“Parece-me que a peca de teatro deve ser antes de tudo um poema.’

>

MAETERLINCK (1990 : 155), por Jules Huret (1893).

“A porta simboliza o lugar de passagem entre dois estados, entre dois
mundos, entre o conhecido e o desconhecido, a luz e as trevas, o tesouro e o
desnudamento.”

CHEVALIER & GHEERBRANT (1982: 779).

RESUMO: A obra de Maurice Maeterlinck apresenta a caracteristica paradoxal de
ser considerada como uma das mais importantes do movimento simbolistas enquan-
to, a0 mesmo tempo, ela participa da invenc¢io de um tipo de simbolo — o simbolo da
obra — que se revela critico do simbolismo em geral. Contrariamente ao simbolo do
dicionario, que fundamenta seu valor na universalidade, o simbolo da obra tira seu
valor de sua especificidade. Assim, em A Morte de Tintagiles, a porta, objeto simboli-
co por exceléncia, perde seu valor universal de passagem entre dois mundos, para ga-
nhar uma funcio: fazer da linguagem, em seu préprio fraseado, o lugar dramatico de
uma comunicacao impossivel.
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CRISE DE SIGNE. LE SYMBOLE DANS LE THEATRE DE
MAETERLINCK

RESUME : L'ceuvre de Maurice Maeterlinck présente cette caractéristique
paradoxale d’étre considérée comme l'une des plus importantes du mouvement
symboliste alors que, dans le méme temps, elle participe a I'invention d’un type de
symbole — le symbole de I'ceuvre — qui se révele critique du symbolisme en général.
Contrairement au symbole du dictionnaire, qui fonde sa valeur sur I'universalité, le
symbole de I'ceuvre tire sa valeur de sa spécificité. Ainsi, dans La Mort de Tintagiles,
la porte, objet symbolique par excellence, perd sa valeur universelle de passage
entre deux mondes, pour gagner une fonction : faire du langage, dans son phrasé
méme, le lieu dramatique d'une communication impossible.

MOTS-CLES : Maeterlinck ; Poétique ; Signe ; Symbole ; Théatre.

O posicionamento de Maeterlinck no que toca a literatura e a linguagem é ambi-
guo, como acontece com varios escritores associados ao simbolismo. Impregnado de
metafisica e de misticismo (a sua leitura e traducao de L’'Ornement des noces spiri-
tuelles [O ornamento das niipcias espirituais] de Ruysbroeck, o Admiravel — dedi-
catério de A Rebours [As avessas] de Huysmans [1884] — constitui para ele uma
revelacdo, revelacao essa que prolonga com a traducao de Disciples a Sais [Os Dis-
cipulos em Sais] e dos Fragmentos, de Novalis), o escritor elabora um teatro donde
decorrerao as dramaturgias modernas. O ensaio Le Trésor des humbles [O tesouro
dos humildes] (1896) é sob esse prisma um livro complexo. A tonalidade geral é
mistica: inclui nomeadamente um estudo sobre Ruysbroeck, um excerto do seu pre-
facio a sua tradugao de Novalis, um estudo sobre Emerson e ainda textos sobre «A
moral mistica», «O acordar da alma», «A vida profunda» e «O siléncio». Mas sdo as
consideragoes que ai desenvolve sobre o teatro e sobre a linguagem que, apesar de
sintonizadas com a tonalidade geral da obra, abrem interessantes perspectivas, con-
firmadas pela sua pratica de poeta dramatico.

Um texto como «O siléncio», por exemplo, resulta directamente do pensamento
mistico. Descreve o comércio das almas, oposto a comunicagdo pela linguagem, que
constitui o comércio dos homens. Cada pequeno siléncio quotidiano ai aparece as-
sombrado pelo «grande siléncio»* final. No entanto, este texto propde uma reflexéo
sobre as relacoes entre linguagem e siléncio que muitas concepcoes filosoficas e lin-
guisticas actuais ainda mal comecaram a pensar. E o caso da distinciio que opera entre
siléncio activo e siléncio passivo, e é caso, sobretudo, da abordagem positiva do silén-

4 Aludo aqui ao livro Avant le grand silence [Antes do grande siléncio] (MAETERLINCK, 1934).



cio, que ndo é aqui considerado como uma simples auséncia de palavras’. O siléncio
pode entdo tornar-se, como em Mallarmé, uma verdadeira categoria da linguagem.

O simbolismo construi-se sobre uma matriz mitica, ou mesmo esotérica, de
época, orientando o simbolo numa direcciao metafisica. Historicamente, o simbolo
® na medida em que, mesmo se as palavras simbolo e sim-
bolismo coabitaram efectivamente, o simbolismo, enquanto escola literaria, com
as influéncias idealistas, misticas e metafisicas que recebeu, sucedeu ao simbolo
enquanto problematica do significado, ndo raro apagando as questoes de partida
por uma contextualizacao a posteriori de tal interrogacao.

A questao do simbolo — parcialmente retomada pelo simbolismo (razio pela
qual é preferivel falar dos simbolismos) — participa duma interrogacgao historica
sobre a linguagem, e, por via da literatura, sobre a arte em geral. Esta reflexao vai
provocar, no seio da linguagem, uma crise do signo e do logos, quando o simbolo
participa, do ponto de vista do seu funcionamento, da logica geral do signo: um
representante vale por um representado’. Assim, toda a época trabalha sobre a
sugestdo e a evocacio®, opostas 4 nomeacio, 4 expressio a partir duma problema-
tizacdo — e, dai, duma historizacdo — do inefavel e do inexprimivel de origem mis-
tica’. A época é critica e inventiva. Os seus objectivos sdo os seguintes: «procura
de nuances, recuo dos limites da lingua, expressdo de ideias novas com formas
novas e com palavras ainda por ouvir»'’. Trata-se efectivamente duma nova con-
cepcao de linguagem que os escritores se esforcam por encontrar. Surgem novas
categorias operatorias quer para a literatura quer para o estudo da linguagem,
como é o caso do ritmo — «imanente aos proprios movimentos do pensamento»
(GHIL, 1978: 162) —, o siléncio, a musica.

Para Maeterlinck, a verdadeira questao literaria e teatral é a do simbolo. As su-
as consideracoes sobre o simbolo, na sua «Resposta ao inquérito de Jules Huret»
de 1891, sdo na realidade uma reflexao sobre a literatura e a obra de arte. Assim, a
distincao operada pelo escritor entre o simbolo «a priori», «de proposito delibe-
rado» e o simbolo «inconsciente», produzindo-se «a despeito do poeta», da lugar
a uma critica implicita deste simbolismo — entao vigente — que concebe uma obra
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como a realizacdo singular dum simbolo eterno, isto é, como uma alegoria: «Nao
creio que a obra possa nascer viavelmente do signo; mas o simbolo nasce sempre
da obra, se esta for viavel» (MAETERLINCK, 1999: 586)'!.

Mais do que uma pertenca epocal ao simbolismo, ha sobremaneira, em Maeter-
linck, uma atencao a questao do simbolico. Em vez de partir do simbolo (enquanto
signo universal) para a obra, que deste realizaria entdo uma aplicagdo particular, Mae-
terlinck parte da obra, da sua escuta, para ouvir o que ela faz, o que ela significa en-
quanto dizer simbolico. O simbolo torna-se entdo o nome do desconhecido da obra.

O poema dramaético constitui, para Maeterlinck, o melhor campo de investiga-
¢do sobre a linguagem, porquanto permite, através do dialogo, trabalhar sobre o
empirico do conversacional, e, através da relacio entre linguagem e realidade, so-
bre a questao da referéncia. Vai tratar-se, para o escritor, de por em evidéncia
aquilo que os tragicos apenas tinham conseguido fazer subentender. Fazer enten-
der o dizer através do que é dito: «Se neste momento vos falo de coisas mais gra-
ves, do amor, da morte ou do destino, isso nao faz com que apreenda a morte, o
amor ou o destino, e apesar dos meus esforcos, havera sempre entre n6s uma ver-
dade que nao é dita, uma verdade de que nem temos ideia de dizer»
(MAETERLINCK, 1998: 21). E do ponto de vista do simbolo, deste desconhecido
da obra que inventa o que ela significa, a morte, o amor, o destino ndo podem
constituir temas de que se fala, mas verdades éticas que € preciso dizer na inven-
¢ao sempre renovada das obras de linguagem. Podemos pensar aqui na proposta
de Valére Novarina: «aquilo de que ndo se pode falar é o que se deve precisamente
dizer» (1999: 29), que reverte a maxima bastante conhecida de Wittgenstein «
aquilo que nao se pode falar, deve calar-se » (1961 : 177)'%. Simplesmente, o que se
deve dizer deve ser dito de outro modo que enquanto proposicao tema, enunciado,
mensagem. Deve ser dito enquanto fraseado.

O LUGAR CENICO ESTA NA LINGUAGEM

E deste conflito entre dito e dizer, entre o enunciado e o fraseado, entre o signo
e o ritmo, de que o simbolo é o lugar tedrico, que o teatro para Maeterlinck consti-
tui o lugar poético. Um lugar ao mesmo tempo poético e critico, na logica do «po-
ema critico» de Mallarmé: poético porque critico, critico porque poético.

Para dar conta desta problematizacio e da sua logica, proponho reflectir sobre
a questao da referéncia e da representacao, mais especificamente no que concerne
a relac@o da linguagem e do lugar cénico, questdo que se traduz, geralmente, em
termos de encenagao, por um tratamento peculiar do cenario.

1 « Réponse a 'enquéte de Jules Huret », 1891.

12 « Wowon man nicht sprecher kann, daruber muss mon schnweigen. ». — Tradugao de Gilles-
Gaston Grangier : « Sobre aquilo de que n&o se pode falar, deve manter-se o siléncio » [« Sur
ce dont on ne peut parler, il faut garder le silence »] (1993 : 177).



Conhecemos os principios do teatro realista no que ao cenario e aos acessorios
diz respeito. A ideia da quarta parede de Antoine transforma o palco em verdadei-
ra amostra do real. Os objectos sao idénticos aos que o espectador utiliza no seu
dia-a-dia. Esta concepgao é também — e, tratando-se, antes de mais, de teatro —
uma concepc¢ao da linguagem. As palavras sao assim percebidas como designado-
res de coisas. Sob esse ponto de vista, na Princesse Maleine [Princesa Maleine], o
casaco vermelho da rainha, «este casaco vermelho » (MAETERLINCK, 1998:
135)"3, que se encontra « aqui » (ibid.), deveria, no palco como na vida, ser um
verdadeiro casaco, e deveria ser vermelho, encontrando-se entao o mundo em re-
dundéancia total com a linguagem, concebida, segundo Saussure, como uma no-
menclatura. Dum ponto de vista linguistico, esta concepc¢do repousa na confusao
do significado do signo com o eventual referente do discurso (a « fungio referen-
cial » [referential function] de Jakobson).

Esta confianca no poder designativo das palavras é posta a prova pela escrita de
Maeterlinck, desde logo a nivel do plano do enunciado, sempre que as aparentes
contradi¢cOes, quando nao sdo atribuidas, realisticamente, a psicologia das perso-
nagens, subvertem essa funcao designativa: « Por que néo ha luz, irma Ygraine ? »
/ « Ha luz, minha crianca » (22); ou ainda : « ndo convém que um passaro ou uma
erva nos oucam» / «Nao hé erva, irmazinha » (12). Este tltimo exemplo evidencia
bem o conflito gerado pela escrita entre a leitura realista do enunciado e o confe-
rir-lhe um valor gnémico (« ndo convém que um [Gnico] passaro ou uma [Gnica]
erva nos ouga »). O problema é o duma situacao em relacao a linguagem. O que é
dizer? O que é dito no dizer? E ainda estas questoes correlacionadas: o que é ou-
vir ? O que hé para ouvir no que é dito?

Trata-se de um conjunto de interrogacoes que um encenador se pode colocar no
momento de reflectir sobre o cenario duma peca, isto é, sobre a natureza do lugar
dramatico. Estamos perante um problema que o teatro de Maeterlinck, como, mais
geralmente, o teatro simbolista, coloca de modo inevitavel. E que aparece contido
nesta fala de Ygraine, na Mort de Tintagiles: « (Olhando em seu redor.) Nunca ti-
nha visto tudo isto » (MAETERLINCK, 1997: 35, Ato V). O deictico isto faz coincidir,
enquanto lugar dramatico, o mundo do teatro e o mundo da linguagem. O que esta
implicado em isto, o texto nao no-lo diz de modo preciso. Apenas faz alusdo a uma
impossibilidade de movimento e a algumas impressoes: « Nao podemos subir mais
acima; e tudo é proibido... Esta frio... Esta tudo tdo negro que teriamos medo de
respirar... » (ibid.). E que a exterioridade do lugar estd inteiramente contida no
olhar duma subjectividade falante. Uma tnica coisa, porém, entre « tudo isto », se
encontra descrita: uma porta. « Ha aqui uma porta assustadora... » (ibid.). Ygraine
esta sozinha no palco. O seu interlocutor, destinatéario l6gico da designacao, €, as-
sim, ela propria, no plano da ficcdo; mas, no plano dramatirgico, o seu interlocutor
é o publico-leitor. Na verdade, a « descricao » de Ygraine nao nos diz o que ela vé
« realisticamente », mas o que ha para ver. Mais ainda: este ver é um ouvir. Nao ha

13 « HUALMAR — Como é que este casaco vermelho esta aqui ? ».



aqui porta que va para 14 daquilo que dela é dito: « Oh! est4 fria!... E em ferro fundi-
do; todo fundido e ndo tem fechadura... Por onde se abrira entdo ? Nao vejo as do-
bradigas... Acho que estd agarrada a parede...» (ibid.). O cenario é aquele que a por-
ta estabelece. Justifica-se entao que Maeterlinck tenha pedido a Lugné-Poe, para a
encenacao de Pelléas, « dois cenarios de imprecisao, duas espécies de telas de fun-
do, de “acompanhamento” (DOCQUOIS, 1990 : 159). Sabemos que aquando da
primeira representacio de Pelléas no Théatre de L'(Buvre, a sala estava separada do
palco por uma espécie de véu de gazea, criando um efeito de nevoeiro para a visao.

Proponho atentar agora nesta porta, que a Mort de Tintagiles da a ouvir-ver,
como um dos « objectos » mais importantes do teatro de Maeterlinck, tanto mais
importante que, como também acontece com o anel em Pelléas, por serem pouco
abundantes, os objectos tendem a focalizar sobre si os olhares e as falas. A porta
esta no palco desde a abertura de Pelléas (I, I); encontra-se no centro de La Prin-
cesse Maleine (11, 5 ; IV, 5); e fecha o drama de Tintagiles (V).

A PORTA DE TINTAGILES

E precisamente o estatuto da porta na Mort de Tintagiles que eu gostaria de
examinar. No plano da narrativa, lembramo-nos que o pequeno Tintagiles foi rap-
tado pelas servas da rainha, e que o fim da peca vé a crianca e a sua irma Ygraine
separadas pela porta que fecha a torre onde vive a rainha-ogre. Coloca-se aqui a
questao do lugar do drama. Tintagiles e Ygraine procuram juntar-se através duma
porta que os impede. Esta porta funciona como uma fronteira entre o mundo do
aqui — «Quem é que te fez chegar aqui? » (p. 10), «do tempo em que havia aqui
homens» (p. 18) —, o do visivel, onde vivem Tintagiles, suas irmas e o seu servidor
Aglovale ; e um mundo do I4, o da invisivel rainha: «é 14 que se encontra o trono
da rainha » (p. 12), « ela vive 14, sozinha na sua torre » (p. 13), «ela esta 1a ha anos
na sua enorme torre, devorando os nossos» (p. 18).

Mas esta porta, ainda que designada, ndo tem de ser representada no palco en-
quanto objecto. Encontra-se em bom rigor materializada enquanto limiar e lugar de
passagem proibida tdo s6 pelo discurso das personagens. Nao por ser abundantemen-
te denominada, mas porque a linguagem, que é um instanciador ético, ou seja um
marcador de posicoes, a figura subjectivamente a par do dialogo. Assim sendo, os in-
terlocutores da cena est@o recorrentemente a construir os seus pontos de referéncia
pela linguagem, que organiza as relacbes daqueles relativamente a uma porta existin-
do apenas em funcdo dos movimentos interlocutivos, independente da situacao fisica
das personagens. E assim que Ygraine alterna as posicdes de fala, dirigindo-se a Tin-
tagiles indiferentemente a partir do seu aqui de discurso dela (encontrando-se ele,
portanto, ali): « Onde estés ?...estas aqui? » (p. 36), ou a partir do aqui de Tintagiles
(é ela, entdo, que se encontra ali): « Nao tenhas medo, estou aqui... » (p. 37).



Estas posicoes sdo estratégias subjectivas inconscientes. Assim, Ygraine, que
bate com o punho e os pés contra a porta, invectiva a rainha a partir dum aqui do
seu discurso, que nio coincide com o lugar em que se encontra fisicamente en-
quanto personagem: « Oh! o monstro! o monstro!... E aqui que vocé esta!... » (p.
35). E que ela acaba de passar discursivamente do outro lado do limiar, envolven-
do a rainha no aqui da sua fala. Simetricamente, Tintagiles, que se encontra no
entanto do mesmo lado da porta que a rainha, situa a presenca desta em relativa-
mente a Ygraine, com o marcador ali: « Ela esta alil... » (p. 38), referindo a rainha
nao em relacdo a sua posicado fisica mas em relacao ao aqui da fala de Ygraine.
Desse modo, o aqui de Ygraine torna-se o seu. Tintagiles, por seu turno, acaba de
passar, discursivamente, do outro lado da porta, para chegar a Ygraine. Duas falas
mais adiante, o lugar de referéncia de Tintagiles volta a ser o aqui do seu discurso:
« Oh ! oh!irma Ygraine, anda ca...» (ibid.). A porta, que é o organizador simbdlico
deste vaivém discursivo, é muito mais que uma coisa, que um objecto, ou até que
um simbolo universal (as portas de chifre e de marfim dos hermetistas)'®. A porta
é uma modalidade discursiva. E nesta medida que o cenario est4 na linguagem.

Neste dltimo acto da peca, a porta desempenha um papel crucial, enquanto
simbolo produzido pela obra. E alias ela mesma, enquanto objecto, o campo desta
tensdo entre a unido e a separacgao discursiva das personagens, por duas vezes
consecutivas. Em primeiro lugar, Tintagiles detecta nela uma fenda através da
qual descortina a claridade que envolve Ygraine: « Sim, vejo; vejo bem a tua
luz... » (p. 37). Nesta sequéncia, procurando o encontro pelo olhar, cada persona-
gem convida, alternativamente, o outro a ver a partir do seu aqui de fala:

YGRAINE — De que lado? aqui?... diz, diz... é talvez por ali?
TINTAGILES — Aqui, aqui... Nao ouves? Estou a bater...
YGRAINE — Aqui?

Cada aqui é ao mesmo tempo um desejo de unido e a impossibilidade da mes-
ma. Estes aqui, que se querem solidarios, sdo apenas solitarios. Convidam infini-
tamente o outro do didlogo a fundir-se na origem comum da palavra; mas, inter-
rogativos — « Aqui ? » —, trazem consigo, com a forca duma palavra mitica, a sua
possivel ndo-coincidéncia colectiva. O paradoxo (l6gico e linguistico) é que esta
transformacao do valor ético — de colectivo em individual — da déixis é realizada
na propria co-enunciacio do discurso. E nisso que a porta, que organiza simboli-
camente estas trocas de falas, se revela uma mola eminentemente tragica.

A segunda ocorréncia em que a porta reveste este lugar dramatico que apenas
existe ao ser fantasmado nos discursos dos protagonistas é o momento em que as
duas personagens tentam abragar-se apesar do obstaculo que as separa:

4 « Ndo pude penetrar sem estremecimento estas portas de marfim ou de chifre que nos
separam do mundo invisivel. » (NERVAL, 1993: 695) — A imagem vem de Vergilio (Eneida, V1),
retomada de Homero (Odisseia, XIX).



YGRAINE — Vou ajudar-te... abraca-me... através da porta...
aqui... aqui...

TINTAGILES (muito debilmente) — Aqui... Aqui... irma
Ygraine...

YGRAINE - E aqui, é aqui que eu estou a dar beijos, estés a
ouvir? mais! mais!

TINTAGILES (de modo cada vez mais fraco) — Tam-
bém os estou a dar... aqui... irma Ygraine!... irma
Ygraine!...Oh!... (p. 39)

As duas personagens sdo identificaveis pelo simples aqui da sua fala. Estes aqui
que, linguisticamente, as isolam na solidao dos seus discursos — ja que o aqui do
contacto sonhado é alternativamente o de cada uma das duas personagens — na
realidade organizam prosodicamente a sua uniao, a sua fusio.

Se nao valorizarmos a didascélia « (;muito debilmente) », que pode perfeitamente
funcionar como uma simples indicacao de régie (ndo tem a opacidade da antepentl-
tima didascalia da pega: « Um longo siléncio inexordvel »), o fim da fala de Ygraine
(aqui... aqui...), e o inicio da de Tintagiles (Aqui... aqui...), encontram-se em relacao
de contiguidade pelo hiato que os liga (aqui-aqui), e que faz das palavras de Tintagi-
les um eco enfraquecido das de Ygraine. Tudo se passa como se as duas personagens
formassem uma tnica e s6 instancia de discurso, como se, a0 mesmo tempo que os
aqui solipsistas, existisse apenas um aqui, o aqui fusional do drama. Mas este aqui
do drama adquire o seu verdadeiro valor precisamente pela tensdo que realiza entre
o descontinuo dos aqui individuais e o continuo prosodico que os une.

Encontramos idéntico funcionamento em Pelléas e Mélisande, no momento em
que Golaud surpreende Pelléas e Mélisande na cena da cabeleira (111, 2):

GOLAUD - Que fazeis aqui?
PELLEAS — O que faco aqui?... Eu...
GOLAUD - Vo6s sois criancas...
(MAETERLINCK, 1992: 38)

O trabalho poético desenvolve-se, neste caso, ndo através dum hiato, mas atra-
vés dum efeito de rima. Aqui, lugar da fala das duas personagens, deveria coincidir
com o lugar da cena. Mas as duas personagens nao vivem a mesma situacao. Ao
perguntar « Que fazeis aqui? », Golaud dirige-se a Pelléas e a Mélisande, que aca-
ba de surpreender juntos (« VOs sois criancas »). Mas a resposta de Pelléas, «O
que faco aqui?», mostra que este interpretou o v6s'> de Golaud como dirigindo-se
aquele apenas (os dois irmaos tratam-se por voceé).

15 Cf. texto original : « Que faites-vous ici ?». O pronome pessoal « vous» em francés serve
quer para o singular “vocé”, quer para o plural “v6s” — dai a ambivaléncia (Nota da Tradutora).



Na verdade, a sua fala ndo é uma resposta, mas a reformulacdo da primeira per-
gunta. O paralelismo das duas falas introduz uma tensao entre os dois aqui, que,
entdo, passam a ser um s6: o0 aqui do drama enquanto disjuncao entre duas hist6-
rias. A fala de Pelléas opera assim um escamoteamento de Mélisande (que perma-
nece muda), ao interpretar o vés como dizendo-lhe respeito a si s6. Além disso, o
fim da fala encena, ao topicaliza-lo, o pronome eu: « O que faco aqui?... Eu...»

Para voltar ao estatuto da porta na Mort de Tintagiles, o que este drama faz é colo-
car, na realidade, a seguinte questao: o que é uma porta? Questao a qual apenas res-
ponde substituindo-lhe uma outra questao: o que é uma porta na Mort de Tintagiles?

Trata-se duma porta inédita, ndo-vista, inventada por este poema. Uma porta
que excede a sua funcionalidade de ser ao mesmo tempo passagem e obstaculo.
Uma porta ética. E ligacdo e ruptura, esperanca e desalento. A sua realidade nio é
material, mas puramente subjectiva. Intersubjectiva e transsubjectiva. A porta,
esta porta, ja ndo se encontra definida pelo signo que também é (mesmo se esse
signo que ela nao pode deixar de ser ndo a especifica), mas pelo jogo dos deicticos,
morfemas que nao tém significados (Benveniste falava de signos vazios), mas tao
s6 uma funcio: a de trazer a experiéncia do mundo para dentro do exercicio da
linguagem — que é uma actividade impessoal na medida em que é transpessoal.
Aqui é sempre o aqui dum eu, cuja referéncia empirica é necessariamente provisé-
ria. E todo o drama de Mort de Tintagiles: constatar que entre os aqui existem
portas, abertas ou fechadas, quer esses aqui sejam assumidos por uma mesma
personagem ou por personagens distintas.

Esta porta especifica inventada pelo texto de Maeterlinck continua, no entanto,
a ser uma porta. Quero dizer que é uma porta para mim que, na vida empirica,
lido com portas, uma porta que me concerne naquilo que eu nao conheco — ou que
desconheco — das portas, mas que, ainda assim, reconheco suficientemente para
me poder reapropriar esta porta, coenunciando-a no mesmo movimento que a voz
plural e singular das personagens.

E que esta porta é a0 mesmo tempo um signo e um simbolo. Enquanto signo,
significa & maneira dum universal. E a porta dos dicionérios: uma porta ndo é uma
gaveta, nem uma janela. Enquanto simbolo, pode, claramente, significar também
ao modo dum universal (num dicionario dos simbolos, por exemplo)'¢, é o simbo-
lo a priori que recusa Maeterlinck para a literatura: um simbolo que significa va-
lores antropolégicos com base numa logica do signo. Mas a porta, enquanto sim-

16 Registro aqui dois outros excertos da entrada « Porta » do Dicionario dos simbolos de J.
Chevalier et A. Gheerbrant, ja citado (n. 2): « A porta abre sobre um mistério. Mais tem um
valor dinamico, psicolégico; pois ndo sé indica uma passagem, mas convida a atingi-la. E o
convite a uma viagem para um além... / A passagem a qual convida é, na maior parte dos
casos, de acepgdo simbdlica, do dominio profano ao dominio sagrado» (p. 779). «A porta
também tem um significado escatolégico. A porta, enquanto lugar de passagem e
particularmente de chegada, torna-se naturalmente simbolo da iminéncia do acesso e da
possibilidade de acesso a uma realidade superior (ou inversamente da efusdo de dons celestes
na terra)» (p. 781).



bolo, também pode ser inventada pela obra, a maneira deste simbolo inconsciente,
nao ouvido até aqui, aquele justamente que reivindica Maeterlinck.

Doravante, enquanto leitor, enquanto espectador, na minha relacdo ao signo
« porta » existe algo de novo, que nao é em bom rigor um significado adicional,
mas uma dimensao ética: um sujeito, uma obra. Na experiéncia do leitor existe
doravante uma « porta-Maeterlinck ». Nesse sentido, esta porta é indissociavel-
mente uma ideia e uma maneira. Uma ideia na medida em que é uma maneira.
Num texto sobre a formacao do gosto pela leitura, Pierre Nicole, em 1671, evocava
esta questao ao falar das « ideias de maneiras e de voltas» (Cf. NICOLE, 1992:
150)"7, que, através da frequentacio das obras, se imprimem no espirito dos leito-
res 2 maneira de « moldes ou de marcas» (ibid). Por esta razao, ele aconselhava a
« ler em quantidade apenas bons versos e nunca ler os maus» (ibid.). O ponto de
vista é formulado a partir duma metafisica do belo, mas o principio nao deixa de
ser forte: é a obra que faz a ideia, e ndo o contrario.

« Desco a escada na ponta dos pés e abro a porta como se fosse uma porta or-
dinaria... Meu Deus! Meu Deus ! O que é que eu estou a ver ! Adivinhem s6 o que
estou a ver!... » (MAETERLINCK, 1992: 61). Esta fala da Velha serva, em Pelléas e
Meélisande, faz figura de alegoria do simbolico em Maeterlinck. Neste teatro, o or-
dinério encontra-se posto em causa. Nao pela recusa deste, mas pela sua interro-
gacdo. Existe certamente um extraordinério, mas ele é apenas o outro lado do or-
dinario. No sentido em que o ordinario é sempre extraordinario, desde que nos
coloquemos a sua escuta. Mas também o extraordinario apenas me toca na medida
em que se revela ser o meu ordinario. Toda esta violéncia do drama de Maeter-
linck é-me, afinal, ordinaria, e quotidiana'®. Finalmente, porque foi preciso que o
poema tivesse lugar para que eu tivesse esse saber. Todo o desconhecido que a pe-
¢a da a conhecer como um reconhecer cabe no « como se » da seguinte fala:
« Abro a porta como se fosse uma porta». Quer isto dizer que eu sei de antemao
que ela ndo o é. O que é exactamente, eu nao o sei. Em contrapartida: o nao saber
0 qué, isso é o que sei. E até, poeticamente, o meu tinico saber.

Pois nada de positivo é passivel de ser sabido quando o dizer se liberta do
dito, pois o poema excede infinitamente, enquanto simbolo, os signos que ele
pOe em cena.

17 VVer Dessons (2004: 268).

8 O quotidiano n&o € o ordinario. Mas estas duas dimensdes estio ligadas em Maeterlinck,
designadamente no ensaio sobre « O tragico quotidiano », em que o dramaturgo se propde
«fazer ouvir, para la dos dialogos ordinarios da razéo e dos sentimentos, o didlogo mais solene
e ininterrompido do ser e do seu destino » (Le Trésor des humbles, 1998, p. 101).
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