes apenas ao nivel onde
elas possam ser estabelecidas. Optamos por subordinar a nossa analise, no que a este
aspecto diz respeito, ao trabalho j& realizado sobre o estudo dos arquétipos,
particularmente nos pontos em que tais trabalhos contribuem para comprovar o que aqui
pretendemos trazer a lume, ou seja, que o arquétipo do androgino surge com
determinadas intengGes de manifesto ao longo dos tempos.

Constatamos que, embora ambos os autores utilizem a figura do androgino
enquanto desafio, enquanto ascensdo a um estado de perfeicdo, Ariosto, servindo-se do
romance de cavalaria medieval, e Woolf, narrando a vida de um her6i que vive ao longo
de quatrocentos anos, até ao século XX, verificamos também que o caminho é
percorrido de forma semelhante em ambos os casos, numa primeira fase.

Ao percorrermos o canto I de Orlando Furioso, deparamo-nos com a
caracterizagdo de um cavaleiro misterioso. O narrador langa-nos inclusivamente as

pistas que nos fazem imediatamente ficar alerta:

Lx

Ecco pel bosco un cavallier venire,

Il cui sembiante ¢ d’vom gagliardo e fiero
Candido como nieve é il suo vestire,

Un bianco pennoncello ha per cimiero.

...)*

Se atentarmos na expressio utilizada pelo narrador, constatamos
imediatamente que ha intencionalidade ao dizer-se “sembiante & d’'uom”, ou seja, o
cavaleiro teria rosto masculino, apresentando-se com aspecto brioso (“gagliardo”) e
altivo, corajoso (“fiero”). No que se refere a descri¢gdo da indumentaria, a armadura é

branca, 0 que denota pureza (“Candido”), sublinhada pela pluma branca que encima

3 ARIOSTE, Ludovic, Roland Furieux, Vol. 1, Chant I, p. 48.
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todo o conjunto. Estamos portanto perante uma caracterizagdo ambigua da aparéncia do
misterioso cavaleiro no que ao género sexual diz respeito.
Vejamos como se nos caracteriza, na obra de Virginia Woolf, a primeira

incursdo pela confusdo de género.

(...) he beheld (...) a figure, which, whether boy’s or woman'’s, for the loose tunic
and trousers of the Russian fashion served to disguise the sex, was about middle height (...)
and dressed entirely in oyster-coloured velvet (...) When the boy, for alas, a boy it must be —

no woman could skate with such speed and vigour — (.. )

O vigor, caracteristica propria do sexo masculino, é-nos também apresentado
em Woolf. A cor-de-ostra do veludo que reveste o corpo anénimo da figura que espanta
Orlando € aproximado do branco.

Podemos esquematizar este paralelismo da seguinte forma:

ARIOSTO V. WOOLF
Ambiguidade sembiante ¢ d'vom | the boy, for alas, a boy
it must be
Atributos masculinos gagliardo e fiero speed and vigour

Atributos femininos | Candido como nieve é| dressed entirely in
il suo vestire / Un| oyster-coloured velvet

bianco permoncello

Continuemos a observar o Canto I da obra de Ariosto. Apo6s derrota do

sarraceno, da-se a revelagio da verdadeira identidade do cavaleiro:

37 WOOLF, Virginia, Orlando, pp. 23-24.
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LXIX

Riposte Sacripante : - Come vedi,

M ’ha qui abbattuto, e se ne parte or ora ;
E perch io sappia chi m 'ha messo a piedi,
Fa che per nome io lo conosca ancora. -
Etegli a lui : - Di quel che tu me chiedi
lo ti satisfaro senza dimora :

Tu déi saper che ti levo di sella

L alto valor d’una gentil donzella.

LXX

Ella ¢ gagliarda, et ¢ piit bella molto ;

Né il suo famoso nome anco t’ascondo :

Fu Bradamante quella che t ha tolto

Quanto onor mai tu guadagnasti al mondo. -
Poi ch’ebbe cosi detto, a freno sciolto

1l Saracin lascio poco giocondo,

Che non sa che si dica o che si faccia,

Tutto avvampato di vergogna in faccia.

Lxxi

Poi che gran pezzo al caso intervenuto
Ebbe pensato invano, e finalmente

Se trovo da una femina abbattuto,

Che pensandovi piu, pii dolor sente ;

)%

O que, em Ariosto constitui uma derrota em pé de igualdade, ap6s combate
honroso e de acordo com os codigos da cavalaria, em V. Woolf assume contornos mais

sedutores, mais sexualmente explicitos.

(...) But these details were obscured by the extraordinary seductiveness which
issued from the whole person. (...) He did not know whether he had heard her, tasted her,

% ARIOSTE, Ludovic, Roland Furieux, Vol. I, Chant I, p. 52.
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seen her, or all three together. (...) When the boy, for alas, a boy it must be ~ no woman could
skate with such speed and vigour — swept almost on tiptoe past him, Orlando was ready to tear
his hair with vexation that the person was of his own sex, and thus all embraces were out of

the question. (...)39

A diferehga, em Virginia Woolf, em relagio a identidade sexual da misteriosa
personagem assumira outras propor¢des, 0 que muito convira ao Orlando-homem
woolfiano, inclusivamente no papel que desempenharé mais tarde enquanto responsavel
pela sua metamorfose sexual. O que aqui nos importa destacar, presentemente, € que,
em Ariosto, a derrota conduz a uma vergonha, nunca remediada, enquanto em Woolf o
revés assume outras caracteristicas, num plano de combate diferente, o das atracgdes
sexuais.

Ora, as regras quebradas pela Bradamante de Ariosto sio de outra ordem,
ainda que se manifestem através da imagem do androgino. Bradamante é significativa
em Orlando Furioso porque desafia todos os coédigos (juntamente com Marfisa) de

posicionamento da mulher numa sociedade onde apenas os homens se poderdo destacar.

While women who violated restrictions on feminine apparel seldom suffered, those
who cross-dressed were harshly punished. A woman dressed as a man was always perceived
as dangerous, in part, no doubt, because she was seen as assuming, through a newly invented
self, some of the privileges associated with men. (...) following explanations of Aristotelian
explanations of sexual difference, it is common knowledge that all women aspire to be men for
the sake of achieving perfection (...)

(...) If femininity can no longer be understood as an innate characteristic of
women — a view philosophers have loved to reiterate — and is just a cultural given, then what

is the basis of masculinity?*

Cremos ser esta a questiio que é levantada, também, pelo Orlando woolfiano

aquando do encontro no lago gelado entre Orlando e a princesa russa, embora aqui o

% WOOLF, Virginia, Orlando, p. 24.
“ FINUCCI, Valeria, «The Female Masquerade — Ariosto and the game of desire», FINUCCI, Valeria &
SCHWARTZ, Regina, ed., Desire in the Renaissance, p. 64.
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reflexo seja devolvido favoravelmente a Orlando, ja que a princesa russa, em toda a sua
ambiguidade, revela ser uma mulher.

Sacripante perde duplamente, em ambos os campos de batalha: ndo s6 ndo
consegue violar Angélica, como € violado na sua honra ao ser derrotado (violado?) por
uma mulher, Bradamante. Orlando, por seu turno, vence apenas num campo, o da
seducdo, ndo perdendo a sua identidade masculina nessa ocasifio. No entanto, as

sementes da ambiguidade ficam langadas.

(...) Woolf, furthermore, has been rediscovered as a deconstructor of binary
oppositions par excellence. She subversively disrupts all fixed oppositions; her texts exemplify
and celebrate the firee play of the signifier. (...)

(...) Woolf’s concept of androgyny is ‘the rejection of the sameness. It aims to
cultivate differences on an individual level, in the teeth of a cultural impulse to reduce the two

sexes into something which is seemingly neither, but in actuality male.’ (...)"

Tentaremos seguidamente demonstrar onde a obra de Woolf ancora na de
Ariosto, tomando o titulo escolhido por Virginia Woolf como ponto de partida. A
metamorfose inter-sexual levada a cabo no Orlando woolfiano constitui um exemplo de
feno-texto no que ao Canto XXV da obra de Ariosto diz respeito, e em dois momentos.

Num primeiro momento, é Ruggiero quem confunde Ricciardetto com a irma
do segundo, Bradamante; numa segunda instincia, e mais significativamente, sera a
semelhanga entre os dois gémeos que contribuird para apaziguar o erro tragico de
Fiordispina: a paix3o por outra mulher, por Bradamante.

Situemo-nos no momento em que a semelhanga entre os dois gémeos €

declarada:

‘I GOLDMAN, Jane, The Feminist Aesthetics of Virginia Woolf, p. 16.

27



X
¢.)
Di veder Bradamante gli fu aviso

Tanto il giovine a lei rassimigliava.

(.)2

Um pouco a semelhanga da angstia experimentada pelo Orlando woolfiano
ao antever a princesa russa, Ruggiero depressa vé tranquilizadas as suas preocupagdes

quando o seu interlocutor revela a sua identidade:

xxu

(..)

Forse una mia sorella stata fia,

Che veste I'arme e porta al lato il brando ;
Che nacque meco, e tanto mi somiglia,

Che non ne puo discerner la famiglia.

xxim

Né primo né secondo né ben quarto

Sete di quei ch’errore in cio preso hanno :
Né ‘I padre né i fratelli né chi a un parto
Ci produsse ambi, scernere ci sanno.

Gli e ver che questo crin raccorcio e sparto
Ch’io porto, come gli altre womini fanno,
Et il suo longo e in treccia al capo avvolta,

Chi solea far gia differenzia molta :*

Mas Ariosto lanca, imediatamente na estrofe seguinte, a acha que inflamara a

ambiguidade patente na androginia aqui pretendida:

2 ARIOSTE, Ludovic, Roland Furieux, vol. IL, Chant XXV, p. 117.
3 Ibid., vol. I, Chant XXV, pp. 120-2.
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xxmw

Ma poi ch’un giorno ella ferita fu

Nel capo (lungo saria a dirvi come),

E per sanarla un servo di lesit

A mezza orecchia le taglio le chiome,
Alcun segno tra noi non resto pii

De differenzia, fuor che ‘I sesso e ‘| nome.
Ricciardetto son io, Bradamante ella ;

Io fratel di Rinaldo, essa sorella.**

Sem esta confusio de identidades entre os dois gémeos, Ariosto nfio poderia
colocar-nos perante a paixdo que Fiordispina desenvolvera por Bradamante, que serd
obrigada a sair de cena no referido episodio, mal o erro tragico de Fiordispina assuma
determinadas proporgdes. Ja sera suficiente, que, & semelhanga de Marfisa, Bradamante
transporte consigo os icones falicos da virilidade guerreira (“Che veste I’arme e porta al

lato il brando™); que dizer de passar mesmo por um homem?

Marfisa can dismantle all discourses on femininity because she shows theatrically
that they are based on the assumption that there is a phallus somewhere that woman will then
specularize. This posited hommo-sexuality (“hommo-séxualité”) at the center of any
representation of desire is what Irigaray most exposes in her writing: “The feminine occurs

only within models and laws divised by male subjects. Which implies that there are not really

two sexes but only one. A single practice and representation of the sexual”. (...)To ‘forget” to

remain within a precise gender identity, to play the bigendered individual, or politically to
cast biology aside, is then ultimately more costly to Marfisa than to cross-dress like the other

woman-warrior of the Furioso, Bradamante. (...)"

H4, no entanto, uma personagem que ainda se vera mais angustiada ao

descobrir o seu erro tragico. Apos se ter apercebido de que se encontra apaixonada por

“ ARIOSTE, Ludovic, Roland Furieux, vol. II, Chant XXV, p. 122.
* FINUCCI, Valeria, «The Female Masquerade — Ariosto and the game of desire», FINUCCI, Valeria &
SCHWARTZ, Regina, ed., Desire in the Renaissance, pp. 80-81 (sublinhado nosso).
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Bradamante, Fiordispina lamenta a sua sorte, invocando, para mais fundo a lacerar, o

seu isolamento.

XXxv

Se pur volevi, Amor, darmi tormento
Che t’inscrecesse il mio felice stato,
D’alcun martir dovevi star contento,
Che fosse ancor negli altri amanti usato.
Né tra gli wvomini mai né tra I’armento,
Che femina ami femina ho trovato :

Non par la donna all’altre donne bella,

N¢é a cervie cervia, né all ‘agnelle agnella.

XXXvI

In terra, in aria, in mar, sola son io

..)%e

Ao ter levado tal paixfo as ultimas consequéncias, sO resta ao narrador uma
solugdo: servir-se do embuste para resgatar as suas personagens de um pecado
indissolivel, o que acontece quando Ricciardetto aparece junto de Fiordispina
transformado de mulher em homem por uma ninfa como recompensa pelo resgate desta
das garras de um fauno. Seja como for, o piscar de olhos fica feito. E para além da
mulher (neste caso, Bradamante) que em homem se metamorfoseia, ja4 Ricciardetto
havia passado por mulher aos olhos de Ruggiero. ..

Talvez seja também de referir que o uso do diminutivo néo sera acidental, isto
¢, tal seria de facto uma diminuigdo na escala dos favores sociais, j& que era sabido que
todos os seres deveriam comportar-se de determinada forma, e esse comportamento
encontrava-se homologado em livros-guia adoptados em todas as cortes cultas

europeias.*” A diminui¢io do nome, aliada & confusio sexual que se estabelece em torno

“ ARIOSTE, Ludovic, Roland Furieux, vol. I, Chant XXV, P. 126.
7 (...) Deep anxiety about gender definitions gave rise to a spate of sumptuary laws and to the ubiquitous
appearance of conduct books prescribing proper behavior for men, women, courtiers, princes, servants,
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de Ricciardetto, invoca-nos os receios da época no que a possiveis alteragdes de
temperatura e humidade do corpo diz respeito, ou seja, que a diminui¢do da temperatura
pudesse, de alguma forma, causar a “recolha” dos orgdos viris, nomeadamente se
tivermos em consideracdo as teorias de Galeno.

A nogdo de “calor vital” é fundamental & compreensdo das diferencas
anatomicas entre homens e mulheres por Galeno. A quantidade de “calor vital”
produzido por determinado corpo era vista como causa directa do seu lugar na “grande
cadeia dos seres”, uma hierarquia segundo varios graus de perfeicdo. Os seres-humanos
eram considerados os seres mais perfeitos €, como tal, mais quentes, ao passo que o
homem era considerado mais perfeito do que a mulher devido a gerar maior quantidade
de calor. Segundo esta perspectiva, os 6rgdos genitais masculinos e femininos n3o sdo
diferentes em esséncia, apenas se encontram em locais diferentes, uns dentro e outros
fora, cada um possuindo elementos idénticos. O excesso de calor do homem tinha como
consequéncia a existéncia dos seus orgdos reprodutores no exterior do corpo, ao passo
que a constituigdo mais fria da mulher os deixava permanecer no interior da sua
anatomia.*®

Sera a partir das nog¢des ja apontadas (e que remetem para Valeria Finucci) que
mais tarde se tentara pedir contas ao Orlando de Virginia Woolf.

O que se passa em Ariosto € que Bradamante é substituida pelo seu irmio
Ricciardetto, crendo Fiordispina tratar-se sempre de Bradamante, que, tendo salvo uma
ninfa das garras de um fauno, obteve como favor a metamorfose de mulher em homem,

para gaudio dos dois.

knights, and horses alike. If gender was unstable, subject to contingent historical e cultural factors,
understandings of sexuality rested on shaky ground as well. There was no clear-cut grasp of the sexual
differences between men and women in the period. Doctors and anatomists persisted in relying heavily on
Aristotelian and Galenic theories of sexual homology in which males and females have identical sexual
organs that protrude or remain inside according to a caloric economy. That belief left the frightening
specter of a person’s sex changing with changes in bodily heat and humidity. There were documented
cases of women turning into men (since nature tends toward perfection), raising the unwelcome
possibility, for such a male-centered culture, that men could turn into women. (...)

FINUCCI, Valeria, «The Female Masquerade», Desire in the Renaissance, p. 6.
“ Adaptado de http://www.isis.aust.com/stephan/writings/sexuality/euro.htm, onde se cita Laqueur, T,
The Making of the Modern Body: Sexuality and Society in the Nineteenth Century, University of
California Press, Berkeley, 1987, p. 4.
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LX1v

.) »

Ch’io (non so come) son tutta mutata.

lo ‘lvego, io ‘I sento, e a pena vero parmi :

Sento in maschio, di femina, mutarmi.

(.)

Lxvil

Cosi la donna, poi che tocca e vede

Quel di ch’avuto avea tanto desire,

Agli occhi, al tatto, a se stessa non crede,
E sta dubiosa ancor di non dormire ;

E buona prova bisogno a far fede,

Che sentia quel che le parea sentire.

« Fa, Dio (disse ella), se son sogni questi,

Ch’io dorma sempre, e mai pitt non mi desti ».

LXvill

Non rumor di tamburi o suon di trombe

Furon principio all ‘amoroso assalto,

.)*

Parecem-nos de destacar dois aspectos distintos do passo que se acaba de citar:
por um lado, o sono; por outro, a fanfarra (ou a sua auséncia).

Existe um ponto de contacto, ainda que por antitese, com a obra de Virginia
Woolf. Também por antitese, o que se passa com o Orlando de Virginia Woolf € que
este se vé frustrado nos seus propdsitos amorosos com mulheres, o que o leva ao tal

sono de que pareceria nunca acordar (“Ch’io dorma sempre, € mai piti non mi desti”).

* ARIOSTE, Ludovic, Roland Furieux, Vol. I, Chant XXV, pp. 138-40 (sublinhados nossos).
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(...) And still, Orlando slept. Morning and evening they watched him, but save that
his breathing was regular and his cheeks still flushed their habitual deep rose, he gave no sign
of life. Whatever science or ingenuity could do to him they did. But still he slept. 0

O que pretendemos transmitir neste capitulo é o facto de Virginia Woolf ter
recebido Ariosto ndo enquanto texto em primeira mo, mas enquanto geno-texto que,
através do sujeito de enunciagio de Orlando o transforma, tornando-se o seu enunciado
em feno-texto.

Neste capitulo pretendemos demonstrar algumas das coincidéncias que est3o
na base do nosso exercicio comparatista.

Ricciardetto e Fiordispina nio terfo razéo para dormir, pois que a suposta
metamorfose esta confirmada; antiteticamente, Orlando passa pela sua transformagédo ao
longo dos tempos. O renascimento de ambos (Bradamante/Ricciardetto e
Orlando/Orlando) é o que confirma a incidéncia do [androgino].

No caso de Bradamante/Ricciardetto, o rito ancora no caracter mitolégico da
salvacio da ninfa e da concessio da graga, no caso de Orlando, o exemplo
anteriormente citado da obra de V. Woolf fala por si. No caso de Bradamante/
Ricciardetto, é necessario que Ricciardetto encarne o objecto da transformaglo para
libertar Bradamante para a sua empresa de continuar a combater os infiéis (um passo
para a perfeic;?io e a forma de assegurar a sucessdo dinastica, contornando a lei sélica).
Dai que se refira, por auséncia, o rumor dos tambores e o som das trompas (fanfarra)
que assinala o evento. Por outro lado, seria considerado normal uma mulher
transformar-se em homem (a conquista da perfeigéo).

Onde a nossa coincidentia oppositorum assume maiores contornos € na
antitese que encontramos entre 0 encontro amoroso que coroa a transformacdo de
Bradamante/Ricciardetto e o despertar de Orlando apds o seu sono reparador. Alids, a
referéncia ao despertar, na obra de Ariosto, é sublinhada pela negacdo dessa pompa

(“Non rumor di tamburi o suon di trombe”).

30 WOOLF, Virginia, Orlando, p. 83.

33



Em Orlando, o rito assume contornos de uma pompa intempestiva:

(...) But here, alas, Truth, Candour and Honesty, the austere Gods who keep waich
and ward by the inkpot of the biégrapher, cry No! Putting their silver trumpets to their lips
they demand in one blast, Truth! And again they cry Truth! And sounding yet a third time in
concert they peal forth, The Truth and nothing but the Truth!

¢.)"

A frase “the trumpets peel forth” surge repetida ao longo das paginas 84, 85 ¢
86 da edi¢dio consultada, com uma ou outra variante, por mais seis vezes, anunciando,

no final do referido passo:

We are, therefore, now left entirely alone in the room with the sleeping Orlando
and the trumpeters. The trumpeters, ranging themselves side by side in order, blow one terrific
blast: —

‘THE TRUTH!’

at which Orlando woke.

He stretched himself. He rose. He stood upright in complete nakedness before us,
and while the trumpets peeled Truth! Truth! Truth! We have no choice left but confess — he

was a woman. 32

O percurso transformador do Orlando woolfiano opde-se ao percurso
transformador de Bradamante/Ricciardetto. A metamorfose sexual do Orlando
woolfiano constitui, per se, a celebragdo dessa inversdo de valores: a transformacdo de
homem em mulher é que ¢ digna de gaudio; essa metamorfose é que permitir a Sr.*
Orlando realizar-se plenamente na sua condi¢io humana, ao tornar-se verdadeiramente
poeta.

Se intentarmos numa forma de esquematizagio, poderemos ver o delinear dos

opostos anteriormente encontrados de forma mais clara:

! WOOLF, Virginia, Orlando, p. 84.
52 Ibid., p. 86.
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Enlace
Intervengio Incredulidade amoroso
divina Constatagio (Fiordispina com Auséncia de
“Bradamante” (salvagio consciente da pede para Fiordispina tambores ¢
(muther) daninfae | > transformagéo ndo > (reunido > trombetas
obtengio MULHER/HOMEM acordarem se dos criteriosamente
da graga) se tratar de opostos de indicada
um sonho) forma
terrena)
A contrario:
Enlace
Som de em si
trombetas Intervengdo Transformagio proprio(a)
organizada, divina (as inconsciente Continua (fusdo Orlando-
sonora e trés > HOMEM/MULHER | > a dormir dos > muther
marcadamente Gragas) opostos
repetido de forma
divina)

Tendo saido da busca da perfeigdo renascentista (aproximar-se do /homem/),

entramos no quadro da mulher do principio do século XX. A mulher Orlando de

Virginia Woolf, que em si encarna exactamente as mesmas caracteristicas do homem, ja

pode tornar-se mulher, se tiver um passado nobre, uma educagio apurada. Mas a sua

verdadeira consagra¢do enquanto ser-humano pleno e realizado s6 ocorrera aquando do

momento em que se verifica a razio da nfo importancia do género sexual: Orlando €

poeta.
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3. O [andrégino]: do signo ao tema

Apobs termos explicitado a escolha do nosso corpus, cabe-nos demonstrar
como € que o [andrdgino] — enquanto signo — se vira a instaurar enquanto tema.

Constatamos que, se o [andrégino] funciona pontualmente ao longo das
narrativas das trés obras que precedem o Orlando de Virginia Woolf neste estudo — as
obras de Ariosto, Jorge de Montemor e Shakespeare —, no caso do Orlando woolfiano, o
[andrégino] transcende-se na sua fungdo até ai verificada para abarcar a
responsabilidade de um fio condutor, erigindo-se como tema da obra.

Sera ainda interessante constatar que o Orlando de Virginia Woolf, enquanto
livto (obra) assume em si a intertextualidade do periodo inaugural do romance (mais
uma vez segundo Kristeva em O Texto do Romance) até a data da sua concretizagéo
através da escrita, j4 que se serve da biografia para relatar uma vida intertextual do |
poeta enquanto sujeito de enunciagiio e da obra enquanto pratica significante do(s)
intertexto(s) aqui envolvidos, e ndo apresentando o autor — enquanto detentor da
autoridade sobre o0 que escreve — como um copista de autores anteriores. Neste sentido,
a investigacio de Isabel de Sena sobre o0 romance sentimental peninsular no século XVI
podera ajudar-nos a interpretar essa no¢io do texto enquanto reinterpretagdo de outros

textos para se poder reinterpretar a si proprio.

(...) Thus the difference in the usage of symbol, trope, or the particular
articulation of a polytrope from writer to writer, and particularly from one point in space and
time (...) to another (...), reflects not only what might be reduced to a subjective
representation of reality — the writer’s “point of view” on a static redlity (...) but to a
dynamic, symbolic articulation of a reality that is always changing, and therefore
rearticulating itself through symbols and symbolic structures in its ongoing dialogue with
itself™

33 SENA, Isabel de, The Sentimental Romance in Spain and Portugal: Towards a Poetics of the Genre at
the Turn of the Sixteenth Century, pp. 11-12.
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Assim, o proprio livro enquanto obra de obras feita reflecte o trabalho do
sujeito de enuncia¢do poética que se erige em sujeito da enunciagdo de sujeitos de
enunciado. Sendo a segunda conclusdo extraida com base nos estudos referidos, a
primeira ja& havia sido constatada por E. R. Curtius na sua obra La littérature
européenne et le Moyen Age latin, precisamente ao analisar o livro enquanto metafora
patente na literatura.

Curtius, ao abordar os livros que surgem na obra de Shakespeare (fazendo
também referéncias a As You Like If), refere que esses livros (magicos, de contos de

34 "a Ariosto.

fadas) remontam, no que se refere a sua entrada na “grande literatura
Parece-nos de referir que esta “grande literatura” de que Curtius nos fala € também o
romance nos moldes em que o caracteriza Kristeva.

Assim sendo, Orlando Furioso também ¢é o livro que contém os livros que
contém os seus #ropos, dos quais destacamos a mulher guerreira e a ambiguidade sexual
entre gémeos de sexos diferentes, concatenando-se no signo do [andrégino], como ji
referimos.

Em Shakespeare — através de Montemor — a metafora do livro assume-se
enquanto metafora da propria poesia em “jeux de mots aux mille facettes, qu’il
[Shakespeare] répand parmi ses contemporains comme un feu d’artifice”.*

E ¢ muito possivel que esta expanséio entre os seus contemporaneos fosse o
ceme da escolha da metafora do livro para o livro, da arvore para o amadurecimento
intertextual da literatura, do [androgino] para o poeta enquanto entidade anénima
independentemente do género sexual, mas ndo livre de condicionamentos ideologicos. E
isto nio apenas da obra de Shakespeare, mas de todos os textos na sua multiplicidade de
feno e geno-textos, antes e depois de Shakespeare. E de Ariosto, Montemor e Virginia

Woolf, acrescentamos. De resto, ja Diana E. Henderson o havia referido:

: : CURTIUS, E. R, La littérature européenne et le Moyen Age latin, p. 531.
Ibid
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(...) In both Shakespearean romance and Woolf's novel, order comes—if it
comes—through the mysterious threads stretched between figures, figures who (sometimes)

gain momentary access to a symbolic system more potent than that of the individual >®

O signo, manifesto em Ariosto, Montemor e Shakespeare, observando os
mecanismos da intertextualidade, converter-se-4 no tema que abarca toda uma obra,
neste caso o Orlando de Virginia Woolf. Segundo Julia Kristeva, a construgdo do
sujeito narrativo encontra-se adstrita a quantidades discretas de energia que accionardo a
chora semidtica, energia essa traduzida em pulsdes e originada no constructo
familiar-social®’. Isto é, 4 medida que os corpora narrativos se formam, s3o o resultado
directo de impressdes marcadas sobre esse sujeito narrativo que a elas ndo pode fugir.
No caso especifico do [androgino] no contexto do nosso estudo, a pulsdo recebida do
Furioso (¢ daqui que partimos) por via da intertextualidade ira impressionar(-se) em La
Diana, que se voltara a concretizar em 4s You Like It, recombinando-se sempre. Ainda
que os eclementos seminticos se aglutinem de formas particulares, inseridas em
determinados “nichos” do processo narrativo, eles sdo sempre identificaveis, o que
permite comprovar que a chora semidtica fez accionar a emergéncia de determinados
elementos combinados que permitem encontrar o seu eco noutro(s) texto(s).”®

Curiosamente, e seguindo o raciocinio de Kristeva, encontramos o seguinte:

Dans lhistoire du sujet, telle que peut la reconstituer la théorie de !'inconscient,
nous retrouvons & deux reprises ce moment thétique dans le procés de la signifiance dont

s ‘organise la signification : au stade du miroir et a la « découverte » de la castration. %

De resto, as conclusdes de Kristeva ndo s3o alheias aos postulados de Freud

sobre esta mesma matéria;

6 HENDERSON, Diana E., «Rewriting Family Ties (Woolf’s Renaissance Romance)», GREENE, Sally,
ed., Virginia Woolf Reading the Renaissance, p. 143.

ST KRISTEVA, Julia, La Révolution du Langage Poétique, p. 23.

58 Ibid., pp. 25-6.

% Ibid., p. 43.
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(...) In other words, there is a doubling, dividing and interchanging of the self. And
finally there is the constant recurrence of the same thing — the repetition of the same features
or character traits or vicissitudes, of the same crimes, or even the same names through several
consecutive generations.

(...) the connections which the ‘double’ has with reflections in mirrors (...) and
with the fear of death (...). (...) the ‘double’ was originally an insurance against the
destruction of the ego, an ‘energetic denial of the power of death’ (.. ).

, Freud vai buscar estes postulados acerca do “duplo” numa tentativa de
explicagio das pulsdes que produzem a obra de arte. Aquilo a que Kristeva mais tarde
designara como chora semidtica. Se, no caso de Freud, tais estudos pretendiam um
alcance clinico, néio se torna menos importante o impacto que terdo na revisio da forma
como a produgo artistica se processa.

No texto de Woolf, ao verificar-se a inversdo do tropo até ai verificado nas
restantes obras do nosso estudo, em que as personagens femininas sdo confundidas com
masculinas, isto €, ao operar a metamorfose do género sexual de uma personagem
masculina para uma feminina, n3o s6 estabelece esse processo de forma 6bvia — € em
plena diegese que a metamorfose se opera — como ainda recupera ideologicamente esse
complexo de castragio feminina. De outra forma, a reivindicagdo do ideologema
operada pelo recurso ao [androgino] enquanto signo nunca se operaria de forma tdo

plena.

(...) Orlando looked himself up and down in a long looking-glass, without showing
any signs of discomposure (...)

We may take advantage of this pause in the narrative to make certain statements.
Orlando had become a woman — there is no denying it. But in every other respect, Orlando
remained precisely as he had been. The change of sex, though it altered their future, did

nothing whatever to alter their identity (...)"

€ FREUD, Sigmund, «The “Uncanny’», Art and Literature, p. 356.
1 WOOLF, Virginia, Orlando, pp. 86-7.
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A reivindicagio que se opera tem a ver com o facto de, até este texto de
Woolf, a forma de as mulheres serem vistas na literatura ser subordinada ao olhar
preponderantemente masculino, e aqui estamos também a pensar no que ja aqui foi
referido acerca do modo épico. Podera estabelecer-se um paralelismo com o que
acabamos de referir no que diz respeito a literatura “vitoriana”, na acepgdo de Woolf.
Recorremos ao trabalho de Isabel de Sena no sentido de sublinhar a nogio do homem
que escreve diferentemente dos outros homens®, revendo posi¢des socio-econdmicas,
portanto, e cuja histéria nio pode ser contada a n#o ser através da voz feminina, a inica
voz que, sendo transgressiva — e aqui Isabel de Sena refere-se a literatura do século XVI
- pode recuperar a literatura enquanto local da reivindicagdo ideolégica de caracter
sexual, novamente no século XX. Sobretudo quando se pretende resgatar a literatura ao
obscurantismo vitoriano.

E, alias, curioso verificar como o seu texto se adequa a realidade que temos em

maos:

(...) This statement, when coupled with [the] insistence on men having the power to
write and paint as they please, indicates that women can be shown to be bad not necessarily

because of their actions, but because men have the power to portray them as they please.

¢.)%

O que nos importa aqui salientar, € porque ¢ no Orlando woolfiano que o
[androgino] € simultaneamente signo e tema, é que também em Virginia Woolf o
processo de significagiio do texto pode olhar-se ao espelho e rever-se nos textos que
contribuem para a construgdo desse processo. Uma vez que todo o acto de escrita
constitui um acto de reescrita, o original perde-se na interpenetragio dos proprios textos.
Assim, e no que diz respeito a constatagio de castragdo e & impoténcia que assola o
individuo enquanto vitima desse mesmo processo — traduzido neste caso na impoténcia

a0 escrever — essa castragio pode assumir-se sem perdas qualitativas da dignidade do

62 SENA, Isabel de, The Sentimental Romance in Spain and Portugal: Towards a Poetics of the Genre at
the Turn of the Sixteenth Century, p. 380.
& Ibid,, p. 108.

40



individuo, abrindo o caminho a um percurso de produgio textual que encare
frontalmente essa castra¢@o, ainda que o significado seja redireccionado pelo reflexo do

espelho.

(...) Cette condition, la voici : pour qu’il y ait énonciation, il faut que 1’ego se pose
dans le signifié, et ceci en fonction du sujet manguant dans le signifiant; un systéme de
positions finies (la signification) ne fonctionne que soutenu par un sujet, a condition que

celui-ci manque a étre. (.. )

A manifestagio do ego no significado coloca-nos perante o [androgino]
enquanto ideologema, em fungdo do sujeito ausente no significante que nfo o pode
comportar. O sujeito transfere através do ego as pulsdes sociais, familiares, sexuais, que
engendrardo o sujeito da enunciagio, s6 através do reflexo obtido no espelho da
producdo da significagdo textual é que o ego conseguira ultrapassar as limitagdes
impostas por essa castracdo. O sujeito de enunciagio, «sym-bole» de Iui-méme®®, mede
até que ponto o ego o divide em significante/significado na procura dessa totalidade.
Permanece assim enrolado sobre si proprio, sobre a sua identidade enfim revelada —
“que pourrait-il aimer d’autre sinon lui-méme, androgyne retrouvé par la médiation du
miroir?”

A divisdo do ego concretiza-se na manifestagio de outra ocorréncia do
androgino, comum aos trés textos referidos, Orlando Furioso, La Diana e As You Like
It: os gémeos idénticos, ainda que de género (sexual) diverso, campo privilegiado para o
jogo de confusdes onde se negoceiam as pulsdes do desejo do ego e respectivas
concretizagOes significantes através do sujeito da enunciagdo de cada um dos textos
referidos.

No entanto, em qualquer um dos trés textos ha uma constante: a confusio de
identidades resulta sempre de personagens femininas que assumem papéis masculinos,

encontrando o seu reflexo em personagens masculinas que se lhes assemelham

® KRISTEVA, Julia, La Révolution du Langage Poétique, p. 45.
S LIBIS, Jean, Le Mythe de ’Androgyne, p. 209.
% Ibid,, p. 209.
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profundamente, ou um irmdo, no caso do Furioso (Bradamante e Ricciardetto), ou
primos, no caso de La Diana (Ismenia e Alanio), ou ainda da mesma personagem em

roupagens diferentes, em As You Like It (Rosalind/Ganymede).

(...) The Renaissance, with its attraction for the androgynous, altered the theme to

opposite-sex twins. (... Nl

A fundagio do [andrégino] no conceito dos gémeos nos textos referidos
confirma a constante — no que ao(s) significante(s) diz respeito — na qual se baseia o
androgino enquanto signo.

Serd essa permanéncia diacrénica que se edificard enquanto urdidura
fundamental da intertextualidade no caso dos textos que sdo alvo deste estudo. Assim, a
construgio da ambiguidade sexual obedece a um padrio especifico e fixo, e a sua
transposicdo de um sistema de signos para outro, ainda que produza articulagdes
diferentes segundo a combinatéria desses mesmos signos, vem confirmar através da
verifica¢do da polissemia que o facto de os mesmos conjuntos de signos se poderem
recombinar permite-lhes ser identificaveis, quer no seu minimo significante comum,
quer nas suas manifestacdes diversas, e isto através da recombinagdio sucessiva dos
elementos significantes. Terfamos assim, e neste caso, as diferentes concretizagdes da
androginia que acima referimos. Eliminasse-se a confusio de identidades assente na
gemelaridade e ja ndo seria no [andrégino] que encontrariamos a combinatéria desse

significante, se é que o conseguiriamos demonstrar.

(...) Le terme d'inter-textualité designe cette transposition d'un (ou de plusieurs)
systéme(s) de signes en un autre ; mais puisque ce terme a été souvent entendu dans le sens
banal de « critique de sources » d'un texte, nous préférerons celui de transposition, qui a
l’avantage de préciser que le passage d’un systéme signifiant a un autre exige une nouvelle
articulation du thétique — de la positionnalité énonciative et dénotative. Si on admet que toute

pratique signifiante est un champ de transposition de divers systémes signifiants (une

8 PAGLIA, Camille, Sexual Personae, p. 204.
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inter-textualité), on comprends que son « lieu » d’énonciation et son « objet » dénoté ne sont
Jjamais uniques, pleins et identiques & eux-mémes, mais toujours pluriels, éclatés, susceptibles
de modéles tabulaires. La polysémie apparait donc aussi comme le résultat d’une polyvalence

sémiotique, d'une appartenance a divers systémes sémiotiques.®

A concepgio semidtica do androégino assenta no seu aspecto arquetipico,
simbolico, mas tem que o transcender, fazendo-o manifestar-se na pratica significante
traduzida na escolha que o sujeito de enunciagdo opera ao fazé-lo assumir determinadas
roupagens para fazer reverberar o seu significado ideoldgico e/ou sexual®, o que nio é
possivel sem a interveng@o do desejo.

E o desejo que faz manifestarem-se as pulsdes, de que jé& anteriormente
falaimos, mas que, agora, pretendemos abordar mais em pormenor. As pulsbes e as suas
manifestagdes através da chora semidtica provocam no sujeito de enunciagdo a
activa¢gdo de mecanismos de significa¢fio, significacio que aqui se traduz na praxis
adoptada.

O desejo ultrapassa, assim, o principio do prazer e instaura uma realidade
significante: o desejo é o desejo do Outro”, outro que é a mulher. A dotagdo de
roupagens e outros elementos de caracterizagdo tipicamente masculinos desempenha
uma reestruturagio desse desejo, ja que o sujeito de enunciagiio — no caso dos trés
primeiros autores, um sujeito de enunciagio masculino — necessita de uma base de
identificagio para conseguir comunicar de igual para igual, de forma a ndo anular, a
ndo consumir, o objecto do desejo.

A vontade de fazer esse desejo funcionar de forma igualitdria no que aos
géneros sexuais diz respeito forma a pulsdo que conduz a praxis social, cuja urgéncia
assenta na pulsio de morte, no desejo de negatividade, enfim, no desejo da morte que
impulsiona o sujeito de enunciacfio a tentar libertar-se da sua lei. O androgino enquanto
signo, enquanto ideologema é uma das formas que o sujeito de enuncia¢do encontra

para se completar no que lhe falta.

% KRISTEVA, Julia, La Révolution du Langage Poétique, pp. 59-60.
6 77

Ibid, p. 79.
™ Ibid., p. 120.
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(...) after having thus considered the manifest motivation of the figure of a
‘double’, we have to admit that none of this helps us to understand the extraordinary strong
Jeeling of something uncanny that pervades the conception; (...) nothing in this (...) material
could account for the urge towards defence which has caused the ego to project that material
outward as something foreign fo itself. When all is said and done, the quality of uncanniness
can only come from the fact of the ‘double’ being a creation (...) long since surmounted — a
stage, incidentally, at which it wore a more friendly aspect. The ‘double’ has become a thing
of terror, just as, after the collapse of their religion, the gods turned into demons. (...)"!

Procurando a castracdo no seu semelhante, o sujeito de enunciagdo dota o
Outro do aspecto falico que deveras possui enquanto atributo fisico, confirmando o
receio que tem dessa castragdo ritual. A sobreposi¢io de elementos identificativos
masculinos ao corpo feminino representa, num certo sentido, a tltima tentativa para
tornar inteligivel o que poderemos designar como dialéctica do desejo: a identificagdo
do homem na mulher pela mediagio inevitavel de atributos que remetem por si sos, de
facto, para a prerrogativa da masculinidade.” |

Querera isto dizer que, em Virginia Woolf, o androgino assume o desejo de se
ser masculino, ainda que apenas no que ao sujeito de enunciagdo diz respeito? A
resposta, no caso do Orlando woolfiano, ¢ negativa. Ao que se aspira € a condi¢do
paritaria de se ser um sujeito de enunciagéo feminino e através dele ver accionados os
mesmos mecanismos de significagdo, ainda que na sua especificidade, que funcionaram,
muitas vezes de uma forma tacita, até ai apenas para os sujeitos de enunciagdo no
masculino. E é a este proposito, ao nivel desta reivindicagdo, que o [andrégino]
enquanto signo se torna ideologema. A forma diacrénica, no seio do préprio texto,
como esse androgino se desenrola, é que fard com que o signo se erija em tema, ainda

que tal possa abrir caminho a algumas contradigGes.

! FREUD, Sigmund, «The ‘Uncanny’», Art and Literature, p. 358.
2 LIBIS, Jean, Le Mythe de I'Androgyne, p. 188.



O andrégino, enquanto tema, sera utilizado pelo leitor como chave para a
decifragdo dos enunciados”, sobretudo no que diz respeito aos enunciados precedentes,
ainda que aqui se possam chamar & colagdo as investigagbes de Claude Bremond.
Segundo este autor, nio € o texto que se escreve a proposito do tema, mas o tema que €
concebido a proposito do texto ", isto &, se o andrégino surge como signo aglutinador
de uma série de praticas significantes anteriores, tal deriva apenas de a chora semidtica
ter accionado os mecanismos que fizeram reverberar os aspectos androginos, por assim
dizer, dos textos recebidos pelo sujeito de enunciagdo. A tematizagio do signo

reforgara, portanto, a sua carga ideolégica.

(...) En vertu dun dernier postulat phénoménologique, celui de ['unité du
comportement, de l'indissociabilité du corps et de l'esprit, elles sous-tendent en effet non

seulement ’ensemble des choix existentiels d'un écrivain, mais aussi ses options idéologiques

¢.)?

Tal como refere Michel Collot, o «horizonte externo» do tema €
essencialmente de ordem intertextual. Isto é, é constituido por representaces e
significagdes que lhe sdo associadas. O que queremos aqui salientar é que sdo, de facto,
essas transformagdes que um estudo tematico que reflicta as reflexdes da semiotica deve
tentar compreender. Transformacgbes essas que resultam, quer de uma estratégia
especifica de escrita — o0 estudo do funcionamento intratextual do tema (a evolugdo da
personagem Orlando no sistema diacrénico do texto woolfiano) —, quer de uma
experiéncia particular do mundo — o que impde a tomada em consideraggo do horizonte
extratextual do tema (os factores pulsionais que fazem accionar a chora semiética na
construcdo do ideologema).”

O andrégino enquanto tema é o [andrégino] enquanto ideologema que

intersecta em si o intra e o extratexto.

 BREMOND, Claude, «En lisant une fable», p. 43.

7 Ibid,, p. 55.

> COLLOT, Michel, «Le théme selon la critique thématique», p. 84.
76 Ibid., p.89.
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4. O [androégino] do tema ao ideologema

Retomando o que ja dissemos entender por analise tematica, o tema ndo se
esgota nas estruturas narrativas do texto, mas, sim, transcende-o. E isto ndo s6 porque
nos leva do texto ao intertexto, mas também porque faz intervir o contexto de uma
leitura especifica, ou seja, ha que ter em conta que é impossivel ao investigador alhear-
se do tema e da forma como ¢ levado a vé-lo.

A escolha da tematica da androginia prende-se com uma constante da historia
literaria e, sobretudo, da histéria humana: a ontologia da(s) sexualidade(s). A
manifestacdo dos diversos papéis ou comportamentos sexuais tem sido sempre uma
constante. E a forma como é tratado que nos preocupa mais analisar, e,
consequentemente, que pulsdes mais profundas se desprendem dos enunciados
romanescos. Segundo Raymond Trousson, o tema é o fio condutor, eterno ao longo da
sua duragio, que se encarrega, ao longo dos séculos, de todo o espélio artistico e
filosofico acumulado, ao longo da sua rota ilimitada. Por isso preserva e restitui, através
das suas inimeras transmutagdes, algumas constantes, algumas preocupagdes
fundamentais, numa palavra, qualquer coisa da esséncia da natureza humana.”’

O levantamento da tematica da androginia em particular estd precisamente
ligado ao facto de o ser humano sempre ter lutado pelo seu posicionamento ontologico
sob uma perspectiva que tem muito mais a ver com uma problematica do género sexual
do que foi dado a ver ao longo dos séculos, pelo menos na civilizagdo ocidental, e
sobretudo a partir do advento judaico-cristdo. Citando Jean Lybis, talvez o homem
genérico, enquanto ser sexuado, se inquiete com o que €, mas ndo se inquiete menos
com o que ndo é, € o que ndo se € ndo se pode dizer de outra forma a néo ser através de
um distanciamento simbolico. A representacdo crua do ndo-ser torna-se rapidamente um

elemento de farsa, ou uma provocagéo insustentavel.”® E a faceta de provocagéo,

7 TROUSSON, Raymond, Thémes et Mythes, p. 122.
8 LYBIS, Jean, Le Mythe de I’Androgyne p. 189.
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insustentavel ou n3o, que a tematica da androginia revestiu ao longo da tradigdo
literaria, o que nos propomos analisar.

Assim, parece-nos que, a atentarmos no que nos diz Jean-Marie Schaeffer no
artigo «Variations Faustiennes», o «tema» é uma categoria intencional, ou seja, os
autores serviram-se de determinados dispositivos contextuais em detrimento de outros
porque assim o desejaram, revelando conjuntos de propriedades que irdo seleccionar os
segmentos textuais que exemplificam o tema. O tema nunca € a matriz de um texto, nem
a sua defini¢do genética. A relagiio de exemplificag@o entre os segmentos textuais € 0
tema nd3o necessita que exista identidade dos segmentos de um texto a outro, mas,
unicamente, que exista equivaléncia de exemplificagio.”

A decisdo de escolhermos a obra de Ariosto ndo se prende, portanto, apenas com
factores onomasiologicos. Ha que notar que Orlando Furioso marca um momento de
ruptura com os modelos medievais [romances (épicos) de cavalaria), ainda que continue
a inscrever-se nessa tradicdo. Ao que assistimos, fambém com Ariosto, é a lenta morte
do simbolo ¢ & emergéncia do signo.

Ao caracter mais marcadamente épico dos épicos de cavalaria herdeiros da
Chanson de Roland, o texto vira, através de Ariosto, entre outros, a transformar-se na
forma que poderemos considerar a dos primeiros romances modernos. Tal diferenga
comega a estabelecer-se com o fim da exclusividade de um determinado maniqueismo
patente nesses épicos (0 bem e o mal;, por exemplo), para, na contemporaneidade
Ariostesca dar lugar a duplos carregados de ambiguidade cuja evolugdo romanesca
fique sempre em aberto. Segundo Kristeva, a oposi¢io inicialmente reconhecida
(vida-morte, amor-desprezo), e que provoca o trajecto romanesco, vé-se imediatamente
repelida para um ANTES, para dar lugar, num AGORA, a uma rede de preenchimentos,
a um -encadeamento de desvios que sobrevoam os dois polos opostos e, num esfor¢o de
sintese, se resolvem na figura da MASCARA; a negagio é, assim, repetida pela
afirmac8o de uma duplicidade; a exclusividade dos dois termos estabelecidos pelo anel
tematico do romance ¢ substituida por uma POSITIVIDADE DUVIDOSA, de modo

" SCHAEFFER, Jean-Marie, «Variations Faustiennes», Communications n.° 47, pp. 160-1.
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que a DISJUNGCAO que abre e fecha o romance cede o lugar a um SIM-NAO (&
NAO-DISJUNCAO); ¢ segundo o modelo desta fungio que se organizam todas as
figuras de leitura dupla contidas no romance: os ardis, as traigdes, os estrangeiros, os
andréginos, os enunciados de interpretagdo dupla ou de destino duplo (a nivel do
significado romanesco); o trajecto romanesco seria impossivel sem essa fungdo de
ndo-disjungio que é o DUPLO e que programa o romance desde o inicio.*

Focalizemo-nos na fungio semidtica do [andrégino]: nunca masculino,
crianga-amante ou camarada-amigo, é o androgino perfeito, a sublimagdo do sexo (sem
a sexualiza¢do do sublime), e esta homossexualidade ndo € outra coisa senfio o situar em
narrativa (mise en récif) da fungdo nio-disjuntiva dessa pratica semidtica a que
pertence. O [androgino] € o espelho-fulcro em que os outros argumentos da fungio
romanesca se¢ projectam para se fundir consigo proprios; é o Outro que é o Mesmo (o
homem que € a crianga, e, portanto, a propria mulher, mas que continua opaco &
irredutivel DIFERENCA de ambos); é o mesmo, que é também o OUTRO para o rei,
para os guerreiros (sendo o homem que é também a mulher que o possui); a fungio
ndo-disjuntiva dé-lhe o papel de um objecto de troca entre o masculino e o feminino da
sociedade; ambas as fungdes, em conjunto, encerram os elementos de um texto cultural
num sistema estavel dominado pela ndo-disjuncgio, apanigio do signo.®'

O [andro6gino], antes de desembocar — para os propositos deste trabalho — na
obra de Woolf, tem, sobretudo a partir do Orlando Furioso de Ariosto, um papel
multiplo: o seu polimorfismo vai assumindo caracteristicas diversas que se repetem, ora
se invertendo, ora retomando o seu significado simbélico arquetipico, em pontuais
regressos a forma épica. Assim, antes de chegarmos ao inicio do século XX e ao
Orlando de Woolf, iremos deter-nos sobretudo no periodo do advento do romance, o
periodo renascentista.

E nossa preocupacdo ver como o [androgino] se constituiu tematicamente

enquanto signo, e parece-nos ser a obra de Ariosto paradigmatica no que a tal aspecto

8 KRISTEVA, Julia, O Texto do Romance, p. 47.
8 Ibid,, pp. 62-3.
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diz respeito, pelas raz8es ja anteriormente apontadas. A partir daqui, ha que analisar o
dialogo literario (intertextual) que o texto sofreu entre a Ferrara de 1516 e a Londres de
1928, percurso que nos parece passar de forma evidente, embora assumindo cambiantes
diversas, por La Diana de Jorge de Montemor na Valéncia de 1559, terminando a nossa
analise com o ressurgir do nome Orlando, que aparece, ja em lingua inglesa, em As You
Like It, de Shakespeare, em 1599.

Estamos, pois, perante a maturagio da figura do Orlando [andrégino] na sua
contribuigio para a confirmagdo da categoria do romance enquanto texto que depende
do ideologema ambiguo do signo®, inclusive através da sua tramsladacdo do italiano
para o inglés com um percurso estilistico decisivo pelo portugués e pelo castelhano.

Estamos crentes de que o nome Orlando chega a Virginia Woolf pela méo de
Shakespeare. Assim, encontraremos em As You Like It — bem como em outras pegas de
Shakespeare —, a nivel formal, caracteristicas da novela pastoril, difundida a nivel
europeu por outro herdeiro do legado ariostesco: Jorge de Montemor.

Realizando um percurso diferente, e nada de estranhar dada a ampla divulgagédo
de Orlando Furioso por toda a Europa da época, os textos de Ariosto chegariam
também a Peninsula Ibérica, mormente ao portugués Jorge de Montemor, residente em
Valéncia, Espanha e ja escritor consagrado sobretudo em castelhano.

Jorge de Montemor, ao ser tocado por determinados signos patentes na obra de
Ariosto, nio pretendera apoderar-se desse legado para o reconverter em epopeia, ou,
mais, subverté-lo por completo, tornando-o dessa forma em algo que este nunca tera
sido. Vai, sim, estabelecer um dialogo intertextual com Orlando Furioso do qual sairdo
muitos dos ingredientes que dar3o forma ao que se chamara, doravante, novela pastoril.
Muitos dos episddios patentes em La Diana encontram o seu paralelismo intertextual
em Orlando Furioso.

Ora, sabe-se que os textos de Montemor, em particular La Diana, também
chegaram a Shakespeare. Assim, 0 contexto gestativo para os tragos particulares da

dramaturgia Shakespeareana formar-se-iam a partir dos didlogos intertextuais

82 KRISTEVA, Julia, O Texto do Romance, p. 22.
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estabelecidos entre o proprio dramaturgo e Ariosto, e, de forma mais directa, Spenser e,
como demonstraremos, Montemor.

Tal como Ariosto j& havia feito, Shakespeare tera que cortar os lagos com a
tradicdo simbélica que Spenser ressuscitara. Segundo Camille Paglia, a linguagem
medieval de Spenser € arcaica, retrograda. Ao fazer reverter a linguagem a um estado
anterior, pretende paralisar as vertiginosas alteragGes que se manifestam de forma
irreversivel nas personae do Renascimento. Spenser, tal como Virgilio, regressa ao
épico num particular momento historico de multiplicagio anarquica e repentina das
personae sexuais da sua época.”®

E também no que toca & determinacdo e assuncdo das personae sexuais enquanto
signos da(s) sexualidade(s) que se da nestes dois momentos particulares da Historia
Universal — Renascimento ¢ Modernismo — que se verificam os pontos cruciais da
invocacdo tematica do signo do [andrégino] enquanto unidade veiculadora de
determinadas variantes da persona sexual.

‘Mais do que directamente através de Ariosto, o nome Orlando deve ter chegado
a Virginia Woolf através de ShakeSpeare, nomeadamente a partir da comédia As You
Like It, ou ndo quisesse Virginia Woolf ser a suposta Shakespeare ’s sister.

O que verificamos no Orlando de Virginia Woolf é uma releitura de um certo
Renascimento, e o cumprimento do poeta enquanto [androgino] porque s6 assim se
conseguira cumprir o ideologema que o signo encerra: liberto das limitagdes impostas
pelos papéis sexuais, o texto pode reinventar-se e reconstruir-se, mesmo reler-se,
mediatizado através da figura do poeta desprovida da conotagdo sécio-econémica
imposta pelos papéis sexuais.

Ora, na fundamentacio do [andrégino] enquanto ideologema, o que nos
importara sera precisamente demonstrar que a equivaléncia de significados encontrados
ao longo do corpus do nosso estudo, «apesar da diferenca dos significantes, se inscreve
naquilo a que se chamou j4 o pensamento logocéntrico e, portanto, no pensamento da

identidade consigo proprio e do “querer dizer”y, sem o qual a verosimilhan¢a nfio se

8 PAGLIA, Camille, Sexual Personae, p. 195.
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produz. Por outras palavras, o [andrégino] funcionaria como factor ideolégico enquanto
reivindica¢do do direito ao questionar do ex na urdidura do préprio texto, mas de uma
forma autorizada, ja que fundamentada no conhecimento dos varios textos que
constituem praticas significantes.

O pensamento logocéntrico, nesta acep¢io, ndo tem a ver com a inscrigdo de
um ex autobiografico (egocéntrico) ou de caracter nacionalista (etnocéntrico), mas tera,
sim, que ver com o “que se quer dizer”: é o proprio ideologema e a forma como se
reinterpreta, se relé e se rescreve enquanto comceito o que constitui 0 modelo

transformacional valido.®*

¥ PAGLIA, Camille, Sexual Personae, p. 45.
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S. Orlando: notas para um percurso onomasiolégico

Um dos principais motivos que contribuiram para a realizagdo deste trabalho
foi, exactamente, o levantar de uma questdo de ordem onomasiologica. Assim,
parece-nos que a melhor forma de abordar esta questfio seja comegar por referir a
ocorréncia do nome em Inglaterra. De acordo com Agnes Latham, e segundo a edicdo
consultada de As You Like It, de William Shakespearess, Orlando, enquanto primeiro
nome, era, até certo ponto, frequente em Inglaterra. Na mesma introdugdo refere-se

ainda que, ao nivel da literatura, o nome j4 seria conhecido.

[Robert] Greene’s Orlando Furioso was played probably in 1591, the year in which
Harington published his translation of Ariosto’s Orlando. The first scene of the second act

bears a curious resemblance to Shakespeare’s II. i. The hero in both plays is called Orlando.

(.

(...) Both Shakespeare and Greene owe the name Orlando to Ariosto. Shakespeare
used it to pair with Oliver, and it may have helped him to the idea that Rosalind should
undertake to cure Orlando of what she sees fit to call love-madness.t’

No que diz respeito a Robert Greene, e para além da suposta inveja que este
teria de Shakespeare, acresce ainda o facto de surgir no Orlando de Virginia Woolf uma
personagem, supostamente detentora da arte da poesia, de nome Nicholas Greene,

contratada por Orlando com a finalidade de ensinar tdo nobre arte ao segundo.

(...) a document which set forth Nicholas Greene (...) a document which set forth

Orlando’s admiration for his works (for Nick Greene was a very famous writer at that time)

and his desire to make his acquaintance; (...)*®

¥ LATHAM, Agnes, «Introduction», SHAKESPEARE, William, As You Like It, p. Ixvi.
86 . -
Ibid., p. xxxi.
8 Ibid., p. xxxii.
% WOOLF, Virginia, Orlando, p. 52.
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Numa tentativa de demonstrar como é que um nome se torna signo, vejamos

que aportes poderemos fazer por via da onomasiologia:

(...) All that natural language expresses through the complexity of grammar,
syntax, and extensive discursive means, the names-signs, or the onomastic code, reduce to
simple, clear and graphic signals which effortlessly and most effectively translate reality.
Names have become passwords to other words, special bridges connecting multitudes of

linguistic structures.®

As razdes que nos levaram a pegar na obra anteriormente citada, ainda que
aparentemente ndo relacionadas com o dmbito da nossa investiga¢do, prendem-se com a
natureza onomasiologica e semiolégica das mesmas, o que muito contribuiu para que
possamos fazer algumas afirmagdes no que diz respeito a evolugéo diacrénica do nome
Orlando.

Assim sendo, temos que, tal como qualquer outro vocabulo, um nome, caso o
seu percurso diacronico — neste caso, literario — confirme a sua permanéncia no 4mbito
dos sistemas linguisticos do romance, esse nome, diziamos, podera vir a constituir,
enquanto signo, todo um campo de significacdes rigorosamente especifico da
multiplicidade de referentes que a si faz chamar. Neste caso, o nome Orlando, se por um
lado a sua sonoridade o faz ligar a uma moda italianizante em voga em Inglaterra nos
séculos XVI/XVI, por outro lado a sua presenga conhecida do meio artistico, mais
especificamente literario, sobretudo através da obra de Ariosto, como ja vimos, marca a
entrada na literatura inglesa de um nome-icone (signo) que, como temos vindo a
verificar, perdurara até ao século XX.

A propria estabilizagdo do nome, mesmo do nome proprio, segundo Frangois
Rigolot, citado por Anna Makolkin®, comega, curiosamente, para nds, a verificar-se no

século XVI, por intervengio religiosa ou civil, o que contribui para a estabilizacdo do

zz MAKOLKIN, Anna, Name, Hero, Icon (Semiotics of Nationalism through Heroic Biography), p. 11.
Ibid, p. 9.
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nome proprio. Tal factor interessa ao nosso estudo pois, desta forma, poderemos
verificar que Roland se torna Orlando ao chegar a Italia (antes do século XVI) e que é a
partir de Boiardo e Ariosto que o nome passa para toda a Europa inalterado, vindo
mesmo a estabilizar-se (apds o século XVI). O proprio advento da imprensa contribuira,
sem davida, para esta fixagdo, acompanhada por, e acompanhando, a divulgagdo e
maior circulaggo do livro.

Se o nome se fixa, por um lado, por outro aglutina em si — e Orlando constitui,
neste caso, um claro indicio desse fendmeno — todo o contetido literario de uma obra,
para que remete, iconicizando-se. Isto é, sera redutor pensar que, a0 ouvir 0 nome
Orlando, sobretudo nos meios literarios pos século XVI, nio soassem as fanfarras
alusivas a chegada de todos os ecos, sobretudo da obra ariostesca. Independentemente
do significado ao nivel da importincia social atribuido ao nome em determinada época,
importa mais ao nosso trabalho ver como o nome assume em si mesmo todo um
conjunto de signicagdes multiplas ligadas a um Gnico texto, e ver como a reutilizago
desse mesmo nome podera servir o duplo propésito de, mais do que fazer referéncia a
obra onde primeiro surge, fazer flutuar a persona que funcionara a nivel ficcional como
chora, através da qual reverberardo os multiplos significados e respectiva carga
ideologica.

A chora kristeviana insinua-se no nome /Orlando/ a partir do momento em que
se torna possivel constatar a pulsdo que se manifesta na escolha recursiva desse mesmo
nome, semiotisando-o. Por outras palavras, o nome é dotado da carga significante
abrangente (nome = conteudo da obra)’’, que, de forma diacronica (ao longo das
releituras posteriores), sofrerd “depuracdes” diversas que farfio concatenar aspectos da
obra inicial (neste caso, Ariosto) no nome /Orlando/ enquanto significante. Esse
significante prender-se-ia, j& nio com o todo da obra, mas com os aspectos
socio-politicos que importa objectificar, segundo uma forma de ordenacdo a que

Kristeva chamou ordonnoncement™.

' KRISTEVA, Julia, La Révolution du Langage Poétique, p. 23.
*2 Ibid., p. 25.
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Teriamos desta forma a concretizagdo do nome em signo cuja semiotizagido

pulsional através da chora o tornaria ideologema.

Insistons sur cette réglementation : nous sommes ici dans une modalité de la
signifiance ot le signe linguistique n'est pas encore articulé comme absence d’objet et comme
distinction entre réel et symbolique ; il n’empéche que l'organisation vocalique et gestuelle de
la chora est soumise a un ordonnancement disons objectif, donné par les contraintes naturelles
ou socio-historiques (ainsi, la différence biologique des sexes, ou la structure familiale). On
pourra poser que l'organisation sociale, toujours déja symbolique, imprime sa contrainte sous

une formation médiatisée, qui organise la chora (...) par un ordonnancement. (...)"

A partir daqui, poderemos afirmar que a questio onomasioldgica €

fundamental para a construgo do ideologema.

(...) [Frangois Rigolot] regards names of indicators of social vicissitudes. For
instance, the elevation of so-called humble names was intertwined with societal changes, or
the onomastic shift could record a historically significant transformation. He regards names

as indicators of changing beliefs and firmly believes in their ideological deconstructive power

(.)

All in all, the onomastic authorities suggest taking into account the social
implications of a given proper name and examining the process of naming and renaming,

since name, hero and myth may exert such enormous power in any culture and at any time.**

Indo mais longe, poderemos ainda dizer que o nome proprio em causa, dada a
carga semidtica que em si acumula, contribui para a comprovagdo do fenémeno de
intertextualidade, contribuindo activamente para a construgcdo do proprio tema. Isto é, a
tematica da androginia, patente na obra de Ariosto, embora ndo necessariamente ligada
a personagem de Orlando, perpassa o corpo semidtico que constitui 0 romance — na

acepgio de Kristeva — tido como um todo, fazendo com que, no final do nosso percurso,

% KRISTEVA, Julia, La Révolution du Langage Poétique, p. 25.
% MAKOLKIN, Anna, Name, Hero, Icon (Semiotics of Nationalism through Heroic Biography), p. 9
(sublinhados nossos).
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no texto de Virginia Woolf, se verifique uma convergéncia: o tema, que € o androgino, é
também o nome préprio /Orlando/. Mais: podemos acrescentar que tais escolhas nio
podem ser ignoradas como irrelevantes ou coincidentes, pois tal significaria que
estariamos a ignorar as escolhas afectivas que se reflectem na urdidura dos diversos
textos. Suportando-nos nas palavras de Michel Collot, o «horizonte externo» do tema a

que o nome e respectiva carga semiotica fazem apelo é de ordem intertextual:

(...) il me semble en effet tout a fait important de connaitre ces « connotations
culturelles » attachées & un théme, é& fin de pouvoir apprécier les transformations que telle ou
telle ceuvre leur apporte (...). Ce sont ces transformations qu'une étude thématique doit
s’attacher a comprendre : or, elles résultent a la fois d’une stratégie spécifique d’écriture (qui
appelle un étude du fonctionnement intratextuel du théme) (...) C'est & ce niveau que
Denseignement de la critique thématique ne peut étre négligé, car elle permet de repérer dans
le théme l’investissement d’une certaine logique des qualités sensibles et d’une certaine

valorisation affective.”

Poderemos verificar que, segundo Julia Kristeva, o nome contribui para a
fundagio do signo enquanto ideologema. A prépria onomasiologia podera encontrar as
suas origens no advento do nominalismo®® que apresenta toda e qualquer realidade
como singular, isto é, constituida por termos independentes entre si, “livres de toda e
qualquer clausula extrinseca”, residindo o universal apenas no conceito’’. Isto &, cada
geno-texto adquire caracteristicas que the s3o especificas no advento de se tornar feno-
texto, e assim sucessivamente. A pulsdo, a chora que faz accionar os mecanismos de
significacdo em cada texto é independente entre si. Um geno-texto A que gerasse um
feno-texto A', que por sua vez, convertendo-se em geno-texto, gerasse um feno-texto
A", manteria sempre conceitos que se rearticulariam segundo a forma como se

convocariam entre si, gerando-se novos signos. As diferencas residiriam nos aspectos

% COLLOT, Michel, «Le théme selon la critique thématique», p. 89.
% KRISTEVA, Julia, O Texto do Romance, p. 32.
% Ibid., p. 33.
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que se traduzem no nosso exemplo enquanto '] e ["] e seriam o reflexo do que Kristeva
apresenta enquanto realidade singular.

Embora o nosso trabalho n3o se refira a aspectos de analise musical, podemos
a este proposito referir a investigagio de Frangoise Escal sobre o tema em misica

classica:

(...) Le théme est cette premiére structure qui permet d’'engendrer d’autres
structures. Les éléments successifs qui composent le discours (...) sont autant de corrélats de
méme niveau que le théme, autant de segments complémentaires et conséquents : le théme,

comme matrice, est partie prenante dans la suite de 1'énnoncé (...)"

Gragas a esta libertagdo do termo face a realidade particular que este integra,
podera libertar-se um nome, tido como universal, isto é, Orlando enquanto obra, para
assumir um valor conceptual varidvel que se institui enquanto signo, embora remetendo
sempre para o universal que o criou enquanto referente. Assim, Orlando-obra retoma a
condicio de Orlando-nome que se materializara textualmente sob a forma de
Orlando-personagem (por exemplo, em Shakespeare, As You Like If), para, em Gltima
instdncia chamar a si as realidades anteriores na  concretizago
Orlando-nome/personagem/obra, funcionando, por conseguinte, no  signo
onomasiologico do [androgino].

E também por esta razio que cremos ser o Furioso de Ariosto uma obra

inaugural.”’

(...) Tendo distinguido o CONCEITO do TERMO, e valorizando este em
detrimento daquele, o nominalismo abriu caminho a um pensamento que operasse com
TERMOS (NOMES) como SIGNOS (e jé ndo com simbolos) Construiy um real como uma
combinatéria de termos (de signos) e, com isso, libertou as ARTES (foi na Faculdade das
Artes que Occam teve mais partidérios), passando a ser a filosofia (inconsciente) da criagdo

romanesca. E, como sé se pode alcangar Deus por uma definicdo nominal, a SERIE DE

8 ESCAL, Francoise, «Le théme en musique classique», p. 111.
% KRISTEVA, Julia, O Texto do Romance, p.33.
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DEFINICOES NOMINAIS [que o romance também é (...)] releva de uma ciéncia REAL,
distinta da ciéncia dos conceitos (a filosofia), e de uma ciéncia da linguagem (a gramdtica, a
légica). Deste modo, o romance, concebido como um DISCURSO, quer dizer, como uma
acumulagdo de definicdes nominais, continua a ser teologico (pois continua a ser expressivo),
mas a sua teologia é diferente da do simbolo: o romance EXPRIME mediante «nomes»

(«coisas») «independentes» de uma ideia extrinseca & sua ordem de existéncia e de

encadeamento.'®

Para além do nome escolhido como titulo, ao nivel do estilo o Orlando de
Virginia Woolf assume a forma de biografia. Ora, segundo Anna Makolkin'®! a
biografia herdica constitui uma forma conservadora. Paralelamente, ¢ também um
género'® popular. O texto como que parodia, nfo o conteiido, mas a forma, levando o
discurso a maleabilizar-se através do que Kristeva denomina “polémica interior oculta”.
Ou seja, o discurso caracteriza-se pela influéncia modificadora de outra forma sobre o
texto que o autor escreve, estando o discurso alheio sempre presente nessa forma que o
autor deforma'®, o que permitird a urdidura do ideologema. Alids, é sob a forma de
biografia herdica que o nome Orlando assumira, no texto woolfiano, a iconicizagdo do

ideologema do andrégino:

The plot of any heroic biography is in essence the diagram of the process of
elevating a name (...) to the ultimate name-metaphor, name-icon. Any biographer starts with
birth and an ordinary name given to the biographical subject at birth and follows the
progression of the name or the onomastic metamorphosis in the process of its heroic passage
through life. The distance between the hero’s birth and his death is basically a map of this
onomastic progression from a common “proper name” to the name-allegory. The symbolic
baptism of the subject or giving him a heroic name is the purpose of any heroic biography.

.

100 KRISTEVA, Julia, O Texto do Romance, p. 33 (sublinhado nosso).

190 MAKOQLKIN, Anna, Name, Hero, Icon (Semiotics of Nationalism through Heroic Biography), p. 18.
122 Ainda seguindo a terminologia da mesma autora.

18 KRISTEVA, Julia, O Texto do Romance, p. 101. _

104 MAKOLKIN, Anna, Name, Hero, Icon (Semiotics of Nationalism through Heroic Biography), p. 18.
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O texto woolfiano, embora proceda da forma que acabamos de citar no que diz
respeito 4 institui¢do do nome /Orlando/ enquanto titulo/personagem, fi-lo sempre com
outro sentido, firmando a sua biografia, a semelhanga do que se passa com o texto de

1% O romance elege, assim, um

Ariosto, no dominio do texto enquanto ideologema.
nome a categoria de fio condutor através do qual perpassa um outro aspecto da
intertextualidade. /Orlando/ nio se inscreve no dominio do simbélico de que nos fala
Anna Makolkin, se bem que o processo se encontre patente; ao longo do seu percurso
intertextual, /Orlando/ assumiu os contornos do signo que se debate consigo proprio,

que ¢ ideologema de si proprio.

195 KRISTEVA, Julia, O Texto do Romance, p. 12.
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6. Ariosto, Montemor e Shakespeare: a novela pastoril enquanto cenario do

percurso da ambiguidade sexual

A obra de Ariosto constitui 0 ponto de partida desta andlise do fenémeno da
intertextualidade. N@o s6 porque se inscreve na afirmac@io do romance enquanto
narrativa de pleno direito, mas ainda porque, no que diz respeito a sua organizagio
interna, é inovador no quadro das literaturas suas contemporaneas.

Ao afirmarmos a inscri¢do de Orlando Furioso na autonomizagio do romance
referimos a investigacdo de Julia Kristeva, nomeadamente em O Texto do Romance, ¢
por oposi¢do ao modo épico, até ai dominante. Ainda que esta obra analise Jehan de
Saintré de Antoine de La Salle, muitos dos postulados da autora podem ser aplicados
numa analise do Furioso de Ariosto.

A especificidade da estrutura romanesca'® construir-se-4 na sua
autonomizagdo por comparagdo com a estrutura do modo €pico, ja que o romance nio
apresenta uma fixidez extrema. Poder-se-ia a partir daqui pensar que o romance existe
sem regras, mas, “na realidade, o romance ndo existe sem forma, sem codigo, sem estilo
e muito menos sem regras”'®’; o romance introduzira, sim, leis estruturais que
corresponderio & sua forma particular de abordar os referentes e de os estruturar
segundo a sua propria poética.

Na sequéncia da revolugdo estilistica iniciada anteriormente, mas assentando
na continuidade de uma tradi¢do épica de que nio se podia fazer tabula rasa, Ariosto

contribuira para a afirmagéo do romance:

106 RRISTEVA, Julia, O Texto do Romance, p. 16.
107 Ibld.
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Em primeira instdncia, deve observar-se que a instauragdo dum modelo imitativo
como o de Ariosto sugere uma postura de recusa dos modelos ético-literdrios
tradicionalizados na hermenéutica erudita, (...). Com efeito, [o poeta formula] uma imitaﬁo
assente numa “correc¢do” dos modelos latinos, indo buscar aos textos de cavalaria os
elementos que permitem esta posigdo nova, no espectro da epopeia humanista, perante o

proprio sistema de imitagdo. (...)'®

Uma das re-criagGes de Ariosto esta precisamente no facto de, partindo dos
modelos apresentados e consagrados nos textos de cavalaria, nomeadamente na
Chanson de Roland, lhes dar um tratamento inovador, ndo s6 ao nivel sintictico, mas
também semantico. Veja-se que a construgdo da personagem principal, Orlando, ndo
deixa grande margem para duvidas, j4 que Orlando sera o equivalente italiano do
francés Roland.

Mas néo nos percamos mais com os textos de cavalaria, pois que as principais
inovagGes, sobretudo ao nivel da construgdo do texto e da sua edificagfio enquanto
ideologema, tém inicio na época contemporinea de Ariosto. Se bem que a obra de La
Salle seja antertor (século XIIT), encontramos em O Texfo do Romance bastantes pontos
relevantes que podem perfeitamente ser transportados a uma analise de Ariosto, mais
concretamente do Orlando Furioso.

Em concreto, parece-nos relevante que em Ariosto também surja a existéncia
da mulher enquanto Outro, diferente do homem (o Mesmo).'” Onde a obra de Ariosto
contribui para a concretizagdo de um ideologema ¢ ao tratar o Outro enquanto individuo
equiparavel a0 Mesmo, precisamente porque os dispositivos morfo-sintacticos e
semanticos ao servigo da organizag@o da intriga e da construgdo do cenario se revestem
por vezes de caracteristicas de parodia.

Ao intitularmos este trabalho servindo-nos do signo do [andrégino] enquanto
factor fundamental no tecer de um texto cujo ideologema reside no papel e no

reconhecimento social da Mulher, temos a nog8o de que havia que recorrer ao logro de

1% ALVES, Hélio, Camdes, Corte-Real e o Sistema da Epopeia Quinhentista, p. 50.
1% KRISTEVA, Julia, O Texto do Romance, p. 171.
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forma a conseguir a urdidura certa para transmitir o conceito de forma indelével. E
nesse contexto que surge a pertinéncia e a eficacia do [andrégino] enquanto dispositivo
construtivo do texto enquanto ideologema no que se refere ao papel social da Mulher.

Como veremos mais adiante, a afirmagio do Outro so serd conseguida através
da falicizacdo desse Outro para que possa mais assemelhar-se a0 Mesmo. O androgino,
ao longo do percurso intertextual que nos propusemos analisar, nio passa pela diluigdo
e aniquilagdo do Outro ao unir-se matrimonialmente com o Mesmo, mas sim do logro
que encerra o passar pelo Mesmo, isto é, pelo “travestismo”.'1°

Ao construir enunciados que demonstrem esse embuste, esse logro, a
utilizagdo do /andrégino/ enquanto ideologema completa-se no seu papel de ruptura
com os canones reconhecidos, nomeadamente no que diz respeito ao modo épico, e isto
consegue-se através da construgfio do embuste do proprio significante, o texto. Ao
comportar-se de forma candnica, o texto transmite uma ideia normativa para a qual
concorrem os elementos parddicos produtores dessa caricatura.

O ideologema do texto comporta-se excentricamente mesmo de dentro da
urdidura narrativa, mostrando como possivel uma caricatura que, para deixar de o ser,

bastar-lhe-ia acontecer, caso a conjuntura socio-econémica o permitisse. E € ai que

ocorre o ideologema. Se existe no texto, e o texto € dotado de verosimilhanga, entéo ndo
existe no real porque a conjuntura socio-politica o nega. E o papel da arte demonstrar
através do texto o que apenas no plano ideolégico e ndo concretizado na vivéncia social

¢ passivel de poder acontecer.

(...) L art signifie que du point de vue du langage cette différence est interne a
I’économie sémiotico-symbolique, qu'elle consiste en des rapports différents a [’unité

119 yeja-se o que Julia KRISTEVA, em La révolution du langage poétique, nos diz na pagina 462 da
edicdo consultada: (...) le probléme de la génitalité signifiable est au ceur de notre préoccupation,
puisque, nous l'avons dit, elle est au coeur de l'économie signifiante dite poétique. Traversée du
phallique; introduction, dans le moment thétique-symbolique, de la chora sémiotique avec tout ce que
cela comporte de nouveau dans les dispositifs signifiants (phonétiques, lexicaux, syntaxigues): toute la
structure du langage poétique est une tentative de signifier cette déchirure productrice (de sens).
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symboligue et que, dans ce sens, les deux sexes sont signifiables a travers la dialectique de la

pratique textuelle. (...)""!

Ou, apropriando-nos do que diz Marjorie Garber na sua introdugdo a Vested
Interests, o [androgino] funciona como modo de articulagdo, uma forma de descrever
um espago de possibilidade. A ambiguidade sexual, ao concretizar-se, revela a
pertinéncia do ideologema: o conceito de individuo, de identidade, de auto-suficiéncia,
de auto-aprendizagem.'"?

A fim de demonstrarmos o nosso ponto de vista, hd que verificar as
ocorréncias ao nivel dos textos, particularmente nos textos abordados neste capitulo.
Assim, e comecando por Ariosto, detenhamo-nos na construgio do retrato de
Bradamante: paralelamente a figura de Orlando, que, citando Aguiar e Silva, podera
inscrever-se na distingdo de heréi “segundo as leituras plurais que o texto narrativo

2113

permite” °, porque estritamente ligado aos “codigos culturais, éticos e ideoldgicos

dominantes numa determinada época histérica e numa determinada sociedade”'', a
personagem Bradamante podera ser interpretada enquanto herdi/heroina valorizado(a)
pela propria “transgressdo dos codigos prevalecentes numa dada sociedade: o herdi, em
vez de se conformar com os paradigmas aceites e exaltados pela maioria da
comunidade, aparece como um individuo em ruptura e conflito com tais paradigmas,
valorizando o que a norma social rejeita e reprime”.'"

Apesar de Bradamante ser princesa, heroina e paradigma & luz do que
acabamos de expor, o ideologema manifesta-se pela ruptura dos coédigos de cavalaria:
Bradamante erige-se enquanto personagem emblematica do ideologema ao apresentar
caracteristicas habitualmente reservadas aos homens, isto €, afirma-se no campo do que

116

habitualmente é masculino, afirmando-se pela transgressdo . No entanto, ao longo do

11 KRISTEVA, Julia, La révolution du langage poétique, p. 463.

12 GARBER, Marjorie, Vested Interests, cross-dressing and cultural anxiety, p. 11.

113 AGUIAR E SILVA, Vitor Manuel de, Teoria da Literatura, p. 700.

4 Ibid.

3 Ibid

116 SENA, Isabel de, The Sentimental Romance in Spain and Portugal: Towards a Poetics of the Genre at
the Turn of the Sixteenth Century, p. ix.
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percurso narrativo, constatamos que a personagem garante o seu papel social: tendo-se
verificado a condigio sine qua non no que diz respeito a castidade, que foi mantida,
Bradamante assegura o reconhecimento dos pares no que a possibilidade de se tornar
“esposa e mie” diz respeito. O que se constata €, pois, que Bradamante combateu, isto
¢, enveredou temporariamente no mundo dos homens como forma de contornar a lei
salica.

Posto isto, 0 texto que erigia a personagem enquanto ideologema perde a sua
pulsionalidade. Poder-se-4 a este propdsito invocar que o narrador do Furioso se serve
destes ultimos pressupostos para, no final, nos apresentar um conjunto de
heréis/heroinas vencedores no contexto do tecido socio-ideolégico aceite
contemporaneamente, mas, o que hé a destacar € que a mera referéncia a transgressio ja
institui a propria personagem € 0 seu percurso narrativo enquanto ideologema.

Sendo, vejamos:

LXIX

(oS
Tu déi saper che ti levo di sella

L’alto valor d'una gentil donzella.

LXX

Ella ¢ gallarda, et é piu bella molto;
N¢ il suo famoso nome anco t’ascondo:
Fu Bradamante quella che t’ha tolto

Quanto onor mai tu guadagnasti al mondo.-

GO

No passo citado, estamos na presenca de uma personagem feminina
responsavel por actos heréicos (ainda segundo Aguiar e Silva) dignos de um herdi, logo,
de um protagonista do sexo masculino (“Tu déi saper che ti levo di sella / L’alto valor

d’una gentil donzella”). Nos versos indicados ha a destacar que todo o vocabulario

17 ARIOSTE, Ludovic, Roland Furieux, vol. I, Chant I, p. 52.



invoca uma elevagio da condigdo da personagem feminina numa clara perversdo dos
valores da época, isto é, ndo é um homem que derrota outro homem, tratando-se, sim,
de uma mulher trajando de homem que é bem sucedida num acto canonicamente
reservado aos homens, incluindo o proprio sucesso, nomeadamente nas armas. Sdo
exemplos vocabulos como: levo; !’alto valor. A dubia identidade de Bradamante
aquando desta contenda constitui um dos primeiros momentos da utilizagdo da

androginia enquanto afirmac#o ideologica da mulher:

(...) Women in epic narratives are usually cast on the “wrong” side of culture and
progress: they are associated with losers (...) or, more generally, with transgression and
turmoil. When depicted as warriors, they are either represented as Amazon-like (thus not quite

women) or described as temporarily engaged in warfare before fully embracing their

Femininity. (...)"'

Neste processo de construgdo do [androgino] enquanto ideologema da
sexualidade, mais precisamente no caso de Bradamante, prossigamos para o passo em
que a confusdo de identidade(s) encontra a sua fundagdo no dispositivo de construgio
narrativa da verosimilhanga, quando Ruggiero, o prometido de Bradamante, pensa ter

avistado esta, tendo de facto visto ao longe o seu gémeo, Ricciardetto.

XX

« Veggo (dicea Ruggier) la faccia bella
E le belle fattezze e ‘I bel sembiante,

Ma la suavita de la favella

Non odo gia de la mia Bradamante ;

N¢ la relazion di grazie é quella

Ch’ella usar debba al suo fedele amante.
Mea se pur questa ¢ Bradamante, or come

Ha si tosto in oblio messo il mio nome ? »

18 RINUCCY, Valeria, The Lady Vanishes (subjectivity and representation in Castiglione and Ariosto),
p. 13.
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Xxu

.

Forse una mia sorella stata fia,

Che veste !'arme e porta al lato il brando ;
Che nacque meco, e tanto mi somiglia,

Che non ne puo discerner la famiglia.

xxi

Né primo né secondoné ben quarto

Séte di quei ch'errore in cio preso hanno :
Né I padre né i fratelli né chi a un parto
Ci produsse ambe, scernere ci sanno.

Gli é ver che questo crin raccorcio e sparto
Ch’io porto, comme gli altri uomini fanno,
E il suo lungo e in treccia al capo avvollta,

Ci solea far gia differenzia moita :

xxw

Ma poi ¢ 'un giorno ella ferita fu

Nel capo (lungo saria a dirvi come),

E per sanarla un servo di lesi

A mezza orecchia le taglié le chiome,
Alcun segno tra noi non resto pit

Di differenzia, fuor che 'l sesso e ‘I nome.
Ricciardetto son io, Bradamante ella ;
Io fratel di Rinalde, essa sorella. '’

A acrescentar & indumentaria tipicamente masculina (“Che veste I’arme™), o
que ja dotava Bradamante de um caracter andrégino pronunciado, restava-lhe todavia
um signo da sua feminilidade (a tranga) que, devido a um ferimento durante o seu

envolvimento militar lhe tera que ser cortada (E per sanarla un servo di Iesu / A mezza

19 ARIOSTE, Ludovic, Roland Furiews., vol. I, Chant XXV, pp. 120-2.
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orecchia le tagli6 le chiome, / Alcun segno tra noi non restéi pit / De differenzia, fuor
che ‘1 sesso e ‘| nome.”), numa clara amputacdo, ainda que verosimilhantemente

introduzida na trama narrativa, do ultimo elemento identificador do seu verdadeiro sexo.

(...) The haircut in turn creates an almost totally androgynous look and causes her
to enter a territory usually reserved for men (...)

(...) precisely because she seems androgynous, she engenders a great fear of
castration in men, for she appears as both woman and man and signifies both lack and

absence of lack. (...)'*

O [andrégino] enquanto ideologema da sexualidade passa a funcionar
exactamente ante a perspectiva da ameaga referida por Finucci, ja que a confusdo sexual
encerra em si o fantasma da castrag@o, se considerarmos a ameaga para as personagens
masculinas representada pela perspectiva de uma mulher — mais, algo que ndo seja
definido sob o ponto de vista do género sexual — poder vir a ser bem sucedida em
terrenos “proprios” dos homens dotados de virilidade, passe a redundéncia: neste caso,
o0s sucessos militares.

Esta androginia assenta numa constru¢do verosimil cuja eficdcia se prova ao
verificarmos que Bradamante e Ricciardetto sdo gémeos. A androginia funcionaria,
resultaria, ndo s6 da semelhanca de indumentaria e auséncia de signos distintivos da
sexualidade feminina, como ainda na firmagdo do facto de se tratar de gémeos de tal
forma semelhantes que nem os préprios pais os conseguem distinguir (“Né primo né
secondoné ben quarto / Séte di quei ch’errore in cid preso hanno : / Né ‘1 padre né i
fratelli né chi a un parto / Ci produsse ambe, scemere ci sanno.”’). Os gémeos
funcionariam, assim, enquanto desdobramento do androgino original, na criagdo dos

géneros diferentes, em Ariosto reunidos na confus@o de identidades.

120 FINUCCI, Valeria, The Lady Vanishes, p. 210.

67



(...) une véritable fascination s’exerce sur ces deux étres tellement semblables, qui

apparaisent comme le dédoublement d’une entité unique, mystérieusement congue dans le four

alchimique qu ‘est le ventre maternel. (...)"*

O papel da fluidez de género que o [androgino] incorpora'*? toma na
existéncia dos gémeos o seu papel mais relevante aquando do episodio de Fiordispina.
Quando se d4 a confusdo de identidade sexual de Bradamante, tomada por homem por
indumentaria e actos, tal situagio sera apenas corrigida pela devolugio de ambos os
gémeos ao seu verdadeiro género sexual. '

12 0 porte de roupas nio adequadas

O travestismo ¢ subversivo por defini¢do
que permitam a confusio da identidade, sobretudo sexual, pode provocar o riso, mas
esse riso €, muitas vezes, uma reacgdo ao que esse travestismo de facto evoca: o desafio
do poder institucional'**. E, aqui, estaremos perante a confusio da identidade sexual,
melhor, da jungdo das ambiguidades de ambos os géneros, num Gnico ser, tomando a
figura do [androgino] o seu caracter de ideologema demonstrando-se que “femininity
and masculinity are cultural constructs, ofien predicated, as in this case, on dress
codes” '

Transcrevamos, entio, o episddio onde a ambiguidade sexual toma a sua

forma mais “perversa”:

XXX

¢.)

« Gli & meglio (dicea seco) s’io rifiuto
Questa avuta di me credenza stolta

E s’io mi mostro femina gentile,

Che lasciar riputarme uomo vile ».

12 LIBIS, Jean, Le mythe de ’androgyne, p. 208.
122 FINUCCI, Valeria, The Lady Vanishes, p. 202.
12 Ibid., p. 204.

124 Ibid.

1 1bid, p. 214.
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XXx1
.)
Con modo accorto ella il parlare ridusse,

Che venne a dir come donzella fusse ;

)

XXxar

()

Vedendola en quell’abito, I'¢ aviso

Che pué far che ‘I decir non la consumi ;
E guando, ch’ella e pur femina, pensa,

Sospira e piange e mostra doglia inmensa.

)

XXXV

(.-)

Né tra gli womini mai né tra I’armento,
Che femina ami femina ho trovato :
Non par la donna all’altre donne bella,

N¢é a cervie cervia, né all 'agnelle agnella.

)

XLI

Pero che conoscende che nessuno

Util traea da quel virile aspetto,

Non le parve anco di voler ch’alcuno
Biasmo di sé per questo fosse detito :

Féllo anco, accio che ‘I mal ch’avea da l'uno
Virile abito, errando, gia concetto,

Ora con I'altro, discoprendo il vero,

Povassi di cacciar fuor del pensiero.
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XLl

Commune il letto ebbon la notte insieme,
Ma molto differente ebon riposo ;

Che ’'una dorme, e l'altra piange e geme
Che sempre il suo desir sia pie focoso.

E se ‘1 sonno talor gli occhile preme,
Quel breve sonno ¢é tutto imaginoso :

Le par veder che ‘I ciel I’abbia concesso

Bradamante cangiata in miglior sesso.'*®

Esta longa citagdo permite-nos situar o surgimento de Fiordispina no confronto
com Bradamante como reforco da utilizagdo do [andrdgino] enquanto ideologema da
sexualidade. N&io s6 se estabelecem as semelhancas fisicas com o irmdo gémeo
(Ricciardetto), como ha um confronto com um terceiro elemento da histéria que,
confrontada com a revelagio da feminilidade de Bradamante, e ndo a crendo, precipitara
o climax deste episddio, quando, servindo-se da mascarada, do travestismo, a

masculinidade é paradoxalmente devolvida a Ricciardetto.

It would certainly be hard to qualify Fiordispina’s love as “vicious”, for if at the
center of a homosexual economy is the denial bf difference and the narcissistic desire for the
same desire that the other mirrors, Fiordispina’s desire is not monstrous, but plainly
heterosexual. She has no interest in a woman, as her repeated checking during the night of
what Bradamante lacks makes clear. (...) It is because she accepts woman’s castration that

she looks for the male organ, not in herself but in the androgynous other. (.. )

N3o estamos, portanto, perante uma fixacdo homossexual — a narrativa
encarregar-se-4, apesar do embuste que constitui essa mesma atracgdo, que, sendo-o,
nfo é homossexual, de remeter o actante (Fiordispina) para o seu verdadeiro lugar de

adjuvante actancial, contribuindo assim para o restabelecimento ideolégico da separagéo

126 ARTOSTE, Ludovic, Roland Furieux, vol. II, Canto XXV, pp. 124-8.
127 FINUCCI, Valeria, The Lady Vanishes, pp. 211-2.
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e definicdo de papéis (¢, alias, atribuido & propria Fiordispina o desejo de ver
Bradamante mudada em melhor sexo (cangiata in miglior sesso), dando o adjectivo no
comparativo de superioridade a ideia clara de qualidade que se pretende: o Masculino.
Ariosto retrata, assim, o que se passa com Fiordispina a nivel psicologico: melhor sexo,
neste caso, justificar-se-ia partindo do principio de que melhor seria o sexo que ela
desejava. N3o descurando este aspecto, as implica¢Ses ideoldgicas afiguram-se-nos

evidentes:

(...) Mesmo naqueles textos em que o conceito de personagem se manifesta em
crise, em que ele é contestado e corroido, as personagens — ou simulacros, ou suceddneos de
personagens... — remetem sempre, antes de qualquer evento, ainda que isso s6 se manifeste
durante o evento ou depois do evento, para um determinado horizonte de valores, para uma

determinada ideologia.'®

As caracteristicas formais daquilo que vira a ser definido como novela pastoril
surgem de uma forma mais marcada aquando da restituicdo dos papéis sexuais a cada
uma das personagens. E também neste cenario que se manifestara a metamorfose, cujas
caracteristicas, através de intertextualidade, veremos reproduzidas nas obras referidas
no inicio deste capitulo.

Assim, ainda no Canto XXV,

Lx

Fortuna mi tiro fuor del camino

In mezzo un bosco d’intricati rami,
Dove odo un grido risonar vicino,

Come di donna che soccorso chiami.
V’accorro, e sopra un lago cristallino
Ritrovo un fauno ch’avea preso agli ami

In mezzo I’acqua una doncella nuda,

12 AGUIARE SILVA, Vitor Manuel de, Teoria da Literatura, pp- 694-5.
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E mangiarsi, il crudel, la volea cruda'®

As caracteristicas pastoris dos versos citados anteriormente podem verificar-se
em expressdes referentes ao cenario como “bosco d’intricatti rami” e “lago cristallino”,
bem como nas personagens que compdem esse cendrio: “fauno”, “donzella”. A reforcar
essa atmosfera de local natural onde o sobrenatural pode acontecer porque fora dos
caminhos da civilizagdo (ha, a este proposito, que atentar na frase “Fortuna mi tird fuor
del camino™), verificam-se actos primevos, impossiveis na vida de peleja e corte da
anteriormente dita civilizacdo: “ch’avea preso agli ami / In mezzo I’acqua una doncella
nuda, / E mangiarsi, il crudel, la volea cruda.”

Face ao passo anteriormente referido, ha que constatar que, na narrativa de
Ricciardetto travestido em Bradamante, esta move-se numa natureza fabulosa saturada
de simbolismo de forma a analisar um problema humano, neste caso o da hipocrisia

social historicamente concreta'’, cenario possivel para a transformagao que se seguira.

LX1

Cola mi trassi, e con la spada in mano
(perch aiutar non la potea altrimente)
Tolsi di vita il pescator villano :

Ella salto ne P’acqua immantinente.

« Non m’avrai (disse) dato aiuto invano :
Ben ne sarai premiato e riccamente
Quanto chieder saprai, perché son ninfa

Che vivo dentro a questa chiara linfa ;

Lxir

Et ho possanza far cose stupende,

E sforzar gli elementi e la natura.
Chiedi tu, quanto il mio valor s 'estende,

Poi lascia a me di satisfarti cura.

122 ARTOSTE, Ludovic, Roland Furieux, vol. II, canto XXV, p. 136.
130 AGUIARE SILVA, Vitor Manuel de, Teoria da Literatura, pp. 675-6.
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()

LXwv

Ebbile a pena mia domanda esposta,
Ch'un’altra volta la vidi attufata ;

Né fece al mio parlare altra risposta,

Che di spruzzar vér me l’acqua incantata :
La qual non prima al viso mi s’accosta,
Ch’io (non so come) son tutta mutaia.

Io ‘Iveggo, io ‘I sento, e a pena vero parmi :

Sento in maschio, di femina, mutarmi.>!

Na obra do portugués Jorge de Montemor, La Diana, iremos encontrar, num
contexto ja marcadamente pastoril, marcas de intertextualidade entre La Diana e
Orlando Furioso, se bem que a importincia do [andrégino] enquanto ideologema néo se
revista, na sua totalidade, das mesmas caracteristicas.

Para ja, ha a destacar que em Montemor a androginia é utilizada de forma bem
mais nitida para, no contexto do cenario da novela pastoril, nos colocar perante um caso
de franca atracgio entre mulheres®?, inclusivamente apresentando-a como a forma de
amor mais duravel.™** No entanto, o [androgino] retoma a sua forma de ideologema, ndo
tanto de libertagio do feminino, mesmo nesta faceta, mas mais no sentido de recorrer ao

travestismo como forma de justificar a dita atracgo.

(...) Y diciendo esto y quiténdose el rebozo vieron mis ajos un rostro que, aunque
el aspecto fuese un poco varonil, su hermosura era tan grande que me espanto. Y
prosiguiendo Ismenia su plética dijo: — “Y porque, pastora, sepas el mal que tu hermosura

me ha hecho y que las palabras que entre las dos como de burlas han pasado son de veras,

131 ARIOSTE, Ludovic, Roland Furieux, vol. II, canto XXV, pp. 136-8.
132 MONTEMAYOR, Jorge de, La Diana, Libro Primero, p. 46, n. 217.
133 Ibid,, p. 46, 1. 218.
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sabe que yo soy hombre y no myjer, como antes pensabas. (...) me han vestido desta manera,

que de otra no pudiera quedar en el templo, a causa de la orden que en esto se tiene ”.">*

De forma a repor os papéis tradicionais de género sexual e respectivo
comportamento, Montemor cria um duplo (triplo?) travestismo: para desfazer, num
momento de angustia textual, a atracgio entre personagens femininas, uma delas é
convertida, ainda no contexto do jogo de sedugdo, em personagem masculina dotada de
trajes femininos. Este processo, se, por um lado, eleva a figura de Ismenia, ao
assumir-se como homem, assim instalando a justeza natural da atracgdo a luz da
concepcio dos papéis sexuais contemporaneos, por outro fa-la cair de novo sob o ponto
de vista do ideologema, ja que a personagem masculina travestida significaria sempre
desfavor.'*’

Com isto queremos dizer que o recurso carnavalesco ao travesti por parte das
personagens masculinas € usualmente utilizado com o proposito de essas personagens,
ou se furtarem a responsabilidades civis (fugas a lei, a autoridade), ou conseguir privar
de perto com as personagens femininas sem que sobre eles se abata o véu da suspeita de
predagdo sexual pura e simples, 0 que parece ser o caso patente no passo citado.

Encontramos intertextualidade em relagdo ao texto de Ariosto no artificio
utilizado para justificar a confusdo sexual no caso do par de primos — e ndo irmdos
gémeos, como no Furioso — Ismenia e Alanio, que, & semelhan¢a de Bradamante e
Ricciardetto, “en el rostro y ojos y todo lo demas se parecia tanto que si no fueran los
dos de género diferente no hubiera quien no juzgara el uno por el outro”.!*®

O motivo dos gémeos como forma de justificar as confusdes sexuais
verificadas em algumas obras renascentistas encontra também eco na obra de
Montemor."?” Apesar de no se verificar no Orlando de Virginia Woolf, afigurou-se-nos
pertinente o motivo que agora referimos devido ao factor corroborante que desempenha

na justificacdo do [androgino] enquanto ideologema da sexualidade. Nos trés textos

3 MONTEMAYOR, Jorge de, La Diana, Libro Primero, p. 47.
133 Ibid., p. 47,n. 221.

136 Ibid., p. 49.

17 Ibid., p. 49, n. 231.
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referidos (Ariosto, Montemor e Shakespeare) a gemelaridade surge a caracterizar
personagens diferentes, ao passo que no Orlando de Virginia Woolf apenas uma
personagem concentra a atengdo do ideologema, de onde o recurso ao motivo dos
gémeos teria sido futil.

Aqui outra problematica se apresenta: sera o recurso aos gémeos um paliativo
no que a confusdo sexual diz respeito, ou, pelo contrario, tratar-se-4& de uma
complexificagdo? A nosso ver, e se tivermos em consideragio as conjunturas
socio-econOmicas presentes, 0 recurso aos gémeos acaba por funcionar como um
paliativo. Destina-se a desculpabilizar os enganados perante qualquer deambulagdo que
pudessem ter feito no 4mbito das pulsGes homoeroticas, restabelecendo a ordem, se bem
que o ter-se levantado a divida seja a sede da questdo sexo-ideologica. Nio nos parece,
pois, que se pretenda complexificar, ja que os gémeos de sexos diferentes invocam outra
problematica, a do incesto, que nfdo é levantada em nenhuma das obras em andalise. No
caso dos gémeos, os irm3os conhecem-se, ficando posta de parte a hipétese de enganos,
e no caso dos primos (Montemor) o problema do incesto ndo se pde.'*® Além disso, o
motivo dos gémeos é acompanhado do motivo da mulher vestida de homem, que
funciona de forma ideolégica, como no caso da personagem Felismena.

Felismena surge no texto de Montemor remetendo-nos, a luz da teoria da
intertextualidade, para o texto de Ariosto em duas insténcias: (1) o episédio em que
Bradamante salva Angélica no Canto I e, (2) o episdédio em que supostamente
Fiordispina tera salvo a ninfa das garras do fauno, favor convertido na mudanga de sexo
(Ricciardetto) no Canto XXV. Ainda que este Gltimo aspecto nio surja contemplado no
texto de Montemor, a convergéncia destes dois episodios na constru¢do do valor da
figura de Felismena pGe-nos face a variagdo do selvagem enquanto raptor e agressor de
donzelas (sarracenos, faunos ou selvagens) e do seu comrespondente imediato, o
cavaleiro libertador, fung@io que, a semelhanca da desempenhada por Bradamante e

“Fiordispina”, é aqui desempenhada por Felismena, uma donzela vestida de homem.'*

138 | YBIS, Jean, Le Mythe de 1’Androgyne, pp. 208-9.
1% MONTEMAYOR, Jorge de, La Diana, Libro Segundo, p. 92, n. 117.
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(...) y fue que, habiéndose alejado muy poco de adonde los pastores estaban,
salieran (...) tres salvajes de extrafia grandeza y fealdad. (...) eran de tan fea catadura que
ponian espanto (...) Y con una increible ligereza arremeten a ellas, diciendo:

—A tiempo estdis, oh ingratas y desamoradas ninfas, que os obligard la fuerza a lo
que el amor no os ha podido obligar (...)

(...) Mas no tardé mucho que de entre la espesura del bosque, junto a la fuente
donde cantaban, sali6 una pastora de tan grande hermosura y disposicion que los que la
vieron quedaron admirados: su arco tenia colgado del brazo izquierdo y una aljaba de saetas
al hombro, en las manos un bastén de silvestre encina, en el cabo del cual habia una muy

larga punta de acero.'®

Segue-se uma descri¢do da forma como esta amazona desembaragcou as
donzelas destes selvagens, destacando-se aqui apenas os vocabulos que caracterizam os
dotes viris da personagem. Assim, vejamos: Ismenia surge dotada de “gran presteza,
grandissima fuerza y destreza, no fue perezosa (...) ni minos diestra, tan gran fuerza” no
que toca ao manejo das armas com que prontamente derrota os selvagens e salva ninfas,
pastoras e, curiosamente, pastores, que, paralelamente a constante referéncia a hermoza
pastora, reforcam os ditos atributos masculinos na edificagio do ideologema da
sexualidade, confirmando a intertextualidade em relagio & obra de Ariosto, ou, melhor,

uma transposicio face 4 mesma.

Y fue vestirme en hdbito de hombre a irme a la corte por ver aquel en cuya vista

estaba toda mi esperan.m141

Ainda que os propdsitos sociais desta visita a corte nio tivessem propriamente
que ver com reivindicagdes politicas, a indicagiio hdbito de hombre para assinalar a
trangressdo (“yo determine aventurarme a hacer lo que nunca mujer penso”'*?)

instauram o conceito de ideologema inerente ao texto, reflectindo a intertextualidade

1O MONTEMAYOR, Jorge de, La Diana, Libro Segundo, pp. 94-5.
! Ibid, p. 108.
2 Ibid.
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verificada entre esta narrativa e os textos italianos que a precedem'®, nomeadamente o
texto de Ariosto.

La Diana de Montemor, reescrevendo o texto ariostesco, também serve de
mediador entre este e a peca de Shakespeare As You Like It, encontrando-se essa
mediagdo, isto €, a manifestagio do texto de Montemor, patente numa frase que
encontramos no Libro Quinto de La Diana, frase essa que, a nosso ver, se manifesta
também'** no titulo desta peca, precisamente As You Like It.

A frase a que nos referimos € a seguinte:

(...) el fin de vuestros amores serd cuando por matrimonio cada uno se ajunte con

guien desea. O

Mais do que uma coincidéncia, parece-nos importante frisar que qualquer
factor de aparente arbitrariedade deixa de o ser a partir do momento em que a chora faz
accionar 0s mecanismos que tornam patente a constatagdo da semelhanga entre um
qualquer conjunto de enunciados, isto é, da sua escolha. Por outras palavras, ainda que
essa escolha ndo se passe a nivel consciente, a semethanga entre a carga seméntica dos
enunciados, neste caso entre “con quien desea” e “as you like it”, para além dos
problemas relacionados com a tradugio que pode levantar, torna evidente que o
primeiro enunciado citado, enquanto geno-texto, adquire a sua pulsdo ao tornar-se
feno-texto concretizado na posi¢do cimeira de titulo da obra, no caso de Shakespeare,
adquirindo uma “forga subordinante” muito maior enquanto geno-texto € no que aos
processos de significagdo diz respeito. O titulo 4s You Like It, enquanto feno-texto, joga
com a mesma ambiguidade que se verificara em “con quien desea” enquanto
geno-texto, obrigando o titulo As You Like It a subordinar-se a todas as incognitas e
variaveis significantes que o texto que introduz possa vir a adquirir, ainda que essas

incognitas e variantes venham a ser estreitadas ao longo desse mesmo texto.

3 MONTEMAYOR, Jorge de, La Diana, Libro Segundo, p. 108, n. 209.
144 Nsio podemos ignorar outro titulo, What You Will.
145 MONTEMAYOR, Jorge de, La Diana, Libro Segundo, p. 221 (sublinhado nosso).
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Sera ainda de notar que o texto de Montemor em que se enquadra o fragmento
citado nos dois paragrafos anteriores comporta em si uma carga sexual a que ndo
podemos ficar indiferentes, e que como poderemos verificar, serd a pedra de toque dos
jogos de indole sexual patentes em As You Like It.

A guisa de conclusio, e depois de todas as trocas de papéis sexuais
anteriormente referidas, ha que voltar a implementar aquilo que aqui designaremos
como ordem natural das coisas, ou seja, a ordem social aceite na época, em que 0 Unico
selo aceitavelmente aposto a todas as desventuras e incursdes aos dominios privados da
sexualidade masculina — superior — seria o selo do matriménio como forma de se
perdoarem e entenderem todos os devaneios. Qualquer que seja a subversdo, existira
sempre uma recuperagio ao mostrar-se deliberadamente que quando o vestuario é
utilizado enquanto significante da(s) diferenca(s), existe sempre um casal heterossexual
aceitavel a ser retratado.*°

Ainda que ndo exista uma correspondéncia exacta no que a tradugio da frase
diz respeito, e consequente conversio no titulo da peca de Shakespeare, ha que notar a
proximidade evidente, ndo s6 no conteudo do enunciado e seus possiveis significados,
como ainda na proximidade inerente ao percurso intertextual que a obra assume em si
no que a Montemor diz respeito, e, pelas razdes enumeradas anteriormente, também a
Ariosto.

Onde a intertextualidade face a Montemor e a Ariosto ¢ mais notoria € no
excerto em que Duke Senior pensa reconhecer a sua propria filha, aqui travestida em
Ganymede. Orlando contrapde a iminente revelagio da verdadeira identidade de
Ganymede introduzindo os elementos que, nio s6 mantém a ambiguidade sexual num

primeiro instante, como assinam a intertextualidade face aos textos anteriores:

Duke Sen. / do remember in this shepherd boy
Some lively touches of my daughter’s favour.
Orl. My lord, the first time that I ever saw him,

146 FINUCCY, Valeria, The Lady Vanishes, p. 213.
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Methought it was a brother to your daughter. 147

Confirma-se a intertextualidade em relagdo aos autores anteriormente
referidos, onde a confusdo entre os géneros é acentuada pelo facto de se tratar de um
irm3o e de uma irmé, gémeos, referéncia que é aqui retomada por outro Orlando.

Além disso, a escolha dos nomes das personagens de As You Like It corrobora
de forma indelével a intertextualidade por relag@o a Jorge de Montemor, pois que tanta
semelhanga entre a(s) escolha(s) ndo pode ficar s6 a dever-se a pura coincidéncia.
Poderemos assim encontrar paralelo entre Silvano e Silvius, e, mais evidentemente

ainda, entre Célia e Celia. 148

Plus précisément, les textes dont il s'agit présupposent plusieurs classes de
discours, contemporains ou antérieurs, et se les approprient pour les confirmer ou pour les
rejeter, en tout cas pour les posséder. Comme si les aulres fextes (mais aussi les autres
narrations, métalangues ou théories) exergaient une contrainte sur le texte moderne, en lui
assignant un cadre de dialogue voire méme un univers sémantique & discuter. Comme si ces
autres discours agissaient comme une initiation & un nouvel acte qui est le texte. Comme si ces
autres discours étaient une sorte d’interrogation — mais toute affirmation posée agit de cette
facon — qui appellerait Uintervention textuelle en question. Tout le corpus précédent le texte
agit donc comme une présupposition généralisée ayant valeur juridique : i/ est une loi qui
s'exerce par le fait méme de sa formulation, puisque ce qu elle commande c’est I'intervention

textuelle elle-méme.'*

Indo mais longe, pode ainda estabelecer-se alguma equivaléncia
onomasiolégica entre Rosina e Rosalind. Neste Gltimo caso, a apropriagdo do texto de
La Diana nfio confirmara a condi¢fio social da personagem, uma criada cujo nome era
vulgar'®, mas, ao rejeita-lo, apropria-se deste na instauragiio de uma nova acepgdo do

ideologema: Rosalind, no texto de As You Like It, ndo s6 ndo ¢ uma servigal como se

147 SHAKESPEARE, William, As You Like It, Act V, Scene IV, vv. 26-9, p. 133

¥ Os nomes de personagens apresentados em primeiro lugar referem-se a La Diana de Jorge de
Montemor, os segundos, a As You Like It de William Shakespeare.

149 KRISTEVA, Julia, La Révolution du Langage Poétique, p. 338.

150 MONTEMAYOR, Jorge, La Diana, Libro Segundo, p. 104, n. 189.

79



situa no topo da escala social, sendo herdeira do deposto Duke, ainda que com as
limitagdes impostas pelo género, limitagdes questionadas pelo travestismo e
consequente assump¢io de um papel masculino ainda que carregando em si marcas de
passividade: Ganymede, apresentado como servidor de Jupiter, encerra em si o
significado da castragio que reforga a fuga a essa condigdo por parte de Rosalind,
contrariada pelo principio activo de optar por indumentéria masculina na assumpgio do
seu anonimato. Consequentemente a personagem masculina, passiva, é dotada de um

principio activo induzido por iniciativa feminina, resgatando-a.

En ce sens, le texte dont nous avons vu I’économie se construire autour de la
réitération (...) de la négativité ; qui est une lutte constante contre la castration en tant que
premiére censure d’ordre social instaurant la distinction signifiant/signifié et, par la, le
langage de la communication linéaire ; qui en méme temps, par cette lutte contre et autour de
la castration, expose le sujet a sa perte, a la folie, & la mort, mais les différe par un recours au
Jfétiche — formation substitutive, signe objectalisé, réseau de marques motivées au-dessus de

{’abime —, ce texte dans son économie contient les lieux névralgiques de 1’ensemble social, oi

la totalité se constitue mais aussi se casse. (...)' 3

Assim, teriamos o nome Rosalind como reiteragdo da rejeigdo do constructo
social subjacente ao nome Rosina, a luta constante contra a castragdo na adopgéo do
traje masculino por Rosalind (e pelas outras personagens femininas habitantes dos
varios textos em analise), 0 que também nega o seu género natural, mas institui o texto
enquanto ideologema por reivindicar a distingio entre o(s) significante(s) /feminino/ e
o(s) significado(s) traduzido(s) no modus operandi /masculino/. O sujeito aqui enfrenta
a morte perante o constructo social subjacente ao texto, morte essa contrariada pelo
recurso ao fetiche, aqui traduzido na utilizagdo do traje masculino, resgatando
duplamente, quer a mulher que traja como homem, quer o nome — Ganymede — que ela

adopta na objectivagdo do nome enquanto signo.

U KRISTEVA, Julia, La Révolution du Langage Poétique, p. 371.
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(...) In Shakespeare’s drama, the only Ganymede is a woman. In Rosalind, the
beautiful boy makes the choice for others rather than self.
Shakespeare’s reflections upon androgynous personae were inspired by the

Renaissance ferment in sex roles, which hit England later than Italy. (.. B2

Seja como for, cabe-nos também verificar que os jogos que premeiam a
confusdo sexual, o disfarce, o [andrdgino] enquanto ideologema, também sublinham a
amizade entre mulheres, no caso de As You Like It, entre Rosalind e Celia (“and never

133 cujo relacionamento sobrevive incolume a todas as

two ladies loved as they do
paixdes mais ou menos levianas, mesmo a loucura de amor deste Orlando, furioso pela
intensidade da paixdo, o que nos permite afirmar tratar-se de intertextualidade em
relagio a Ariosto: Rosalind, dirigindo-se a Orlando: “Love is merely a madness, and I
tell you, deserves / as well a dark house and a whip as madmen do; / and the reason why
they are not so punished and / cured is that the lunacy is so ordinary that the / whippers
are in love too. Yet I profess curing it by / counsel.”™**

Embora no final da peca se venha a consumar a supremacia da ordem
masculina, confirmada pelo casamento entre Orlando e Rosalind, ficam todos os jogos
de sedugdio que confirmam a ambiguidade sexual anteriormente referida, quer no que se
refere a Celia e Rosalind, com particular relevincia no caso de Phebe e Rosalind e de
Ganymede e Orlando. O regresso a condigio feminina na sagragdo do casamento com

Orlando restabelece a ordem, mas sem a anulagio da amizade entre Celia e Rosalind.

Marriage, typically in Shakespeare, is a realm of male supremacy. But this comedy
seeks to mediate courtship and marriage. Rosalind arranges a marriage that, so far as
possible, will allow the liberty of courtship—whose main expression is the relationship with
Celia—to survive the end of the comedy. The rebuke to feminine pride that Freud posited at

the threshold of courtship, when feminine friends must partially give way to male lovers, are

152 PAGLIA, Camille, Sexual Personae, pp. 206-7. Cabe-nos acrescentar que, € como temos vindo a
demonstrar, a Peninsula Ibérica também deveria constar das referéncias de Camille Paglia, j4 que a autora
faz tabula rasa da existéncia da obra de Jorge de Montemor, entre outros.

153 SHAKESPEARE, William, As You Like It, Act1, sc. I, v. 112, p. 8.

154 Ibid., Act IIL, sc. I1L vv. 388-93, p. 78 (sublinhado nosso).
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deflected onto Phebe. The play gives to her the castration disillusionment of trying to make a
woman do for a man. In Rosalind and Celia, Shakespeare builds a nest for feminine pride,
bestows the gift of mutual wit to prevent that pride from becoming pathological, and in the end

Jolds friendship into heterosexual marriage. (. D

Os textos de Ariosto, Montemor e Shakespeare, ou o intertexto que aglutinam
em torno do [andrégino], voltario a assumir o seu valor enquanto ideologema na
literatura inglesa da primeira metade do século XX pela mio de Virginia Woolf, em

6 instituida como forma de

Orlando, no dealbar da reactivagio da fase feminina'
questionar a supremacia masculina inerente ao discurso anterior.

Sera essa a nossa analise no capitulo seguinte.

155 KERRIGAN, William, «Female friends and fraternal enemies in As You Like It», in FINUCCI, Valeria
& SCHWARTZ, Regina, ed., Desire in the Renaissance, pp. 192-3.
156 KRISTEVA, Julia, La Révolution du Langage Poétique, p. 608.
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7. Shakespeare e Virginia Woolf: 0 modernismo enquanto continuidade

~ da desconstrucio do simbolo

(...) Orlando’s ecstasy hereby arises from the realization that rather than being

inundated by the sublime force of patriarchy, she can control it by using it against itself,

incorporating it aesthetically. (.. Dt

Segundo Alda Maria Correia'®®, o [androgino] patente no Orlando de Virginia
Woolf faz parte de uma longa tradigdo, ndo lhe sendo em particular alheia a obra de
Shakespeare, “nomeadamente nas pecas Twelfth Night e As You Like It, a Gltima das
quais tera cedido o nome de uma das suas principais personagens a Orlando”.

Essa tradigio remonta, pelo menos, & época em que o simbolo comeca a ser
desconstruido. Kristeva situa a emergéncia do signo, também enquanto portador de
enunciado ideologico e enquanto desconstrutor do signo na época em que surge a obra
Jehan de Saintré de Antoine de La Salle. Os motivos que Kristeva advoga para o
estabelecimento de Jehan de Saintré como obra inaugural do surgimento do romance na
sua moderna acepgio sdo por nds também invocados ao estabelecermos a obra Orlando
Furioso de Ariosto enquanto obra em que o [androgino] assumird repercussoes
ideologicas até entdo ndo concretizadas de forma tdo eficaz, a longa tradicdo a que Alda
Maria Correia faz referéncia no seu trabalho.

No contexto da literatura inglesa, poderemos afirmar que o texto de Ariosto
ndo convoca Virginia Woolf através do seu herdeiro mais exemplificativo, Edmund

Spenser, na Faerie Qveene, mas sim através de Shakespeare.

7 RADO, Lisa, « “A Toy Boat on the Serpentine, It’s Ecstasy—Ecstasy”: Woolf’s Sublimating
Sublime», The Modern Androgyne Imagination, a failed sublime, p.168.
1% CORREIA, Alda Maria, Orlando — uma andlise do mito do andrégino, p. 6.
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Assim, e analisando ja o texto de Virginia Woolf, observemos a referéncia aos
nomes préprios, um fio condutor particularmente contributivo para este trabalho. Logo

no inicio da obra tornam-se claras as referéncias onomasiologicas:

(...) As for the girl, we know no more than Queen Elizabeth herself did what her

name was. It may have been Doris, Chloris, Delia, or Diana, for he made rhymes to them all
159

in turn; equally she may have been a court lady, or some serving maid. (...)

Ainda que encontremos estes nomes noutros autores, por exemplo em Samuel
Daniel (1562-1619), que escreveu um dos classicos da lingua inglesa, um livro de
sonetos intitulado Delia, ou em Sannazaro, onde o nome surge como outra designagio
de Diana, ou a Lua, nfio quisemos deixar de notar esta ocorréncia, patente nos textos em
estudo neste trabalho.

Encontramos no passo citado a referéncia cronologica exacta, para que néo
restem davidas de que o periodo em causa se trata do periodo isabelino (sobretudo a
segunda metade do século XVI, j& que a sua morte se da nos primeiros anos do século
XVII): “Queen Elizabeth herself”, periodo em que o poeta, invariavelmente de género
masculino (“for he made rhymes”), dedicava os seus poemas como forma de sedugéo e
afirmaciio do seu sucesso sexual (“to them all in tum”), ao passo que muitos dos
elementos pertencentes a0 sexo feminino permaneciam an6nimos até a0 momento de
serem presenteados com alguma forma de identidade sublime por constarem dos textos
do poeta (“As for the girl, we know no more than Queen Elizabeth knew herself did
what her name was”).

Sabendo que Virginia Woolf era uma atenta leitora de Shakespeare,
poderiamos facilmente argumentar no sentido de existir uma Diana, por exemplo, em
All’s Well That Ends Well, “a falta” de uma que nos permita estabelecer um paralelismo
directo entre As You Like It e Orlando.

159 WOOLF, Virginia, Orlando, p. 18.

84



Ainda que Virginia Woolf nfo tenha recebido o texto de Montemor
directamente, a convergéncia fonematica parece-nos coadjuvar o processo de
significagdo se tivermos em linha de conta a nogio de geno-texto.'® O feno-texto
traduz, em cada nova concretiza¢3o, as obliteragdes, de ordem fonética, neste caso.'®!

Ora, o que nos parece relevante salientar a proposito do texto de Montemor, €

no que se refere ao nome Delia, s3o as suas caracteristicas enquanto personagem:

(...) Era Delia, mi sefiora, aficionada a leer historias antiguas en tanto extremo
que, si enfermedades o negocios de grande importancia no le estorbaban, jamds pasaba el

tiempo en otra cosa. )%

Delia surge-nos como leitora assidua e apaixonada (“aficionada a leer (...) en
tanto extremo”; “jamas pasaba el tiempo en outra cosa”), fiel a tradigdo literaria a que
tinha acesso (“historias antiguas”). O que com este levantamento pretendemos dizer ¢
gque o geno-texto que acima referimos se concretiza em feno-texto no Orlando de
Virginia Woolf na medida em que o culto dessa tradigdo literaria, personificada em
Delia, encontrard o eco na auséncia de praticas significantes do poeta que Orlando
pretende tornar-se. Logo, também aqui a questio onomasiologica contribui para a
instituigdo do ideologema a partir do momento em que o quadro referencial de Orlando

evoca esta particularidade de Delia.

(...) parmi les nombreuses pratiques signifiantes, seuls certains textes liftéraires
d’avant-garde arrivent & parcourir linfinité du proceés, c'est-a-dire, & atteindre la chora
sémiotique qui modifie les structures linguistiques (...) On soulignera pourtant que cefte
traversée globale du procés de la signifiance laisse généralement en suspens les théses
propres & l’organisme social, & ses structures et a leur mutation politique : le texte a tendance

a se passer de signifié politique et social.'®

160 KRISTEVA, Julia, La Révolution du Langage Poétique, p. 83.
16! 1bid., p. 85.

'¢2 MONTEMAYOR, Jorge de, La Diana, Libro Segundo, p. 100.
163 KRISTEVA, Julia, La Révolution du Langage Poétique, p. 85.
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A partir daqui poder-se-4 concluir que o texto de Virginia Woolf — enquanto
feno-texto — se pode considerar entre os textos que percorrem a totalidade do processo
de significagdo. Com isto queremos dizer que a escolha dos nomes indicados, conduzida
pela pulsdo que faz accionar a chora, té-la-4 feito recuperar o significado original ao
indicar o significante que remete para o texto de Montemor enquanto geno-texto. Sem
descurar, claro, a mediacdo indirecta da Delia da tradigio inglesa da época. Ao adquirir
significados politicos e sociais, o geno-texto contribui para a edificagdo do ideologema.
Alias, e ainda a proposito do nome Delia, podemos verificar que o andrégino se constroi
por antitese.

Em Montemor, Delia € a mulher que 1& avidamente, mas que, apesar dessa
pratica, ndio se consegue impor na sociedade falocéntrica vigente; em Woolf, Delia ¢ a
mulher andnima que serve de inspiragdo a Orlando, o homem que avidamente quer
escrever e que nio o consegue fazer satisfatoriamente ante as expectativas da sociedade
falocéntrica vigente.

Outro aspecto a considerar ¢ o de o narrador de Orlando se autodenominar, ao
longo de todo o processo diegético, the biographer, distanciando-se dessa forma dos
historians e do seu conhecimento supostamente exacto (“historians tell us”) de The
Great Frost, povoando-o de situacdes de tal forma fantésticas (por exemplo, “Birds
froze in mid-air and fell like stones to the ground”) que s6 a parodia desses historiadores
pode justificar.

Em Virginia Woolf reading the Renaissance, Sally Greene escreve:

(...) In Orlando’s opening scenes, Woolf burlesques Ruskin’s ‘frosty”

Renaissance, melting the frozen waters of the Thames into a liberating “forrent” of energy.

I

Ja perto do final da sua vida, a prépria Virginia Woolf escreve no seu diario:

164 GREENE, Sally, «Michelet, Woolf, and the Idea of the Renaissance», GREENE, Sally, ed., Virginia
Woolf Reading the Renaissance, p. 23.
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“The complete Insider”—I have just coined this title to express my feelings
towards George Trevelyan; who has been made master of Trinity: whose history of England I
began after tea. (...) Herbert Fisher is another. So (with a ‘perhaps’) is Maynard. (...) 1 like
outsiders better. Insiders write a colourless English. They are turned out by the University
machine. I respect them. Father was one variety. I don’t love them. I don't savour them.
Insiders are the glory of the 19® century. They do a great service like Roman roads. But they

avoid the forest and the will o the wisps. 165

Podemos ver claramente neste passo quais os sentimentos de Virginia Woolf,
quer perante um certo Renascimento “idealizado”, alvo de uma visdo e de uma analise
“congeladas”, quer perante as autoridades reconhecidas nesse campo pela mentalidade
novecentista ainda vigente na época de Woolf, invariavelmente do sexo masculino e
pertencentes a uma forma “congelada” de ver esse Renascimento, para além de toda a
Histéria.

Voltando ao que diz Sally Greene, é nossa convicgdo nio devermos, neste
trabatho, abusar da nogdo de “burlesco”, mas invocar apenas a de “parodia”, enquanto
processo de urdidura do texto. Alids, segundo Margaret A. Rose, 0 termo burlesco tem
uma origem mais recente, ¢ mais dubia, portanto seria sempre mais benéfico
justificarmo-nos com base nos termos de onde a palavra “parodia” deriva, e nos
significados que lhe foram atribuidos pelos seus primeiros utilizadores — “para-ode” —
enquanto processo de transformagio das obras anteriores.'® Baseando-nos na tese de
Margaret A. Rose, serda mesmo de defender que a assungdo do narrador enquanto
bidgrafo podera ser considerada uma forma de fravesti textual, uma forma de méscara
de que se serve o sujeito de enunciagdo de forma a poder servir-se de um determinado

tom irénico para travestir o caracter heréico do texto.'®’

(...) a term for parody, ropedio, had been applied by the ancients to what is now

called the ‘mock-heroic’ poem, as well as to other, related, devices of comic quotation. The

165 WOOLF, Virginia, Diary, vol. 5, OLIVIER BELL, Anne, ed., p. 333.
1 ROSE, Margaret A., Parody: Ancient, Modern and Post-Modern, p. 54.
197 Ibid., p. 55.
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introduction into common critical usage of the terms burlesque and travesty in the eighteenth
century was, however, 1o see those more modern terms take over this role from parody in

Jollowing centuries (...)'®

Se assumirmos a parddia na acep¢do de “mock-heroic”, isto ¢, uma forma de
ironizar o modo herdico, poderemos dizer que o sujeito de enunciagéo do Orlando de
Virginia Woolf parodia o modo que pretende ironizar, isto €, a biografia, por um lado, e
por outro lado, os historiadores vitorianos.

Resta-nos o problema de estabelecer se the biographer se trata de o bidgrafo,
ou de a bidgrafa... Mais uma vez invocando o que foi dito anteriormente, parece-nos
que a identificacio do sujeito de enunciagdo pretende passar por o biografo, assumindo
uma outra dimensdo do texto, a da transgressdo, ja que so se podera ironizar a area dos
historiadores se se jogar no mesmo campo e com as mesmas regras. Uma espécie de
observagdo participante em que o sujeito de enunciagdo esta consciente da falibilidade
do seu disfarce textual, pois que assumidamente o faz erigir-se enquanto parédia, mas
pretende que seja no territorio da enunciago que se concretize mais uma das dimensdes

do ideologema: a transgressdo ndo apenas do género, mas também da fung3o.

Transgression is a leitmotiv in the works, through cross-dressing, disguise, or

through the transgression of the narrative conventions themselves, present in the creation of
)

authors who double as characters. (..

Se bem que tenhamos chamado & colagio o texto de Isabel de Sena, ndo
queremos com isto dizer que pensamos que the biographer possa funcionar como
substituto do autor, mas, sim, que essa assungio da autoridade ¢ parte indissociavel da
nogio de género do texto que tentamos introduzir aqui.

A este proposito poderemos ainda afirmar que As You Like It de Shakespeare,

enquanto geno-texto de Orlando, e enquanto feno-texto das obras anteriores,

168 ROSE, Margaret A., Parody: Ancient, Modern and Post-Modern, p. 55.
169 SENA, Isabel de, The Sentimental Romance in Spain and Portugal: Towards a Poetics of the Genre at
the Turn of the Sixteenth Century, p. ix.
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nomeadamente no que se refere ao modo pastoril, ja nos pusera em contacto com
personagens que emitem os juizos de valor e se movimentam pela urdidura do texto
com a desenvoltura da autoridade.

Assim, continuamos a apoiar-nos no trabalho de Isabel de Sena, uma vez que,
e embora o nosso trabalho nio inclua a Menina e Moga de Bernardim Ribeiro, existe
aplicabilidade entre o que diz o seu trabalho ja citado e a personagem Touchstone de As
You Like It.

A semelhanca de the biographer, Touchstone ndio se pode considerar uma
personagem complexa, mas sim uma conveniéncia dramatica'™, ja que através dele
perpassam os juizos, os esclarecimentos acerca do desenrolar da intriga que as
personagens, por si s6, ndo conseguem transmitir. A semelha de the biographer,
Touchstone como que usurpa um lugar que ndo lhe pertence, e, enquanto figura de
parédia — o bobo —, permite-se, tal como the biographer, retratar as coisas como sdo, ou
seja, expor o ridiculo do que é pretensa e, muitas vezes, vimente recornhecido com base
na autoridade intelectualmente reconhecida pelos poderes instituidos, no caso de ambos

oS textos.

(...) the whole narrative process is predicated on a narrative transgression: the
inscribed author (...) becomes a character in order to tell the story. Yet sometimes he changes
back to being author (...) so that changing identities becomes a metonymic extension
alternative between author and character, blurring of levels of reality within the text, and the

text’s relation to its extradiagetic world (the author fictionalizes himself). (. D7

Touchstone, 3 semelhanga de the biographer, também desempenha um papel
de relevo na dentincia dos costumes de corte, sobretudo no que diz respeito as “versdes
oficiais” do comportamento esperado. Verifiquemos, por exemplo, a cena II do III acto
de As You Like It (vv. 39-41).

170 L ATHAM, Agnes, «Introduction», SHAKESPEARE, William, As You Like It, p. 1i.
171 SENA, Isabel de, The Sentimental Romance in Spain and Portugal: Towards a Poetics of the Genre at
the Turn of the Sixteenth Century, pp. 89-90.
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(...) if thou never wast at court, thou never saw’st good manners; if you never

saw'st good manners, then thy manners must be wicked (...)'"*

Ao dirigir-se assim ao pastor Corin, Touchstone ridiculariza duas instituigOes
do periodo isabelino: o cortesdo, ironizando o cdédigo de conduta pela enumeragdo
proto-filosofica dos factos (na continuagdio da deixa de Touchstone citada acima), € o
pastor, ao admoesta-lo por se arrogar o direito de se comportar como cortesdo.

Para além da critica social e de modos literarios, vejamos a critica de
Touchstone no que as falsas artes poéticas diz respeito, ainda na cena II do III acto (vv.
111-2):

(...) This is the very false gallop of verses; why do you infect yourself with them?

O passo que acabamos de citar é retirado do didlogo entre Rosalind e
Touchstone a propdsito de uns versos supostamente encontrados pela primeira no tronco
de uma arvore. O falso galope dos versos que Touchstone acaba de criticar € o ritmo de
composi¢do dos que versejam por moda e ndo por vocagdo, os que apenas tentam
imitar, mas sem o conhecimento, sem a sabedoria inerentes a convocagio pela chora
semiética. Tal seria uma infecgdio, um defeito de caracter.

Touchstone preferiria um pastor de ideias simples que “sentisse” a poesia, aos
cortesdos que a fabricam, como se verifica na deixa que dirige a Audrey na III cena do
IIT acto (vv. 9-13):

(...) When a man’s verses cannot be understood, nor a man’s good wit seconded
with the forward child, understanding, it strikes a man more dead that a great reckoning in a

little room. Truly, I would the gods had made thee poetical.'™

172 SHAKESPEARE, William, As You Like It, p. 62.
13 Ibid., p. 80.



Touchstone revelar-se-nos-a ainda mais enigmatico no final da pega quando
nos provoca acerca da autoridade da propria pega, acerca do conhecimento dos factos,
num jogo de alteridade que remeteria a verdadeira sapiéncia — a omnisciéncia — para os
supostamente loucos, onde se incluiram, desde sempre, os poetas, 0s verdadeiros, isto é,
os que constroem o seu texto de forma a reivindicar algo, os que erigem o texto em
ideologema, por oposigdo aos autores da autoria, se é que nos ¢ permitido este jogo de
palavras, j& que estes, 0s “poetas” por osmose ou até por parasitismo — plagio'™ e
intertextualidade n3io s3o a mesma coisa — apenas pretendem manter a situagio,
encontram-se integrados no sistema de corte (de todas as cortes estabelecidas, ao longo
dos tempos) e primam pelo desconhecimento das varias lateralidades do real.
Curiosamente, tendem a copiar-se uns aos outros, perpetuando a vacuidade das suas
jactancias.

A este proposito, diz Touchstone, na I cena do V acto (vv. 30-1):

(...) ‘The fool doth think he is wise, but the wise man knows himself to be a
Jool (.. )7

E a questdo da alteridade e da perpetuagio da mediocridade surge mais abaixo
(vv. 39-43):

(...) Then learn this of me. To have is to have: for it is a figure in rhetoric that
drink, being poured out of a cup into a glass, by filling the one doth empty the other. For all

your writers do consent that ipse is he. Now you are not ipse, for 1 am hel™®

O que acabamos de expor pode ser corroborado pelo trabalho de William

Kerrigan'”’, que, nfio se referindo apenas a Touchstone, afirma ser Arden uma floresta

174 «(_ ) It is only by plagiarizing the other that the courtier acquires his own, ‘authentic’ self; he literally
steals the aura of natural grace that is taken to be his own, proper birthright” KORDA, Natasha,
«Mistaken Identities», FINUCCI, Valeria ¢ SCHWARTZ, Regina, ed., Desire in the Renaissance,
Princeton University Press, Princeton, New Jersey, 1994, p. 45.

175 SHAKESPEARE, William, As You Like It, p. 113.

16 Ibid., p. 113.
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de cultura, de conhecimento, o que também nos remetera para o Orlando de Virginia
Woolf, que constitui a descriio de uma “viagem”, se assim lhe podemos chamar,
através de alguns periodos da literatura Inglesa/Europeia, se tivermos em mente a
heteroglossia de que fala Kerrigan, com particular énfase para os periodos isabelino e
vitoriano.

Voltando por momentos ao locus litterarius de As You Like It, a floresta de
Arden, verificamos que o conhecimento, no periodo de Shakespeare, passava por um
relacionamento com a natureza, nio pelo natural em si, mas pela procura do lugar do
homem no seio dessa natureza. Ora, como verificamos, o espago textual ideal enquanto
eco e reflexo dessa mundividéncia serd o modo pastoril, pelo que poderemos afirmar

que a floresta de Arden, enquanto locus litterarius remonta a Montemor.

(...) the whole question of man’s relationship to nature is a pastoral question—and

thus a question whose precondition is literacy.'™®

Retomando a questio da transgressdo textual de sujeitos de enunciagéo que se
fazem passar por aquilo que nio sdo, pensamos que também the biographer ira assumir
um duplo travestismo textual, chamemos-lhe assim, ja que se fara passar por historiador
oficial sem o ser, demonstrando, através do recurso & ironia, conhecer os factos
histéricos que supostamente nio seria suposto saber (a repetigéo ¢ propositada).179 Este
oximoro permite a the biographer, & semelhanca do efeito obtido com o jogo de
palavras de Touchstone (“for I am he”), movimentar-se em areas que lhe estdo, a
partida, franqueadas, ao contrario do que ¢ defendido nos livros de corte, para, sim,
desmascarar o jogo de embustes dos que podem ter direitos de nascimento, mas que nio
tém, de facto, o conhecimento. O oximoro confirma-se em si mesmo, ja que o arguto se

faz passar por estupido num mundo de estipidos que se comportam, por antonomasia,

177 KERRIGAN, William, «Female Friends and Fraternal Enemies in As You Like It», FINUCCI, Valeria
e SCHWARTZ, Regina, ed., Desire in the Renaissance, pp. 194-5.

'8 Ibid,, p.194.

179 SENA, Isabel de, The Sentimental Romance in Spain and Portugal: Towards a Poetics of the Genre at
the Turn of the Sixteenth Century, p. 183.
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como se fossem argutos e meritorios dos seus privilégios herdados, mas ndo obtidos por
mérito proprio.'®

Relativamente aos poemas supostamente deixados por outrem e destinados a
Rosalind nos troncos das arvores da floresta de Arden, parece-nos relevante o facto de
Orlando, na obra de Virginia Woolf, escolher como lugar de elei¢do o carvalho (oak
free) e que de entre toda a sua produgdo literaria [“Thus had been written (...) some
forty-seven plays, histories, romances, poems; some in prose, some in verse; some in
French, some in Italian (...)"'®'], Orlando tenha apenas escolhido dois titulos com que
se preocupar: ‘Xenophila a Tragedy’ e ‘The Oak Tree’.'®

No que diz respeito ao primeiro titulo, se bem que ele se possa inscrever numa
posicdo ideologica critica no que diz respeito a um certo isolamento que sempre foi
caracteristico de alguma Inglaterra “insular”, e da qual o sujeito de enunciacio se
demarca a0 escrever uma personagem que escreve uma obra em torno desse
posicionamento, isto é, xendfila, esse titulo ¢ descartado por menos importante (“or
some such title”'®*) para ser o segundo, afinal, o escolhido.

As razdes para essa escolha prendem-se com um factor determinante na arte
poética: a simplicidade, atestada nas razdes que sao apresentadas para a escolha de ‘The
Oak Tree’: “one thin one” e “the only monosyllabic title among the lot”'®. O que se
disse anteriormente §é, alids, corroborado pela utilizagdo do advérbio de modo que
caracteriza o titulo: “simply”.

A nosso ver, a escolha de ‘The Oak Tree’ ndo ¢ acidental. Na II cena do II
acto de As You Like It, a entrada de Orlando com o papel onde se encontram registados

os seus versos ¢ emblematica.

(...) Hang there my verse, in witness of my love,

180 KORDA, Natasha, «Mistaken Identities», FINUCCI, Valeria ¢ SCHWARTZ, Regina, ed., Desire in
the Renaissance, p. 40.
181 WOOLF, Virginia, Orlando, p. 48.
182 .
Ibid.
183 Ibid.
184 Ibid.
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(.)
Thy huntress’ name, that my full life doth sway.
O Rosalind, these trees shall be my books,

¢.)
(...) thy virtue witness d everywhere.

Run, run Orlando, carve on every tree

The fair, the chaste, and unexpressive she.'®

A nosso ver, tal transcrigio afirma-se necesséria por conter em si 0s aspectos
chave da constituicdo de As You Like It enquanto feno-texto de Orlando e geno-texto de
La Diana, para além dos aspectos pastoris ja referidos.

Assim, e voltando 4 questdo do titulo escolhido pelo Orlando da obra de
Virginia Woolf, vemos que a arvore representa, por metonimia, a obra, € vice-versa'®.
Tal pode ser corroborado pelo emprego do imperativo na personificagdo da produgdo
escrita (“hang there”), dotando-a de voz propria, ja liberta da sindroma da autoridade,
adquirindo o estatuto proprio de texto, quer enquanto geno, quer enquanto feno-texto. A
metonimia ¢ plenamente realizada na frase “these trees shall be my books”. Alias, o
texto é remetido a categoria de testemunho (“witness”), mas ndo € tomado pelo
sentimento em si mesmo. Retomando o Orlando de Virginia Woolf, quase nos
atreveriamos a dizer que Orlando, ao escolher a “magra” obra com o titulo “simples e
monossilabico” ‘The Oak Tree’ esti como que a dizer “this book shall be my tree”.

Ainda que na época de Shakespeare as referéncias a Diana fossem diversas e
de diversa proveniéncia, ¢ uma vez que ja demonstramos a pertinéncia da obra de
Montemor na edificagio do texto pastoril, parece-nos pertinente estabelecer também
aqui a referéncia aos atributos da deusa (“Thy huntress’ name”) que da titulo a obra de
Montemor, atributos que neste caso sdo apostos a Rosalind. A tais atributos viris,

androginos, ha ainda que verificar a aposi¢do dos restantes atributos da virtude (“thy

185 SHAKESPEARE, William, As You Like It, p. 61.
185 SENA, Isabel de, The Sentimental Romance in Spain and Portugal: Towards a Poetics of the Genre at
the Turn of the Sixteenth Century, pp. 192-5.
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virtue”) que Diana vem emprestar a Rosalind: a beleza, a castidade e a graga (“The fair,
the chaste, and unexpressive she”).

No entanto, a questdo por tras do ideologema prende-se, como ja indiciamos,
com a autoridade masculina oitocentista. Fazendo a retrospectiva historica da evolug@o
das mentalidades detentoras de autoridade intelectual — historiadores, escritores, artistas
reconhecidos pelos poderes instituidos — podemos constatar como este poder masculino
é retratado no Orlando de Virginia Woolf. Apés a descri¢io parddica das referidas

autoridades intelectuais, encontramos o retrato que eles proprios fazem das mulheres:

(...) ‘what fools they make of us — what fools we are! (. e

Na “ressaca” de um periodo oitocentista extremamente conservador, mesmo
mais do que a idade das trevas, como assim se refere a Idade Média, o inicio do século
XX afigura-se como a oportunidade da tomada de consciéncia da memoria. Neste
campo, ¢ enquanto ideologema, todo o texto do Orlando woolfiano assume este papel,
inscrevendo o poeta como o equipado, por exceléncia, com os intrumentos de analise

dessa memoria.

(...) the early twentieth century, when critics, Woolf among them, began to notice

that all of our memories, social and individual, are open fo analysis.'*

O ideologema do [andrégino] atinge a sua plenitude quando o signo €
traduzido na sua multiplicidade, na multiplicidade que apenas o poeta pode em si
concatenar, sendo através da sua intervengdo enquanto sujeito de enunciagdo pleno,

total, que o papel de anlise da memoéria assume uma perspectiva dindmica que

187 WOOLF, Virginia, Orlando, p. 99.
188 FERNALD, Anne E., «The Memory Palace of Virginia Woolf», GREENE, Sally, ed., Virginia Woolf
— Reading the Renaissance, Ohio University Press, Athens, Ohio, 1999, p. 90.
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contrasta com o papel “recolector” do historiador, ou do biografo, tipicos'® do século

XIX.

(...) And here it would seem from some ambiguity in her terms that she was
censuring both sexes equally, as if she belonged to neither; and indeed, for the time being, she
seemed to vacillate; she was a man; she was a woman; she knew the secrets, shared the

weaknesses of each. It was the most bewildering and whirligig state of mind to be in. (.. e

O que o recurso a esta auséncia de género sexual, concretizada no todo
constituido por se pertencer simultaneamente aos dois géneros e a nenhum, € o
desdobrar — ao longo de um determinado periodo da historia ocidental — do corpo do
poeta enquanto chora semiltica. Através dessa reverberagdo, o signo do [androgino]
assume a sua plenitude enquanto ideologema. Se a prética significante surgir, podera
cumprir-se independentemente da regulagio do saber cristalizado, bastando que o
ideologema seja accionado.

Perante a ameaga de recristalizagdo dos saberes e da criatividade, verificamos
o receio manifestado pelo poeta perante a ameaga de morte do ideologema, ao recorrer a

metafora do museu novecentista:

(...) Poetry ought to have a mother as well as a father. The Fascist poem, one may

Jear, will be a horrid little abortion such as one sees in a glass jar in the museum of some

country town. O

No fundo, Orlando concretiza o epitome do poeta erigido a partir do
ideologema cumprido no [androgino]: a releitura informada da cultura ocidental iniciada
no ponto em que ela se pdde libertar das amarras do simbolo e erigir-se em signo, ¢ a

sua reconfiguragio textual numa época prenhe de promessa no que as praticas

'8% Na acepgdo de Virginia Woolf.
19 WOOLF, Virginia, Orlando, p. 99.
191 WOOLF, Virginia, 4 Room of One’s Own, pp. 101-2.
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significantes diz respeito, para, dentro em breve, se ver ameagada pelo advento contra-

atacante do modo épico e do simbolico que o nazismo quis voltar a corromper.

Too modern, too self-conscious of the difficulties of historical reconstruction to
write conventional historical fiction, Woolf uses the Renaissance — overtly in Orlando (...) —
as a testing ground for a series of radical reconceptions of Western Culture. (...) she seems to
have taken somewhat seriously the suggestion that “the individual” began with the
Renaissance. (...) Woolf’s Renaissance (...) is” romantic”. That is to say, among other things,

that it has not yet fully come to pass.'?

192 GREENE, Sally, «Michelet, Woolf, and the Idea of the Renaissance», GREENE, Sally, ed., Virginia
Woolf — Reading the Renaissance, p. 23.
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8. Conclusio.

(...) So long as you write what you wish to write, that is all that matters; and
whether it matters for ages or only for hours, nobody can say. But to sacrifice a hair of the
head of your vision, a shade of its colour, in deference to some Headmaster with a silver pot in
his hand or to some professor with a measuring-rod up his sleeve, is the most abject treachery,
and the sacrifice of wealth and chastity which used to be said to be the greatest of human

disasters, a mere flea-bite in comparison. 193

Ao longo deste trabalho tentdmos demonstrar, num exercicio de andlise
comparatista, como o recurso & figura do andrégino e o seu advento enquanto signo
podem funcionar como ideologema da sexualidade na literatura.

Podemos constatar que o [androgino], nas suas multiplas concretizagGes
textuais ao longo da histéria literaria ocidental, demonstra que o texto funciona
independentemente do género sexual que o gerou, ja que s80o os textos que convocam as
mios que reescrevem esses textos de forma a constituirem-se, por seu turno, em textos
potenciais de outros textos que virdo.

Podemos, no entanto, constatar que o Unico texto saido de pena feminina que
consta do nosso corpus é o Orlando de Virginia Woolf, o que corrobora a propria razdo
de ser desse mesmo texto enquanto ideologema da sexualidade. Os outros trés textos,
grosso modo pertencentes i mesma época literaria e historica — o Renascimento —, se
bem que se erijam no ideologema que converge no texto woolfiano, tornando-se
cronologicamente geno e feno-textos, corroboram o proprio ideologema de Woolf, em
particular na época em que escreve.

Tratando-se de um texto herdeiro do espartilhamento vitoriano no que a

expressio feminina diz respeito, o texto de Virginia Woolf manifesta a necessidade de

193 WOOLF, Virginia, 4 Room of One’s Own, p. 105.
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demonstrar, funcionando independentemente do autor, que o texto se erigira enquanto
ideologema da sexualidade, particularmente no caso do [andrégino]. No fundo, o que se
pretende comprovar € que os textos, enquanto praticas significantes, assumem o seu
papel pleno quando existem reivindicagdes socio-econdmicas a fazer.

Foi no final da Idade Média e, sobretudo, ao longo do Renascimento que essa
forma de ideologema se fez sentir de uma forma mais livre, ja que o texto pode
abandonar as grilhetas que o mantinham aprisionado ao simbolo no verso rigido do
modo épico, e assumir a sua dimensdo plena e plural, ji que é no dealbar do romance
que o simbolo devém signo.

O signo, em particular, e no caso do nosso trabalho, o signo do [andrégino],
concretiza-se em diversos textos que, no entanto, continuam perfeitamente
identificaveis na sua intertextualidade, como demonstramos. Isto é, ao longo da sua
existéncia diacronica, o [androgino] foi sempre identificdvel independentemente das
suas variaveis sintacticas, j4 que a sua “forga” seméntica se manteve, assumindo
dimensdes diferentes que, no entanto, questionavam de forma significante a mesma
realidade socio-cultural: o papel da mulher num mundo em que os homens sdo
preponderantes.

O [androgino], ao assumir-se enquanto ideologema da sexualidade, vai
demonstrar a falibilidade da ordem imposta, nio apenas & mulher, mas sobretudo a
mulher, demonstrando que, se a mulher é digna e pode desempenhar determinado papel
tradicionalmente reservado ao homem, poderd fazé-lo independentemente de
conjunturas sexualmente favoraveis a partida.

Mas continuamos perante textos que, embora tradutores da consciéncia do
[androgino] enquanto ideologema da sexualidade, sdo de autoria masculina.

Sera apos um outro periodo de, digamos, um retrocesso no que diz respeito ao
reconhecimento do papel da mutlher na sociedade — o periodo oitocentista — que o
[andrégino] encontrar outra concretizagdo: lado a lado com a tomada de consciéncias
ideologicas diversas, sobretudo relacionadas com a consciéncia de classe, o [andrégino]

assumir-se-4 pela primeira vez na sua longa historia textual enquanto ideologema da
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sexualidade feminina, na aquisicgdo da maior dimensdo temporal até entdo
experimentada pelo texto enquanto ideologema. Esta dimenséo temporal prende-se com
o facto de, com o texto de Virginia Woolf, o ideclogema assumir uma voz feminina,
adquirindo a dimens3o que lhe faltava para se completar enquanto [andrégino].

Agora, o [androégino] proclama-se enquanto ideologema da sexualidade
porque, tendo-se cumprido através de pena feminina, pode reclamar-se apenas enquanto
texto, fruto da reverbera¢do da chora semidtica. Sdo assim convocados os intérpretes
que possam reinscrever os textos de todos os textos que devirdo textos
independentemente da  sua origem  socio-economica, mas, sobretudo,
independentemente do género sexual do poeta.

O poeta, afinal, ndo tem sexo.
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