NOVELA HISTORICA Y DISCURSO CRITICOEN LA
TRANSPOSICION TEATRAL DE ‘MEMORIAL DO
CONVENTO'’ DE JOSE SARAMAGO
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m RESUMEN: Este articulo analiza la transposicion teatral de Memorial do Convento de
José Saramago, a cargo de Miguel Real y de Filomena Oliveira. El texto dramético
transforma en espectaculo el texto novelistico en €l cual se advierte la pluralidad de
voces. Setratade unare-creacion que plantea, desde el punto devistadelatransposicion,
una tension fértil entre posibilidad y voluntad. El texto dramético tiene en cuenta el
metalenguaje y laintertextualidad, sobre todo, larelacidn que el texto fuente hatejido
con el discurso social y critico.

m  PALABRAS-CLAVE: Transposicion; adaptacion; intertextualidad; discurso critico;
semiGtica teatral; heteroglosia.

Nuncate olharei por dentro.
(Blimunda, Escena6)

Introduccion

El caso quenos ocupaeslatransposicion teatral de unaimportantenoveladela
nueva narrativa portuguesa, Memorial do Convento (1982), de José Saramago. La
version teatral, estrenada el 20 de mayo de 1999, estuvo acargodd escritor y critico
Miguel Real y delaactrizy dramaturgaFilomenaOliveira. Miguel Real, ademésde
unodelosméshrillantesescritores delaactual generacion de novelistas portugueses’,
es un profundo conocedor de la obra de Saramago. A propdésito, es e autor de un
libro dedicado aanalizar Memorial do Convento: Narragéo, maravilhoso, tragico e
sagrado emMemorial do Convento de José Saramago (1996). La“lecturd’ resultante
de la adaptacion se puede confrontar con € estudio sobre la novela publicado por
Migud Real, hoy deconsultaobligada en laserieyaprofusadelabibliografia sobreel
autor. Latransposicion, mediada por |a praxiscritica (metatextualidad), disefiauna
edtructuratripartita de remid onesconstantes pero as métricas. Se conjugan tres polos
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2V. Real, M. A verdadeira apologia de Socrates narrada por Platdo, 1998; Real, A isdo de Tundalo
por Eca de Queir6s, 2000.
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interconectados, |a novela Memorial do Convento (texto novelistico), € estudio de
Migue Redl (texto critico) y laadaptacion (texto dramético) en susdiferenciasformales
irreductibles. No obstante, € texto critico agregaun e ementoinfrecuente, laexplicitacion
dedl andlisis que subyace atodatransposicidn. Sin ese antecedente analitico, € texto
teatral resultante, tal vez, hubiera sido menos “consciente’ de su propia génesis
intertextual ya que la adaptacion ha debido sortear varios problemas expresivos,
mantener aun tiempo la correspondencia reconocible con respecto a texto fuentey
procurar un distanciamiento que permitiera destacar las posibilidadesdd drama.

Todaobratestral trazalosdiversosplanosexpresivasdesdesu condicion privilegiada
detextopara el espectaculo. Esta es unacodicion indudible que un trabajo de lectura
textua no puede descuidar. S bien la semidtica suele analizar tanto € texto literario
comod textoespectacular,® nosotrosnos centraremosexclusvamenteen d textoliterario
(otextodramético) yaquenuestrointerés esandizar ladimension discursivo-socia que
configurad entramado histérico dela adaptacién de Memorial do convento, previaa
cual quier actualizaci on escénica, dadalaespecial riquezalingtisticay documentd del
texto mismo. En este sentido, ladistincion entre historia de laliteratura dramética e
historiadd hechoteatral (representaciones) esimportante. Setrata dedos actividades
que deben diferenciarse claramente en virtud de abordar fenémenos conexos pero
diversos. Ladistincidn surge de reconocer previamente un texto dramético y un texto
espectacul ar (en tanto seproduce unatranscodificacion amultiplescadigos), un textoy
unarepresentacion. Lacoincidenciaentreambos conjuntossigni cosessiempreparcia
y dependeradel trabajo de actuaizacion paralarepresentacion concreta.* El abordaje
semidticono serestringeapenasal espectaculo. El texto precisae mismoenfoque. Esla
historia de la literatura draméti ca la encargada de estudiar el objeto texto teatral. La

3 Es decir, €l hecho teatral como forma de comunicacién imaginariay compleja que consta de dos fases
asociadas a cada una de las partes detectadas en él: € texto y larepresentacion. ( JAVIER, 1984).

4 Es sabido quelahistoriadel teatro tiene como objeto e espectaculo, o sea, ladescripcionde lapuesta
en escena, € dibujo de las formas con que el espectéculo se materiaiza ante el publico. Trabgjaen la
reconstruccion de espectaculos a partir del andlisis de diversos documentos relacionados con las
representaciones. Toma en cuenta los testimonios visuales, trajes, fotografias, esquemas del director,
descripciones de espectadores, testimonios auditivos y audiovisuales, como grabacionesy filmaciones.
Luego dereunir y fichar los datos se critican, interpretan y valoran los datos obtenidos para reconstruir
el proceso de creacion de la puesta. “(...) ese mismo texto transformado en discurso del actor e
interrelacionado con los otros lenguajes especificos del espectaculo: los gestos, los movimientos, las
actitudes del actor, el espacio escénico, la escenografia, laluz, lamuasica.” (JAVIER, 1984, p. 10). El
espectéculo teatral esta congtituido por una serie de mensgjes estructurados por conjuntos de signos
verbales y no verbales. Barthes (1977) se refiere a la méguina teatral en tanto espectéculo como un
conjunto de mensajes simulténeos que van produciéndose frente al espectador. Al esta catarata de
mensajes|allamé “polifoniainformacional”. Por lo tanto, el teatro, semi6ticamente, se presenta como
objeto de estudio de especia riqueza, a entrar aformar parte de su existencia, junto a componentes
humanos que hacen posible su completarealizacion como hecho teatral (autor, director, actor, especta-
dor, etc.). El fendbmeno teatral involucraun gran cantidad deelementos lingisticosy multitud de hetero-
géneos elementos no verbales (desde el gesto alaluz) sobre los que la semidtica ha tenido y alintiene
mucho que decir.
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criticaliterariay lahistoriade laliteratura seinteresaran slo por ladimension dela
escriturateatral. No obstante, es preciso tener en cuenta que d texto teatral es, salvo
algunas excepciones, como el teatro concebido exd usivamenteparaser leido, un texto
quese produjo paraser representado y su disposicion técnicay estructural apuntaaese
cometido. Nosotros queremas hacer hincapié especialmente en este punto yaque s
bien nos circunscribimos a texto, lo abordamos como texto para la representacion,
procurando analizar su dimensidn espectacular. El hechoteatral en tanto espectéculo
antecede y excede a texto teatral. En este sentido, d texto teatral es un elemento
relativamentetardio en laevolucion ddl teatroy sujerarquizacion literarianotieneque
ver necesariamente con € teatro en si mismo. El texto teatra presenta configurados
algunos delos d ementos que hacen alapuesta através delas acotaciones. Es preciso
tener en cuentalavirtualidad representativade texto en sulecturacritica. Unalectura
criticadd textonecesitaincluir en suandisislaspos bl es reali zaci ones espectacul ares
producidas o por producirse.® Esto significa que es necesario una disposicion epecial
delaimaginacion paralalecturadeun textoteatral que no se parangonacon € abordaje
deatrosproductosliterarios. Paradloesnecesariotener en cuentaa gunasparticul aridades
dd espectéaculo al cual € texto podria acceder. La semidtica teatral nos brinda los
dementosnecesariosparaconsiderar € textoteatra demaneramasvivay dindmica, en
un espectro masampliodepos bilidades delapalabra. El andlisisde signoteatrd y su
utilizacionen € textoteatral condtituyed primer paso deun andisi ssemidtico-teatral.

En este trabajo, nos limitaremos a analizar la resolucion dramética de lo que
consideramosel tema dominante en lanovel ade Saramago, latensién entrevoluntad
y posibilidad. Lo cua debe entenderse no sdlo como una forma de comprender la
historiay su desarrollo social sino, ademas, como una manerade concebir lapropia
novela histéricay su discurso narrativo. Esta problemética se traslada hacia otro
sector delacreacion, laadaptacion teatral como formade transposicion.

Transposicion, intertextualidad y adaptacion teatral

Steinberg (1998) analiza € tema de la presencia de la literatura en las artes
combinadas, especia mented cine, no obstante, susobservaci onesse extienden también
al teatro.® Esteautor piensae transito delaliteraturaalasartes combinadascomoun
trayecto en e cual suceden cambios importantes relacionados con latradicion o e

5 A propésito de ladimension semidticade la obra teatral dice Bobes: “si entendemos que la semiologia
estudia - o a menos lo intenta - todos los sistemas de signos que pueden dar sentido a una obra, se
deduce inmediatamente que no puede limitarse alos signos lingliisticos (esdecir, al texto, como lacritica
tradicional), ni puede limitarse a los objetuales, proxémicos, cinésicos, €etc., que solo aparecen en la
escena. Laobra deteatro es parala semiologia un conjunto de signos actualizados en simultaneidad en
escena. Y esmuy interesante subrayar que los signos teatrales, y precisamente porque algunosde ellos
no son lingliisticos, puedan actuar s multéneamente enlatransmisiéonde lenguajeal espectador.” (BOBES,
1988, 13).

6V. “Libroy transposicién: laliteraturaen los medios masivos’ (STEINMBERG, 1998, p. 95-112).
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poder del medio. Es facilmente comprobable la polémica que generan las
transposiciones. En virtud dequeexiste unajerarquiasocial quesuperponed libroal
cineoal teatro, lapercepcion habitual es de empobrecimiento paralaliteratura. Se
suscitan, asi, dos malestares, el dafio sufrido por lapalabraque secreiatransparente
y € empobrecimiento delaplurisignificacion delapalabraliterariaal verlaancladaa
laimagen. Esto se explicaen lamedida en quelatransposicion delaliteraturaaun
artecombinadalequitaal lector laposibilidad de ser e creador de susimégenes. La
transposicion tiene, por eso, una carécter siempre inquietante ya que genera un
sobresaltoy un quiebreen e habito | ector. Latranspos cion supone unamirada sobre
d texto fuente, ya sea en sus aspectostemati cos o en sus aspectos formales. Sesuele
producir un fendmeno de reduccién y de legibilidad que confirma estereotipos de
lectura, sobretodo, en loscasos detextosliterarios con gran tradicién delecturas. Sin
embargo, puede ocurrir que la transposicion se detenga a indagar aspectos que la
lecturasocial no registrd. Puede ser, entonces, quelatransposicién hagaunalectura
deruptura con respecto al metadiscurso establecido.

El problemade latransposicion seincluye en e fendmenomaés abarcativodela
intertextualidad. Segin Segre (1985) através de laintertextualidad se entrevén las
lineasdefiliacion cultural al términodelascualesel texto sesitla. El texto sdledesu
aislamiento de mensaje y se presenta como parte de un discurso desarrollado por
medio detextos como en un didlogo. También, mediantelaintertextudidad, lalengua
deun texto asumeen parte como componente propi o lalenguadeun texto precedente.
Lomismoocurre con €l codigo semantico y los diversos subcodigosdelaliterariedad.

Lo propio de la intertextualidad, dice Jenny (1976, p. 266), es introducir un
nuevo modo de lectura que hace estallar lalinealidad del texto. Cada referencia
intertextual es el lugar de una alternativa: o bien seguir lalectura no viendo ahi
més que un fragmento como cualquier otro, que forma parte de la sintagmética
del texto, o bien retornar hacia el texto original operando una suerte de
recordacion intelectual donde la referencia intertextual aparece como un
elemento paradigmético ‘ desplazado’ y salido de una sintagmatica ol vidada.

Este concepto deintertextualidad, introducido por Kristevainspiradaen Bajtiny
ampliamentedesarrollado por Genette, consisteen d andlisisdelacopresenciadetextos
0 evocaci on de hi potextosy constituye una aternativaconceptual y metodol égicapara
comprender los procesos y los efectos de una serie de procedimientos que
tradi cional mentesehabian englobado bajo & concepto deinfluencia. Setrata, enlineas
generaes, delarelacion de copresenciaentredoso mastextoso delapresenciaefectiva
deun textoen otro tal como lo haenfocado Genette (1989). Para este autor la poética
tiene como objetolatrangtextualidad o sea, latrascendenciatextud del texto, lacual se
divide en intertextualidad, paratextualidad, metatextualidad, architextualidad e
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hipertextualidad. Laintertextualidad, |a“ rel aci 6n de copresenciaentredos o mastextos,
(...) lapresenciaefectivadeun texto en otro”, incluyelacita, € plagioy laalusion. La
paratextualidad eslarelacon quee textomantienecon d titulo, € subtitulo, losprefacios
y prélogos, las advertencias y las notas a margen, es decir, @ entorno dd texto. La
metatextualidad eslarelacion queuneun texto actrotexto quehabladed sincitarloe,
induso, sn nombrarlo. Es, por excdencia, lardadon critica Laarchitextuaidad condtituye
“d conjunto de categorias genera es o transcendentes - tipos de discursos, modaos de
enunciacion, génerosliterarios, etc. - de que depende cadatextosingular.” Por dltimo,
lahipertextualidad es“todardacion que uneun texto B (...hipertexto) aun texto anterior
A (...hiportexto) en € que seinjertade unamanera que no es ladel comentario.” El
textoB nopodriaexigtir sn e texto A. Un gemplo caracteristicolo congtituye d Ulises
de Joyce que serel acionacon laOdisea de Homero. Latransposicion es, paraGenette,
un caso de transformacion seria.

Cuadrol
CUADRD GENERAL DE REGIMEN
LAS PRACTICAS
HIPERTEXTUALES LUDICO SATIRICO SERIO
TRANSFORMACION PARODIA TRAVESTISMO TRANSPOSICION
P4
©
g
o IMITACION PASTICHE IMITACION IMITACION SERIA
4 SATIRICA

Latransposicién, en € campo del quehacer teatral, harecibido € nombre de
adaptacion. Dubatti (1994) define la adaptacion teatral como “la version teatral
(draméticay/o escénica) [A = textodelaadaptacion] deun texto previo (dramético
0 no) reconocible y declarado [Ta = texto adaptado], version elaborada con la
voluntad de aprovechar la entidad de Ta para implementar sobre ella cambios de
diferente calidad y cantidad.” Para Dubatti, una caracteristica congtitutiva de la
adaptaci on teatral “d explicito reconocimientodelaprimaciay laautoriadel Taen e
nuevotextodelaA...” (DUBATTI, 1994, p. 37). Esterasgo dela adaptaci éin teatral
es propio delos mediosinstitucionalizados ya que en la antigliedad era frecuentela
omision dd referentedeautoridad. Dubeatti explicitacinco modalidades deexplicitacion
delaautoriadel texto adaptado.
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Cuadro 2

1

Titulo y autor originaes del texto adaptado
encabezan la cardtulade libro.

Ex.: "Memoria do convento de José Saramago.
Adaptacdo de Filomena Oliveirae Miguel Real."

Se respeta @ titulo origina del texto adaptado
pero se omite a autor, reemplazado por € autor
de la adaptacion seguido de un subtitulo
aclaratorio.

Ex.: "La Bella y la Bestia de Arid Bufano,
adaptacion libre sobre un cuento de Leprince de
Beaumont.”

Se crea un nuevo titulo y se agrega € nombre del
autor de la adaptacion con un subtitulo
aclaratorio.

Ex.. "Salto al cielo, de Mauricio Kartum,
inspirado en Las aves de Aristéfanes.”

La declaracion de adaptacion por parte del
director se desplaza al final delafichatécnica

Ex.: "Batalla de negro y perros , de Bernard-
Marie Koltés (..) Traduccion, adaptacion y
direcion general: Jorge Hacker."

Se crea un nuevo titulo para la adaptacion que|
alude a texto adaptado y se reline en subtitulo al

Ex.: "Sandokan (una de piratas). Version libre de
Héctor Presa sobre lanovelade E. Salgari.”

autor dela adaptacion y del texto fuente.

“La doble naturaleza autoral de la adaptacion, dice Dubatti, implica que su
carécter de ‘novedad’ resulte paraddjico: A es otro texto pero, a la vez, es Ta
modificado. A simultaneamente tiene y no tiene autonomia como texto nuevo e
independiente: tienel o que podriamosdefinir como autonomiareativao condicionada
por sudependenciadeTa” (DUBATTI, 1994, p. 40). Dubatti también distingue dos
tipos de adaptaciones, genéricay poética. El primer tipo de adaptaci 6n tiene como
texto fuente una obra perteneciente a un género no teatral, ya sea una novela, una
poesia o un conjunto de cuentos, por g emplo. Laadaptacion deMemorial do convento
es buen gemplo de esto. El segundo tipo de adaptacién se produce a partir de un
texto teatral pero a adaptarlo se produce un cambio de poética. Ejemplo de este
ultimolo congtituyelaversion deHamlet hecha por Leandro Fernandez deMoratin.

Texto novelisticoy metaficcién historiogr afica’

En repetidas oportunidades, José Saramago expresd sus ideas respecto de la
historia. En € universo medi&tico en que habitamos, articulos periodisticos y reportajes
juegan un papel preponderante en laimposicion de un referente autoral de sentido.
Falaciaintencional ono, rondaciertaprescripcion delecturasobresus novelashistéricas
que procurarescatar un proyecto alternativoy utopico de correccién orevision dela

7 Retomamos algunos conceptos ya expresados en nuestro trabajo “ Metaficcién eimaginario socia dela
novela histéricaen ‘Memorial do convento’ de José Saramago” (PASERO, 2000).
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historia. Lector privilegiadodesi mismo, Saramago evidenciaen sustextosded arativos
unavision profunday muy criticasobre cuestiones historiogr éficas.®

Lametaficcion delanovelahistorica, en sus concreciones contemporaneas, eta
directamentere acionada con lainestabilidad ddl discursohistoriogréfico por losdiversos
cuestionamientosalos que sehavisto sometido.® El efecto distanciador, en d caso dela
novela histérica, sirve, entonces, para avisar a lector sobre € carécter retérico del
lengugjedelahistoria. El procedimiento establece unafiliacién con unaseriedenoveas
histéricas contemporaneas en € marco de una conjunto de rasgos mas abarcadores
Ilamado posmodernismoliterario y asu vez sintomatizalos planteos sobre el discurso
delahistoria. Memorial do convento se corresponde, por eso, con |o que Hutcheon
(1988) llamo “ metaficcion historiografica’ . Dentro deesta categoria, Hutcheon induye
textos que usan técnicas como la manipulaci6n dela perspectivade unanarracion, la
autoconciencia, laincorporaci 6n defiguras histori cas actualesy textosque desafian la
ilusién delaidentidad subjetivaunificaday coherentey d juego entreartey redidad,
ficcion ehigtoria. Caberecal car que Hutcheon argumentaqueestaformademetaficcion
hi stori ografi ca postmoder nistaataca ala soci edad desde dentro; sin tratar de escapar a
su propiarealidad o crear unasoci edad totalmente nuevaatravés dd texto.

Estetipo denarrativase basaen lametaficcidn en tanto procedimiento. A menudo
se suele entender por metaficcion los comentarios del narrador sobre € proceso de
creacion. Conviene aclarar qué puede entenderse por metaficcion. Es una forma
especificadelametatextualidad, es decir, la serie de condi ciones que constituyen la
lecturay la produccion de un texto en € contexto de una cultura o periodo histérico
determinado. Essdlo un recurso, noun género. Explicita, incorporandolosalanarrativa,
ciertasreglas, generalmente yainteriorizadaspor € lector, con € objetivodellamar la
atencion de éste sobre la naturaleza discursivay ficcional del relato y contribuir a
modificar su horizonte de expectativas.® Pero, ademaés, la metaficcion pone en

8“Lahigoria, hadicho Saramago, esunade mis preocupaciones, tal vez laprincipal. A veces me pregunto
si no soy un historiador que no lleg6 a serlo. La historia se me presenta como algo inacabado, algo que
dice apenas una parte de lo que ocurrid, y esa sensacion de cosa incompleta me hallevado adecir que
quiero ‘corregir lahistoria' . Tal vez eso no seaexacto, pero si quiero rescatar algo de lo quedd afuera.
A mi me preocupamucho el punto de vista, déndeestaduno cuando miraalgo, y lahistoriaoficial quenos
ensefian no es méas que una seleccidn de hechos organizados coherentemente aunque nos la presentan
como unafatalidad, como algo que ocurrié porque no podriahaber ocurrido otracosa. Esahistoriadeja
mucho afuera. A lahorade escribir unanovela, yo tengo esa necesidad, a veces obsesiva, de buscar lo
que no hasido dichoy aveces|o que no hasido dicho vaen contra o ilumina de otro modo lo que si se
dijo.” (SARAMAGO, 1995)

9 Ver: Barthes, R. El discurso de la historia, 1972; White, H. Metahistory: the historical imagination
in nineteenth-century Europe, 1987; El contenido de la forma: narrativa, discurso y representacion
histérica, 1992. Certeau, M. La escritura de la historia, 1993. Steimberg de Kaplan, O. “ Historia y
ficcion en el discurso literario de la postmodernidad” ; Steimberg de Kaplan, O. et al.
Transformaciones de una cultura: literatura latinoamericana y postmodernidad, 1996. p. 161-81.

10 E| concepto de horizonte de expectativas |o tomamos de Jauss Experiencia estética y hermenéutica
literaria. Madrid: Taurus, 1986.
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evidenciaquelanovelahistdricaessubsdiariadd discurso histérico. En este sentido,
las“ metaficciones historiogréficas’ en términos de Hutcheon son novelashistéricas
gue utilizan el recurso de la metaficcién porque son productos nuevos como
consecuenciadeloscambiosen el sistema del géneronovelahistérica. Este sufreesas
modifi caciones porquesu discursoreferencial, lahistoriografia, atraviesa un periodo
deinestabilidad. Esevidentequelas novel as histéricas posmodernasutilizan € recurso
delametaficcion deformapredominante.

Una caracterizacion mas ajustada, en términosgenéricos, delascaracteristicas
delas novel as histéricas contemporaneas| ahace Menton (1993). El hablade“nueva
novela histérica’ para referirse a las narrativas que presentan las siguientes
particularidades:

1. La subordinacién, en distintos grados, de la reproduccion mimética de
cierto periodo histérico alapresentacion de algunas ideas fil osofi cas, difundidas
en los cuentos de Borges y aplicables a todos los periodos del pasado, del
presente y del futuro. (...) las ideas que se destacan son la imposibilidad de
conocer la verdad histérica o la realidad; €l caracter ciclico de la historia y,
paraddjicamente, el caracter imprevisible de ésta, 0 sea que los sucesos més
inesperados y mas asombrosos pueden ocurrir. 2. La distorsion consciente de
la historia mediante omisiones, exageraciones y anacronismos. 3. La
ficcionalizacion de persongjes histéricos a diferencia de la formula de Walter
Scott -aprobada por Lukacs- de protagonistas ficticios. (...) 4. La metaficcién o
los comentarios del narrador sobre el proceso de creacion. (...) 5. Los conceptos
bajtinianos de lo dialégico, 1o carnavalesco, la parodia y la heteroglosia. De
acuerdo con la idea borgeana de que la realidad y la verdad histérica son
incognocibles, varias de la nuevas novelas histéricas proyectan visiones
dialdgicas a estilo de Dostoievski (tal como lo interpreta Bajtin), es decir, que
proyectan dos interpretaciones o més de |os sucesos, los persongjes y la vision
del mundo. (MENTON, 1993, p. 42-3)

Al abordar un momento clave del pasado portugués, Memorial do convento
participadel imaginario social constitutivo de lanovelahistérica, atravesado por €
“deseo, dice Jitrik, de reconocerse en un proceso cuya racionalidad no es clara...
persigueunadefinicion deidentidad que, acausade ciertos aconteci mientos paliticos,
estaba fuertemente cuestionada’. (JTRIK, 1995, p. 17). Memorial do convento
formulauna preguntasobreel presente que motivalaindagacion en d pasado. Perola
preguntapor € presente, por un presente especifico, en este caso, |a percepcion que
delahistoria puedetener la conciencia contemporanea, generaun tipo particular de
nove ahistérica que, comolo explica Hutcheon (1988), desmonta por procedimientos
parodicosy metaficcionales el discursorecibido delahistoria. Si lanovela histérica
tradicional encarnoé la verdad de la historia como reunién organicay racional del
pasado, como un aconteci miento emergenteen & siglo X V111, lanuevanovelahistérica
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da cuenta de un contexto cuestionador e inestable. Por ello, la metaficcién (o los
comentarios del narrador sobre e proceso de creacion) remite a un cierto tipo de
imaginario social caracteristico dela posmodernidad.’* Eseimaginario recurreala
novela histérica paraplasmar ansiedadesy conflictospropiosdel fin desiglotrasla
crisisdelacreencia, generalizaday optimista, de queel mundo podiaser transformado
radical y rapidamente mediantelineasy consignas revol ucionarias. Anted desazony
e desconcierto, la novela historica ofrece la posibilidad de bucear en las raices del
fracaso asi como torcer, utOpicamente, retrospectivamente, el curso de los
acontecimientos al descubrir nuevas relaciones hasta ese momento ocultas o
desfiguradas. Ademas, en la novela histérica posmoderna se percibe también y
fundamentalmente, & deseo de una teoria de la historia, muchas veces ausente o
problemaética.’? Es paraddjico pensar que en un contexto en € cual mas se pone en
dudalavalidez dd discurso delahistoriamas profundaeslaconcienciade pasado
colectivo y més indispensables resultan las raices y la tradicion en términos
completamentediferentes alos roménticos. Estadiferenciaentrela posmodernidady
el romanticismo es crucial y puede apreciarse si tenemos en cuenta, en € amhito
portugués, la produccion y € ideario de Herculano. La subordinacion de laficcion
histérica al discurso de la historia es plenay total en el romanticismo. La novela
histéricapasmoderna, en cambio, ponelacosasen términosmascompleosy rel ativos:
rechazad discurso historiogréficotradicional y procurarecatar aspectosdelahistoria
olvidadoso silenciados.

Lalecturadel textocritico

El discurso critico establecido paraMemorial do Convento subrayaunalectura
utopistadelanovela. Por gemplo, lacritica ha puesto de manifiesto la construccion
deopuestos: historialficcidn, historiadficid/histariamargina, opresion/libertad, redidad/
utopia. Silva (1989) dice que Memorial do convento esunanovelasobrelarepreson
delautopiay quealavez rescata un espacio parad suefioy laimaginacién vol untarista:
“haum resgate evidente do espaco do sonho, da quimera que projectao homem para
além, quelhepermitetrascender.” (SILVA, 1989, p. 96). ParaOliveiraFilho (1993),
Memorial do convento tiene como particularidad presentar dialogismo intenso y
congtituir unasintesisde contrarios. El critico relacionaMemorial do convento tanto
con lanarrativadd siglo XX como con ladelossiglos XVII y XVIII. El pasadoy €

1 Sobre posmodernidad consideramos: Casullo, N. (Comp.). El debate modernidad-posmodernidad,
1989; Habermas, J. La posmodernidad, 1985; Lyotard, J. F. La condicién postmoderna, 1984; Picd,
J. (Comp.). Modernidad y postmodernidad, 1988. Para el concepto de imaginario social: Baczko, B.
Los imaginarios sociales, 1991.

2 Dice Hutcheon (1989, p. 57): “Among the consequences of the postmodern desire to denaturalize
history is a new self-consciousness about the distinction between the brute events of the past and
historical facts we condtuct out of them.”
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presente se interpenetran. Oliveira Filho dice que la “passarola’ gemplifica lo
carnavelesco porque es mezcla de tradicion y modernidad. Ademas, destaca que
Saramago se apartaen estanovela del neorrealismo paraacercarse aBrecht y, sobre
todo, alanarrativalatinoamericana. Souza(1994) subrayaque Memorial do convento
instaura otra historia opuesta a la oficial, un contradiscurso que se manifiesta en
pluralidad de voces. Lo mismo destaca Ornellas (1996) quien ve en Memorial do
convento unaestructurabinariade oposicion entrehigtoriaoficial y discursomarginal
yqueal volversesobred siglo X VI intentademostrar que éste, enlo queahegemonias
respecta, no esdiferentedel presente. Lacontruccién dela“passarold’ representaal
suefioy lautopialacual sostenida por lasvoluntadeshumanas encarnalaresistencia
y lacontestacion contrad discursohegemonico. Sin embargo, otralecturaposible, la
ensayada por Real (1996) en su estudio critico y en € texto dramatico, explorala
tens6n dial écticaentre posibilidad y voluntad, cuestion ancladaen un punto devista
realistaen laevaluacion delos procesos histéricos.

Real (1996) enumeralos principal es aspectos del texto novelistico queanaliza
en su estudio. Los dos primeros puntos son |os que guardan mayor interés para
evaluar los resultados de la transposicion. Dice: “ 1. A assun¢do de uma especial
consci énciadahistéria de Portugal como suportedanarragdo (o narrador); 2. O estilo
original do narrador; 3. A galeria de personagens trégicas e maravilhosas; 4. Um
conjunto de quase-simbol 0s que envolvem o texto numa evidente forca mitica; 5. A
sua concepcdo do sagrado.” (REAL, 1996, p. 17). El primer problema entre texto
novelisticoy texto draméticofuee trangponer d intenso y delicado juego de vocesde
lanovela, inclusived trabajo metalingistico que caracterizala prosa de Saramago.
Lacomplegjidad delavoz narradoraen d textonove istico esanalizadaminuc osamente
por Real en el texto critico. Parad, “apessoado narrador desteromance éaprépria
Histériaou, melhor dito, asrepresentagdesimagéticasqueaconsciénciahistérica
vai tendo do seu préprio desenrolar-se.” (REAL, 1996, p. 27). Esta observacién
sesumaaotra, referidaal estilo del texto novelistico, un “ duplo aspecto estilistico que
gogariamosde evidenciar: um levetom jocoso-parodisticoatravessa umahistoria
tragico-maravilhosa.” (REAL, 1996, p. 37).

El estudio de Real (1996) traza, como ya apuntamos, cuatro pardmetros de
andisisparaMemorial do convento: ladeteccion ded ementosorigindes, lateoriadd
narrador, lagaleriade personajesmaravillososy tragicosy lateoria delo sagrado.
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Cuadro 3

ELEMENTOSDE ANALISIS

ELEMENTOS ORIGINALES

TEORIA DEL NARRADOR

PERSONAJES
MARAVILLOSOS Y
TRAGICOS

TEORIA DE LO SAGRADO

"... estamos crentes, este ndo é
um romance marxista fundado
numa vulgata materialista em
que opressores e oprimidos
conflituam numal6gica de morte
(...) porém, se quisermos
desenhar um paralelismo entre
0s personagens deste romance
(...) constataremos entéo que a
luta de classes como motor da
Histéria esta ai i ndubitavel mente
presente..." (p. 16)

"Non entanto, englobando este
conflito social e econémico
evidente na textura da narrativa,
existe um quid, um para além,
quealiberta das correias
redutoras de um marxismo visto
apressadamente. (...) E o que em
Memorial do Convento é, face a
actual ficgéo portuguesa,
vincadamente original reside na
ligag&o unitiva entre os seguintes
factores:

1. A assunco de uma
especial consciéncia da
histéria de Portugal como
suporte da narragéo (o
narrador);

2. Oediloorigina do
narrador;

3. A galeriade personagens
trégicas e maravilhosas;

4. Um conjunto de quase-
simbolos que envolvem o
texto numa evidente forga
mitica;

5. A suaconcepgéo do
sagrado.” (p. 17)

sujeito narrador
desempenha as seguintes
fungdes: descreve,
desmonta, sentencia,
dialoga, profetiza, se
apaga, manipula, ironiza,
assume a tragédia, domina
um total conhecimento da
Histéria e se autolimita

narrador € uma voz
popular que emerge do
fundo da Histéria

®  Voz do povo repercutindo
em forma de eco original
sobre o discurso histérico:
apessoa do narrador deste
romance é a prépria
Histéria ou, melhor dito, as
representacdes i magéticas
que a consciéncia historica
vai tendo do seu préprio
desenrolar-se...

L] Um leve tom jocoso-
parodistico atravessa uma
histéria tragico-
maravilhosa...

®  Carécter de oralidade
conferido ao narrador

® Blimunda de Jesus
® Baltasar Mateus

® P. Bartolomeu de
Gusmao

"Ora, S&0 justamente estes 0s
trés personagens que compdem
o quadro harménico do
maravilhoso (no sentido de
ultrapassarem total mente os
limites circunscritos a realidade
histérica narrada) em Memorial
do Convento:

-BLIMUNDA, porque sendo
mulher, é mais do que uma
mulher, devido aos seus poderes
mentais que testemunham a
existéncia de um 'outro saber’,
que herdou da mée; no entanto,
sendo mais, é também igual as
outras mulheres na vida diaria
que leva;

-BALTASAR, porque sendo
homem, é menos do que homem
devido a sua deficiéncia,
tornando-se no entanto mais do
que homem ao construir a
Passarola e ao nela voar; é este
mais que o condenara & morte;

-P. BARTOLOMEU DE
GUSMAO é maisdo queum
frade, mais do que um doutor em
leis, mais do que um orador da
corte, €um homem de sonhos
visiondrios, proféticos, que
constréi o futuro em forma de
estradas no céu e Passarolas
nelas voando. E um homem
habitado pela nova mentalidade
cientifica da | dade M oderna.
Sera igual mente este mais que o
condenara a loucura e a morte.”
(p.51-2)

Simbolos-fuerza:

® Siete
® Sol/Luna
® Montafia

"Memorial do Convento n&o é
um livro de um ateu nem de um
agndstico. De um ponto de vista
religioso, € um romance em que
o narrador propositadamente
deixa perpessar uma teoria
positiva do sagrado enquanto
forca ou poder natural emergente
no homem através de causas
desconhecidas.”

"Assim, encontramos em
Memorial do Convento uma
teoria do sagrado desdobrada
em duas vertentes bem nitidas:

a.  Severacritica do sagrado
enquanto religido
institucionalizada como
forma alienante de dominio
social - é avisdo positivae
marxista dareligido;

b.  Evidenciac&o positivado
sagrado como forca
natural, como poder
telGruco, que se manifesta
através de capacidades
estranhas ao ritmo
bioldgico comum e
concentradas na
personalidade de poucos
homens.

"O primeiro modo de
representacdo do sagrado
apresenta-se como uma
desvirtuacéo dos primitivos
impul sos religiosos cristéos e
€Oomo um casamento entre o
poder do Estado e o poder
manipulatério das forgas do
sagrado. Porque a verdadeira
origem do sagrado tem a sua
sede no corpo do homem, a
religido institucionalizada
assume como funco vital
reprimir ou recalcar osinstintos
animais em nos existentes,
sublimando-os e mascarando-0s
de virtudes confessas. Assim, as
duas caracteristicas histéricas
principais da representagéo do
sagrado enquanto religido
institucionalizada sdo tanto o
dominio repressivo dosinstintos
do corpo individual como o
dominio repressivo do corpo
social global." (p. 76-7)
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El textoteatral: polifoniay resolucidn escénica

Comoessabido, Greimasel aboré unateoriacompletadelasestructurasnarrativas.
Lateoriafue propuestay modificada por su autor en varias etapas.® Lo que le habia
interesado a Greimas, como ya le habia interesado a Propp en 1928 y a Souriau en
1950, eslasintaxisque puede generar todas|as posiblesnarraciones. En el andlisisde
Greimas & Courtés (1982) las categorias del nivel profundo son los actantesy las
relaciones 10gicas son las funciones. El model o de Greimas se construye como una
analogiasintacticaentred textoy lafrase. Un actante es como un “tipo” que en sus
diferentes manifestaciones en una fabula tiene la misma funcion. Los actantes se
manifiestan como fuerzas en un texto y no deben ser entendidos como equivalentesa
caracteresconcretos de unahistoriaoa personajes. Grelmas distingueentre actantey
actor. Los primeros son entidades generales, no antropomorficas y no figurativas.
Sdlotienen unaexistencial6gicaen laaccidn. A un nivel més superficial operanlos
actores, entidadesindividual esy figurativas. Entre actantey actor Greimasestablece
un nivel deenlace, intermedio, d ral, entidadesfigurativasperogenerales (d fanfarrdn,
d tacafio, etc.). Un actante puede ser abstraccion (Dios, Libertad), o un colectivo (¢l
coro en tragediaantigua, un grupo defiguras que cumplen lasmismastareas, como
soldados de al glin g ército), o puede ser representado por un Gnico actor alolargode
lanarracion. Perotambién un actor puede simultdneamente o consecutivamenteasumir
funciones actanciales diferentes. Inclusive, un actante no tiene que necesariamente
manifestarse como actor. Simplemente puede ser unanocion abstractageneral quese
presentaen € nivel ideol 6gico delaobra. Gremas distinguetresparesde actantes. En
lineas generales, d sujeto es lafuncion que hace avanzar la accién en procura del
objeto deseado. El destinador es el que otorga e impulso, e motivo o la orden. El
destinatarioes el querecibed beneficiodelamisidn asignadaal sujeto. Ayudantesu
oponentesfacilitan oimpiden lacomunicacién y laconsecucion del objeto.

Cuadro4

SUJETO EJE DEL DESEO OBJETO
DESTINADOR EJE DE LA COMUNICACION DESTINATARIO
AYUDANTE EJE DE LA PARTICIPACION OPONENTE

13 Ver: Greimas, A. J. Sémantique structurale, 1966; Chabrol, C. Sémiotique narrative et textuelle,
1974; Greimas, A. J. Du sens, 1970; Frédéric, N. Entretien sur les structures élémentaires de
signification, 1976. Sobre e método de Greimas, ver: Courtes, J. Introduccion a la semiética narra-
tivay discursiva, 1980 e Latella, G. Metodologia y teoria semiética, 1985.
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El carécter abstracto y colectivo delos actantes se ve claramente en un gemplo
dado por Greimasqueilustraen términosde actanteslahistoriadel Santo Grial. En
esterelato los Caballeros dela Mesa Redonda son los sujetos y € objeto esd Grial.
El destinador esDiosy € destinatario esla Humanidad. Losayudantes son Santosy
Angeesy, findmente, & Diabloy susacdlitos constituyen losoponentes. El destinador
y € destinatario pueden ser (y amenudo [0 son) nociones abgractas. Estasfunciones
expresan lamotivacion del sujeto pararealizar unaaccion. Ademés, el gedestinador-
destinatario determinalaideologia del sujeto. Grelmas presenta como gjemplos dos
modelosfilosdficos, el idealistay €l materialista. Unoesel modeloclésicoen d qued
sujetoeslafilosofia, € objeto, € mundo, € destinador, lahistoria, € destinatario, la
humanidad, € ayudante, € espiritu, el oponente, la materia. El otro modelo es €
marxista en e cual € sujeto es la humanidad, € objeto, la sociedad sin clases, €
destinador, lahistoria, € destinatario, la humanidad, € oponente, |a burguesia, €
ayudante, laclase obrera.

Como apuntamos més arriba, Greimas introduce dos nociones que marcan €
pasgje de la estructura profunda (accion) a la estructura superfical (intriga).** Esos
conceptos on ral y actor. La conceptualizacion se basa en que un actante puede ser
representado por muchos actoresala vez que un actor puede asumir variasfunciones
actanciales. La nocion de actor se acerca de alguna manera a la de persongje. No
obstante, Greimas establece una jerarquia entre actante, actor, rol y persongje. La
diferenciapuede apreciarses seimaginaunahistoriaen lacual variosjévenesaspirana
lamano de la princesa. Cada uno tiene caracteres concretos pero todos una funcion
comun. Ellos son uno y € mismo actor aunque no cumplan funciones actanciales
iguales. El actante sujeto serd aquel que acceda a la mano de la princesa. El resto
cumplira la funcion de oponente. Otro gemplo: en El Misantropo de Mdliére los
marqueses que rodean a Céimeéne son un solo actor (tienenlafuncion de cortgjar) yal
mismo tiempo actante oponente (el sujeto es Alceste). En Les Fourberies de Scapin,
también de Moliére, Scapin tiene funciones actanciales diferentes segun los angulos
diferentes de andlisis y las sucesion de esta obra. Sin embargo, Sempre esel mismo
actor, € picaro. Mientrase actante esun € emento abstracto delaestructuraprofunda,
losactoresson d ementos abstractos pero de caracter semantico. End nive sintacticod
actor posee un papel actancial, es decir, una funcion en la estructura de fuerzas que
actlian en lanarrativa. En e nivel semanticod actor poseeunrol. Lafuncion actancial
y € rol convergen en d actor y hacen posible sustransformaciones(GREIMAS, 1971).

El modelo actancial de Greimas fue adaptado por Ubersfeld (1989) para el
andlisisdd teatro. Su estudio brindalos € ementosgeneraesaplicablesa andisisde

4 .. nosotros utilizamos esta dicotomia [estructura profunda - estructura superficial], sobre todo para
establecer una distincion entre dos niveles de profundidad, de las estructuras semidticas (alas que les
damos la forma de gramética): entre la gramética fundamental (profunda) y la gramética narrativa en
sentido estricto (superficial), unade naturalezal 6gico-semanticay laotrade naturalezaantropomoérfica.”
(GREIMASyY COURTES, 1982, p. 162)
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cualquier texto dramético al nivel de su estructura profunda. Por estructuraprofunda
seentiende aquell o que contiene o soportad significado del textoy que esequivalente
aaccion en tanto encadenamiento 16gicoy temporal de las secuencias. Se opone a
intriga o estructura superficial aunque sea preciso apelar en algunos aspectos a esta
Ultimaparaesquematizar € desarrallodelaaccién. Lautilidad del moded o actancial
esqueposihilitacomprender como segeneralaaccion enladindmicaprogresivaque
va de una secuencia a otra. El plano de la estructura profunda, siguiendo a Toro
(1989), puede segmentarse en secuencias. ParaToro lasecuencia“...esun tramo de
accion quetiene un desarrollo lineal completo en si mismo (coherente).” (TORO,
1989, p. 177) Toro distingue tres nivel es de amplitud, la super-secuencia, lamacro-
secuencia y la micro-secuencia. La micro-secuencia corresponde a la escena, la
macro-secuenciaal actoy lasuper-secuenciaatodalaobra.

El texto dramético de Memorial do convento se compone de cuarenta escenas
las cuales podrian agruparse en tres actos, correspodiendo cada uno a una macro-
secuencia. Obviamosaqui un andlisismicrosecuencia d nive delaestructuraprofunda
paraconcentrarncs en lastres macro-secuencias queaid amos. Alli podemos advertir
gue cada macro-secuencia establece un paralelo entre & poder, representado por €
Rey D. Jodo V y € saber representado por € Padre Bartolomeu y € amor de
Blimunday Baltasar. Lasintesisglobal de |asuper-secuencia destacar tres esquemas
actanciales, uno parael Rey, otro parad Padre Bartolomeuy d dltimo paraBlimunda
y Baltasar como sujetos, respectivamente.

Cuadro5
Macrosecuencias Esquemas actanciales
1 ® D1: Coroa/ Poder ® DI1: Amor
(Cenas1a5) ® D2: Poder/Coroa ® D2 Ela
® S Rei ® S:Blimunda
® O: Filho ® O: Baltasar Sete-S6is
® Aj: Bispo - Frade - Mafra ® Aj: M&edeBlimunda- Padre
® Op: Rainha Bartolomeu
e Op. @
2 ® D1: Desejo de saber ® D1: Amor
(Cenas6a26) |® D2: Ciéncia ® D2 Ele
® S: Padre Bartolomeu ® S: Baltasar Sete-Sois
® O: Passarola/ Voar ® O:Blimunda
® Aj: Baltasar - Blimunda - Rei ® Aj: Padre Baltolomeu
® Op: Inquisicao ® Op: Inquisicao
3 ® D1: Desejo de poder ® D1: Amor
(Cenas27 a40) |® D2:Coroa ® D2 Ela
® S: Rei ® S:Blimunda
® O: Mafra ® O: Baltasar Sete-S6is
® Aj: Frades - Inquisicéo o Ai:Q
e Op:@ ® Op: Inquisicdo
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SUPERSECUENCIA
® DI1: Desgo de poder ® DI1: Desgo de saber ® DI1: Amor
® D2 Coroa ® D2 Ciéncia ® D2 Eles
® S Re ® S Padre Bartolomeu ® S Blimunda - Baltasar
® O: Filho - Mafra ® O: Passarola ® O: Unido
® Aj: Frades- Inquisigao ® Aj:Rei.Blimunda- Batasay @ Aj:d
® Op @ ® Op: Inquisi¢do ® Op: Inquisicdo

Laobservacion estilistica que hace Real sobred texto novdistico (“umleve tom
jocoso-parodistico atravessa uma histéria tragico-maravilhosa.”) recuerdalaoposicion
bajtiniana entre poesia y teatro por un lado, como géneros monologicos y la novela
como género palifénico. Es una cuestion que deberia revisarse deteni damente. Bajtin
(1982) admite, sin embargo, formas teatrales no monolégicas como los misterios
medievales o d teatro de Shakespeare asi como € drama socia redista. Como se
recordard, Bajtin (1982) ha denominado relato palifénico o dialdgico a un tipo de
narrativacuyo antecedenteesd did ogo socréticoy sehaprolongadoen lasdtiramenipes,
d carnaval medieval olanovdadeDogtoievski. End narrador deMemorial do convento
de José Saramago puede también verificarse estalineaidentificada por Bajtin. En ese
textoen e narrador coexisten variasvoces, independientesy libresque poseen un punto
de vigta especifico. En d seno de la voz narradora voces heterogéneas dternan y
confrontan sin una unidad total que unifique e conjunto. Esta particularidad de la
narrativa de Saramago es advertida por Real y Oliveira. En la composicién de los
dialogos seadvierte un aprovechamiento en términos delengugjeteatral y de didogo
paralaescenadela propiaconformacion discursivadeMemorial do convento. Deesta
maneraserecuperalaheeroglosiaen su complgasemioticidad testral . Estarecuperacion
seadvierteen loscontrapontos paradicos entrelasescenas ddl poder y las querepresentan
alos persongjes popul ares como puede advertirse entrelasescenas 1y 4 y | as escenas
29y 30. A modo de g emplotranscri bimascompar ati vamentela primeramacro-secuenda
quesurgedeloscinco primeros capitulos del texto noveligtico. En € siguiente cuadro
puede apreciarse de qué maneralaadaptacion transpuso lossgnos narrativos asignos
draméticos. Lapluralidad devoces socidesinc uidasen lavoz del narrador dalugar ala
representaci on en actores sociales tipicos col ectivos y populares 0 a su resolucion en
didascalias. Lagran riquezacriticadelainstancianarradora, no obstante, sediluye, a
veces, en latransposici 6n escéni ca producto de un desgjuste estético. Laironia, lacarga
ideoldgicay € didlogo que lainstancia narradora porta en su palabra podria haberse
resuelto asumiendo unapoéticamés proximaal teatro del distanciamientotal comolo
ha concebido Bertold Brecht (Apud GRAY, 1978; TORO, 1987). En este sentido, €
parlamento del Rey: “Prometo pda minha palavrared ...” escomentado en € texto
novelistico por unapalabraquetomadistanciadelos acontecimientosy del gestodela
misnamaneraquelafiguradd narrador andizaloviso en escenaen d teatrobrechtiano:
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rainha.” (SARAMAGO, 1982, p. 14).

Cuadro 6
Capitulos TEXTO NOVELISTICO TEXTO DRAMATICO Escenas
1 "D. Jodo, quinto do nome na tabela real, ird esta 1
noite ao quarto de sua mulher, D. Maria Ana | Corredor de acesso & camara real
J[usef'u_\‘ que chegou ha mais de dois anos d§\ Conversa de camareiros
Austria para dar infantes a coroa portuguesa e até
hoje ainda ndo emprenhou. Ja se murmura na (CAMAREIRO DO REI E CAMAREIRA DA
corte, dentro e fora do palacio, que a rainha, RAINHA)
provavelmente, tem a madre seca, insinuagio CAMAREIRO - El-rei D. Jodo ira esta noite ao
muito resguardada de orelhas e bocas delatoras e | quarto de sua alteza a rainha Dona Maria Ana
que sO entre intimos se confia. Que caiba a culpa || Josefa.
ao rei, nem pensar, primeiro porque a esterilidade | CAMAREIRA - A ver se é destal Eu ja me custa a
néo é mal dos homens, das mulheres sim, por isso acreditar. J& 14 vao dois anos que a rainha austriaca
sdo repudiadas tantas vezes, e segundo, material chegou para dar infantes a coroa e até hoje nédo
prova, se necessdria ela fosse, porque abundam emprenhou.
no reino bastardos dareal semente e aindaagoraa § cAMAREIRO - (SEGREDANDO) Ja se ouve dizer
procissio vai na praga. Além disso, quem se [ que se calhar, sua alteza a rainha tem a madre seca.
extenua a_lrlgp\ormlaubc@ um flého hdo € o ’e'A' Sim, porque a culpa néo pode caber ao rei.
mas a rainna, e tambem por cduas razoes. CAMAREIRA - Ora essa, porqué? N&o se sabe. S6
primeira razdo € que um rei, e ainda mais se de | S 0o
Portugal for, ndo pede o que unicamente estad em y - .
seu poder dar, a segunda razdo porque sendo a CAMAREIRO - Ora, porque a esterilidade ndo é
mulher, naturalmente, vaso de receber, ha-de ser mal dos homens, e muito menos d'el-rei. Basta
naturalmente  suplicante, tanto em novenas || Pensar nos muitos bastardos dareal semente que por
organizadas como em oragGes ocasionais. Mas [| @ h& Além disso, quem se extenua a implorar a0
nem a persisténcia do rei, que, salvo dificultaggo || ¢€u um filho ndo & o rei, mas a rainha. Um rei de
can6nica ou impedimento fisiolégico, duas vezes || Portugal néo pede o que esta em seu poder dar.
por semana cumpre vigorosamente o seu dever CAMAREIRA - Serd. Mas duas vezes, todas as
real e conjugal, nem a paciéncia e humildade da | santas semanas cumpre el~rei os seus deveres reais
rainha que, a mais das preces, se sacrifica a uma [ e conjugais. E reza a rainha, paciente e humilde ao
imobilidade total depois de retirar-se de si e da | recebé-lo. E a barriga ndo ha meio delheinchar!
cama 0 esposo, para que se ndo penyrbem em seu CAMAREIRO - Tenhamos nés paciéncia. Deus
gerativo acomodamento os liquidos comuns, acabara por nos ouvir. Havemos de ter herdeiro.
escassos 0s seus por falta de estimulo e tempo, e
cristianissima retengdo moral, prédigos os do
soberano, como se espera de um homem que
ainda ndo fez vinte e dois anos, nem isto nem
aquilo fiseram inchar até hoje a barriga de D.
Maria Ana. Mas Deus é grande." (SARAMAGO,
1982, p. 11-2)
() 2
() 3
5 @) ) 4
2 ..)
5 “Deitaram-se. Blimunda era virgem. Que idade f§ (...) 5

tens, perguntou Baltasar, e Blimunda respondeu,
Dezanove anos, mas ja entdo se tornara muito
mais velha. Correu algum sangue sobre a esteira.
Com as pontas dos dedos médio e indicador
humedecidos nele, Blimunda persignou-se e fez
uma cruz no peito de Baltasar, sobre o coragéo.
Estavam ambos nus. Numa rua perto ouviram
vozes de desafio, bater espadas, correrias. Depois
o siléncio. N&o correu mais sangue.”

"Quando, de manha, Baltasar acordou, viu
Blimunda deitada ao seu lado, a comer péo, de
olhos fechados. S6 os abriu, cinzentos aquela
hora, depois de ter acabado de comer, e disse,
Nunca te olharei por dentro." (SARAMAGO,
1982, p. 57)

(DEITAM-SE NA  ESTEIRA. BALTASAR
DESVIRGINA BLIMUNDA.)

BALTASAR - Que idade tens?

BLIMUNDA - Dezanove anos.

(COM AS PONTAS DOS DEDOS MEDIO E
INDICADOR HUMEDECIDOS NO SANGUE
QUE FICARA SOBRE A ESTEIRA, BLIMUNDA
PERSIGNA-SE E FAZ UMA CRUZ NO PEITO
DE BALTASAR, SOBRE O CORACAOQ. ESTAO
AMBOSNUS. DEITAM-SE E ADORMECEM )
(DE MANHA BALTASAR ACORDA E VE
BLIMUNDA DEITADA AO SEU LADO A
COMER PAO, DE OLHOS FECHADOS. SO 0OS
ABRE DEPOIS DE TER ACABADO DE
COMER.)

BLIMUNDA - Nuncate olharei por dentro.
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Un segundo problema que enfrenté la transposi ci n, rel acionado estrechamente
con el temadelaheteroglosia, fuelaasuncion delaespecial concienciadelahistériade
Portugal que actlia como soporte del texto noveligtico, es decir, € pasgje delanovea
histéricaa teatro histérico. La preocupacion de Saramago por lahistoria, no sdloen
términosinterpretativassino francamente historiogréficos, puedeadvertirsesen sunovea
Histériado cerco deLishoaen donde“teoriza’, en términasmetodol 6gicos, un discurso
plasmadopreviamenteen Memorial do Convento. Alli serevalorad papel delasideas
y de los pequefios contextos y se procura captar |as contradicciones donde operan los
cambios, enlosintersticios de loss stemas normativos. Es evidente que en Memorial
do Convento yalacriticano seencaminasdlo haciad poder capitaligasinotambiéna
|osfundamentas detodo poder. Estatransformaci on de perspectiva, mésva cada, digamos,
a cuestiones superestructurales que econdmicas, mas culturales e ideoldgicas que
planteadas en términos de clase, repercute en  lenguaje literario. El contexto social
elegido por la narracién aparece mejor “leido” a partir de un hecho aparentemente
anomalo o insignificante y este acontecimiento cobra significado cuando las
contradiccionesocultas dd sisemaserevelan. La“ passarola’ representalainmadurez
de un proyecto de camhio en Portugal, tanto en su época como en d presente. La
eleccion de esta época, como escenario delanovela, estaintimamenterelacionadacon
su formay con @ imaginario social que la sustenta. La metaficcion es un recurso
relacionado con lainestabilidad del |enguaje historico. Lametaficcion tendria, entonces,
unadoblefuncion: dramatizarialainestabilidad del discursodelahistoriay dudiriaa
Barroco pogtrero como antesala de una racionalidad moderna hoy percibida como
agotada. Memorial do Conventoes unanarrativaradical en sucriticaalosfundamentos
de hombreoccidenta y alacivilizacion portuguesa. En lareconstruccion del imaginario
gquedapieaMemorial do Convento se entecruzan sutileslineasdiscursivas que ponen
demanifiesto un cuestionamiento profundo ddl universoideol dgico detextosanteriores
dd autor. Lareconstrucci 6n barrocade Memorial do Convento constituyeun rasgo de
filiacion posmodernaque buscaen € periodo previoalacongitucion del racionalismo
diciochesco problemas y funciones que se asemejan al mundo contemporaneo. En este
sentido, € Portugal deJodoV, Batasar Sete-Sois, Blimunday e padre Bartolomeu nos
habla del tiempo presentey por eso vale como reconstruccién histérica e indagacion
contemporanea. Memorial do Convento parece entonces afirmar, coherente con €
model o de lamicrohistoria, que un hecho aparentementeandmal ocomola“ passaral @’
o€ origeny d destino infimo delos persongjes, permiten comprobar laemergenciade
las contradicciones del contexto social y su posibilidad de resolverlas: “N&o sabem,
egesdois, ler nem escrever, e contudo dizem coisas assm, impossiveis emtal tempo
e em tal lugar, se tudo tem a sua explicacdo, procuremos este, se agora a hao
encontrarmos, outro diasera.” (SARAMAGO, 1982, p. 178). El final draméticosubraya
¢l valor humano, diriamosamoroso, del cambio social: “BLIMUNDA AGARRA COM
AMBASASMAOSA VONTADE DE BALTASAR...”

Itinerarios, Araraquara, 22, 69-89, 2004 85



Carlos Alberto Pasero

Conclusiones

Con respectoal sgnificadodela® passarola’, queconstituyed episodio central de
todala novelay delaversion tegtral, ésterearfirma, en parte, € determinismo dela
historia, delasposibilidadesdd momento histéricoalavez queincorporaa andlisse
papd delasideasy d ambientecultural, cuestiones un tanto descuidadas por d marxismo
tradicional que inclusive no tomaba en cuenta un episodio andmalo como esd dela
“passarola’. Deestemodo, d episodio revelalosintergiciosdel Sstema, susgrietasy
los caminos aternativos que éste deja abiertos como modo de analizar megior sus
contradicciones y procurar una transformacion. No se trata de una exaltacion de la
utopiani delosfuerosdelaimaginacion (REAL, 1995, p. 15) Tantod texto noveistico
comoe dramatico recuperan por medio delaficcion, losblancosdelahigtoriacdficia y
alavez haceun andlissprofundo delasestructurasde un momentoclavedelahistoria
portuguesa. Larevision histéricainduyealascases subalternas. “ Decara fechada, o
padre avalia os esforgos de Sete-Sois, compreende que a sua grande invengdo temum
ponto fraco, no espaco celeste ndo se pode fazer como na agua, meter osremos ao ar
quando falta o vento.” (SARAMAGO, 1982, p. 199) Saramago afirmalacotundencia
delahigoriacomo estructuraalacua esimposibleescapar. El vudodela”passarola’
Nno es un gesto utdpi co, Sino un proyecto s mbdlico solo significativo anacroni camente.
Véidodesded puntodevistahumano, como aspiraci n deliberacidn, pero condenado
d fracaso desded momentoen queseplanteaen términosmagicos. El texto draméatico
deMemorial do Convento resuelved problemadelahistoria contrgponiendolosespadios
delacorteydelavidade pueblo, laobradeMafrarea y concretaatravésde trabgo
delosobrerosy lamaquetade Pal acio sobrelacual € Rey planeala construcci on (texto
noveigtico). El texto dramético transforma en espectaculo eminentemente visual las
descripcionesy relatosdel textonoveisticoen @ cua seadviertelapluralidad devoces
(V. escenad). Uno delosgjesteméticosde Memorial do Convento aprovechado por la
version teatral, esd juegodial éctico entrevoluntad y posibilidad. Estalineade sentido
se corresponde también € plano formal y permite analizar la version dramética de
Miguel Real y Filomena Oliveira como una creacion que plantea, desde el punto de
vistadelatransposicion, unatension fértil entreposibilidady voluntad de adaptacion. El
texto dramético de Memorial do Convento se planea como unamiradal Gcida quetiene
en cuenta d metalengugje y la intertextualidad, sobre todo, lardacidn que € texto
fuente hatejido con @ discurso socid critico. Seresue ve como unatransposicion que
procurarepetir en lenguaje escénico e rd ato fuente paraqued espectador reconozcay
evoguesu lecturadd textonoveigtico. Sin embargo, todalariquezadelavoz narrativa
en variasocas ones se pierde porque entred texto novelisticoy €l texto dramatico hay
un desgjuste estético en lamedi daque laadaptaci n deberia haber adoptado unaestética
brechtiana. Posblemente, € tiempo nos permita comparar otrasversionesde Memorial
do Convento con € fin de apreciar e camino de recepcion qued tiempo y lacultura
pueden deparar.
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Saramago’'s Memorial do Convento. Itinerarios, Araraquara, n. 22, p.69-89, 2004.

m  ABSTRACT: This article analyzes the theatrical version, prepared by Miguel Real
and Filomena Oliveira, of Memorial do Convento. The dramatic text transforms the
novelistic text into a show in which the plurality of voices is noticed. It is a new text
that outlines, from the point of view of the transposition, a fertile tension between
possibility and determination. The dramatic text considers the metalanguage and
the intertextuality, and mainly, the relationship that the source text has woven with
the social and critical discourse.

m KEYWORDS Transposition; adaptation; intertextuality; critical discourse; theater
semiotics; heteroglosia.
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