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RESUMO 

 

 

PALAVRAS-CHAVE: dialogismo, transtextualidade, interdiscursividade, semiose 

subversiva, João César Monteiro. 

 

A análise da obra de João César Monteiro, enquanto unidade textual plural, implica um 

trabalho de pesquisa baseado na procura dos loci similes: segmentos dialógicos em que 

se ouve o eco de outros aglomerados textuais.  

A procura da cadeia de ñtextos nos textosò na obra de Monteiro, a análise da tipologia das 

relações transtextuais e dos lugares onde se manifestam, permitem demonstrar o caráter 

de palimpsesto que caracteriza o seu cinema. 

Para que estas relações aconteçam, é necessária a presena de um elemento ñestranhoò, ou 

seja, de um outro texto e/ou de um leitor. Trata-se, portanto, de analisar as relações que se 

instauram entre o(s) indivíduo(s) e os excertos textuais que, para serem ativados, precisam 

de alguém que os reconheça. Por esta razão, utilizamos o conceito de ñleitor emp²ricoò e 

de ñleitor modeloò justificando, desta forma, o trabalho filol·gico regressivo cuja 

finalidade é a identificação e interpretação dos elementos dialógicos presentes no universo 

monteiriano. 

O sincretismo linguístico e a coexistência de elementos heterogéneos proporcionam, 

portanto, uma nova perspetiva exegética da obra de Monteiro cuja matéria teórica está 

relacionada com os conceitos de não-linearidade e leitura vertical, ambos capazes de 

explicar a natureza profunda dos blocos narrativos autónomos que compõem a narrativa 

fílmica e que absolvem Monteiro da constrição da verosimilhança. 

As relações transtextuais e interdiscursivas, fundadas muitas vezes na colisão de 

elemento antitéticos, geram um complexo universo semântico e icónico cuja força 

provém do contínuo jogo de similitudes e contrastes que, por sua vez, surgem no seu 

interior: rede dialógica em que as constantes operações semiósicas dão origem ao 

círculo perfeito do vai-e-vem, ao eterno retorno de citações, homenagens e paródias, 

cujo intento é o de subverter todos os nexos lógicos convencionais, os princípios e as 

normas da cultura dominante que a nossa sociedade aceita, na rigorosa univocidade 

daqueles. A combinação de elementos aparentemente incompatíveis, como sagrado e 

profano, popular e erudito, sublime e trivial, tudo reproposto ou alterado por complexas 

práticas dialógicas leva, mediante a criação de novas relações entre palavras, imagens, 

sons e fenómenos, à destruição da hierarquia estabelecida dos valores. O ato subversivo 

monteiriano consiste, portanto, em separar o que é tradicionalmente unido e aproximar 

o que é geralmente longínquo, de forma a arrombar as restrições do monolinguismo 

cultural para se abrir à polissemia do mundo. 



 
 

 

ABSTRACT 

 

 

KEYWORDS: dialogism, transtextuality, interdiscursivity, subversive semiosis, 

João César Monteiro. 

 

The analysis of J. C. Monteiro's work, as a plural textual unity, demands an 

investigation based on the search for loci similes: dialogic segments in which the 

reverberation from other textual collections can be heard. 

The search for ñtexts within textsò in Monteiro's work, along with the typologic analysis 

of both transtextual relationships and the point where they unfold, enable us to 

demonstrate the palimpsest aspect which defines his filmography.  

The presence of a ñstrangeò element is necessary so as to make these very relationships 

possible, i.e., the presence of another text and/or reader. Therefore, our aim is to 

examine the relationships established between the person(s) and the textual excerpts. In 

order to be activated, these latter require someone able to acknowledge them. For this 

reason, we use the concepts of "empirical reader" and "model reader" to justify the 

regressive philological research whose purpose is the identification and interpretation of 

the dialogical elements in the monteirian universe.  

A fresh exegetic perspective of Monteiro's work is made possible by the linguistic 

syncretism and the coexistence of heterogeneous elements. The theoretical content of 

his movies is related to the concepts of nonlinearity and vertical reading, both capable 

of explaining the profound nature of the independent narrative units which create the 

film ic narrative and disengage the artist from the constriction of verisimilitude. 

The transtextual and interdiscursive relations, often based on the collision of antithetical 

elements, create a complex iconic and semantic universe. The power of this universe 

rises from a permanent game of similarities and contrasts which, in turn, emerge from 

within it: a dialogical net in which constant semiosic operations give birth to the perfect 

circle of coming-and-going, the eternal return of quotations, homages and parodies. Its 

aim is to subvert the strict univocality of every conventional logical chains, principles, 

and rules of the dominant culture that out society passively accepts. The combination of 

apparently incompatible elements, such as sacred and profane, popular and erudite, 

sublime and trivial, their re-proposition or modification through complex dialogical 

practices, thus creating new relations between words, images and sounds, leads to the 

destruction of the existing hierarchy of values. Therefore, Monteiroôs subversive act 

consists of dividing what is traditionally unite and bringing closer what is usually apart, 

so as to break down the restrictions of the cultural monolingualism and embrace the 

polysemy of the world. 
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INTRODUÇÃO  

 

Uma das prerrogativas do cinema de João César Monteiro, com incidência tal 

que neste estudo decidimos tomá-la como núcleo central da sua prática cinematográfica, 

é o conceito de dialogismo, objeto principal da nossa investigação acerca da obra 

monteiriana. 

Na definição de dialogismo encontraremos, inevitavelmente, um labirinto 

terminológico bastante heterogéneo devido aos diversos conceitos que este implica. A 

este propósito, introduziremos na primeira parte da tese, dedicada à exposição dos 

princípios teóricos, as propostas e interpretações postuladas por, entre outros, Algirdas 

Julien Greimas, Julia Kristeva, Cesare Segre, Umberto Eco, Michael Riffaterre, Jurij 

Lotman, Tzvetan Todorov, Vítor Manuel de Aguiar e Silva, Antoine Compagnon e 

Mikhail Iampolski, a fim de analisar a evolução da noção de dialogismo, definindo 

deste modo as fronteiras do campo da nossa investigação. 

Não é nossa intenção fazer aqui uma análise exaustiva acerca dos autores 

acima mencionados, mas julgamos necessário apresentar, desde já, uma referência 

teórica imprescindível para o nosso estudo, Michail Bachtin, cujas reflexões foram 

elaboradas na área das ciências da literatura, em particular no âmbito da teoria do 

romance. Como afirma o autor: 

 

Cada palavra concreta (enunciação), de facto, encontra o seu objeto, para o 
qual propende, sempre, por assim dizer, já nomeado, discutido, avaliado, 

envolto num nevoeiro que o obscurece, ou então, pelo contrário, na luz da 

palavra já dita sobre ele. Isto é enredado e penetrado por pensamentos gerais, 
por pontos de vista, por avaliações e inflexões alheias. [é] A enuncia«o 

viva, que nasce conscientemente num determinado momento histórico e num 

ambiente socialmente determinado, não pode eximir-se de tocar milhares de 

fios dialógicos vivos.
1
 [Bachtin, 2001a: 84] 

                                                             
1 A tradu«o italiana do texto original ®: ñOgni parola concreta (enunciazione), infatti, trova il suo 

oggetto, verso il quale tende, sempre, per così dire, già nominato, discusso, valutato, avvolto in una 

foschia che lo oscura oppure, al contrario, nella luce delle parole già dette su di esso. Esso è avviluppato e 

penetrato da pensieri generali, da punti di vista, da valutazioni e accenti altrui. [é] L'enunciazione viva, 

che nasce coscientemente in un determinato momento storico in un ambiente socialmente determinato, 

non può non toccare migliaia di fili dialogici vivi.ò 
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Para Bachtin, então, não existe nenhum enunciado isolado dos outros 

enunciados: todos os textos são caracterizados por fórmulas anónimas congénitas à 

própria linguagem, por citações conscientes ou inconscientes, por fusões e inversões de 

outros textos. O dialogismo define-se, portanto, como a relação que se instaura entre 

enunciados, noção que embrionariamente já contém tanto o conceito de transtextualidade, 

definido como ño conjunto das categorias gerais ou transcendentes [é] a que pertence 

cada textoò
2
 [Genette, 1982: 7], como o de interdiscursividade, que explica ñas rela»es 

que cada texto [é] tem com todos os enunciados (ou discursos) impressos na 

correspondente cultura e ordenados ideologicamente, tamb®m por registos e n²veisò
3
 

[Segre, 1984: 111]. Com as devidas precauções, aplicaremos ao cinema as interpretações 

linguísticas deduzíveis das pesquisas bachtinianas. Analisaremos a obra de Monteiro como 

unidade textual plural, composta por vozes e imagens multiformes em que se ouve o eco 

dos outros aglomerados textuais ou discursivos das inumeráveis galáxias de referência. Por 

esta razão, debruçar-nos-emos também sobre os processos de mediação entre o texto e o 

leitor/espectador. Com efeito, o ato de leitura não pode prescindir da experiência que o 

leitor/espectador tem de outros textos: implica uma viagem regressiva, cuja finalidade é, 

por exemplo, a de identificar os quadros intertextuais e icónicos aos quais a obra de 

Monteiro está ligada e a partir dos quais tem origem o cinema deste. 

De facto, os elementos dialógicos orientam-se sempre em direção ao interlocutor, 

cujo horizonte subjetivo vem a constituir-se como espaço imprescindível para a troca 

dialógica com o autor. Tudo isto implicará um trabalho de pesquisa baseado na procura 

minuciosa dos loci similes ou, mais exatamente, na identificação dos protótipos temáticos 

ou formais. Assim concebido, o dialogismo textual retoma o conceito de quellenforschung, 

ou seja, de crítica das fontes relacionada com uma investigação de caráter filológico 

segundo a qual o texto é concebido como fonte. Isto traduz-se na especificação dos 

pontos que constituem a rede dialógica cuja configuração e propriedades apresentam 

muitas características próprias ao rizoma. Embora este seja definido por Gilles Deleuze 

                                                             
2 O texto original em francês é: ñl'ensemble des cat®gories g®n®rales, ou transcendantes [é] dont relève 

chaque texte singulierò. 
3 O texto original em italiano é: ñi rapporti che ogni testo, orale o scritto, intrattiene con tutti gli enunciati 

(o discorsi) registrati nella corrispondente cultura e ordinati ideologicamente, oltre che per registi e 

livelliò. 
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e Felix Guattari [1976] como um conjunto de linhas movediças sem princípio nem fim, 

com entradas e saídas múltiplas, neste trabalho de investigação considerámos mais 

oportuno recuperar o conceito de ponto, delineando e descrevendo desta forma as 

relações que se instauram entre eles e as respetivas posições no interior do sistema. É 

como se quiséssemos, por alguns instantes, reduzir a velocidade, responsável, no 

rizoma, pela transformação do ponto em linha [Virilio apud Deleuze; Guattari, 1976: 

73], como que anestesiando o corpus vivo da obra monteiriana, para melhor perceber as 

funções exercidas pelos órgãos que a compõem. 

A redução do nosso objeto de estudo a unidades simples e isoláveis responde, 

portanto, a uma necessidade heurística e não à sua propriedade ontológica, dado que as 

partes singulares, tomadas separadamente, não são capazes de tornar inteligível a rede 

das relações polivalentes que se estabelecem a vários níveis ï no interior e no exterior ï 

da galáxia monteiriana. De modo a poder aprofundar uma reflexão teoricamente 

fundamentada, o nosso objetivo não é a apresentação exaustiva das referências dialógicas 

presentes na obra monteiriana mas a tentativa de proporcionar, através da análise dos casos 

mais emblemáticos, uma visão de conjunto do seu funcionamento. 

A etapa seguinte, que desenvolveremos nos segundo e terceiro capítulos da tese, 

será caracterizada pela análise das diferentes relações dialógicas na obra de Monteiro. 

Consideraremos cada filme como uma espécie de mosaico, de palimpsesto em que se 

cruzam diversos sistemas sígnicos e práticas significantes heterogéneas. Utilizaremos 

predominantemente o aparelho teórico elaborado por Gérard Genette, para que possamos 

investigar a natureza dos processos dialógicos postos em ato. Estes poderão estar 

relacionados com o código especificamente cinematográfico, com a sua dimensão 

narrativa e iconográfica, ou entrar em contacto com âmbitos expressivos de natureza 

extracinematográfica; poderão caracterizar-se por atitudes explícitas ou vagamente 

alusivas no que diz respeito ao elemento de referência, revelando uma postura de 

complacência ou de hostilidade em relação ao texto de origem e ao texto em que se insere. 

Veremos como o dialogismo implica uma infinita possibilidade de relações osmóticas 

entre textos e excertos textuais: é como se as imagens transbordassem, ultrapassassem o 

ecrã, perseguindo-se e repropondo-se incessantemente segundo formas e modos 
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heterogéneos, ora manifestos, ora implícitos. 

Apresentaremos, então, os lugares em que as relações dialógicas se realizam. 

Uma primeira diferenciação diz respeito ao âmbito da diegese, ou melhor, do universo 

ficcional, e ao extradiegético, visto que há relações que se colocam no interior do texto 

narrativo e outras que se situam fora dele, a nível figurativo e/ou do código. Dentro da 

diegese, um lugar fundamental onde é possível encontrar o diálogo, que potencialmente 

um texto pode instaurar com o próprio universo de referência, é o ator ï no nosso caso 

representado pela escolha que, a partir de Recordações da Casa Amarela, Monteiro fez 

de interpretar os seus filmes ï, enquanto raccord intertextual. Outros lugares dialógicos, 

pertencentes à diegese, poderão ser representados pelo ambiente e pelos eventos, com 

transformações que poderão ter como objeto quer as modalidades especificamente 

narrativas (quando as obras literárias ou teatrais são adaptadas ao cinema), quer as 

linguísticas ou as musicais. 

Se anteriormente fizemos uma distinção entre os conceitos de transtextualidade e 

de interdiscursividade, ambos implicados na noção geral de dialogismo, tal deveu-se única 

e exclusivamente a fins expositivos. Tentámos expor a multiplicidade das situações 

transtextuais possíveis, o polimorfismo que estas podem assumir, a dificuldade que se 

encontra na tentativa de ordenar num sistema os fenómenos, as formas e os lugares que 

podem revestir-se de tais funções textuais. Todavia, não introduzimos ainda as 

características particulares da interdiscursividade, cuja repercussão na obra de Monteiro 

ser§ not§vel. Esta define a rela«o dial·gica ñque um texto pode ter com as orienta»es 

sociais e culturais, mais ou menos visíveis, mais ou menos reconhecíveis, próprias do 

contexto de pertenaò
4
 [Comand, 2001: 29]. Mais uma vez, a reflexão teórica de Bachtin 

revelar-se-á indispensável para a compreensão do fenómeno interdiscursivo, oferecendo- 

-nos interessantes chaves de leitura para identificar o modo como aquelas vozes e 

discursos sociais irrompem em forma de momentos expressivos do discurso alheio no 

sistema textual. 

Monteiro aplicará a noção de interdiscursividade servindo-se das palavras e dos 

                                                             
4 O texto original em italiano é: ñche un testo pu¸ intrattenere con gli orientamenti sociali e culturali, pi½ 

o meno visibili, pi½ o meno ravvisabili, propri del contesto di appartenenzaò. 
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discursos de outrem, num jogo de reflexos em que as suas intenções se repercutirão no 

texto com ângulos diferentes, segundo a densidade e a objetivação ideológico-social das 

línguas da pluridiscursividade. A sua obra aparecer-nos-á como um fenómeno 

plurilinguístico, pluridiscursivo e plurívoco em que coexistem registos linguísticos 

antitéticos. Por exemplo, as expressões verbais que não pertencem à cultura erudita não 

ser«o ñsomente pluridiscursividade no que diz respeito ¨ l²ngua liter§ria reconhecida [é], 

isto é, em relação ao centro linguístico da vida ideológico-verbalò
5
 da tradição erudita 

[Bachtin, 2001a: 81], mas uma consciente contraposição a esta, constituindo-se como 

paródia. No seu cinema não haverá nenhum centro linguístico bem definido: Monteiro 

jogará com a língua culta e popular, assumindo várias máscaras que destruirão qualquer 

pretensão voltada para a obtenção de um centro linguístico autêntico e unívoco. Através de 

complexas operações dialógicas apropriar-se-á das palavras alheias, dos significados 

sociais já a elas atribuídos, obrigando-as a servir as suas novas intenções por meio de um 

contínuo jogo de espelhos em que a única constante é representada pela sobreposição de 

níveis semânticos diferentes. Monteiro utilizará o discurso alheio, seja o da cultura alta seja 

o da baixa, e a palavra deste discurso será uma palavra bívoca, visto que exprimirá 

simultaneamente duas diferentes intenções: a da personagem falante e a do autor, numa 

dinâmica de reflexos recíprocos. Este sincretismo linguístico, induzido pela constante 

permutação entre o trivial e o erudito, revelará a forte componente humorística, irónica e 

paródica própria da obra de Monteiro, cuja atitude burlesca e irreverente pretende 

subverter as habituais relações entre as coisas, gerando um universo semântico aberto a 

novas projeções do imaginário. 

Como observaremos ao longo da nossa análise, este procedimento permitirá a 

Monteiro desenvolver, desde a sua estreia cinematográfica e segundo estratégias 

diferentes, uma verdadeira poética da descontinuidade. O filme, assim concebido, tenderá 

para uma estrutura pr·xima ao que Fernando Cabral Martins definiu como ñcolagem de 

verosimilhanas opostasò, em que os diversos planos ou blocos narrativos favorecem a 

constitui«o de ñilhas discursivasò aut·nomas [Fernando Cabral Martins in Nicolau (org.), 

2005: 293], capazes de absolver Monteiro da constrição da lógica e da verosimilhança. De 

                                                             
5 A tradução italiana do texto original é: ñsolamente pluridiscorsivit¨ rispetto alla lingua letteraria 

riconosciuta [é], cio¯ rispetto al centro linguistico della vita ideologico-verbaleò. 
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facto, as múltiplas relações transtextuais presentes no texto fílmico, fundadas muitas vezes 

na colisão de elementos antitéticos e aparentemente inconciliáveis, geram um complexo 

universo semântico e icónico cuja força provém do contínuo jogo de similitudes e 

contrastes que, por sua vez, surgem no seu interior: rede dialógica em que as constantes 

operações transtextuais darão origem ao círculo perfeito do vai-e-vem, ao eterno retorno de 

citações, homenagens e paródias, cujo objetivo será o de subverter todos os nexos lógicos 

convencionais que a nossa sociedade aceita, na rigorosa univocidade daqueles. A este 

propósito, observaremos a combinação de elementos aparentemente incompatíveis, como 

sagrado e profano, popular e erudito, sublime e trivial, tudo reproposto ou alterado por 

práticas dialógicas bastantes complexas que levam, mediante a criação de novas relações 

entre palavras, imagens, sons e fenómenos, à destruição da hierarquia estabelecida dos 

valores. O ato subversivo monteiriano consistirá, portanto, em separar o que é 

tradicionalmente unido e aproximar o que é geralmente longínquo, materializando 

sistematicamente o mundo, o seu mundo, agora nosso. 
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CAPÍTULO I  

CORPOS SUBMERSOS: TRANSTEXTUALIDADE E 

INTERDISCURSIVIDADE NA OBRA DE JOÃO CÉSAR MONTEIRO  

 

 

Omnis mundi creatura 

Quase líber et pictura 

Nobis est et speculum 

Alão de Lille (PL, CCX, 579ª) 

 

 

 

1.1. Breve introdução à exegese da obra de João César Monteiro 

 

Apesar da metáfora da legibilidade do mundo
6
 poder parecer estranha à 

exegese da obra monteiriana, ela permite-nos delinear os horizontes hermenêuticos 

dentro dos quais se organiza o nosso estudo.  

O mundo como livro, cuja perceção e conhecimento se traduz na 

inteligibilidade das leis da natureza, constitui um topos antigo cuja origem remonta à 

Antiguidade Clássica e que atingiu o seu esplendor na cultura medieval de matriz 

latina
7
. 

Ainda que este não seja o âmbito mais apropriado para examinar as questões 

genéticas relacionadas com as origens e os influxos deste tropo literário, convém, 

todavia, debruçarmo-nos brevemente sobre algumas características do Liber Naturae. 

                                                             
6 Para um conhecimento mais exaustivo acerca da metáfora da legibilidade e do seu corolário teórico leia- 

-se Blumenberg, 2009. 
7 Para aprofundar a metáfora do livro e a sua evolução histórica veja-se Curtius, 1979: 302-347. 
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Composto por inumeráveis páginas
8
 [Curtius, 1979: 322], o livro do mundo pressupõe a 

interação entre uma entidade criadora ï aquele que escreve e organiza as leis do 

universo ï e um intérprete apto a apreender o seu significado. Trata-se de decifrar os 

ñhier·glifosò
9
 de um espaço-texto, cuja natureza bifronte exprime, simultaneamente, a 

essência do demiurgo (o Todo) e a aparência das coisas (as partes que o compõem), 

implicando uma atividade de compreensão que tem por princípios subjacentes a 

identificação e a decomposição de todas as partes constitutivas do livro-mundo.  

E é na própria obra monteiriana que esta metáfora encontra uma das suas 

aplicações mais completas, não só porque o cinema incorpora a metáfora da 

legibilidade enquanto meio de registo da realidade e do mundo
10

 mas, principalmente, 

pelas operações semiósicas realizadas por Monteiro nos capítulos da sua filmografia. 

Neste ponto, porém, não podemos deixar de prestar alguns esclarecimentos acerca das 

implica»es te·ricas relacionadas com a pr§tica da ñleituraò e com as diferentes aceções 

que o vocábulo adquire em contexto cinematográfico.  

No seio das reflexões semiológicas, a primazia suprema conferida ao código 

linguístico reduz o valor metafórico do termo leitura [Costa, 2005: 32], privando-o do 

                                                             
8 A versão inglesa do texto original ao qual aludimos é: ñThe book of nature has many pages.ò 
9 Veja-se a citação de Sir Thomas Browne apud Curtius, 1979: 323: ñSurely the Heathens knew better 

how to joyn and read these mystical Letters than we Christians, who cast a more careless Eye on these 

common Hieroglyphicks, and disdain to suck Divinity from the flowers of Nature.ò [Certamente os Ateus 

sabiam como combinar e ler estas Cartas místicas melhor que nós, Cristãos, que olhamos mais 

negligentemente para estes Hieróglifos comuns e menosprezamos a existência da Divindade nas flores da 

Natureza.] 
10 Como escreve Serge Daney [1994: 159], ña verdade do cinema ® o registo; distanciar-se dele é sair do 

âmbito do cinemaò. ñO cinema [capta] vinte e quatro vezes por segundo uma situação simultânea ('in 

presentia'), a da realidade apresentada diante da câmaraò [Daney, 1993: 177]. De resto, como ele mesmo 

afirma, podemos compreender ño enquadramento como corte vivente, como olho-escalpelo, retângulo 

cirúrgicoò [Daney, 1994: 84], cuja ação consiste na re-produção da experiência que temos do mundo. A 

imagem cinematográfica não é cópia da realidade, mas re-(a)presentação da experiência que dela temos, 
na medida em que a imagem re-toma o nosso estar no mundo, fazendo-o renascer e reviver sobre o ecrã. 

A imagem é o dar forma à nossa experiência do real, é a projeção das nossas perceções deste. Por esse 

motivo, pensamos que a capacidade de registo do cinema não deva ser abjurada, ainda que por vezes se 

possa confundir com o efeito de realidade que a imagem cinematográfica pode suscitar. Como veremos 

posteriormente, também Monteiro critica a qualidade mimética e parasitária de um certo tipo de cinema 

ilusionista, pois, como tantas vezes repete, a imagem não é o reflexo do mundo mas um mundo que a si 

próprio se espelha e objetiviza, desvendando ao homem a essência do seu relacionamento com aquilo que 

o rodeia. [As cita»es originais em franc°s s«o: ñla vérité du cinéma c'est l'enregistrement; en sortir c'est 

sortir du cinemaò, ñle cin®ma captait en vingt-quatre fois une situation simultanée '(in presentia'), celle de 

la r®alit® dispos®e devant la c§maraò e ñle cadre comme d®coupe vivante, comme îil-scalpel, comme 

rectangle chirurgicalò.] 
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seu caráter polissémico. A semiologia contempla o estudo das regras e das 

configurações estruturais específicas que condicionam as imagens cinematográficas e 

que fazem do cinema ñuma linguagem sem l²nguaò [Metz apud Parente, 2000: 19]. Ler 

significa, portanto, decompor o texto fílmico nas suas unidades constitutivas, reduzindo 

ñas imagens a enunciados submetidos ¨s regras da lingu²stica sintagm§ticaò [Parente, 

2000: 20]. Nesta aceção, o significado atribuído à prática da leitura deriva da utilização 

do sistema linguístico como único modelo interpretativo dos processos de 

comunicação, mesmo quando a matéria destes é principalmente não-verbal. 

Ainda assim, não podemos negar a capacidade que o cinema possui de 

proporcionar uma leitura direta do livro do mundo. A metáfora da legibilidade 

reapropria-se do significado original que lhe foi atribuído desde o advento da escrita, 

sobretudo nos contextos teóricos em que paradoxalmente se acentua a natureza pré- 

-linguística do cinema enquanto meio de reprodução da realidade. Tal perspetiva, nos 

antípodas da semiologia, atribui um valor diferente à leitura. Gilles Deleuze fala-nos da 

legibilidade de algumas imagens cinematográficas, dos lectossignos [Deleuze, 1985: 

319-322; 364-365], embora para ele o cinema não seja ñuma l²ngua nem uma 

linguagem[, mas] uma massa plástica, uma matéria assignificante e assintática, uma 

matéria não linguisticamente formada, se bem que não seja amorfa e seja formada 

semiótica, est®tica, pragmaticamenteò
11
. N«o se trata de ñlerò enunciados, assim como 

nos prescreve a semiologia, visto que a imagem cinematográfica ñn«o ® uma 

enuncia«o, n«o s«o enunciados. £ um enunci§velò
12

 [Deleuze, 1985: 44], pois não 

existe nenhuma correspondência possível entre a imagem cinematográfica e o 

enunciado verbal, considerando que este não possui a característica do movimento
13

. 

                                                             
11 O texto original em francês é: ñune langue ni un langage. C'est une masse plastique, une mati¯re a- 
-signifiante et a-syntaxique, une matière non linguistiquement formée, bien qu'elle ne soit pas amorphe et 

soit formée sémiotiquement, esth®tiquement, pragmatiquementò. 
12 O texto original em franc°s ®: ñCe n'est pas une énonciation, ce ne sont pas des énoncés. C'est un 

énonçableò. 
13 A este prop·sito Deleuze afirma: ñA imagem-movimento é objeto, é a própria coisa apreendida no 

movimento como função contínua. A imagem-movimento ® a modula«o do pr·prio objeto. [é] Porque a 

modulação é a operação do Real, enquanto constitui e não pára de reconstituir a identidade da imagem e 

do objetoò [Deleuze, 1985: 41-42]. E continua: ñPor um lado, a imagem-movimento exprime um todo que 

mudaò (processo de diferenciação) e ñ[p]or outro lado, a imagem-movimento compreende intervalosò 

(processo de especificação): ñestes compostos de imagem-movimento [é] constituem uma matéria 

sinalética que compreende características de modulação de toda a espécie, sensoriais (visuais e sonoros), 
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Não menos importante, a este propósito, é a reflexão pasoliniana, cujos 

intentos teóricos serão elaborados em sistema por Deleuze através da formulação de 

uma verdadeira semiótica do cinema, entendida como ñci°ncia descritiva da realidadeò 

independente da lingu²stica. Para Pier Paolo Pasolini [1982: 99], se o cinema ñ® a 

língua, que se funda na reprodução audiovisual da realidadeò, ler o livro do mundo n«o 

implica a compreensão de um sistema simbólico, arbitrário e convencional, mas a 

leitura da re-(a)presentação da realidade de que o cinema é a língua escrita.  

 

Se pode dizer-se que a realidade, enquanto representação de si própria, 

enquanto linguagem, é 'um cinema ao natural', pode afirmar-se igualmente 

que o cinema, reproduzindo-a, tornando-se a linguagem 'escrita', põe em 
evidência o que ela é, sublinha a sua fenomenologia

14
. O cinema dá-nos, 

portanto, uma 'semiologia ao natural da realidade'. [Pasolini, 1982: 109]  

 

Esta conceção dá lugar a uma dupla reflexão que vem comprovar, uma vez 

mais, a pertinência da similitude entre o Liber Naturae e o dispositivo cinematográfico.  

*  

Desde a formação das primeiras ordens monásticas, a escrita foi concebida 

como o meio atrav®s do qual o homem comunica consigo pr·prio (ñvisto que esta 

ocupa ao mesmo tempo a mente, o olho e a mão, fomentando desta forma a 

concentra«oò
15

 [Curtius: 1979: 312]), com outros homens (devido ao trabalho de 

transcrição e cópia dos textos antigos), mas principalmente ï sempre de acordo com a 

conceção da antiguidade tardia ï com a entidade divina. As letras escritas são uma 

                                                                                                                                                                                   
cinéticos, intensivos, afetivos, rítmicos, tonais, e até verbais (orais e escritos)ò. [Deleuze, 1985: 43]. [Os 

excertos originais são: ñL'image-mouvement, c'est objet, c'est la chose même saisie dans le mouvement 

comme fonction continue. L'image-mouvement, c'est la modulation de l'objet lui-m°me. [é] Car la 

modulation est l'opération du Réel, en tant qu'elle constitue et ne cesse de reconstituer l'identité de l'image 

et de l'objetò, ñD'une part, l'image-mouvement exprime un tout qui changeò e ñD'autre part, l'image- 

-mouvement comporte des intervallesò.] 
14 Para aprofundar mais este assunto acerca das contribuições teóricas sobre as fenomenologias no 

cinema, veja-se o ensaio ñFenomenologias do cinemaò de Paulo Filipe Monteiro in Grilo; Monteiro 

(orgs.), 1996: 61-112. 
15 A tradução inglesa do texto original é: ñbecause it occupied mind, eye, and hand together and thus 

helped concentrationò.  
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emanação de Deus; portanto, o ato de escrever não se reduz à mera transcrição de 

textos, mas inclui em si a manifesta«o do Verbo: ñDeus ® o ditador, sob o qual os 

homens virtuosos escrevemò
16

 [Alcuíno apud Curtius: 1979: 314]. Deste modo, é por 

meio da escrita que o homem toma consciência do Logos e do duplo livro da realidade: 

ñum est§ escrito naturalmente dentro, que é a ciência e sabedoria eterna de Deus, o 

outro está escrito fora, isto é, no mundo sens²velò
17

 [Bonaventura apud Curtius: 1979: 

321]. Por esta razão, o livro, ou melhor, aquele que escreve, mais não é do que a janela 

através da qual o mundo olha para o mundo. É neste sentido, embora existam profundas 

diferenas constitutivas, que se explicita a similitude que se instaura entre o ñlivro do 

mundoò e o cinema: ño cinemat·grafo não é, portanto, senão o momento 'escrito' de 

uma língua natural e total, que é o agir na realidadeò [Pasolini, 1982: 168] atrav®s do 

qual ña realidade n«o faz outra coisa sen«o falar consigo pr·pria usando como ve²culo a 

experiência humana. Deus, como dizem todas as religiões, criou o homem para falar 

consigo próprioò [Pasolini, 1982: 205], ou como afirmou Monteiro: ñO cinema n«o ® 

mais do que um itinerário que instaura o reencontro do homem consigo mesmo. Ou 

Ulisses de novo em Ítaca.ò
18

 [João César Monteiro, 1974a: 124]. 

Esta linha de pensamento leva-nos à segunda reflexão, que demonstra de uma 

forma mais assertiva a natureza consubstancial da escrita (e logo da leitura) e do 

cinema, permitindo-nos fazer frente à debilidade semântica de que a metáfora talvez 

possa sofrer. 

Se ña linguagem da acção, ou tout court da realidade (que é sempre ac«o)ò 

encontra no cinema a sua concretização física, material ï através de um dispositivo 

mecânico de reprodução ï, então é legítimo considerar esta convenção similar àquela da 

                                                             
16 A tradução inglesa do texto original é: ñGod is the dictator, under whom holy men writeò. 
17 O texto original em latim é: ñunus scilicet scriptus intus, qui est Dei aeterna ars et sapientia, et alius 

scriptus foris, scilicet mundus sensibilisò. 
18 Embora as palavras de Monteiro tenham conotações aparentemente mundanas, não podemos deixar de 

citar a concepção que tem acerca do Homem e da sua profunda natureza divina, sobretudo no que diz 

respeito ao acto criador. ñ'Deus est§ morto', proclamava Nietzsche, mas ® necess§rio procurar Deus no 

homem, ou melhor: este tem de ultrapassar-se, tem que ser 'plus qu'un homme dans un monde d'hommes', 

como dizia o Malraux de 'La Condition Humaine'. Ora, como pode o homem sobrepor-se aos limites da 

sua condição? Através da criação, diz ainda Garnier segundo Nietzsche, ou através dos seus actos, se 

preferem, na medida em que estes possam inculcar-se internamente na memória dos outros homens. 'Si 

nulle ne pense à moi je cesse d'exister', confessa-nos o verso de Jules Supervielle.ò [Jo«o C®sar Monteiro, 

1961 in Nicolau (org.), 2005: 80]. 
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língua escrita relativamente à língua oral [Pasolini, 1982: 168]. De um lado está a vida, 

ñlinguisticamente o equivalente da língua oral, no seu momento natural ou biológicoò 

[Pasolini, 1982: 167], e do outro está o cinema, enquanto língua escrita da realidade. 

Como aconteceu com a escrita, que revelou ao homem a natureza da língua oral, 

favorecendo a formação da consciência da língua e a maturação do pensamento ï ñque, 

se se representava naturalmente na língua oral, não se podia representar 

'conscientemente' na l²ngua escritaò ï, o cinema permite-nos tomar consciência da 

linguagem da realidade. 

 

A linguagem escrita da realidade far-nos-á, antes de tudo o mais, saber o que 
é a linguagem da realidade; e acabará por finalmente modificar o nosso 

pensamento diante dela, tornando as nossas relações físicas, pelos menos, 

com a realidade, relações culturais. [Pasolini, 1982: 192] 

 

O cinema, esta ñsimples mas extremamente eficaz máquina de percepcionarò 

[Grilo, 2006: 37], torna-se ñum meio ativo de conhecimento da realidadeò
19

 [Lotman, 

1979: 34], ou melhor, ñum operador activo de novas ligações entre a imagem e o 

pensamentoò [Grilo, 2006: 17], contribuindo para a compreens«o do homem e para a 

visualização-materialização das modalidades através das quais se relaciona com o 

mundo
20

. 

O cinema pressupõe, portanto, um ato de troca constante entre o Eu e o mundo 

no interior de um espao din©mico onde ñs«o poss²veis a realiza«o dos processos 

comunicativos e a elabora«o de novas informa»esò
21

 [Lotman, 1985: 57] sobre a 

realidade e as relações que instauramos com ela. Esta vocação dialógica encontra 

                                                             
19 A versão italiana do texto original é: ñun mezzo attivo di conoscenza della realt¨ò. 
20 A propósito dos caráteres visual e visionário do cinema (através dos quais este parece restituir ao 

espectador a experiência de uma leitura do livro do mundo) e da sua correlação com o pensamento 

humano, leiam-se os segundo e terceiro capítulos de O Homem Imaginado de João Mário Grilo, de que 

apresentamos aqui um breve excerto: ñDirei ent«o simplesmente, que o cinema nos ensina a ver a vis«o. A 

pensá-la e a verificá-la ï 'deleuzianamente' ï como o princípio de um outro estilo de pensar. Materialmen-

te, o cinema não é mais do que a percepção de uma percepção (de um pensamento que se traduz numa 

percepção e que dela é materialmente indissociável). A invenção de um ponto de vista e de uma distância, 

com tudo o que isso implica: filosófica, política e, sobretudo, conceptualmente.ò [Grilo, 2006: 18]. 
21 A versão italiana do texto original é: ñsono possibili la realizzazione dei processi comunicativi e 

l'elaborazione di nuove informazioniò. 
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novamente confirma«o nas palavras de Monteiro, segundo o qual ñ[o] cinema talvez 

seja apenas a procura da distância mais justa entre dois olhares ï a distância do olhar 

que nos olha, o que corresponde à distância de conhecermos como somos conhecidos.ò 

[João César Monteiro, 1974a: 131-132]. 

A leitura visual do mundo, ñde que o cinema reproduz e talvez amplifica o 

requisito de legibilidadeò
22

 [Costa, 2005: 31], leva-nos inevitavelmente ao conceito de 

texto e às suas implicações teóricas. Embora a insistência nestas analogias seja 

superficialmente justificada pelo caráter metafórico da terminologia até aqui utilizada, 

esta mesma noção permite-nos explorar percursos exegéticos que ainda não foram 

aflorados no decurso desta exposição. 

 

O cinema é o desejo de criar um mundo, é um desejo que nasce quando o 

Homem sai da caverna, sai verticalmente da caverna, com a lenta evolução da 
espécie e a conformidade da bacia à posição vertical, e vem cá para fora, olha o 

mundo, olha o que está à volta, olha a realidade circundante e se começa a fazer 

perguntas. Perguntas sobre o que o rodeia, o seu próprio corpo ï está inscrito 

em Lascaux, na mãozinha impressa na caverna. [entrevista com João César 
Monteiro por Rodrigues da Silva, 1992 in Nicolau (org.), 2005: 359] 

 

As palavras de Monteiro implicam a capacidade visual pela qual o homem 

observa a realidade para depois a reelaborar segundo a própria interpretação, deixando a 

marca da sua presença no mundo. A mão impressa na caverna é um texto-signo, um ato 

comunicativo que pressupõe a presença de um interlocutor-leitor para que ñcomece a 

funcionar como gerador de sentido (dispositivo pensante)ò
23

 [Lotman, 1985: 255]. O 

homem toma consci°ncia de si e produz outro de si: ñ® o desejo de projectar o seu 

próprio corpo numa superf²cieò [entrevista com João César Monteiro por Rodrigues da 

Silva, 1992 in Nicolau (org.), 2005: 359] que encontrará no cinema a sua última e mais 

completa realização. Assim sendo, quer se trate da incisão rupestre de Lascaux ou da 

obra de Monteiro, estamos perante textos, uma vez que ñpor texto entendemos em 

                                                             
22 O texto original em italiano é: ñdi cui il cinema riproduce, e forse amplifica, il requisito di leggibilit¨ò. 
23 A versão italiana do texto original é: ñcominci a funzionare come generatore di senso (congegno 

pensante)ò. 
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sentido lato qualquer comunica«o registada num dado sistema s²gnicoò
24

 [Lotman; 

Uspenskij, 1973: 61]. 

Se esta definição confirma uma realidade teórica já consolidada e 

unanimemente compartilhada, a dificuldade que encontramos é de ordem 

epistemológica. A atividade de leitura (implícita à interpretação) de um texto fílmico 

leva-nos a uma aporia, visto que está relacionada com duas abordagens hermenêuticas 

contrapostas: a análise semiológica, de derivação estruturalista, por um lado, e a 

semiótica, independente da linguística sintagmática, por outro.  

Além do mais, a situação agrava-se quando a semiologia assume o código 

linguístico também como modelo para o estudo dos textos não-verbais, afirmando que a 

sua organização em sistemas e, logo, a sua compreensão só são possíveis por 

intermédio de uma língua. Mas o cinema não é uma língua, como muitas vezes foi 

demonstrado, a menos que se faça menção da definição de língua elaborada pela 

semiótica da cultura, segundo a qual esta é antes de mais um dispositivo que gera 

textos. E é exatamente por meio desta perspetiva teórica que evitamos os perigos 

inerentes a uma análise meramente estruturalista da obra de Monteiro. Pela 

peculiaridade das operações semiósicas realizadas, mas não só, não podemos considerá- 

-la como um sistema fechado e autossuficiente composto por elementos definíveis 

separadamente, limitando-nos deste modo à análise das suas unidades atómicas. Se a 

pesquisa de derivação estruturalista nos é útil para a decomposição e deteção das partes 

constitutivas da obra monteiriana, não é capaz de captar a sua complexidade na íntegra, 

porque, como afirma Josef Maria Jauch ño todo ® mais do que a soma das partesò
25

 

[Jauch apud Salvestroni in Lotman, 1985: 13] e ñs· o inteiro conduz ¨ clarezaò
26

 

                                                             
24 A este propósito veja-se a defini«o de texto dada por V²tor Manuel de Aguiar e Silva [1990: 186]: ñO 
texto é um conjunto permanente de elementos ordenados e articulados, cujas co-presença, interacção e 

função são reguladas por determinado sistema sígnico. O texto é a realização concreta, numa determinada 

situação comunicacional e com um determinado objectivo, de um sistema semiótico; o texto é uma 

entidade delimitada topológica e/ou temporalmente; o texto possui uma organização interna que o 

configura como todo estrutural. Em conformidade com este conceito de texto como entidade semiótica, 

pode falar-se de texto fílmico, texto pictórico, texto música, etc., sem que se trate, como por vezes se 

afirma, de uma utilização abusivamente metafórica do termo 'texto'.ò 

 A versão italiana do texto original é: ñper testo intendiamo in senso lato qualsiasi comunicazione 

registrata in un dato sistema segnicoò. 
25 A versão italiana do texto original é: ñil tutto ¯ pi½ della somma delle partiò. 
26 A versão italiana do texto original é: ñsolo l'intero conduce alla chiarezzaò. 
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[Schiller apud Salvestroni in Lotman, 1985: 13]. 

A redução do nosso objeto de estudo em unidades simples e isoláveis 

responde, portanto, a uma necessidade heurística e não à sua propriedade ontológica, 

dado que as partes singulares, tomadas separadamente, não são capazes de tornar 

inteligível a rede das relações polivalentes que se estabelecem a vários níveis ï no 

interior e no exterior ï da galáxia monteiriana. Como afirmou uma vez Monteiro num 

artigo em que desaprovava a análise deplorável feita a um filme de Straub: 

 

O primeiro passo para ler correctamente o filme seria sempre o de enumerar 

os materiais (Straub chama-lhes, e muito bem, realidades, no exacto sentido 

que Marx dá a palavra) que nele intervêm e nele se formam, ou seja: os 
textos, os manuscritos e a música, e, em seguida, procurar a relação que 

estabelecem com o elemento humano. É errado (e anti-marxista, nota-se) 

criar uma divisão entre estas realidades sem as equacionar dialecticamente. 

Equivale isso [é] a segregar, no plano cr²tico (leia-se acrítico) uma 
ideologia classista e perigosamente retrógrada (leia-se estúpida). Cada uma 

das realidades em questão possui, é certo, a sua autonomia, mas é justamente 

graças a essa autonomia (vide Brecht) que é possível, dentro daquilo que 
Webbern apelidava princípio da relatividade recíproca, o povoamento 

dialéctico de esta ou daquela zona do filme. [João César Monteiro, 1974a: 

103] 

 

A interconexão, que se instaura entre as diferentes realidades a que se refere 

Monteiro, é nada menos que a rede de relações que compõem o continuum semiótico 

dentro do qual o homem comunica com o mundo e vice-versa. As palavras de Monteiro 

sugerem-nos e confirmam a direção que é necessária tomar para a análise da sua própria 

obra. A identificação de cada tijolo que compõe o sistema é propedêutica à 

compreensão das ligações que se instauram entre eles, a fim de perceber o 

funcionamento do conjunto. Assim sendo, o núcleo da nossa investigação parte do 

elemento singular para chegar ao mundo semiótico na sua totalidade. Consequente-

mente, o espaço semiótico dentro do qual operamos não é constituído por textos 

isolados mas pela cultura, entendida como conjuntos de textos. Deste modo, é como se 

percorrêssemos com esta análise a evolução da semi·tica, a qual, ñ[a]pós ter assimilado 
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a experiência da linguística, [é] se vira para a culturologiaò
27

 [Lotman, 1985: 51]. 

A cultura, assim concebida, delineia-se como um macrotexto composto no seu 

interior por uma cadeia de ñtextos nos textosò apta a criar enredos complexos. Portanto, 

de acordo com o conceito de semiosfera
28

, recuperamos o sentido original da palavra 

ñtextoò
29

, que retoma etimologicamente o enredo dos fios no tear, configurando-se 

como um mecanismo heterogéneo dividido em hierarquias de textos nos textos.  

A possibilidade de incluir o cinema de Monteiro na categoria de ñtextoò n«o 

deriva da similaridade que o texto fílmico apresenta com o texto literário. Embora as 

personagens, ou o próprio Monteiro, veiculem discursos próximos do drama (pela 

performance), do epos (por via da oralidade) e da ficção (devido à mediação que o 

objeto ñfilmeò, tal como o objeto ñlivroò produz) [Bello, 2005: 74], a natureza textual 

da obra monteiriana assenta no seu caráter polifónico, sintético, capaz de devorar 

constantemente as mais diversas tipologias de semiose organizando-as num sistema 

unitário [Lotman, 1979: 120]. ñPara o teatro basta a vida. Estou-lhe a falar de uma outra 

história, de uma mundividência de longo alcance. Chamemos-lhe cinema, este que 

sinaliza o fim de todo e qualquer representa«o: o meu cinema.ò [Jo«o C®sar Monteiro, 

1999: 130]. Mais uma vez, as palavras de Monteiro indicam-nos o percurso e o 

significado profundo da sua prática cinematográfica. O seu cinema não reflete o mundo, 

                                                             
27 A vers«o italiana do texto original ®: ñDopo aver assimilato l'esperienza della linguistica, la semiotica si 

rivolge alla culturologia.ò 
28 Em analogia com o conceito de biosfera elaborado por Vladimir Ivanoviļ Vernadskij, Jurij Michajloviļ 

Lotman define a semiosfera como ñum continuum semiótico, pleno de diferentes formações, colocado a 

v§rios n²veis de organiza«oò [Lotman: 1985, 56]. Depois acrescenta: ñTodo o espao semi·tico pode 

considerar-se de facto como um único mecanismo (se não como um organismo). A ter um papel primário 

não será então este ou aquele tijolo, mas o 'grande sistema' chamado semiosfera. A semiosfera é aquele 

espaço semiótico fora do qual não é possível a existência da semiose. [é] [S]omando uma série de atos 

semióticos particulares, não se obterá o universo semiótico. Pelo contrário, somente a existência deste 

universo ï ou seja, a semiosfera ï torna real cada acto s²gnicoò. [Lotman, 1985: 58]. [As versões italianas 
dos excertos originais são: ñun continuum semiotico pieno di formazioni di tipo diverso collocato a vari 

livelli di organizzazioneò e ñTutto lo spazio semiotico si pu¸ considerare infatti come un unico 

meccanismo (se non come un organismo). Ad avere un ruolo primario non sarà allora questo o quel 

mattone, ma il 'grande sistema' chiamato semiosfera. La semiosfera è quello spazio semiotico al di fuori 

del quale non ¯ possibile l'esistenza della semiosi. [é] sommando una serie di atti semiotici particolari, 

non si otterrá l'universo semiotico. Al contrario, soltanto l'esistenza di questo universo ï ovvero la 

semiosfera ï fa diventare realt¨ il singolo atto segnico.ò] 
29 Neste mesmo âmbito é interessante citar a definição de texto que Cesare Segre dá [Enciclopédia 

Einaudi, Vol.17, 1989: 152 (lema ñtextoò)]: ñA palavra textus consolida-se relativamente tarde na língua 

latina (com Quintiliano [Institutio oratoria, IX, 4, 13]) como particípio passado de texere empregue em 

sentido figurado: metáfora que considera o conjunto lingu²stico do discurso como um tecidoò.  
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mas oferece uma nova visão do mundo que engloba em si toda uma cultura em 

constante erupção semântica, através da ativação de conexões textuais e extratextuais 

geradoras de múltiplas estruturas de sentido. 

A presença de textos literários, a inclusão de música erudita ou popular, as 

citações de provérbios ou de fragmentos cultos não devem ser consideradas como uma 

mera exibição de um saber enciclopédico. Pelo contrário, revelam a conceção que 

Monteiro tem do cinema e a tentativa de estabelecer um diálogo consigo mesmo e com 

o mundo. Para que se possa captar o significado destas operações semiósicas ï cujas 

características serão analisadas mais adiante ï é oportuno retomar de novo o conceito 

de livro e a respetiva prática da leitura. 

*  

Como referiu Cesare Segre [1984: 68], a intertextualidade constitui um dos 

princípios sobre os quais se funda a atividade criadora dos poetas medievais. Com isso 

não se pretende demonstrar a filiação direta da praxis monteiriana com a poética da 

produção literária da Idade Média, mas sim as analogias, embora subterrâneas, que 

aproximam estes universos tão longínquos. A compreensão do mundo por parte dos 

autores medievais diz respeito à assimilação de elementos previamente elaborados, cujo 

conhecimento implica um ato de leitura declinado no passado. A criação literária 

consiste na leitura das obras dos antecessores, na apropriação e na relação dialógica que 

se vem estabelecer entre os autores. O princípio da inserção e da hibridização 

sistemáticas torna-se, portanto, o instrumento para alcançar a verdade. A obra medieval, 

assim entendida, configura-se como summa de citações e de textos submetidos a 

relações osmóticas cuja intenção é a de revelar a essência das coisas. Compor significa 

ñcopiar o texto original gravado no livro da mem·ria [é]. O poeta é simultaneamente 

escritor e copistaò
30

 [Curtius, 1979: 328]. Com as devidas precauções, também a prática 

cinematográfica de Monteiro se baseia, por vezes, num ato de leitura e rescrita, fundado 

não na criação original mas na aproximação de elementos pré-existentes. A presença 

                                                             
30 A versão inglesa do texto original é: ñto copy the original text recorded in the book of memory [é]. 

The poet is both scribe and copyistò. 
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labiríntica de diferentes referências textuais, provenientes dos âmbitos culturais mais 

diversos, pressupõe uma atividade de pesquisa e um conhecimento voltados para a 

memória. Tal atitude não só aspira a homenagear os pais putativos ï ñEu faço sempre 

homenagens ao cinema que j§ n«o existe porque fui ensinado a estimar os mestresò 

[entrevista com João César Monteiro por Alexandra Carita, 1998 in Nicolau (org.), 

2005: 379] ï mas tende a desvendar diferentes ñpontos de vista sobre o mundoò, 

diferentes ñformas da sua interpreta«o verbalò
31

 [Bachtin, 2001a: 99]. Portanto, se por 

um lado as práticas citacionistas parecem análogas no que diz respeito à forma, por 

outro distinguem-se pelas intenções: a summa monteiriana não assenta na pesquisa de 

uma verdade absoluta por meio da assimilação e reprodução dos ensinamentos dos 

antecessores; pelo contrário, experimenta novas relações entre as coisas, utiliza as 

palavras dos outros, gerando um universo caleidoscópico aberto a novas interpretações 

da realidade. Em suma, a obra monteiriana é um Aleph
32
, isto ® ño lugar onde est«o, 

sem se confundirem, todos os lugares do mundo, vistos de todos os ©ngulosò
33

 [ñEl 

Alephò in Borges, 1984: 623] ou, parafraseando mais uma vez Jorge Luis Borges, esta é 

uma Biblioteca infinita cujos textos constituem ñum eixo de in¼meras rela»esò
34

 

[ñNota sobre (hacia) Bernard Shawò in Borges, 1984: 747]. 

Monteiro é o intermediário destas relações, aquele que se situa entre as tramas 

da rede, evidenciando o poliglotismo cultural que caracteriza o mundo. Mas a inclusão 

dos vários excertos textuais não só revela a heterogeneidade da cultura na sua totalidade 

e complexidade, como reflete também a natureza proteiforme de Monteiro enquanto 

leitor-autor. 

                                                             
31 Os excertos italianos do texto original são: ñpunti di vista sul mondoò e ñforme della sua 

interpretazione verbaleò. 
32 Jorge Lu²s Borges [ñEl Alephò in 1984: 627] acrescenta algumas observações acerca da natureza do 
Aleph: ñPara a Cabala, essa letra significa o En Soph, a ilimitada e pura divindade; também se disse que 

tem a forma de um homem que assinala o céu e a terra, para indicar que o mundo inferior é o espelho e o 

mapa do superior; para a Mengenlehre (Teoria dos conjuntos) é o símbolo dos números transfinitos, nos 

quais o todo não é maior que qualquer das partes.ò [O texto original em espanhol é: ñPara la C§bala, esa 

letra significa el En Soph, la ilimitada y pura divinidad; también se dijo que tiene la forma de un hombre 

que señala el cielo y la tierra, para indicar que el mundo inferior es el espejo y es el mapa del superior; 

para la Mengenlehre, es el símbolo de los números transfinitos, en los que todo no es mayor que alguna 

de las partes.ò]  
33 O texto original em espanhol é: ñel lugar donde est§n, sin confundirse, todos los lugares del orbe, vistos 

desde todos los ángulosò. 
34 O texto original em espanhol é: ñun eje de innumerables relacionesò. 
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A apropriação dos textos pressupõe entre Monteiro e os autores citados ou 

simplesmente aludidos ñuma rec²proca assimila«o, ou seja, um trabalho que cada um 

dos partners desempenha sobre siò
35

 [Lotman, 1985: 23]. Monteiro toma posse dos 

textos alheios, destrói a sua unidade orgânica transformando-os numa substância nova 

através da sua desintegração-reorganização. Este processo de releitura age, portanto, 

numa dupla direção: o fragmento textual configura-se como elemento dinâmico, seja 

para Monteiro, enquanto o reelaborou potenciando a sua capacidade de gerar novos 

significados e tornando-se deste modo coautor do texto recebido, seja para o autor 

original, o qual é confrontado a posteriori com esta nova releitura, uma vez entrada na 

circulação cultural. 

Mas se, por um lado, as releituras dos fragmentos ou dos textos presentes na 

sua obra lhe permitem disfarçar-se assumindo as aparências dos autores citados, por 

outro Monteiro, por meio dos excertos, realiza uma especificação e uma potenciação da 

sua identidade. A heterogeneidade dos fragmentos textuais, além de assinalar o caráter 

único e inconfundível da prática monteiriana, proporciona uma unidade bem mais 

subtil. Os filmes não se limitam a constituir uma memória material do universo cultural 

de Monteiro, uma catalogação ou arquivação da cultura, mas permitem-lhe restabelecer 

a sua unicidade: a obra monteiriana visa o estabelecimento da relação do autor consigo 

próprio através da junção destes logoi dispersos que caracterizaram o seu percurso 

cultural ao longo da vida. A fragmentação tende à unificação; contudo, esta não se 

realiza entre as tramas dialógicas dos filmes mas no próprio cineasta, enquanto a união 

destes fragmentos se obtém por intermédio da sua subjetivação no ato de os reelaborar e 

inserir na sua obra. Como o organismo para assimilar as substâncias que ingere deve 

destruir a unidade orgânica delas e transformá-las em matéria nutritiva unitária, 

igualmente Monteiro toma posse de elementos alheios conferindo-lhes uma unidade 

dentro de si e por meio de si. 

 

Não consintamos que nada do que em nós entra fique intacto, por receio de 

que não seja assimilado. Digiramos a matéria: de outro modo, ela passará à 

                                                             
35 A versão italiana do texto original é: ñuna reciproca assimilazione ovvero un lavoro che ognuno dei 

partners svolge su di s®ò. 
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nossa memória, mas não à nossa inteligência (in memoriam non in 

ingenium). Adiramos cordialmente aos pensamentos de outrem e saibamos 

fazê-los nossos, de tal modo que unifiquemos cem elementos diversos assim 
como a adição faz, de números isolados, um número único. [Séneca apud 

Foucault, 2006: 143] 

 

A metáfora da digestão, porém, não se refere só à constituição de um conjunto, 

dentro do qual os vários elementos dispersos estabelecem um corpus unitário 

(ñquicquid lectione collectum est, stilus redigat in corpusò
36

 [Séneca apud Foucault, 

2006: 143]), mas alude também ao próprio corpo de Monteiro quando, ao tomar posse 

das coisas lidas ou ouvidas, as transforma literariamente ñ'em foras e em sangue' (in 

vires, in sanguinem)ò [Séneca apud Foucault, 2006: 143], permitindo a constituição e a 

expressão da sua identidade.  

Concluindo, poder-se-ia dizer que a organização dos logoi alheios no interior 

da obra monteiriana apresenta, por assim dizer, características próximas às dos 

hypomnemata
37
, que encontram uma materializa«o concreta, por exemplo, no ñLivro 

dos Pensamentosò folheado por Jo«o de Deus (interpretado por Jo«o C®sar Monteiro) 

no filme A Comédia de Deus (1995), evidenciando a singularidade da sua prática 

cinematográfica que, por sua vez, coincide com o caráter extremamente pessoal da sua 

obra: ñO CINEMA SOU EU, ou seja: a cria«o ® absoluta e absolutamente inc·modaò 

[João César Monteiro, 1974 in Nicolau, (org.), 2005, 515].  

 

 

 

 

                                                             
36 A tradução para português é: ñpara que a pena [a escrita] venha a dar forma às ideias coligidas das 

leiturasò.  
37 Uma vez mais, a comparação da obra monteiriana com textos propriamente literários manifesta a sua 

pertinência também na definição dos hypomnemata elaborada por Michel Foucault [2006: 135], segundo 

o qual, ñ[n]eles eram consignadas citações, fragmentos de obras, exemplos e acções de que se tinha sido 

testemunha ou cujo relato se tinha lido, reflexões ou debates que se tinha ouvido ou que tivessem vindo à 

memória. Constituíam uma memória das coisas lidas, ouvidas ou pensadas; ofereciam-nas assim, qual 

tesouro acumulado, ¨ releitura e ¨ medita«o ulterior.ò 

 Para uma completa descrição das características dos hypomnemata veja-se Foucault, 2006: 134-145.   
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1.2. Do leitor empírico ao leitor modelo: para uma filologia do texto 

 

As capacidades imitativas e/ou transformadoras através das quais Monteiro se 

apropria das aparências alheias, permanecendo ao mesmo tempo sempre igual a si 

próprio ï veja-se, por exemplo, João de Deus em Recordações da Casa Amarela 

(1989), com o monóculo e o uniforme militar que evocam o Capitão Karamzin
38

 ou 

com a máscara que faz lembrar Nosferatu em A Comédia de Deus ï, e a potenciação da 

sua identidade, pela qual a prática metamórfica encontra a sua especificidade e 

coer°ncia no ñcorpo e no sangueò de Monteiro, embora n«o abordem exaustivamente a 

complexidade da rede dialógica em que os filmes se inscrevem, explicitam a dicotomia 

dentro/fora na qual se funda a totalidade do espaço semiótico e não só. A 

correspondência biunívoca entre a exterioridade e a interioridade não se exaure na 

natureza proteiforme de Monteiro, cujas metamorfoses se manifestam predominante-

mente no exterior, nem na metáfora da assimilação e digestibilidade, cuja interpretação, 

sem dúvida, diz respeito a uma certa interioridade. Esta relação, de facto, transborda o 

corpo monteiriano, entendido como ponto nevrálgico da rede dialógica, dissolvendo a 

sua alegada centralidade. A comunicação constante entre o dentro e o fora manifesta-se 

sobretudo na relação que Monteiro instaura com o mundo cultural e extracultural
39

, de 

que se serve para a construção de um espaço cujo centro exato é qualquer ponto e cujo 

perímetro é inatingível
40

. Esta conceção topológica do continuum semiótico traz 

consigo um conceito adicional ï o de fronteira ï, cuja função mediadora é implicada 

pela sua própria natureza espacial enquanto elemento inclusivo e simultaneamente 

                                                             
38 Protagonista do filme Foolish Wives (Esposas Levianas, 1921), interpretado e realizado por Erich von 

Stroheim. 
39 Para uma reflexão mais atenta e precisa, veja-se a distinção que Lotman [1999, 41-42] faz entre o 
espaço da semiótica da cultura e a realidade, cuja fronteira se estende além dos limites da língua. O 

espaço extracultural, de acordo com o sistema filosófico kantiano, coincide com a realidade nouménica, 

ou seja, com o mundo extrínseco à cultura (ou à realidade fenoménica, segundo a terminologia kantiana) 

concebida como espaço semiótico em que se intersetam várias línguas num enredo potencialmente 

infinito de textos nos textos. 
40 Esta frase, inspirada num excerto do conto de Borges, ñA Biblioteca de Babelò [1984: 466] ï ñA 

Biblioteca é uma esfera cujo centro cabal é qualquer hexágono, cuja circunferência é inacessívelò [ñLa 

Biblioteca es una esfera cuyo centro cabal es cualquier hexágono, cuya circunferencia es inaccesibleò] ï, 

revela in nuce as afinidades que o universo de Borges apresenta com o de Monteiro, sobretudo pelo 

extraordinário repertório das tipologias dialógicas que o autor argentino nos oferece e que, por vezes, nos 

auxiliarão na exegese da obra monteiriana. 
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divis·rio, tal ñ[c]omo em matem§tica, onde se define como fronteira o conjunto de 

pontos que pertencem em simult©neo ao espao interior e exteriorò
41

 [Lotman, 1985: 

58]. Mas se a função separadora da fronteira admite uma interpretação unilateral e 

imediata, não podemos afirmar o mesmo no que diz respeito à sua capacidade 

compreensiva. A fronteira não só circunscreve o espaço dentro do qual a similaridade e 

a homogeneidade são elevadas a princípios ordenadores dos elementos incluídos no seu 

interior, mas também permite a passagem do dentro para o fora e vice- 

-versa. Em suma, a fronteira favorece e incentiva a interação recíproca entre o interior e 

o exterior através de processos de transformação, assimiláveis a verdadeiras operações 

de tradução. Tal como na biosfera o funcionamento e o desenvolvimento se fundam em 

mecanismos complexos de transforma«o e tradu«o em que ñ[a] fun«o dos limites e 

da película ï desde a membrana da c®lula viva ¨ biosfera, [é] ® a de limitar a 

penetra«o e filtrar e transformar aquilo que ® exterior em interiorò, assim os limites 

semióticos não são mais que a soma dos 'filtros' linguísticos de tradução através dos 

quais um texto estranho se torna familiar, convertendo as ñnão-comunicações externas 

em comunica»esò
42

 [Lotman, 1985: 60-61]. Este processo, que consiste na 

semiotização daquilo que está fora e na sua conversão em informação, pressupõe a 

presença de dois ou mais sujeitos individuais ou coletivos para que se realize o ato de 

troca. Por exemplo, segundo Michail Bachtin [1976: 312; 201] ño indiv²duo encontra-se 

todo e sempre na fronteiraò e ño momento de vida do texto, a sua ess°ncia original, 

escorre sempre ao longo da fronteira de duas consci°nciasò
43

. 

Embora os dois autores soviéticos deem a mesma importância à noção de 

fronteira, concebida como ponto de tangência para o qual tendem, pelo menos, duas 

consciências, seria oportuno debruçarmo-nos sobre este assunto. Não propriamente 

porque queiramos aqui investigar as analogias e as discrepâncias que caracterizam os 

dois sistemas teóricos, mas porque julgamos ser interessante salientar a forma como 

                                                             
41 A versão italiana do texto original é: ñCome in matematica, dove si chiama confine l'insieme di punti 

che appartengono nello stesso tempo allo spazio interno e a quello esternoò. 
42 Os excertos da versão italiana do texto original são: ñLa funzione di ogni confine e pellicola ï dalla 

membrana della cellula viva alla biosfera, [é] ¯ quella di limitare la penetrazione e filtrare e trasformare 

ci¸ che ¯ esterno in internoò e ñnon comunicazioni esterne in comunicazioniò. 
43 Os excertos da vers«o italiana do texto original s«o: ñlóindividuo si trova tutto e comunque al confineò e 

ñl'evento di vita del testo, la sua essenza originale, scorre sempre lungo il confine di due coscienzeò 
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estes se completam mutuamente, proporcionando uma visão mais completa acerca das 

possíveis abordagens à análise dialógica. 

Se Bachtin [2001a: 20] sustenta que ñ[a] esfera cultural n«o tem um territ·rio 

interno: é toda direcionada para a fronteira, [é] [razão pela qual c]ada ato cultural vive 

essencialmente nos limitesò
44

, Lotman, por sua vez, concentra-se nos processos que têm 

lugar no interior dos sujeitos que participam no diálogo, privilegiando o estudo das 

modalidades através das quais os partners se relacionam no interior e no exterior do 

espaço semiótico (semiosfera). A isto se acrescenta o papel preponderante que Bachtin 

atribui à dimensão temporal e, por conseguinte, ao romance enquanto género literário 

ñprovido de uma intriga que se desenvolve no tempoò
45

 [Bachtin apud Salvestroni in 

Lotman, 1985: 41], ou melhor, cujos eventos se concretizam no cronótopo
46

. Não é por 

acaso que os ensaios de poética histórica, propostos no seu estudo acerca das formas do 

tempo no romance
47
, utilizam ñcomo material o desenvolvimento da variedade do 

género do romance europeu, que tem início no assim chamado 'romance grego' até 

chegar ao romance de Rabelaisò
48

 [Bachtin, 2001a: 232], delineando uma conceção 

linear e unidirecional do tempo, cujas fases se concatenam sucessivamente, ñad 

infinitumò [Bachtin, 1976: 228]. Complementar a esta posição teórica é a de Lotman, 

que substitui o princípio temporal diacrónico pelo espacial
49

, consequentemente 

                                                             
44 A versão italiana do texto original é: ñLa sfera culturale non ha un territorio interno: essa ¯ tutta 

disposta ai confini, [é] ogni atto culturale vive essenzialmente ai confiniò. 
45 A versão italiana do texto original é: ñdotato di un intreccio che si sviluppa nel tempoò. 
46 ñNo cronótopo literário ocorre a fusão dos elementos espaciais e temporais num todo provido de 

sentido e concretude. Aqui o tempo faz-se denso e compacto e torna-se artisticamente visível; o espaço 

intensifica-se e penetra no movimento do tempo, da intriga, da história. Os elementos do tempo 

manifestam-se no espaço, ao qual o tempo dá sentido e medida. [é] Pode dizer-se sem dificuldade que o 

género literário e as suas variedades são mesmo determinados pelo cronótopo, especificando que o 

princípio orientador do cronótopo liter§rio ® o tempo.ò [Bachtin, 2001a: 231-232].  

 [ñNel cronotopo letterario ha luogo la fusione dei connotati spaziali e temporali in un tutto dotato di 

senso e di concretezza. Il tempo qui si fa denso e compatto e diventa artisticamente visibile; lo spazio si 
intensifica e si immette nel movimento del tempo, dell'intreccio, della storia. I connotati del tempo si 

manifestano nello spazio, al quale il tempo dà senso e misura. [é] Si pu¸ dire senza ambagi che il genere 

letterario e le sue varietà sono determinati proprio dal cronotropo, con la precisazione che il principio 

guida del cronotopo letterario ¯ il tempo.ò] 
47 Leia-se o ensaio ñLe forme del tempo e del cronotopo nel romanzoò in Bachtin, 2001a: 231-405. 
48 A versão italiana do texto original é: ñcome materiale lo sviluppo delle variet¨ di genere del romanzo 

europeo, a cominciare dal cosiddetto 'romanzo greco' e per finire col romanzo di Rabelaisò. 
49 Note-se como a conceção espacial lotmaniana, contrariamente à conceção temporal de Bachtin, 

também envolve a definição de intriga. «Lotman (1970, p. 281) contrapõe o texto sem intriga, que 

mant®m a ordem espacial de um dado modelo do mundo, ao texto com intriga: ño movimento da intriga, 

isto ®, o acontecimento, ® a supera«o do limite proibido sustentado pela estrutura sem intrigaò. Em 
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colocando a dimensão temporal num plano sincrónico. Esta perspetiva não faz mais que 

privilegiar o estudo das interações entre as partes que constituem o sistema, os 

mecanismos de desintegração-reorganização através dos quais se realiza a troca de 

informações. Tudo isto se traduz na revelação das relações osmóticas entre as 

consci°ncias dial·gicas, as quais, para o seu desenvolvimento din©mico, necessitam ñde 

uma outra consciência que, autonegando-se, deixe de ser 'outra', na mesma medida em 

que o sujeito cultural, criando novos textos no processo de encontro com um outro, 

deixa de ser ele mesmoò
50

 [Lotman, 1985: 127]. Portanto, se, por um lado, este 

processo de assimilação recíproca provoca a cada um dos partners a perda da sua 

especificidade, por outro favorece a criação de algo de novo, cuja existência se 

repercute num duplo plano temporal: no passado, reativando leituras narcotizadas pelo 

tempo ou gerando nexos até então inéditos, e no presente, dado que instaura novas 

relações com os elementos que a rodeiam. Assim, o sistema topológico elaborado por 

Lotman configura-se como uma rede de relações, cujos fios se rompem e se entrelaçam 

num processo contínuo de novas interseções, capaz de aproximar o passado e o presente 

num plano sincrónico, ou melhor, pancrónico. 

*  

Neste breve preâmbulo quisemos mostrar as constelações teóricas que nos 

orientarão nesta fase da pesquisa. Muitas vezes, como nos sugere Umberto Eco [2004a: 

27], o caminho mais longo é mesmo o mais seguro, não só porque uma vez alcançada a 

meta nos encontramos mais ricos de experiências pela variedade dos lugares visitados, 

                                                                                                                                                                                   
consequ°ncia, ña intriga ® 'o elemento revolucion§rio' em rela«o ao 'quadro do mundo'ò; e o momento ou 

os momentos-chave da intriga são aqueles em que a transgressão é cumprida: ña intriga pode concentrar- 
-se no episódio principal, que é a interseção do limite topológico principal com a sua estrutura espacialò» 

[Segre, 1984: 22]. [«Lotman (1970, p. 281) contrappone il testo senza intreccio, che mantiene l'ordine 

spaziale di un dato modello del mondo, al testo a intreccio: ñil movimento dell'intreccio, cio¯ 

l'avvenimento, ¯ il superamento del limite proibito sostenuto dalla struttura senza intreccioò. Di 

conseguenza, ñl'intreccio ¯ 'l'elemento rivoluzionario' in rapporto al 'quadro del mondo'ò; e il momento, o 

i momenti chiave dell'intreccio sono quelli in cui la trasgressione ¯ compiuta: ñl'intreccio si pu¸ 

concentrare nell'episodio principale, che è l'intersezione del principale limite topologico con la sua 

struttura spazialeò».] 
50 A vers«o italiana do texto original ®: ñdi un'altra coscienza che, autonegandosi, cessi di essere 'altra' 

nella stessa misura in cui il soggetto culturale, creando nuovi testi nel processo di scontro con un altro, 

cessa di essere se stessoò. 
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mas sobretudo pelo facto de um sítio se tornar mais familiar se reconstituirmos as 

etapas necessárias para o atingir. 

A metáfora da espacialidade não exerce unicamente uma função retórica ou 

ornamental, nem mesmo neste âmbito específico. Não obstante a disparidade das 

aceções e dos contextos em que é utilizada, ela torna percetível a estrutura da obra de 

Monteiro em toda a sua complexidade. Por esta razão, elevamos ao paradigma do 

universo monteiriano a galáxia espiral com que tem início A Comédia de Deus: 

verdadeira ñtetrarktys pitagórica, soma e síntese dos números e figuras que compõem o 

sistemaò
51

 [João César Monteiro, 1967 in Nicolau (org.), 2005: 92]. De resto, é inegável 

a polissemia que caracteriza a imagem da nebulosa, cuja interpretação se coloca pelo 

menos em dois planos de leitura distintos e simultaneamente interligados. 

O primeiro, sobre o qual nos debruçaremos mais adiante, diz respeito ao papel 

de Monteiro enquanto demiurgo e intérprete dos seus filmes. Os corpos siderais, cujo 

movimento rotativo é cadenciado pelas notas de Claudio Monteverdi, coincidem com a 

mise en scène in absentia de João de Deus. Dir-se-ia que o prólogo antecipa a sua 

presença: é como se Monteiro nos convidasse a assistir à sua criação, apresentando-nos 

o universo em que a sua personagem imporá, a partir de A Comédia de Deus, o reino 

dos seus desejos mais íntimos. A música, nomeadamente, vem confirmar as qualidades 

demiúrgicas de Monteiro, conferindo à imagem uma dimensão hierática, como se se 

tratasse da génese do mundo pela mão de Deus. 

                                                             
51 Em nosso entender, estas palavras, proferidas por Monteiro no seu artigo ñO Quente e o Frio. Cortina 

Rasgada de Alfred Hitchcockò para exprimir a fun«o sint®tica desempenhada pelo gen®rico do filme de 

Hitchcock ali analisado, adequam-se igualmente às imagens iniciais de A Comédia de Deus, a ponto de 

justificar a sua reutilização, dado que prefiguram os movimentos e interacções entre os textos e as línguas 

que habitam o universo monteiriano. 
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Igualmente reveladoras são as leituras de segundo grau capazes de incluir e 

transcender o campo semântico relacionado com as interpretações anteriores. Neste 

caso, a imagem do peritexto de A Comédia de Deus não alude exclusivamente ao papel 

autoral/actorial de Monteiro, mas à sua obra na medida em que ñ[t]odos estão em todo o 

lado e tudo é tudo. Cada coisa é todas as coisas.ò
52

 [Plotino, Enéadas, V.8.4 apud 

Borges, ñHistoria de la eternidadò in 1984: 355]. Desta forma, deduzimos a consubstan-

cialidade do autor com a obra, entendida como sua direta emanação, e as capacidades 

do Uno de se manifestar na multiplicidade
53

. Além disso, a imagem do espaço sideral 

põe em evidência o caráter relacional em que se funda o universo, no qual, 

subscrevendo as palavras de Plotino [Enéadas, V.8.4 apud Borges, ñHistoria de la 

eternidadò in 1984: 355], ño sol ® todas as estrelas; e cada estrela é todas as estrelas e o 

                                                             
52 A versão espanhola do texto original em grego ®: ñTodos están en todas partes, y todo es todo. Cada 

cosa es todas las cosasò. 
53 A insistência no caráter sagrado, longe de ser um mero expediente retórico, é aqui corroborada pela 

hagionímia para a qual somos levados através da personagem interpretada por Monteiro ï como 

demostraremos mais adiante ï e sobretudo pelos versos do Intonatio do Vespro della Beata Vergine de 

Monteverdi: ñDeus in adiutorium meum intende. / Domine, ad adiuvandum me festina. / Gloria Patri, et 

Filio, et Spiritui Sancto. / Sicut erat in principio, / et nunc, et semper, / et in saecula saeculorum. / Amen. 

Alleluia.ò [Deus, vinde em meu auxílio. / Senhor, socorrei-me e salvai-me. / Glória ao Pai, ao Filho e ao 

Espírito Santo. / Assim como era no princípio, / agora e sempre / e pelos séculos dos séculos. / Amém. 

Aleluia]. 

(A Comédia de Deus, 1995) 
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solò
54

. 

Não nos cabe deliberar sobre a multiplicidade ou a unicidade do cosmos. 

Borges [ñLa Biblioteca de Babelò in 1984: 465], contudo, ousa insinuar que ñ[o] 

universo (a que outros chamam a Biblioteca)ò
55

 é ilimitado e periódico
56

, enquanto 

Letizia Alvarez de Toledo, pelo contrário, salienta que a imensa biblioteca é inútil, dado 

que um só volume, composto por infinitas páginas, seria suficiente para a conter [apud 

ñLa Biblioteca de Babelò in Borges, 1984: 471]. Embora as duas conceções 

cosmológicas sejam contrapostas, elas têm um denominador comum, ou melhor ï 

parafraseando Borges ï partilham o mesmo número de símbolos ortográficos e as suas 

possíveis combinações. Seja o universo concebido como um conjunto ilimitado de 

livros ou como um livro com infinitas páginas, a imagem da nebulosa pode encontrar 

na metáfora da legibilidade do mundo, aqui novamente evocada, um apoio 

hermenêutico precioso. 

O tropo do céu como livro, quer se relacione com a imagem plotiniana ou com 

a visão escatológica presente nos escritos proféticos e apocalípticos da Bíblia
57

 ï 

                                                             
54 A vers«o espanhola do texto original em grego ®: ñEl sol es todas las estrellas y cada estrella es todas 

las estrellas y el sol.ò  
55 O texto original em espanhol é: ñEl universo (que otros llaman la Biblioteca)ò. 
56 Borges [ñLa Biblioteca de Babelò in 1984: 471] afirma que a biblioteca ® infinita dado que ñnão é 

ilógico pensar que o mundo é infinito. Quem o julga limitado, postula que em lugares longínquos os 

corredores e escadas e hexágonos podem inconcebivelmente cessar ï o que é absurdo. Quem o imagina 

sem limites, esquece que os tem o n¼mero poss²vel de livros.ò De facto, embora a biblioteca seja total e 

nas estantes existam ñtodas as varia»es que permitem os vinte e cinco sinais ortogr§ficosò [ñLa 

Biblioteca de Babelò in Borges, 1984: 470] o n¼mero destas combina»es ® finito: ñSe um eterno viajante 

atravessasse [a biblioteca] em qualquer direção, verificaria ao cabo dos séculos que os mesmos volumes 

se repetem na mesma desordem (que, repetida, seria uma ordem: a Ordem).ò [ñLa Biblioteca de Babelò in 

Borges, 1984: 471]. Isto valida a hipótese da pluralidade do cosmos e logo da existência de um número 

finito e simultaneamente ilimitado de universos. 

 [Os excertos originais em espanhol s«o: ñno es ilógico pensar que el mundo es infinito. Quienes lo 

juzgan limitado, postulan que en lugares remotos los corredores y escalaras y hexágonos pueden 
inconcebiblemente cesar ï lo cual es absurdo. Quienes lo imaginan sin límites, olvidan que los tiene el 

número posible de librosò, ñtodas las variaciones que permiten los veinticinco símbolos ortográficosò e 

ñSi un eterno viajero la atravesara en cualquiera direcci·n, comprobar²a al cabo de los siglos que los 

mismos volúmenes se repiten en el mismo desorden (que, repetido, ser²a un orden: el Orden).ò] 
57 A este propósito veja-se o excerto de Plotino [Enéadas, II.3.7 apud Blumenberg, 2009: 41], no qual 

afirma que as estrelas são ñcomo signos de uma escrita que continuamente est«o a ser ou est«o escritos no 

c®uò. [A versão italiana do texto original em grego é: "come segni di una scrittura che continuamente 

vengono o stanno scritti in cieloò.] No que diz respeito à Bíblia, a interpretação da metáfora do céu como 

livro torna-se mais complexa por causa dos diferentes contextos em que é utilizada. Para um maior 

aprofundamento veja-se o cap²tulo ñIl cielo come libro, il libro come cieloò, em que Blumenberg [2009: 

17-31] alude às diversas aceções presentes em Isaías [34, 4] e no Apocalipse de São João [6, 14], as quais 
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vejam-se sobretudo os textos de São João ï, de qualquer forma põe sempre a tónica na 

legibilidade da abóbada celeste. Não importa se o tropo tem como referente o Liber 

Naturae ou as Sagradas Escrituras, o que é relevante para nós é constatar a natureza 

sígnica, o princípio cósmico do ñUno atrav®s do Outroò pelo qual, retomando as 

palavras de Plotino, ñtudo est§ cheio de signosò
58

 [Enéadas, II.3.7 apud Blumenberg, 

2009: 41]. Apesar disso, a visão plotiniana é ainda insuficiente para explicar a imagem 

sideral enquanto complexo de textos. Não obstante as profundas afinidades 

constitutivas, os signos, de que se compõe o céu neoplatónico, aparecem imutáveis no 

interior de um sistema fechado e autossuficiente em contraposição com o caráter 

transformador do universo de Monteiro. Aqui, o espaço distingue-se pelo seu 

metamorfismo, pela cisão e fusão dos elementos que o compõem. Os corpos siderais, 

em movimento perpétuo, encontram-se e colidem dando origem a novas formações 

galácticas. Nesse sentido, a imagem sideral de A Comédia de Deus coincide com uma 

conceção do espaço semiótico em que os diferentes corpos textuais, assim como 

acontece com os siderais, são responsáveis pela geração de novos elementos semióticos 

dos quais é possível localizar os lugares e os processos de transformação/tradução. O 

dinamismo com que se sucedem explosões e implosões determina a heterogeneidade do 

sistema onde os signos não valem só por aquilo que são, mas pela rede de relações que 

se instaura entre eles
59

. Passado e presente entrelaçam-se num espaço cuja compreensão 

nos obriga à reflexão sobre o elo que mantém ñunidas as estrelas-do-mar, as anémonas- 

-do-mar, as florestas de sequoia e os grupos humanosò
60

 [Bateson, 1980: 4-5] a fim de 

desembaraçar a intrincada trama hierárquica de que se compõe o universo monteiriano 

e a cultura lato sensu. Isto significa que o universo é uma rede de eventos interligados e 

que as propriedades de cada uma das partes dependem da interação entre elas. Este 

mecanismo ï inerente tanto à evolução dos astros como à cultura tout court ï é gerado e 

simultaneamente sustentado pela sobreposição (ou interseção) dos códigos e pela 

                                                                                                                                                                                   
são comparadas e analisadas também por Curtius [1979: 310-311]. 
58 As versões italianas do texto original em grego são: ñUno attraverso lôAltroò e ñtutto è pieno di segniò. 
59 De acordo com a posição de Gregory Bateson [1980: 18], também nós discordamos da convicção 

largamente aceite segundo a qual uma coisa se define através daquilo que se supõe que ela é em si ñe não 

através da sua relação com as outras coisasò. [O texto original em ingl°s ®: ñnot by its relation to other 

thingsò.] 
60 O texto original em ingl°s ®: ñholding together the starfishes and sea anemones and redwood forest and 

human committeesò. 
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interferência orbital de espaços e corpos textuais, cujas colisões dão origem a um 

poliglotismo cultural de extraordinária riqueza. 

Da mesma forma, a obra monteiriana não é um sistema isolado e fechado em si 

mesmo, mas um espaço onde diferentes línguas interagem e interferem entre si, 

enfraquecendo a rigidez dos limites textuais. Este sincretismo, que se distancia do 

modelo monolinguístico de conceção estruturalista ï segundo o qual um texto tem um 

número definido de propriedades invariáveis
61

 ï, põe em discussão a sua alegada 

coerência e estaticidade. É evidente que a ideia de uma única linguagem ideal, capaz de 

exprimir a realidade, é uma ilusão teórica. Desde o desenvolvimento da cultura, 

entendida como proliferação de textos que se redobram, até à compreensão da realidade 

extracultural, ou seja, do mundo que se estende além dos limites de uma determinada 

língua, é necessário que haja um diálogo entre, pelo menos, duas consciências 

individuais e duas línguas independentes uma da outra. Cada construção intelectual, 

quer se trate de um simples processo comunicativo ou de uma cria«o art²stica, ñ® um 

ato de troca e pressupõe sempre um 'outro' partner para a sua realiza«oò
62

 [Lotman, 

1985: 124]. O espaço semiótico monteiriano é caracterizado pelo seu poliglotismo, pela 

acumulação de textos heterogéneos que para funcionarem necessitam sempre de um 

elemento estranho, alheio: de um outro texto ou de um ñleitor, que ® tamb®m ele um 

                                                             
61 Veja-se a este propósito um breve excerto da entrevista de Claude Lévi-Strauss [Caruso apud Eco, 

2004a: 6] em que este critica a posição teórica defendida por Eco em Opera Aberta: ñHá um livro muito 

notável de um compatriota seu, a Obra Aberta, que defende precisamente uma fórmula que, de modo 

algum, posso aceitar. O que determina que uma obra seja uma obra não é o facto de ela ser aberta, mas 

sim fechada. Uma obra é um objeto dotado de propriedades precisas, que a análise deve especificar, e que 

pode ser inteiramente definida a partir dessas mesmas propriedades. E, quando Jakobson e eu procurámos 

fazer uma análise estrutural de um soneto de Baudelaire, não o tratámos, certamente, como uma obra 

aberta na qual pudéssemos encontrar tudo o que as épocas posteriores poderiam ter nele introduzido, mas 

como um objeto que, uma vez criado pelo autor, possuía a rigidez, por assim dizer, de um cristal: a nossa 
função se limitava a explicitar as suas propriedadesò. [ñC'¯ un libro molto notevole di un suo compatriota, 

l'Opera aperta, il quale difende appunto una formula che non posso assolutamente accettare. Quel che fa 

un'opera sia un'opera, non è il suo essere aperta ma il suo essere chiusa. Un'opera non è un oggetto dotato 

di proprietà precise, che spetta all'analisi individuare, e che può essere interamente definita in base a tali 

proprietà. E quando Jacobson e io abbiamo cercato di fare un'analisi strutturale di un sonetto di 

Baudelaire, non l'abbiamo certamente trattato come un'opera aperta in cui potessimo trovare tutto quello 

che le epoche successive ci avessero messo dentro, ma come un oggetto che, una volta creato dall'autore, 

aveva la rigidezza, per così dire, di un cristallo: onde la nostra funzione si riduceva a mettere in luce le 

propriet¨.ò] 
62 A versão italiana do texto original é: ñ¯ un atto di scambio e presuppone sempre un 'altro' partner per la 

sua realizzazioneò. 
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'outro texto'ò
63 

[Lotman, 1985: 253]. 

Que o texto implique sempre uma atividade interpretativa por parte do leitor é 

uma realidade indiscutível, sobretudo no que diz respeito à semiose dialógica. Mariapia 

Comand, em perfeita sintonia com Bachtin, escreve que  

 

a enuncia«o dial·gica se constr·i mesmo no interlocutor [é] num sentido 
múltiplo: porque é orientada para ele [é], porque a arena do encontro ® 

representada pelo horizonte subjetivo do ouvinte e porque o 'fundo 

percetivo'
64

 deste acaba por ser uma componente essencial da troca 

dialógica
65. [Comand, 2001: 90]  

 

Dito de uma outra forma, a obra de Monteiro é uma unidade textual plural, 

composta por vozes e imagens multiformes em que se ouve o eco dos outros aglomerados 

textuais ou discursivos, cujas inteligibilidades dependem da cooperação do 

leitor/espectador, isto ®, da ñinterse«o dos pontos de vista do autor e do p¼blicoò
66

 

[Lotman, 1999: 161]. 

Mas esta pluralidade não diz respeito somente à mise en abyme através da qual 

Monteiro e os autores citados se refletem reciprocamente num infinito jogo de espelhos. 

Ela abrange também as relações pragmáticas
67

, em primeiro lugar, porque na cooperação 

                                                             
63 A versão italiana do texto original é: ñil lettore, il quale ¯ anchôesso un 'altro testo'ò. 
64 Estas no»es foram desenvolvidas e tratadas sobretudo no subcap²tulo ñLa parola nella poesia e la 

parola nel romanzoò in Bachtin, 2001a: 83-108. 
65 O texto original em italiano é: ñl'enunciazione dialogica si costruisce proprio sull'interlocutore [é] in 

un senso molteplice: perch® ¯ orientata verso di lui [é]. perch® l'arena dell'incontro ¯ rappresentata 

dall'orizzonte soggettivo dell'ascoltatore e perché lo 'sfondo percettivo' di quest'ultimo risulta essere una 

componente essenziale dello scambio dialogicoò. 
66 A versão espanhola do texto original é: ñintersecci·n de los puntos de vista del autor y del p¼blicoò. 
67 Eco [2004a: 5] define a pragmática do texto como o estudo ñda atividade cooperativa que leva o 

destinatário a extrair do texto o que ele não diz (mas pressupõe, promete, implica e subentende), a 
preencher espaços vazios, a unir o que existe nesse texto com o tecido da intertextualidade de que é 

originário e para onde irá confluirò. Por outras palavras, como afirma Bar-Hillel [ apud Eco 2004a: 14], 

trata-se de estudar a ñdepend°ncia essencial da comunica«o, na linguagem natural, do falante e do 

ouvinte, do contexto linguístico e do contexto extralingu²sticoò e a ñdisponibilidade do conhecimento 

básico, da rapidez em obter esse conhecimento básico, e da boa vontade dos participantes no acto 

comunicativoò. [Os excertos originais em italiano s«o: ñl'attivit¨ cooperativa che porta il destinatario a 

trarre dal testo quel che il testo non dice (ma presuppone, promette, implica e implicita), a riempire spazi 

vuoti, a connettere quello che vi è in quel testo con il tessuto dell'intertestualità da cui quel testo si origina 

e in cui andr¨ a confluireò, ñdipendenza essenziale della comunicazione, nel linguaggio naturale, dal 

parlante e dall'ascoltatore, dal contesto linguistico e dal contesto extralinguisticoò e ñdisponibilit¨ della 

conoscenza di fondo, della prontezza nell'ottenere questa conoscenza di fondo e della buona volontà dei 
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textual ño interpretante nunca ® singular, mas serial ï como afirma Antoine Compagnon 

[1979: 61] ï: o sentido de uma citação é infinito, é aberto à sucessão dos 

interpretantesò
68

; e em segundo, porque a trama dial·gica postula inevitavelmente ñum 

repertório selecionado e restrito de conhecimentos que nem todos os membros de uma 

dada cultura possuemò
69

 [Eco, 2004a: 84], dando origem a diversos níveis de leitura. 

A natureza heteróclita dos textos e dos discursos disseminados no corpus 

monteiriano, além de acentuar fortemente o caráter polifónico do cinema enquanto arte 

sintética, exige da parte do leitor uma capacidade interpretativa poliédrica. A este 

propósito, evocamos uma vez mais a metáfora da legibilidade, não por uma mera 

coerência expositiva, mas para revelar a complexidade, por assim dizer, estratigráfica da 

atividade de leitura. A cultura, entendida como mecanismo poliglota [Lotman, 1979: 2], 

pressupõe uma diferenciação das disciplinas e dos conhecimentos necessários para a 

decifração das inúmeras comunicações semióticas que a caracterizam. Esta excede as 

capacidades de cada um dos membros que a compõem, determinando vários graus de 

competência, pelos quais, como afirma Sinésio de Cirene [apud Blumenberg, 2009: 43], 

perante o cosmos ñum apreende somente as s²labas, um outro palavras inteiras, um terceiro 

tamb®m o sentidoò
70

. Isto significa que qualquer um pode ler a obra de Monteiro, embora 

não seja possível a sua plena com-preensão, assim como diante do Livro de Deus ñ[n]em 

todos, de facto, são capazes de ler e de entender as ocultas sentenças que [nele] estão 

escritasò
71

 [Borelli apud Blumenberg, 2009: 100]. 

O nosso interesse principal reside, presentemente, na análise dos processos de 

mediação entre o texto e o leitor/espectador e, em particular, de todos aqueles 

ñmecanismos que ampliam, atualizam, desenvolvem ou complementam o conteúdo 

expresso num textoò
72

 [Beaugrande; Dressler, 1990: 200]. Esta abordagem teórica traduz- 

                                                                                                                                                                                   
partecipanti all'atto comunicativoò.] 
68 O texto original em francês é: ñl'interpr®tant n'est jamais singulier, il est s®riel: le sens d'une citation est 

infini, il est ouvert ¨ la succession des interpr®tantsò. 
69 O texto original em italiano é: ñun corredo selezionato e ristretto di conoscenze che non tutti i membri 

di una data cultura posseggonoò. 
70 A versão italiana do texto original é: ñuno afferra soltanto le sillabe, l'altro parole intere, il terzo anche 

il sensoò. 
71 A versão italiana do texto original é: ñNon tutti infatti sono capaci di leggere e di intendere le occulte 

sentenze che sono scritteò. 
72 O texto original em inglês é: ñmechanism which expand, update, develop, or complement the content 
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-se no ñmapeamentoò dos passeios interferenciais a partir dos quais os leitores repercorrem 

e bloqueiam a cadeia regressiva dos textos ï teoricamente ilimitada ï que compõem a obra 

monteiriana enquanto semema expandido. Isto implica uma observação da multiplicação 

sémica que é própria da relação dialógica, da interação serial dos sistemas semióticos, cuja 

inteligibilidade está sujeita à competência enciclopédica com que o leitor/espectador põe 

fim à proliferação dos significantes
73

. Na verdade, o ato de leitura não pode prescindir da 

experiência que o leitor/espectador tem de outros textos: aquele implica uma viagem 

regressiva cuja finalidade, por exemplo, é a de identificar os quadros intertextuais e 

icónicos aos quais a obra de Monteiro está fortemente ligada e a partir dos quais tem 

origem o seu cinema. Por conseguinte, é oportuno investigar a relação dialética que se 

instaura entre a estratégia discursiva do emissor e a dos destinatários, cuja tarefa consiste 

em ñpreencher espaços de não-dito ou de já-dito, espaços, por assim dizer, deixados em 

brancoò
74

 [Eco, 2004a: 25]. 

Todavia, o texto não só manifesta, como constatámos anteriormente, a 

discrepância que se cria entre as diversas fisionomias semióticas envolvidas, como 

também desvenda a inevitável e por vezes frequente distância que existe entre o processo 

generativo do autor e as capacidades interpretativas do leitor enquanto catalisador da 

ativação do mecanismo pressuposicional do texto. A complexidade referencial, as 

possibilidades semânticas e pragmáticas que fazem do cinema de Monteiro uma obra 

aberta, no sentido que Eco dá ao termo, tornam-se decifráveis somente na medida em que 

o texto tende a realizar o mais possível o seu próprio conteúdo potencial. Para que a 

aproximação do autor ao destinat§rio, ou melhor, a satisfa«o das ñcondições de 

felicidade
75

 textualmente estabelecidasò
76

 [Eco, 2004a: 62] e previstas por Monteiro, seja 

plenamente atualizada, é necessário que o simples leitor empírico recupere os códigos do 

emissor. É óbvio que este trabalho de pesquisa não se limita ao reconhecimento dos 

                                                                                                                                                                                   
expressed in a textò. 
73 Estas afirmações estão relacionadas, indubitavelmente, com o conceito de semiose ilimitada elaborado 

por Peirce ï sobre o qual nos debruçaremos mais adiante ï e permitir-nos-ão introduzir a definição de 

citação, entendida como signo interdiscursivo, formulada por Compagnon [1979: 59-61]. 
74 O texto original em italiano é: ñriempire spazi di non-detto o di già-detto rimasti per così dire in 

biancoò. 
75 Como nos sugere Eco em relação ao assunto das condições de felicidade, remetemos para Austin, How 

to do things with words, Oxford, Clarendon, 1962 e para Searle, Speech acts, London-New York, 

Cambridge University Press, 1969. 
76 O texto original em italiano é: ñcondizioni di felicità, testualmente stabiliteò. 
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ñquadros comunsò reconduz²veis ¨s ñregras para a ação práticaò
77

 [Eco, 2004a: 84]; pelo 

contrário, ele tende à deteção dos esquemas retóricos e narrativos, dos protótipos temáticos 

e formais, dos loci similes, isto é, de todos os segmentos dialógicos textuais e discursivos. 

Assim concebido, o processo interpretativo permite-nos, dentro do possível, o alcance do 

estatuto de leitor modelo, cuja tarefa principal é a de cumprir os deveres filológicos para 

que a atualização semântica da obra seja bem-sucedida. Efetivamente, a identificação e o 

correto funcionamento das estratégias discursivas postas em ato por Monteiro dependem, 

pelo menos nesta fase inicial, da análise dialógica do texto fílmico entendido como 

quellenforschung, isto é, como pesquisa filológica pela qual o texto é concebido 

essencialmente como fonte. 

 

 

1.3. Textos e discursos: para uma definição de dialogismo  

 

Ainda que os passeios inferenciais digam claramente respeito à atualização 

semântica do texto por ação do leitor, cuja cooperação
78

 implica a pesquisa e, 

posteriormente, a ativação de determinados topoi ou quadros intertextuais
79

 [Eco, 

                                                             
77 Os excertos originais em italiano são: ñsceneggiature comuniò e ñregole per l'azione praticaò. 
78 Embora sejam frequentemente utilizados no decurso da an§lise os termos ñautorò e ñleitorò, ® 

importante, como muitas vezes defende Eco em Lector in fabula, reforar que ñ[a] coopera«o textual ® 

um fen·meno que se realiza [é] entre duas estrat®gias discursivas, n«o entre dois sujeitos individuaisò 

[2004a: 63]. [ñLa cooperazione testuale ¯ un fenomeno che si realizza [é] tra due strategie testuali, non 

tra due soggetti individuali.ò] 
79 Eco recorda-nos, para além disso, como também os denominados quadros icónicos pertencem ao mais 

vasto conjunto dos quadros intertextuais. Aliás, os esquemas da iconografia não são mais que quadros 

intertextuais visuais [2004a: 81]. A este propósito, vejam-se as definições de iconografia e iconologia e, 

de modo particular, a tentativa de Erwin Panofsky de estudar os estereótipos figurativos do cinema, 
detendo-se especialmente na análise dos processos migratórios de alguns motivos tradicionais da 

iconografia da história da arte na produção hollywoodiana, na época do cinema mudo [Medium and Style 

in Motion Picture in D. Denby (org.), Awake in the Dark. An Anthology of American Film Criticism, 1915 

to Present, New York, Vintage Books, 1977, p. 30-48]. Panofsky foi um dos primeiros estudiosos a 

aplicar ao cinema o método iconológico e a analisar os processos de intercâmbio de temas e motivos entre 

diversos contextos culturais e o papel da ñmem·ria socialò, tal como ® teorizada pelo seu mestre Aby 

Warburg em Menmosyne, cujo projeto consistia na realização de um atlas iconográfico em que fosse 

possível determinar as migrações dos temas iconográficos clássicos para a modernidade.  

 No que respeita ao método iconológico de Panofsky, ele identifica três diferentes níveis de significado: 

o primeiro, pré-iconográfico, consiste no simples reconhecimento das formas no espaço artístico; o 

segundo, definido como nível iconográfico, versa sobre o estudo das relações que se estabelecem entre os 
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2004a: 118], consideramos necessário determo-nos ainda na definição de intertextuali-

dade e nas operações regressivas nela envolvidas, que fazem da experiência do 

destinatário o thesaurus do qual extrair as estratégias textuais previstas pelo texto. 

O quadro, definido por Eco [2004a: 80] como ñum texto virtual ou uma 

história condensadaò
80

, configura-se como uma estrutura de dados cuja função é a de 

apresentar uma situação estereotipada. A par de frame
81

, de que é sinónimo, o quadro 

compreende uma s®rie de informa»es: ñ[a]lgumas referem-se ao que alguém pode 

esperar que ocorra como consequência[, enquanto o]utras se referem ao que deve fazer- 

-se se estas expectativas n«o forem confirmadasò
82

 [Minsky apud Eco: 2004a, 80], 

delineando, em ambos os casos, uma determinada representação do mundo responsável 

pela nossa compreensão e interação com ele. Dito de outra forma, a interpretação de um 

texto não pode prescindir, de modo algum, do conhecimento de todos aqueles sistemas 

semióticos que fazem da experiência do leitor o depósito das suas competências 

intertextuais pessoais. 

Eco identifica e dispõe, num sistema hierárquico, quatro quadros inferenciais: 

os quadros maiores, ditos fabulae prefabricadas, os quadros-motivo, os quadros 

situacionais e os topoi retóricos
83 

propriamente ditos. Em todo o caso, não obstante as 

óbvias diferenças que os distinguem, é de notável interesse observar como cada um 

deles é, a seu modo, caracterizado pela recursividade, pela repetição de determinados 

esquemas narrativos e por um património iconográfico e axiológico específico. 

Longe de poder oferecer uma visão exaustiva e sistemática das diversas 

tipologias inferenciais, não podemos deixar de evidenciar as afinidades que estas 

                                                                                                                                                                                   
motivos artísticos de uma obra e os temas, os conceitos e os significados de uma determinada tradição 

cultural; o terceiro, denominado nível iconológico, consiste na análise dos valores simbólicos cuja 

compreens«o depende da interpreta«o das correla»es que se estabelecem entre os ñconceitos intelig²veis 
e as formas visuais que assumem em cada caso espec²ficoò [Meaning in the Visual Arts, Chicago, 

University Of Chicago Press, 1982, p. 32].  

 Para melhor aprofundar a questão relativa aos estudos de iconologia conduzidos por Panofsky vejam- 

-se, por exemplo: Studies in Iconology: Humanistic Themes in the Art of the Renaissance, Boulder, 

Westview Press, 1972 e Meaning in Visual Art, Chicago, University Of Chicago Press, 1982. 
80 O itálico no texto é do autor: ñun testo virtuale o una storia condensataò. 
81 A propósito da noção de frame consultar também Beccaria (org.), 1994: 322-323. 
82 A versão italiana do texto original é: ñAlcune concernono ci¸ che qualcuno pu¸ aspettarsi che accada di 

conseguenza. Altre riguardano quello che si deve fare se queste aspettative confermate.ò 
83 Para uma definição precisa das diversas tipologias, das quais Eco expõe as principais características, 

veja-se Eco, 2004a: 82-83. 



 
 

35 
 

apresentam com o conceito mais amplo de género
84

, considerado por Silva [1983: 400] 

como ñum fenómeno de hipercodificação, isto é, um fenómeno de especificação e de 

complexidade das normas e conven»es j§ existentesò
85

. Aqui pretende-se evidenciar o 

caráter dialógico dos géneros enquanto protótipos socialmente partilhados no seio de 

uma mesma comunidade cultural. Como defende Tzvetan Todorov, ños g®neros 

comunicam com a sociedade em que aparecemò [1981a: 52] destacando as suas 

ñcaracter²sticas constitutivasò [1981a: 53]. ñ[C]ada ®poca tem o seu pr·prio sistema de 

g®neros que se relaciona com a ideologia dominanteò [1981a: 52] e a exist°ncia de 

ñdeterminados g®neros numa sociedade e a sua aus°ncia numa outra ® reveladora dessa 

ideologia, e permite-nos diagnosticá-la com uma maior seguranaò [1981a: 53]. 

A natureza profundamente social dos géneros, em concomitância com o 

constante diálogo que estes estabelecem com as formas e os conteúdos do universo de 

pertença, favorece o enraizamento e, ao mesmo tempo, a renovação do sistema 

arquetípico próprio de cada contexto cultural. Paradigmática, a este respeito, é a 

definição de arquétipo apresentada por John Cawelti, o qual identifica e analisa os 

elementos fundadores de um determinado espaço cultural, ou seja, as imagens, ícones, 

s²mbolos, f·rmulas e regras narrativas ou de g®nero mediante os quais ñtemas culturais 

específicos são incorporados em arqu®tipos [é] mais universaisò
86

 [Cawelti apud 

Comand, 2001: 38]. Como se deduz das palavras de Cawelti, a noção de arquétipo 

inclui a de género e explicita mais uma vez o diálogo que os textos mantêm com a 

cultura de pertença, favorecendo a formação de um repertório retórico-simbólico que, 

de tempos a tempos, os membros de uma mesma comunidade respeitam ou renegam de 

acordo com a ideologia dominante e os ñlugares mentaisò
87

 [Corti, 1997: 33] de que se 

compõe a consciência coletiva. 

Como se pode observar pelo que até agora dissemos, as definições de quadro, 

                                                             
84 Para uma primeira orientação acerca do conceito de género, leiam-se as definições apresentadas no 

Dicionário de Narratologia [1987: 187-189] e a respetiva bibliografia relacionada com o lema ñg®nero 

narrativoò. 
85 Sobre o conceito de hipercodificação o autor sugere a consulta a Eco, Trattato di semiotica generale, 

Milano, Bompiani, 1975, p. 180-190 e 335-337. 
86 A vers«o italiana do texto original ®: ñspecifici temi culturali vengono incorporati in archetipi [é] pi½ 

universaliò. 
87 O texto original em italiano ®: ñluoghi mentaliò. 
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g®nero e arqu®tipo encontram na no«o de ñtextualidade da culturaò
88

 [Corti, 1997: 16] 

o seu denominador comum. A cultura, entendida como uma cadeia teoricamente 

ilimitada de textos cuja existência se baseia na interpenetração de ideias, 

comportamentos e realidades culturais pertencentes aos diferentes grupos sociais 

presentes no seu interior, configura-se como um fenómeno pluridiscursivo e plurívoco, 

regulado inevitavelmente por complexas dinâmicas de troca, sobreposição e 

aproximação entre os discursos e as vozes que a compõem. De resto, Bachtin, cujo 

contributo teórico foi essencial para a formulação dos conceitos até aqui expostos, 

recorda-nos constantemente como até a nossa experiência quotidiana é caracterizada 

pela perce«o e reproposi«o das palavras de outrem. ñA cada passo h§ uma 'cita«o' ou 

uma 'referência' ao que uma determinada pessoa disse, a um 'diz-se' ou a um 'todos 

dizem', às palavras do interlocutor, às próprias palavras ditas anteriormente, ao jornal, à 

delibera«o, ao documento, ao livro, etc.ò, a tal ponto que ï continua Bachtin ï ñcada 

palavra concreta (enuncia«o) [é] encontra o seu objeto, para o qual propende, sempre, 

por assim dizer, já nomeado, discutido, avaliado, envolto num nevoeiro que o escurece 

ou ent«o, pelo contr§rio, na luz da palavra j§ dita sobre ele.ò
89

 [Bachtin, 2001a: 146- 

-147; 84]. 

O interesse de Bachtin, portanto, não incide sobre o estudo da palavra 

objetivada, coisal, mas sobre a investigação das relações dialógicas que se estabelecem 

entre os enunciados num determinado ñcontexto hist·rico, social, cultural, etc., ¼nicoò
90

 

[Todorov, 1981b: 44]. Bachtin afasta-se da linguística, ou seja, da análise das 

                                                             
88 O texto original em italiano ®: ñtestualit¨ della culturaò. 
89 As versões italianas dos excertos originais são: ñAd ogni passo c'¯ una 'citazione' o un 'riferimento' a 

ciò che ha detto una determinata persona, a un 'si dice' o a un 'tutti dicono', alle parole del proprio 

interlocutore, alle proprie parole dette prima, al giornale, alla delibera, al documento, al libro, ecc.ò e 

ñOgni parola concreta (enunciazione) [é] trova il suo oggetto, verso il quale tende, sempre, per così dire, 

già nominato, discusso, valutato, avvolto in una foschia che lo oscura oppure, al contrario, nella luce delle 
parole gi¨ dette su di esso.ò 
90 O texto original em francês é: ñcontexte historique, social, culturel, etc., uniqueò. 

 Bachtin [apud Todorov, 1981b: 45] escreve: ñO enunciado (a obra verbal) como um todo n«o 

reiterável, historicamente único e individual. [é] As entidades da l²ngua, estudadas pela lingu²stica, s«o 

em princípio reproduzíveis num n¼mero ilimitado de enunciados [é]. As entidades da comunica«o 

verbal ï os enunciados completos ï são não-reproduzíveis (ainda que possamos citá-los) e ligam-se entre 

si atrav®s de rela»es dial·gicas.ò [ñL'®nonc® (l'îuvre verbale) comme un tout non réitérable, 

historiquement unique et individuel. [é] Les entit®s de la langue, ®tudi®es par la linguistique, sont 

principiellement reproductibles dans un nombre illimité d'énoncés [é]. Les entit®s de la communication 

verbale ï les énoncés entiers ï sont non reproductibles (bien qu'on puisse les citer) et sont liées entre elles 

par des relations dialogiques.ò] 
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componentes reiteráveis de que se compõe a língua (fonemas, morfemas, preposições, 

etc.) para se concentrar no discurso, na ñlinguagem na sua totalidade concreta e vivaò
91

 

[Bachtin apud Todorov, 1981b: 44], fundando uma verdadeira disciplina teórica: a 

translinguística
92

. Esta assume como seu objeto de estudo o enunciado, já não entendido 

como entidade meramente linguística, mas como elemento irrepetível da comunicação 

verbal [Todorov, 1981b: 79] cujo tema, na aceção de Bachtin [Todorov, 1981b: 73], 

depende tanto da rela«o que estabelece com os ñenunciados anterioresò [Todorov: 

1981b, 77], como do contexto de enunciação em que se insere [Todorov, 1981b: 73]. 

Por esse motivo, a palavra, o discurso
93

, nunca são neutros mas habitados sempre por 

intenções (como ñtend°ncia para o objetoò
94

 [Bachtin, 2001a: 85]), por aspirações e por 

avaliações de terceiros. As vozes dos falantes sucedem-se, encontram-se e 

desencontram-se, de acordo com os horizontes ideológico-sociais de pertença, dando 

vida a um complexo panorama linguístico-axiológico. Por outras palavras, entre o 

locutor e o ouvinte existe sempre uma interação, ou antes, uma interseção de pontos de 

vista, opiniões e interpretações pessoais sobre o mundo, e cada enunciação não é mais 

que o resultado da relação entre a experiência individual do falante e o fundo apercetivo 

do ouvinte [Bachtin, 2001a: 90]. Resumindo, ña l²ngua ® toda ela saqueada, penetrada 

por intenções e acentuada. A língua, pela consciência que nela vive, não é um sistema 

abstrato de formas normativas, mas uma opinião pluridiscursiva concreta sobre o 

mundo. Todas as palavras têm o aroma de uma profissão, de um género, de uma 

corrente, de um partido, de uma obra, de um homem, de uma geração, de uma idade, de 

um dia e de uma hora. Cada palavra possui o aroma do contexto e dos contextos nos 

quais viveu a sua vida plena de tensão social; todas as palavras e todas as formas são 

                                                             
91 O texto original em francês é: ñlangage dans sa totalit® concr¯te et vivanteò. 
92 A este respeito, citamos as palavras de Todorov [1981b: 42], que afirma que tal disciplina ñno início, 

não possui nome (a menos que este seja: a sociologia) mas que ele [Bachtin] chamará nos seus últimos 
escritos metalingvistika, termo que, para evitar uma confusão possível, eu [ou seja, Todorov] traduziria 

como translinguística. O termo actualmente em uso que corresponderia mais fielmente àquele que 

Bachtin teria em vista seria provavelmente pragmática; e podemos afirmar, sem exagero, que Bachtin é o 

fundador moderno desta disciplina.ò [ñau début, ne porte pas de nom (à moins que ce ne soit: la 

sociologie) mais qu'il appellera dans ses derniers écrits metalingvistika, terme que, pour éviter une 

confusion possible, je traduirai par translinguistique. Le terme actuellement en usage qui correspondrait le 

plus fidèlement à ce qu'a en vue Bachtine serait probablement pragmatique; et l'on peut dire sans 

exagération que Bachtine est le fondateur moderne de cette discipline.ò] 
93 Em russo, o termo slovo, como sublinha Todorov [1981b: 44], é polissémico e pode significar, entre 

outros, quer ñpalavraò quer ñdiscursoò. 
94 A vers«o italiana do texto original ®: ñtendenza verso l'oggettoò. 
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habitadas por inten»es.ò
95

 [Bachtin, 2001a: 101]. 

Dentro desta estratificação da língua em discursos, a que Bachtin atribui o 

termo ñheterologiaò
96

, não há nenhuma forte oposição entre as estilizações das línguas 

sociais impessoais e as línguas que podemos associar a uma realidade autoral específica. 

Quer os discursos pertençam à anonímia ou façam parte de uma determinada obra 

ideológico-verbal, seja ela de natureza literária ou científica, neles está sempre  

 

presente, de forma evidente ou velada, uma considerável quota de palavras 

alheias, transmitidas de diversas formas. No território de quase todas as 
enunciações ocorre uma intensa interação e luta entre a palavra própria e a 

palavra de outrem, um processo de delimitação ou de iluminação dialógica 

recíproca.
97

 [Bachtin, 2001a: 162-163] 

 

Para Bachtin não existem enunciados isolados: em cada discurso, em cada 

palavra, encontram-se e entrelaçam-se v§rias ñl²nguasò sociais, cada uma delas com 

uma voz e visão do mundo próprias. A língua configura-se, então, como um fenómeno 

pluridiscursivo, plurívoco, caracterizado pela fusão ou inversão axiológico-semântica 

do ñj§ ditoò, ou seja, de tudo aquilo que ® conhecido pela ñopini«o geralò. O dialogismo, 

entendido lato sensu como acervo de citações conscientes e inconscientes, manifestas e 

secretas, define-se, portanto, como a relação que se estabelece entre enunciados 

pertencentes a níveis discursivos heterogéneos. 

A este ponto, contudo, é necessário prestar um esclarecimento substancial 

acerca do aparato conceptual e terminológico elaborado por Bachtin, sobretudo por 

                                                             
95 A versão italiana do texto original è: ñla lingua ¯ tutta saccheggiata, penetrata da intenzioni e 
accentuata. La lingua, per la coscienza che vi vive, non è un astratto sistema di forme normative, ma una 

concreta opinione pluridiscorsiva sul mondo. Tutte le parole hanno l'aroma di una professione, di un 

genere, di una corrente, di un partito, di un'opera, di un uomo, di una generazione, di un'età, di un giorno 

e di un'ora. Ogni parola ha l'aroma del contesto e dei contesti nei quali essa ha vissuto la sua vita piena di 

tensione sociale; tutte le parole e tutte le forme sono abitate da intenzioni.ò 
96 A análise mais detalhada conduzida por Bachtin acerca da noção de heterologia encontra-se no capítulo 

ñLa parola nel romanzoò in Bachtin, 2001a: 67-230. 
97 A versão italiana do texto original é: ñpresente in forma aperta o nascosta una notevole quota di 

comprese parole altrui, trasmesse in vario modo. Sul territorio di quasi ogni enunciazione avviene una 

intensa interazione e lotta tra la parola propria e quella altrui, un processo di delimitazione o di reciproca 

illuminazione dialogica.ò 
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causa da ñpluralidade de significados por vezes embaraososò
98

 [Todorov, 1981b: 95] 

que o termo ñdialogismoò assumiu, posteriormente, nos ©mbitos lingu²stico e semiótico. 

Não pretendemos abordar a questão das origens, mas consideramos necessário delinear 

o campo semântico e teórico relativo aos conceitos que, com as devidas precauções, 

adotaremos e utilizaremos na análise da obra de Monteiro. 

Na sua análise relativa ao romance europeu, Bachtin recorre frequentemente a 

termos como dialogicidade, polifonia, pluridiscursividade, plurivocidade, pluristilismo, 

mas nunca distinguindo claramente as práticas discursivas implicadas no conceito de 

dialogismo. De facto, se bem que Bachtin reconheça a distinção entre discurso escrito e 

discurso quotidiano com base no grau de ñisolamento e de pureza da palavra de 

outremò
99

 [Bachtin, 2001a: 147] que a escrita marca tendencialmente por meio de aspas 

e, ao mesmo tempo, distinga o discurso da criação ideológica do discurso extra-artístico, 

não podemos abster-nos de observar a recorrência e a consequente relevância atribuída 

ao termo enunciação. 

A sua utilização indiferenciada para designar qualquer eventualidade discursiva 

revela a particular aten«o que Bachtin presta ñao homem falante e à sua palavraò
100

 

[2001a: 140], ou seja, ao homem social, historicamente concreto e determinado, que 

caracteriza a originalidade estilística do romance. Na verdade, o aspeto preponderante 

da elaboração teórica de Bachtin reside no estudo da palavra ï sobretudo romanesca ï 

como objeto de representação verbal e artística das diversas conceções do mundo que o 

homem, enquanto ser social, expõe através da própria língua. Por esses motivos, na sua 

análise teórica Bachtin raramente separa a textualidade organizada das outras formas 

discursivas. Quer se trate da palavra escrita ou da oral, da ñpalavra autorit§riaò ou da 

ñpalavra internamente convincenteò
101

, estamos sempre perante enunciados pertencentes 

                                                             
98 O texto original em francês é: ñpluralit® de sens parfois embarrassanteò. 
99 A versão italiana do texto original é: ñisolamento e di purezza della parola altruiò. 
100 A versão italiana do texto original é: ñl'uomo parlante e la sua parolaò. 
101 Por ñpalavra autoritáriaò, Bachtin entende todas as expressões reconduzíveis às autoridades do 

passado, aos ñpaisò de uma determinada cultura. A palavra autoritária ® uma palavra j§ ñreconhecida no 

passadoò, uma palavra cuja ñestrutura sem©ntica ® im·vel e morta porque ® realizada e un²voca, o seu 

sentido satisfaz à letra e petrifica-seò [Bachtin, 2001a: 151] [ñstruttura semantica ¯ immobile e morta, 

poich® ¯ compiuta e univoca, il suo senso soddisfa alla lettera e si pietrificaò]. Mas se a palavra autoritária 

necessita das aspas, distinguindo-se no corpo do texto enquanto citação proveniente das esferas altas da 

cultura erudita, a ñpalavra internamente convincenteò ñno processo da sua assimila«o [é] entrecruza-se 
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à língua. 

Todavia, tal elaboração teórica não impede Julia Kristeva de inferir das 

pesquisas bachtinianas a noção de intertextualidade, ainda que tal termo seja estranho ao 

autor dada a escassa atenção por ele prestada à análise puramente textual
102

. Com a 

formação do conceito de intertextualidade, a noção de dialogismo é enriquecida com um 

significado adicional que, se em Bachtin é mais latente, se torna por sua vez fulcral para 

os estudos da teoria do texto
103

. Kristeva coloca a tónica nas relações dialógicas 

textuais, na tessitura polifónica do texto entendido como diálogo entre várias escritas, 

como cruzamento ñde m¼ltiplos veios discursivosò [Lopes; Reis, 1987: 329] e de 

superfícies textuais múltiplas [Kristeva, 1969: 144]
104

. Em suma, de acordo com a 

definição de intertextualidade, ñtodo o texto se constr·i como um mosaico de cita»es, 

[é] ® absor«o e transforma«o de um outro textoò
105

 [Kristeva, 1969: 146]. 

Mas o dialogismo intertextual, pela forte valência atribuída ao texto enquanto 

escrita-leitura de textos anteriores, responsável pelas trocas comunicativas [Kristeva, 

1969: 149] entre sujeitos, destinatários e contextos (ou textos externos, tais como os 

define Kristeva [1969: 145]), ® ñfrequentemente entendido no sentido comum de 'cr²tica 

das fontes'ò
106

 [Kri steva, 1974: 59-60], como se a intertextualidade se reduzisse a uma 

mera arqueologia textual. Não que se queira diminuir a componente filológica inerente à 

                                                                                                                                                                                   
estritamente com a 'pr·pria palavra'ò [Bachtin, 2001a: 153-154] [ñnel processo della sua assimilazione 

positiva si intreccia strettamente con la 'propria parola'] do falante, confundindo-se com ela no seio do 

horizonte axiológico-verbal do novo utilizador. Para uma apresentação mais pormenorizada das noções de 

palavra autoritária e palavra internamente convincente remetemos para Bachtin, 2001a: 149-155. 
102 De facto, a elaboração teórica conduzida por Bachtin concentra-se predominantemente no estudo da 

estilística textual, isto é, das sobreposições e fusões entre os vários ideologemas sociais. Como escreve 

Bachtin [2001a: 170]: ñA forma mais característica e clara desta reciproca iluminação internamente 

dialógica das línguas é a estilização.ò [ñLa forma pi½ caratteristica e chiara di questa reciproca 

illuminazione internamente dialogizzata delle lingue ¯ la stilizzazione.ò] Dito de outra forma, o interesse 

de Bachtin reside na análise dos processos através dos quais as diversas consciências linguísticas se 
absorvem reciprocamente dando origem a novas conceções verbais do mundo. 
103 Para melhor aprofundar a questão da génese e, sobretudo, das diferentes aceções da expressão 

ñlingu²stica do textoò e ñteoria do textoò, veja-se a nota 6 in Silva, 1983: 563-564. 
104 Basta citar Kristeva [1969: 145], segundo a qual ña palavra (o texto) ® um cruzamento de palavras (de 

textos) em que lemos pelo menos uma outra palavra (texto)ò. [ñle mot (le texte) est un croisement de mots 

(de texts) o½ on lit au moins un autre mot (text)ò.] Gostaria também de frisar o facto de Kristeva falar da 

intertextualidade como uma ñescrita-leituraò, conceito que Compagnon voltará a propor no seu estudo 

sobre a citação. Esta breve nota pretende apenas ser um memorando para os capítulos seguintes. 
105 O texto original em francês é: ñtout texte se construit comme mosaµque de citations, tout texte est 

absorption et transformation d'un autre texteò. 
106 O texto original em francês é: ñsouvent entendu dans le sens banal de 'critique des sources'ò. 
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intertextualidade que, além disso, como vimos no subcapítulo precedente, constitui a 

primeira e fundamental etapa na análise dialógica da obra monteiriana, mas é oportuno 

não nos atermos às restrições conceptuais que tal aceção comporta. Neste caso, a 

superação do limite filológico não depende unicamente da definição omnicompreensiva 

de texto, para a qual remete, como vimos acima, cada composição de natureza sígnica 

(cf. supra, p. 13-14), mas tem relação com todos aqueles procedimentos dialógicos que 

não podem ser circunscritos apenas aos furta autorais. É esta a razão que induz Kristeva 

a substituir o termo ñintertextualidadeò pelo termo ñtransposi«oò, na sua opini«o muito 

mais adequado à análise do texto tout court. De facto, ao contrário da intertextualidade, 

o conceito de transposição é mais eficaz, mais compreensivo uma vez que subentende a 

transferência de um sistema sígnico para outro, acentuando a interação semiósica 

própria do fenómeno dialógico [Kristeva, 1974: 59-60]. 

Apesar da rejeição de Kristeva, a utilização da noção de intertextualidade no 

campo semiótico é tal que origina a um labirinto terminológico um tanto intricado. Mas 

não só. A reiteração do conceito de intertextualidade conduz a uma polissemia do termo 

e a uma despropositada proliferação das suas aplicações teóricas. Basta citar, como 

exemplo, a excessiva nomenclatura relativa aos textos envolvidos na intertextualidade. 

Se, por um lado, existe um consenso quase unânime acerca da dupla leitura [Kristeva, 

1969: 146] intrínseca à relação intertextual, por outro é-nos impossível descurar o 

número dos vocábulos que designam os corpos intertextuais. 

André Topia [in AA.VV., 1979: 172-175], utilizando os termos texto-original e 

texto-segundo (também chamados 'corpus' de origem e texto-suporte [in AA.VV., 1979: 

174]), concentra a sua atenção naqueles processos capazes de subverter a relação 

hierárquica entre o texto repetido e o texto repetente. Mas, se Topia reflete sobre o 

conceito de originalidade posto em crise pelas práticas intertextuais, pelo que quase já 

não existe distinção entre original, reescrita e cópia, Paul Zumthor designa 

indistintamente cada unidade textual com o termo intertexto, entendido como ñzona de 

união onde se cruzam duas séries textuais: o que eu chamaria, à falta de melhor, a 

menção e a dicçãoò [in AA.VV., 1979: 119]. Resumindo, Zumthor propõe-se analisar o 

texto enquanto unidade polivalente, estudando as modalidades através das quais se 
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sobrepõem, num mesmo intertexto, discursos e contextos heterogéneos. Identifica várias 

tipologias intertextuais que, segundo o seu grau de complexidade, estão associadas às 

macro-categorias de ñvaria«o, duplica«o ou conjun«o de discursosò [in AA.VV., 

1979: 120]. Em suma, Zumthor sonda a ñestrutura dial·gicaò [in AA.VV., 1979: 141] 

do intertexto, a ação atrativa ou repulsiva que cada voz exerce sobre as outras. 

Lucien Dällenbach, por sua vez, elabora um sistema taxonómico através do 

qual a intertextualidade é examinada apenas em função das relações que um texto 

estabelece consigo mesmo. A partir da distinção de Claude Simon de Cerisy-la-Salle 

ñentre intertextualidade geral (relações intertextuais entre textos de autores diferentes) e 

intertextualidade restrita (rela»es intertextuais entre textos do mesmo autor)ò
107

 e a 

distinção formulada por Jean Ricardou entre intertextualidade externa (ñrela«o de um 

texto com um outro textoò) e intertextualidade interna (ñrela«o de um texto consigo 

mesmoò), Dªllenbach reconhece a exist°ncia de mais um fen·meno intertextual, o 

autárcico, melhor definido como autotextualidade
108

 [in AA.VV., 1979: 51-52]. 

Dällenbach conjuga, por assim dizer, os dois sistemas de partida, considerando a 

autotextualidade como uma reduplicação interna capaz de redobrar a narrativa, seja na 

sua dimensão literal (a do texto, stricto sensu) seja na dimensão referencial (relativa à 

ficção literária e, por isso, ao papel do autor/narrador enquanto intermediário desta 

dupla escrita em abismo) [in AA.VV., 1979: 52]. Aqui, Dällenbach privilegia o estudo 

de um caso particular de autotextualidade: a mise en abyme, cuja característica principal 

é a de refletir, em parte ou na sua totalidade, o conteúdo da narrativa que a engloba. 

Este caso particular de ñtexto no textoò coloca em evid°ncia a natureza 

estratigráfica própria da intertextualidade e a voracidade inclusiva com que assimila no 

seu interior outro(s) texto(s). Tal presença simultânea remete inevitavelmente para a 

noção de palimpsesto, ou seja, de um corpus composto por múltiplas unidades textuais 

                                                             
107 Para demonstrar a excessiva proliferação terminológica e a falta de um vocabulário homogéneo 

inerente às questões da intertextualidade, apresentamos aqui os conceitos, expostos por Silva [1983: 630- 

-631], de dialogismo hetero-autoral (pelo qual um texto de um autor pode estabelecer relações com textos 

de outros autores) e homo-autoral (segundo o qual um texto de um autor pode manter relações 

intertextuais com outros textos do mesmo autor). Como é óbvio, estes são sinónimos das noções 

elaboradas por Claude Simon de Ceresy-la-Salle, e mais não fazem que aumentar o número de termos 

sem que exista um entendimento unânime sobre a terminologia a adotar. 
108 Como afirma o pr·prio Dªllenbach, o termo ñautotextualidadeò prov®m do aparato terminol·gico 

elaborado por Gérard Genette. 



 
 

43 
 

cujos sedimentos, dispostos uns sobre os outros, afloram à superfície do texto que os 

hospeda. Por este motivo, o intertexto, concebido como um texto que existe ñantes e 

debaixoò [Silva, 1983: 626] de um outro texto, ® tamb®m designado subtexto ou 

hipotexto, segundo a terminologia de Michael Riffaterre
109

, o qual, não por acaso, 

extrapola o termo a partir das pesquisas sobre os anagramas realizadas por Ferdinand de 

Saussure. O anagrama é uma palavra-tema, um hipograma disseminado no texto que 

funciona como matriz. Antecede o discurso, pressupõe-no em potência, contendo-o no 

estado embrionário para depois revelar ñas suas malhas f·nicas [e] se tornar uma 

tramaò
110

, um texto [Starobinski, 1981: 65]. A lei anagramática pressupõe, então, uma 

leitura a dois níveis: à superfície, no que concerne ao texto desenvolvido, e em 

profundidade, no que respeita ao corpo primigénio da palavra-tema que o precede. Uma 

tal definição não faz mais que evidenciar a profunda analogia entre o anagramatismo 

saussuriano e a intertextualidade
111

, a ponto de Starobinski se questionar sobre se cada 

discurso, a par do hipograma, ñn«o possa ser considerado como o subconjunto de uma 

'totalidade' ainda não reconhecida. Todos os textos englobam e são englobados. Todos 

os textos s«o produtos produtivosò
112

 [Starobinski, 1971: 153], quer se trate de um 

anagrama ou de um intertexto. Contudo, entre os dois conceitos existe uma discordância 

que não pode ser descurada, sobretudo no que concerne à natureza dos elementos 

envolvidos: o anagrama diz respeito a palavras isoladas ou sintagmas, enquanto o 

intertexto se refere às estruturas textuais. E é exatamente a partir da constatação desta 

diferença substancial que Riffaterre se apropria do termo hipograma, adaptando-o à 

intertextualidade. De facto, com ñhipogramaò Riffaterre n«o designa as palavras 

isoladas mas o texto/matriz no qual tem origem, por ñconvers«oò e por ñexpans«oò, um 

determinado corpo textual. 

Mas as dificuldades não se esgotam, como vimos até aqui, na hipertrofia 

semântica de que sofre o conceito de intertextualidade; elas aumentam com o 

                                                             
109 Vejam-se as definições de hipograma [1983: 25; 39; 42-65; 123-130; 212-213 (18)] e hipotexto [1979: 

80] apresentadas por Riffaterre. 
110 O texto original em francês é: ñses mailles phoniques pour devenir un canevasò. 
111 A afinidade entre teoria anagramática e intertextualidade foi objeto de reflexão, por exemplo, também 

por Kristeva, ñRecherches pour une s®manalyseò [1969: 174-207] e Laurent Jenny, ñA estrat®gia da 

formaò in AA.VV., 1979, p. 23-24. 
112 O texto original em francês é: ñne peut pas °tre regard® comme le sous-ensemble d'une 'totalité' encore 

reconnue. Tout texte englobe, et est englobé. Tout texte est un produit productif.ò 
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incremento dos campos teóricos em que é aplicado, desencorajando deste modo a 

formação de um vocabulário unívoco necessário para enfrentar organicamente qualquer 

exame minucioso. 

Por exemplo, Harold Bloom [1991]
113

 interpreta a intertextualidade em termos 

psicanalíticos, aplicando à análise das relações interpoéticas uma leitura edipiana. A 

evolução literária realiza-se mediante a rela«o dial®tica que decorre entre o ñprecursor- 

-paiò e o ñsucessor-filhoò, e por isso n«o existe nenhuma originalidade poss²vel mas 

apenas usurpação, transferência, interpretação errónea entre os textos de partida e a 

subsequente produção poética [Bloom, 1991: 109]. Tal encontro-desencontro dá origem 

¨ ñang¼stia da d²vidaò [Bloom, 1991: 17], subjacente ¨ influ°ncia po®tica exercida pelos 

pais putativos, cuja presença embaraçosa é suprimida pelas gerações futuras através de 

opera»es de ñrevisionismo criativoò (clinamen) [Bloom, 1991: 54], ñesvaziamentoò ou 

ñabaixamentoò (kenosis) [Bloom, 1991: 101] ou por meio de um ñmovimento 

autopurgativoò [Bloom, 1991: 26] parricida (askesis)
114

 [Bloom, 1991: 139]. 

Mesmo tratando-se de uma espécie de filiação textual, Bloom recusa 

categoricamente qualquer análise centrada no estudo das fontes, na mera transmissão de 

ideias, porque ñnenhum poema tem fontes e nenhum poema se limita a aludir a outrosò 

[Bloom, 1991: 55]. Para Bloom, o estudo da influência poética não consiste na pesquisa 

das alus»es diretas ou indiretas entre um texto e outro, mas na an§lise da ñcorre«o 

criativaò de ñcaricaturas defensivas, de distorções, de revisionismos perversos e 

deliberadosò [Bloom, 1991: 44] atrav®s dos quais a poesia moderna se afirmou ao longo 

dos séculos. Bloom descreve a intertextualidade poética de um ponto de vista 

psicológico, não tomando em consideração o estudo das formas que ela assume. Detém- 

-se sobre a luta intestina, o conflito geracional, a repetição adulterada e errónea da 

tradição poética, sobre a catábase mediante a qual os poetas trazem de novo à vida a voz 

                                                             
113 Como sugere Silva [1983: 633], Bloom expõe a sua teoria da angústia e da influência interpoética em 

várias obras, entre as quais recordamos The Anxiety of Influence. A Map of Misreading, New York, 

Oxford University Press, 1975 e Poetry and Repression, New Haven ï London, Yale University Press, 

1976. 
114 Estes são apenas alguns dos conceitos cunhados por Bloom para explicar as relações interpoéticas 

entre precursores e sucessores. Para melhor aprofundar a questão do significado dos termos Clinamen, 

Tessera, Kenosis, Demonização, Askesis e Apófrades utilizados por Bloom, 1991, vejam-se as páginas 

introdut·rias do subcap²tulo ñSinopse: seis propor»es de revis«oò, p. 25-27. 
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dos predecessores, revisitando-a e, ao mesmo tempo, renegando-a. 

Também Robert Stam, não obstante não ter cunhado nenhuma terminologia 

específica para a análise da intertextualidade, privilegia o estudo das modalidades 

através das quais um autor se relaciona com um outro. No seu O espetáculo 

interrompido [1981] identifica diversos regimes segundo a postura que se pode assumir 

em relação à refer°ncia intertextual. Stam investiga as tr°s dimens»es da ñarte anti- 

-ilusionistaò e as din©micas atrav®s das quais, por exemplo, se quebra o car§ter ilus·rio 

da representação fílmica. O interesse principal do estudo conduzido por Stam consiste, 

então, na investigação das diversas estratégias textuais responsáveis pela 

desmistificação da chamada arte ilusionista. A atitude lúdica, agressiva ou didática com 

que o autor de romances ou cinematográfico se apropria dos textos de outrem, 

reproduzindo-os dentro da sua obra, torna-se a chave interpretativa para poder 

compreender a tradição autorreflexiva que percorre toda a cultura ocidental, de 

Cervantes a Godard. 

Ainda que não se detenha em nenhuma forma específica do fenómeno 

intertextual e se limite a analisar o funcionamento do dispositivo ficcional para poder 

explicitar as características principais da arte anti-ilusionista, Stam mostra o papel que a 

paródia assume no âmbito da intertextualidade descrevendo, principalmente, o seu valor 

histórico. Em sua opinião, a paródia revela a superação de uma determinada tradição 

art²stica considerada j§ obsoleta e n«o representativa de uma certa cultura e ñsurge 

justamente quando o artista já não acredita nas convenções artísticas do seu tempo, pois 

percebe que elas já não correspondem às convenções socio-hist·ricas que as encerramò 

[Stam, 1981: 29]. A paródia tem sempre por objeto aquilo que é inadequado, 

ultrapassado, inapto aos olhos da contemporaneidade. Neste sentido, ela ñdemostra a 

historicidade da arte, a sua contingência e a sua transitoriedade. Esse é o verdadeiro 

plano pol²tico da luta entre as gera»es art²sticas.ò [Stam, 1981: 29]. A par·dia torna-se 

o meio por excelência para reutilizar de forma crítica a cultura e os textos que a 

compõem: é uma forma particular de intertextualidade, cuja prerrogativa é a de 

desmantelar a ordem pré-estabelecida, de subverter a ordem axiológica vigente, 
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expulsando as formas mais arcaicas detentoras do poder sociocultural
115

. 

Não sucede assim com a reflexão elaborada por Eco, cujo interesse versa 

principalmente sobre as tipologias da repetição nos mass media
116

. De acordo com o 

que escreve Eco, a serialidade pertence por direito ao universo dos media, não sendo já 

um fenómeno exclusivo de uma arte experimental de elevado grau de sofisticação [Eco, 

2004b: 133]. No seu ensaio ñL'innovazione nel serialeò
117

 Eco [2004b: 125-146] esboça 

uma espécie de inventário das diversas tipologias da repetição, analisando o seu aspeto 

fenomenológico para fins de uma estética da variação. Concentrando-se na dialética da 

repetibilidade e da inovação, Eco delineia uma taxonomia do dialogismo intertextual. 

Identifica, no interior da cultura popular veiculada pelos mass media, várias formas de 

serialidade e intertextualidade, como a reprise, o decalque, do qual mencionamos o 

remake, a série e a saga televisiva com todas as suas tipologias, o plágio, a paródia e a 

citação explícita e implícita. 

Eco, neste caso, não sonda as influências, as filiações ou as atitudes 

reverenciais ou hostis relativamente aos precursores, mas observa os diferentes níveis 

de fruição e a atitude que o leitor-espectador assume diante do fenómeno da repetição. 

Repropondo os conceitos de leitor empírico e leitor modelo (cf. supra, p. 32-33) 

expostos em Lector in fabula [2004a], Eco reforça o papel que o espectador 

desempenha na interpretação dos textos semióticos. O binómio esquema-variação, 

                                                             
115 Em sentido oposto ao desta interpretação da paródia, apresentamos as palavras de Silva [1983: 632 

(148)], o qual escreve que, embora a par·dia contradiga ñsempre, como afirma Paul Zumthor, 'the 

original situation of the text reproduced' [é] nem sempre desqualifica e lacera o texto parodiado: nos 

poemas herói-cómicos, por exemplo, parodia-se frequentemente um texto épico célebre para desqualificar 

as personagens e as acções do poema herói-cómico e não para desqualificar o intertexto. A paródia não 

funciona sempre, ou necessariamente, como um factor de contestação de um código literário obsolescente 

ou anacrónico, já que pode funcionar inversamente como um factor de oposição a tentativas de inovação, 

favorecendo portanto a estabilidade e at® a imobilidade do sistema liter§rio.ò Esta cita«o corrobora a 

polissemia que um mesmo termo pode assumir de acordo com o quadro teórico em que é empregue, 
explicitando uma vez mais a precariedade terminológica própria da análise dialógica. 
116 Embora no seu ensaio se ocupe em particular do fenómeno da repetição/intertextualidade nos mass 

media, Eco defende que tal fen·meno pertence sempre ñ¨ hist·ria da criatividade art²sticaò [Eco, 2004b: 

139] [ñla storia della creativit¨ artisticaò]. 
117 Como é indicado na edição portuguesa de Sugli specchi e altri saggi (Sobre os espelhos e outros 

ensaios, Lisboa, Difel, 1989), este ensaio, ñL'innovazione nel serialeò, ñre¼ne a interven«o no conv®nio 

La ripetività e la serializzazione nel cinema e nella televisione [A repetividade e a serialização no cinema 

e na televisão] (organizado em julho de 1983 em Urbino, atualmente publicado como ñTipologia della 

ripetizioneò in L'immagine al plurale [ñTipologia da repeti«oò in A imagem no plural], organizado por 

Francesco Casetti, Veneza, Marsilio, 1984) e uma confer°ncia em Reggio Emilia, ñL'innovazione nel 

serialeò [ñA inova«o no serialò], realizada no instituto Banfi a 25 de novembro de 1983.ò 
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enquanto princípio fundador da serialidade, torna-se a marca poética de uma nova 

sensibilidade estética, cujo gozo depende sobretudo do reconhecimento da variação num 

esquema já conhecido. Eco distingue leitor ingénuo de primeiro nível de leitor crítico de 

segundo nível demonstrando, mais uma vez, como a maior competência enciclopédica 

deste último é imprescindível para uma plena fruição do fenómeno serial, da 

ñ[d]iferenciação organizada, [do] policentrismo, [da] irregularidade reguladaò
118

 [Eco, 

2004b: 141] daquela nova sensibilidade estética pela qual o prazer textual reside na 

repetição sempre nova do já dito. 

*  

Até aqui ilustrámos a nomenclatura relativa aos corpos textuais, as várias 

abordagens metodológicas subjacentes ao conceito de intertextualidade entendido como 

relação osmótica entre textos. Neste âmbito pretendemos apresentar, ainda que 

sumariamente, algumas abordagens teóricas atinentes à intertextualidade e os diversos 

modelos epistemológicos que as caracterizam, apesar de o objeto de investigação ser 

sempre constituído por um texto. Por outro lado, quer se trate, por exemplo, do estudo 

da influência poética ou da análise do que Eco define como estética neobarroca da pós- 

-modernidade [Eco, 2004b: 141-142], há sempre uma relação com unidades textuais 

estruturais delimitadas. 

A tentativa de definição da noção de intertextualidade complica-se, no entanto, 

quando por intertextualidade se entende, já não a relação entre textos, mas entre 

enunciados. Efetivamente, não é uma circunstância desprovida de significado que 

Todorov [1981b: 95] designe com o termo intertextualidade ñqualquer relação entre 

dois enunciadosò
119

. Todorov relega o termo dialogismo, a seu ver demasiado genérico, 

para ñcertos casos particulares da intertextualidade, como a troca de respostas entre dois 

interlocutores, ou a conce«o da personalidade humana elaborada por Bachtinò
120

 

                                                             
118 O texto original em italiano ®: ñDifferenziazione organizzata, policentrismo, irregolarit¨ regolataò. 
119 O texto original em francês é: ñtout rapport entre deux ®nonc®sò. 
120 O texto original em francês é: ñcertains cas particuliers de l'intertextualit®, tels l'®change de r®pliques 

entre deux interlocuteurs, ou la conception ®labor®e par Bachtine de la personnalit® humaineò. 
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[Todorov, 1981b: 95], dando preferência ao termo intertextualidade
121

 introduzido por 

Kristeva para indicar a dimensão textual própria do dialogismo.  

A este ponto é forçoso prestar um esclarecimento substancial para que se 

deslinde a densa trama terminológica utilizada nos estudos atinentes ao dialogismo. 

Obviamente, a nossa intenção não é elaborar um inventário das várias aceções que as 

noções de enunciado, discurso ou texto assumem de acordo com os contextos teóricos 

em que são aplicados mas, para a nossa análise, é indispensável observar como, 

consoante os pontos de vista teóricos, podem operar-se restrições ou ampliações de 

sentido acerca de uma possível definição do objeto dialógico.  

É suficiente consultar o dicionário semiótico de Algirdas J. Greimas e Joseph 

Courtés [1979] para nos darmos conta de quão dissemelhantes são as várias aceções 

atribuídas ao termo discurso
122

. Todavia, nesta fase preliminar, apresentaremos apenas 

as duas principais tendências. Como veremos em breve, de acordo com os pressupostos 

teóricos a que se recorra, o discurso pode ser ou não assimilado à noção de enunciado. 

Nos casos em que os seus significados coincidem, delineiam-se duas posições 

teóricas distintas. A primeira, que podemos associar à linguística frástica, concebe a 

frase como unidade básica do enunciado, pelo que o discurso não é mais que o resultado 

de uma concatenação de frases [Greimas; Courtés, 1979: 126]; por seu lado, a segunda, 

relativa à linguística discursiva, considera como unidade básica o próprio discurso 

entendido ñcomo um todo de significa«oò composto por frases-segmento
123

 do 

                                                             
121 Repare-se como, em Todorov, o termo dialogismo é até substituído pela noção de intertextualidade, 

não obstante esta ser mais adequada, como nos sugere a sua etimologia, para indicar unicamente as 

relações entre textos e não entre enunciados. Tal não faz mais que exacerbar sobremaneira a 

indeterminação do quadro conceitual que, há já algum tempo, perturba a análise dialógica. 
122 Para uma breve panorâmica sobre as diversas interpretações do conceito de discurso, veja-se também 

Silva, 1983: 568-574. 
123 A indeterminação terminológica não envolve unicamente as definições de enunciado e discurso, mas 

também a que respeita à frase. Como observa Silva [1983: 565-566 (11)] tamb®m os termos ñfraseò e 

ñenunciadoò s«o v²timas da polissemia end®mica que caracteriza os estudos lingu²sticos. Para que possa 

existir uma maior clareza e unanimidade no glossário utilizado, Silva sugere a adoção da convenção 

terminol·gica segundo a qual se utiliza ñ'enunciado' como a realiza«o f§ctica, a ocorr°ncia emp²rica 

(token) da 'frase' entendida como entidade do plano émico (type)ò [Silva, 1983: 566 (11)]. A este mesmo 

propósito, por exemplo, o Dizionario di lingustica [Beccaria (org.), 1994: 268-269] desambigua os dois 

conceitos com base nos diferentes valores semânticos atribuídos, respetivamente, ao enunciado (cujo 

valor reside no sentido) e à frase (cujo valor semântico é o significado). Para melhor aprofundar a 

questão, veja-se o lema ñfraseò no Dizionario di lingustica [1994: 323-325] e as definições apresentadas, 

por exemplo, pela gramática tradicional, generativa ou estruturalista. Aqui, uma vez mais, há a tendência 
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discurso-enunciado
124

 [Greimas; Courtés, 1979: 126]. 

Acontece igualmente que o significado de discurso seja, por assim dizer, 

antinómico em relação ao de enunciado. Isto sucede quando se pretende enfatizar o 

processo, o ato através do qual se produz o discurso. Émile Benveniste substitui por 

discours o segundo termo da dicotomia saussuriana langue/parole, evidenciando deste 

modo a contraposi«o existente entre a l²ngua, enquanto ñconjunto de signos formais, 

destacados pelos procedimentos rigorosos, escalonados por classes, combinados em 

estruturas e em sistemaò, e o discurso, entendido como ña manifesta«o da l²ngua na 

comunica«o vivaò
125 

[Benveniste, 1966: 130]. O mecanismo desta produção, o ato 

através do qual o locutor se apropria dos elementos constitutivos da língua, 

convertendo-os em discurso, toma a designação de enunciação
126

 e consiste, como 

escreve Benveniste [1974: 80], em p¹r ñem funcionamento a l²ngua por um ato 

individual de utiliza«oò
127

 responsável pela produção de enunciados. Tal definição não 

faz mais que sublinhar a anton²mia entre discurso, enquanto processo ou ñato de 

                                                                                                                                                                                   
para diferenciar a frase, enquanto ñunidade basilar da sintaxeò [ñunit¨ basilare della sintassiò], do 

enunciado, entendido como ñelemento de base da pragm§ticaò [ñelemento di base della pragmaticaò]. 

ñEm termos saussurianos, poder-se-ia dizer que a frase representa uma unidade da langue, enquanto o 

enunciado representa um ato de parole; no contexto generativo, apenas a frase possui estatuto teórico, na 
qualidade de elemento em redor do qual se estrutura a competência do falante, com a consequente 

atribui«o do enunciado ¨ execu«o.ò [Beccaria (org.), 1994: 324]. [ñIn termini saussuriani, si potrebbe 

dire che la frase rappresenta un'unità della langue, mentre l'enunciato, un atto di parole; in ambito 

generativo, soltanto la frase ha statuto teorico, in quanto elemento intorno al quale si struttura la 

competenza del parlante, con conseguente assegnazione dell'enunciato all'esecuzione.ò] 
124 Veja-se, por exemplo, a semelhança entre esta definição de discurso e a definição proposta por Cesare 

Segre na Enciclopédia Einaudi, Vol. 17, 1989: p. 19. 
125 Os excertos originais em francês são: ñensemble de signes formels, d®gag®s par proc®dures 

rigoureuses, étagés en classes, combinés en structures et en systèmeò e ñmanifestation de la langue dans 

la communication vivanteò. 
126 Veja-se como o conceito de enunciação em Oswald Ducrot e Jean-Marie Schaeffer [1995: 603] 

explicita al®m disso a distin«o ñentre a frase, entidade linguística abstrata, que pode ser utilizada numa 
infinidade de situações diversas, e o enunciado, realização particular de uma frase por um emissor 

determinado, em circunst©ncias espaciais e temporais precisas.ò [ñentre la phrase, entité linguistique 

abstraite, qui peut être employée dans une infinité de situations différentes, et l'énoncé, réalisation 

particuli¯re d'une phrase par un sujet parlant d®termin®, en tel endroit, ¨ tel moment.ò] Ainda que, nesta 

fase da nossa exposição, a enunciação se aplique à dicotomia discurso-enunciado, não podemos descurar 

as múltiplas aplicações a que é sujeita. Neste caso, a enunciação define-se como ño acontecimento 

histórico constituído pelo facto de um enunciado ter sido produzido, ou seja, uma frase ter sido realizadaò 

[Ducrot; Schaeffer, 1995: 603]. [ñl 'événement historique constitué par le fait qu'un énoncé a été produit, 

c'est-à-dire qu'une phase a ®t® r®alis®eò.]  
127 O texto original em francês é: ñL'®nonciation est cette mise en fonctionnement de la langue par un acte 

individuel d'utilisation.ò  



 
 

50 
 

falaò
128

, nas palavras de Todorov
129

 [1981a: 49], e enunciado, entendido como o 

produto da enunciação, do ato de linguagem [Greimas; Courtés, 1979: 148]. 

Assim concebido, o termo ñdiscursoò remete para as duas principais tend°ncias 

para que convergem as diferentes orientações teóricas nele implicadas. Segundo Silva 

[1983: 573], delineiam-se duas diretrizes fundamentais: a primeira concebe o discurso 

como ίɟɔɞɜ (ergon), como o objeto resultante de um trabalho, de uma realização, 

enquanto a segunda assimila o discurso à έɜɏɟɔŮɘŬ (energeia), à força em ação, ou seja, 

ao funcionamento do discurso enquanto processo. Se esta última corrente afirma a 

estranheza do discurso relativamente ao enunciado, distinguindo claramente o processo 

do resultado obtido mediante a sua execução, não podemos descurar a relação 

sinonímica que o discurso, entendido como resultado de tal processo, pode estabelecer 

com o enunciado e, portanto, com o texto, cujo significado, de acordo com a primeira 

posição acima exposta, pode coincidir precisamente com o de produto, de resultado de 

um determinado procedimento semiósico. 

Pretendendo delinear a especificidade do conceito de texto, torna-se evidente a 

semelhança que o liga à noção de enunciado. Como se lê no Dizionario di linguistica 

[1994, 721], na ace«o comum do termo, a palavra ñtextoò indica ñum enunciado escrito 

autónomo e autossuficienteò
130

 cuja extensão, muito variável, pode coincidir com a de 

uma frase ou mesmo de um único lexema, até atingir as dimensões de uma obra 

narrativa completa [Silva, 1983: 566] tornando-se sinónimo de corpus [Greimas; 

Courtés, 1979: 460]. 

De um ponto de vista teórico, quer o texto se identifique com um enunciado ou 

o enunciado constitua a unidade mínima do texto, a sua compreensão admite pelo 

menos duas perspetivas analíticas opostas: a horizontal, relativa aos elementos da 

superfície do texto e ao estudo das ligações gramaticais entre as frases e os enunciados, 

                                                             
128 O texto original em franc°s ®: ñacte de paroleò. 
129 Veja-se, por exemplo, no que concerne à definição de discurso apresentada por Todorov, 1981a: 49. 

ñUm discurso n«o ® feito de frases, mas de frases enunciadas, ou de forma ainda mais breve, de 

enunciados. Ora a interpretação do enunciado é por um lado determinada pela frase que se enuncia e por 

outro pela sua própria enunciação. Esta enunciação inclui um locutor que enuncia, um alocutário a que 

nos dirigimos, um tempo e um lugar, um discurso que precede outro que segue; numa palavra, um 

contexto de enunciação.ò 
130 O texto original em italiano ®: ñun enunciato scritto autonomo e autosufficienteò. 
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e a vertical, relativa ao aspeto temático, cuja matéria de interesse versa sobre o estudo 

das relações que a superfície do texto mantém com a sua estrutura profunda e com a 

série de conteúdos a ela associada. 

Mas os modelos inferidos a partir de tais abordagens teóricas não são, contudo, 

capazes de diferenciar uma sucessão de frases heteróclitas ou aparentemente 

concatenadas e unidas por um substrato temático fortuito de um texto verdadeiro, 

entendido como sucessão semântica organizada e unitária. Com efeito, não é suficiente 

que uma série de enunciados partilhe um mesmo conteúdo para adquirir um sentido 

capaz de fazer de tal conjunto um texto coerente. Como recorda Segre [1984: 108], ñ[a] 

área do texto pode parcialmente estender-se para a dos enunciados, mas não vice- 

-versaò
131

, dado que nem todos os enunciados podem ser considerados como textos. As 

duas perspetivas, que v«o, respetivamente, ñdo enunciado ao textoò e ñdo texto ao 

enunciadoò [Segre in Enciclopédia Einaudi, Vol. 17, 1989: 159], não consideram as 

características distintivas do texto, cuja peculiaridade deriva das relações que o texto 

mantém com os respetivos contextos de enunciação. De resto, para que se possa falar de 

texto é necessário considerar o ato de enunciação em que tem origem a sucessão 

sintagmática dos enunciados que o compõem e o processo comunicativo através do qual 

o emissor e o recetor entram mutuamente em contacto. Neste caso entende-se por texto 

um conglomerado de enunciados pertencentes a um contexto semântico e pragmático 

coeso e unitário
132

, cuja existência e reconhecimento dependem exclusivamente das 

competências textuais através das quais o leitor descodifica o processo produtivo 

executado pelo emissor. 

Para efeitos da nossa investigação terminológica é interessante observar como 

tais requisitos não apenas atestam a diferença que pode subsistir entre um texto e um 

conjunto avulso de enunciados, mas também evidenciam a estreita afinidade que existe 

entre o conceito de ñtextoò e o de ñdiscursoò. Eis ent«o que se perfila um outro caso de 

                                                             
131 O texto original em italiano ®: ñLa zona del testo pu¸ parzialmente allargarsi su quella degli enunciati, 

ma non viceversa.ò 
132 A esto respeito, Silva [1983: 562-563], retomando as palavras de Lotman [La struttura del testo 

poetico, Milano, Mursia, 1972, p. 67-69] menciona também as propriedades formais específicas de cada 

texto semiótico. Enumera e expõe os traços que o caracterizam e definem enquanto tal. São eles a 

expressividade, a delimitação e a estruturalidade. 



 
 

52 
 

sinonímia entre termos cujo significado frequentemente se mostra antinómico. Como é 

sabido, as características do objeto de análise mudam consoante os pressupostos 

epistemológicos da teoria a que nos cingimos. 

Tome-se como exemplo a terminologia avançada por Louis T. Hjelmslev. 

Substituindo a dicotomia saussuriana langue/parole pela oposição sistema (língua) / 

/ processo (texto), põe em evidência o caráter processual do texto, cuja definição 

coincide assim com a de discurso, anteriormente exposta (cf. supra, p. 49-50). Com o 

termo ñtextoò, Hjelmslev designa qualquer g®nero de concatena«o lingu²stica [apud 

Greimas; Courtés, 1979: 460 e Enciclopédia Einaudi, Vol. 17, 1989: 20] derivante do 

ñsistema que lhe ® subjacente, que o governa e determina no seu desenvolvimento 

poss²velò [Hjelmslev apud Segre in Enciclopédia Einaudi, Vol. 17, 1989: 154]. O 

objeto das suas investigações é o texto, na aceção mais ampla do termo, e não há 

qualquer distinção entre escrito e oral, dado que por texto se entende qualquer discurso 

realizado dentro de um determinado sistema linguístico. A atenção dirigida ao processo 

textual permite-nos ultrapassar o exame da dimensão semântica dos enunciados, da sua 

concatenação (horizontal) em frases, aliando à análise puramente linguística uma 

investigação translinguística pela qual se observam também, e sobretudo, as condições 

em que o texto é produzido, as convenções e as normas do género em que se inscreve. 

Tal é a perspetiva da linguística textual cuja intenção, na esteira de Hjelmslev, é a de 

distinguir o texto do não-texto, cujo reconhecimento depende do processo de receção e 

do tipo de relação que ele estabelece com o próprio contexto. 

Sem entrarmos num exame minucioso dos postulados da linguística do texto
133

, 

aqui interessa-nos evidenciar as afinidades que ela apresenta com a terminologia 

cunhada por Hjelmslev e principalmente com o significado atribu²do ¨ palavra ñtextoò. 

Emblemáticos são os casos representados pela tagmémica de Kenneth L. Pike
134

 ou pela 

                                                             
133 Relativamente à orientação teórica da linguística textual veja-se Ducrot; Schaeffer,1995: 494-500. No 

que respeita às diversas denominações que lhe são atribuídas e às diferenças que subsistem entre 

linguística do texto, gramática do texto e teoria do texto, veja-se a nota 6 in Silva, 1983: 563-564. 
134 A este propósito, remetemos para Pike, Kenneth L.; Pike, Evelyn, Text and Tagmeme, New York, 

Ablex, 1983; Pike, Kenneth L., Talk, Thought, and Thing: The Emic Road Toward Conscious Knowledge, 

Arlington, Summer Institute of Linguistics, 1993 e Pike, Kenneth L., Linguistic concepts: An introduction 

to tagmemics, Lincoln, Nebraska, University of Nebraska Press, 1982. 
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gramática textual de János S. Petöfi e Teun A. van Dick
135

, cujo interesse consiste no 

estudo da produção textual, como se o texto reproduzisse o engendramento discursivo 

quase como uma mega frase textual. Com efeito, acreditava-se que a organização 

linguística da frase fosse análoga à textual, a ponto de poder ser considerada admissível 

a homologia entre discurso e texto. Em essência, pensava-se que o texto coincidisse 

com o discurso exatamente porque se considerava que reproduzia, em escala diferente, 

as mesmas regras gramaticais que regem a concatenação entre as frases [Ducrot; 

Schaeffer, 1995: 497-498]. Com isto, pretendia-se estabelecer uma gramática textual 

geral que permitisse discernir os ñtextos bem formados e [os] textos mal formados, 

textos 'gramaticais' e textos 'não gramaticais'ò
136

 [Ducrot; Schaeffer, 1995: 500]. A 

vantagem de tal abordagem teórica consistia no exame dos elementos linguísticos 

comuns aos discursos escritos e orais e na identificação das conexões do discurso, para 

além dos limites sintáticos entre as frases. Em suma, tratava-se de explicitar ao mesmo 

tempo as liga»es ñsuperficiaisò (lineares) de tipo formal e as ñprofundasò (n«o 

lineares) relativas ao conteúdo, que fazem de uma sucessão de frases um texto coerente. 

As regras, ou melhor, os mecanismos que garantem a compactidade textual, são de 

car§ter quer lingu²stico (ña iteração ou a recorrência tanto de unidades léxico- 

-gramaticais e fonol·gicasò [Silva, 1983: 636], a correfer°ncia, a an§fora) quer 

semiótico (isotopia e paráfrase
137

) e contribuem para assegurar a continuidade 

informativa entre os enunciados, potenciando a sua coesão, a sua homogeneidade 

semântica, ou seja, a tessitura que faz de um simples conglomerado de frases um texto 

(textus) no sentido mais profundo do termo [Silva, 1983: 635]. 

Apesar das limitações (conceptuais) devidas principalmente à aplicação da 

lógica gramatical à análise da textualidade
138

, a gramática textual ou teoria do texto, 

                                                             
135 Relativamente a esta questão, vejam-se Petöfi, János S.; van Dijk, Teun A. (orgs), Grammars and 

Descriptions: Study in Text Theory and Text Analysis, Berlin, Walter de Gruyter GmbH & Co. KG, 1977; 

van Dijk, Teun A., Text and context. Explorations in the semantics and pragmatics of discourse, London, 

Longman, 1977 e Petöfi, János S., Text Vs Sentence Continued, Amsterdam, John Benjamins Publishing 

Company, 1981. 
136 O texto original em francês é: ñtextes bien form®s et textes mal form®s, textes 'grammaticaux' et textes 

'non grammaticaux'ò. 
137 No que concerne à definição de paráfrase, veja-se Enciclopédia Einaudi, Vol. 17 (Literatura - Texto): 

156. 
138 Como escrevem Ducrot e Schaefer [1995, 498]: ñO ¼nico dom²nio em que as ógram§ticas textuaisô 

foram para além dos preliminares teóricos é o da análise da narrativa: ainda que, regra geral, aquelas se 
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graas sobretudo ¨ aten«o prestada aos ñmarcadores lingu²sticos da textualiza«o 

(geralmente resumidos sob a noção de coesão textual)ò
139

 [Ducrot; Schaeffer, 1995: 

501], permite a passagem à pragmática textual cujo interesse, como se disse acima, 

reside no estudo dos processos de realização e receção, bem como na análise dos fatores 

socioculturais e psicológicos subjacentes à comunicação linguística e translinguística 

através dos quais os indivíduos de uma determinada comunidade reconhecem e põem 

em funcionamento os textos. De acordo com uma tal definição, não existe mais 

nenhuma distinção entre discurso e texto, dado que ambos são o produto semiótico de 

um encadeamento sintagmático, não necessariamente de natureza linguística. Mas se 

essa coincidência conceptual deriva da abordagem teórica assumida relativamente ao 

objeto de estudo, há um outro caso de sinonímia, desta vez devido a uma deficiência, 

por assim dizer, linguística. Como nos recordam Greimas e Courtés [1979: 126, 460], os 

termos ñdiscursoò e ñtextoò s«o intercambi§veis, ou melhor, equivalentes em todas 

aquelas línguas em que não existe a palavra franco-inglesa ñdiscursoò, cuja aus°ncia ® 

efetivamente suprida pelo voc§bulo ñtextoò. 

*  

Não era nossa intenção realizar um inventário dos conceitos de texto, 

enunciado e discurso, mas sim mostrar, com a presente exposição terminológica, o 

quanto o vocabulário aferente ao dialogismo é babélico e heterogéneo, a ponto de 

impedir qualquer tentativa em direção a uma exaustividade taxonómica. Todavia, a 

comparação entre estas propostas, que, se conduzida superficialmente, incorreria num 

ecletismo teórico desprovido de interesse, mostra em vez disso uma unidade de 

intenções e, portanto, a possibilidade e a utilidade de uma integração recíproca. Com 

efeito, qualquer que seja a definição de texto, enunciado ou discurso, o dialogismo, na 

aceção bachtiniana, caracteriza-se sempre pela multiplicidade e pela presença 

                                                                                                                                                                                   
limitem a reformular no seu vocabul§rio os resultados obtidos pela an§lise tem§tica.ò [ñLe seul domaine 

où les 'grammaires textuelles' sont allées au-delà des prolégomènes théoriques est celui de l'analyse du 

récit: encore se sont-elles en général bornées à reformuler dans leur vocabulaire les résultats obtenus par 

l'analyse th®matique.ò] 
139 O texto original em francês é: ñmarqueurs linguistiques de la textualisation (g®n®ralement r®sum®s 

sous la notion de cohésion textuelle)ò. 
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simult©nea de vozes e inten»es, que fazem da l²ngua ñuma concreta opini«o 

pluridiscursiva sobre o mundoò
140

 [Bachtin, 2001a: 101]. 

A este ponto, trata-se de optar por uma orientação teórica que possa, por assim 

dizer, compreender as noções dos conceitos expostos até aqui, garantindo um certo 

caráter sistemático na análise dialógica da obra de Monteiro. Por esse motivo, fazemos 

nossa a distinção que nos foi sugerida por Segre [1984: 110-111] entre os textos 

propriamente ditos e os enunciados/discursos. Que seja claro, desde já, que tal 

separação não é de ordem ontológica mas responde a uma exigência heurística precisa, 

cuja prerrogativa ® a de distinguir os textos ñconcretosò [Segre, 1984: 106], dos quais é 

possível identificar o autor ou o corpus de origem, dos enunciados que podem ser 

associados aos ideologemas ou ñdialetos sociaisò identificados por Bachtin. E ® 

exatamente a noção de fonte, em virtude da sua capacidade distintiva, a desempenhar tal 

função. Embora constitua um subgénero quantitativamente menor do fenómeno 

dialógico, ela permite-nos reconhecer quando o ñmaterial de reutiliza«oò
141

 [Segre, 

1984: 106] é ou não atribuível a um texto preciso. Para além disso, a noção de fonte, 

longe de implicar e expor unicamente a ligação que um texto possui relativamente ao 

corpus de que deriva ï distinguindo-o de todos aqueles enunciados verbais cuja 

natureza heterogénea impede que nos reportemos ao(s) autor(es) ou ao substrato 

linguístico de origem ï, revela o funcionamento e as propriedades da cultura entendida 

como memória coletiva [Segre, 1984: 107]. 

Os textos, seja qual for a sua natureza, circulam na semiosfera de pertença 

assumindo diversas aspetos. Existem os textos oficiais, unidades semióticas coesas e 

reconhecíveis, cuja organização semântica e formal representa o núcleo fundador a 

partir do qual uma dada cultura se reconhece e se transforma; os excertos textuais, cuja 

unidade se baseia no conteúdo temático e antropológico que veiculam, enquanto 

paradigmas ideológico-cognitivos; e por fim os enunciados anónimos, cuja origem se 

perdeu definitivamente, fazendo agora parte da massa indiferenciada de que se compõe 

a língua. 

                                                             
140 A versão italiana do texto original é: ñuna concreta opinione pluridiscorsiva sul mondoò. 
141 O texto original em italiano ®: ñmateriale di riusoò. 
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Esta repartição não só exibe o campo das possibilidades através das quais a 

cultura se apropria dos corpos textuais, decompondo-os e reabsorvendo-os consoante os 

processos realizados
142

, mas também repropõe in nuce a dupla natureza dos textos: a 

que podemos associar à dimensão propriamente linguística dos enunciados derivados da 

decomposição, em sintagmas ou em palavras, de um determinado texto de que se perdeu 

definitivamente o rasto, estando já absorvido pela língua; e a semiótica, na medida em 

que o desmembramento do texto de partida pode dar lugar também a unidades de 

conteúdo precisas e reconhecíveis, conservando a sua estrutura sintagmática de origem 

e revelando, por conseguinte, a sua proveniência. Inevitavelmente, a fonte torna-se o 

elemento diferenciador na definição dos textos, dado que distingue a sua dúplice 

natureza semiótico-linguística, permitindo, simultaneamente, delinear e analisar as 

diversas manifestações através das quais a fenomenologia dialógica toma corpo na obra 

de Monteiro. 

Mas a utilização direta de uma fonte e, portanto, a dúplice presença de um 

mesmo segmento textual em (mais) unidades semióticas distintas não se limita, como 

por vezes sucede por causa do significado restritivo que a filologia frequentemente 

atribuiu ao termo ñfonteò, ao estudo das filia»es, ¨ observa«o da genealogia regressiva 

sobre a qual se constrói a produção textual, às estratégias ou às conotações que um texto 

pode assumir de acordo com as intenções que conduziram à sua retoma; mais que isso, 

favorece a observação dos processos de conexão, absorção e transformação [Kristeva: 

1968] que um texto sofre por parte de outro. Não se trata exclusivamente de identificar 

o grau de influência exercida pela tradição ï dado que um texto não se reduz a uma 

cadeia textual, não é o resultado de uma soma de textos ï mas de descobrir e pôr em 

evidência os processos que favoreceram o encontro entre as diversas vozes que se 

entrelaçam no tecido textual. Quer se relacione com textos concretos ou com 

enunciados anónimos, o estudo, respetivamente, das fontes semióticas e da 

                                                             
142 Para um estudo mais aprofundado do funcionamento da cultura e as modalidades através das quais os 

textos se transformam ou se perpetuam num determinado contexto cultural, veja-se ñ[o] esquema, 

aproximativo e merecedor de aprofundamentosò [ñLo schema, approssimativo e meritevole di 

approfondimentiò], delineado por Segre [1984: 107] a partir dos princípios formulados pela Escola de 

Tartu. 
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viscosidade
143

 linguística oferece-nos a possibilidade de penetrar no coração do 

laboratório monteiriano, percecionando o seu funcionamento e as suas características 

principais. Portanto, analisar o regime dialógico da obra de Monteiro significa levar a 

cabo uma arqueologia da sua produção, ou seja, identificar as interseções sincrónicas 

presentes à superfície para depois sondar em profundidade as fases de transformação a 

que os elementos originais foram submetidos pela releitura que lhes deu Monteiro no 

momento em que deles se apropriou. 

Tudo isto se traduz na investiga«o do texto monteiriano entendido seja ñcomo 

absor«o de e resposta a um outro textoò
144

 [Kristeva, 1969: 149] ou como construção 

híbrida
145

 na qual é possível observar a presença simultânea de vozes e consciências 

sociais em constante luta ñsobre o territ·rio da enuncia«oò
146

 [Bachtin, 2001a: 168]. 

Eis, então, que a natureza bifronte do dialogismo prevê, por óbvias razões 

metodológicas, a cisão analítica entre duas áreas distintas, e ao mesmo tempo 

complementares, cujo objeto de estudo é representado, por um lado, pela 

transtextualidade, definida como ño conjunto das categorias gerais ou transcendentes 

[é] a que pertence cada textoò [Genette, 1982: 7]
147

 e, por outro, pela noção de 

interdiscursividade, a qual explica ñas rela»es que cada texto, oral ou escrito, tem com 

todos os enunciados (ou discursos) impressos na correspondente cultura e ordenados 

ideologicamente e tamb®m por registos e n²veisò
148

 [Segre, 1984: 111]. 

Em nosso entender, é exatamente este o espaço teórico no qual pesquisar os 

                                                             
143 Entende-se por viscosidade os influxos que as palavras ou os sintagmas exercem nos textos em que se 

inserem, sendo alusões ou imitações provenientes de textos anteriores. A viscosidade apresenta-se como 

um fenómeno especular da intertextualidade, não remetendo para textos específicos mas para galáxias 

linguísticas onde não é possível discernir as fontes de origem. Veja-se Segre, 1984: 109-110.  
144 O texto original em franc°s ®: ñcomme absorption de et réplique à un autre texteò. 
145 Para Bachtin [2001a: 166] a hibrida«o ñ[®] a mistura de duas l²nguas sociais no seio de uma s· 
enunciação, o encontro de duas consciências linguísticas diversas, separadas por um época ou por uma 

diferenciação social (ou por ambas), encontro que tem lugar na arena desta enuncia«o.ò (ñĈ la 

mescolanza di due lingue sociali all'interno di una sola enunciazione, l'incontro di due diverse coscienze 

linguistiche, separate da un'epoca o da una differenziazione sociale (o da entrambe), incontro che avviene 

nell'arena di questa enunciazione.ò) 
146 A vers«o italiana do texto original ®: ñsul territorio dell'enunciazioneò. 
147 O texto original em francês é: ñl'ensemble des cat®gories g®n®rales, ou transcendantes [é] dont rel¯ve 

chaque texte singulierò. 
148 O texto original em italiano ®: ñi rapporti che ogni testo, orale o scritto, intrattiene con tutti gli 

enunciati (o discorsi) registrati nella corrispondente cultura e ordinati ideologicamente, oltre che per 

registi e livelliò. 
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lugares, as formas, as funções, os graus e a visibilidade através dos quais se exprime a 

rede dialógica, cuja trama mais não faz que materializar a própria fisionomia de 

Monteiro e a sua atitude perante o mundo. É como se a análise dialógica nos permitisse 

explorar a fundo o universo monteiriano, o mapa das suas relações dialógicas, revelando 

a essência do seu autor tal como sucede àquele que desenhou o mundo durante anos e, 

pouco antes de morrer, se encontrou perante a imagem do pr·prio rosto [ñEp²logoò in 

Borges, 1984: 854]
149

. 

 

 

1.4. In hoc signo vinces: a política dos interpretantes 

 

Como sugere Borges [ñEl cuento policialò in 2008: 63] ño facto est®tico requer 

a conjun«o do leitor e do texto e s· ent«o existeò
150

, ou seja, continuando a citar as 

palavras do escritor argentino, o texto ñcomea a existir quando um leitor o abreò. Com 

efeito, a sua existência não pode prescindir da presença do leitor, sem o qual, como 

afirma Sartre [apud Compagnon, 1979: 396], ña obra como objeto jamais veria a luz do 

diaò
151

. 

Ainda que estas afirmações digam respeito aos textos estritamente literários, 

elas aplicam-se também à obra de Monteiro enquanto unidade textual (cf. supra, p. 30), 

evidenciando, uma vez mais, o eixo texto-leitor, cujas relações determinam não apenas 

o funcionamento das estratégias semióticas postas em ato mas até a sua existência. De 

resto, quer se trate de um signo ou de uma estrutura textual complexa, é necessário que 

exista sempre alguém que, por assim dizer, os faça funcionar (cf. supra, p. 29-30). 

                                                             
149 O passo de Borges retirado do ñEp²logoñ de El Hacedor ®: ñUm homem prop»e-se a tarefa de 

desenhar o mundo. Ao longo dos anos povoa um espaço com imagens de províncias, de reinos, de 

montanhas, de baías, de barcos, de ilhas, de peixes, de habitações, de instrumentos, de astros, de cavalos e 

de pessoas. Pouco antes de morrer, descobre que esse paciente labirinto de linhas traça a imagem do seu 

rosto.ò [ñUn hombre se propone la tarea de dibujar el mundo. A lo largo de los a¶os puebla un espacio 

con imágenes de provincias, de reinos, de montañas, de bahías, de naves, de islas, de peces, de 

habitaciones, de instrumentos, de astros, de caballos y de personas. Poco antes de morir, descubre que ese 

paciente laberinto de l²neas traza la imagen de su cara.ò] 
150 O texto original em espanhol é: ñEl hecho estético requiere la conjunción del lector y del texto y sólo 

entonces existe. [é] Empieza a existir cuando un lector lo abre.ò 
151 O texto original em francês é: ñjamais l'îuvre comme objet ne verrait le jourò. 
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Charles S. Peirce [2.228], definindo o signo como ñalgo que est§ para alguém por algo 

sob algum aspeto ou capacidadeò
152

, sublinha a centralidade do indivíduo enquanto 

intermediário entre o objeto e o seu substituto sígnico. De resto, como afirma 

Compagnon [1979: 61], ñn«o existe um signo sem alguém que o faça signoò
153

. 

Esta atitude fenomenológica, segundo a qual não existe nenhum signo ou texto
 

senão pela intercessão do destinatário, é conditio sine qua non para que tenha início a 

interpretação. De facto, convém lembrá-lo, o sujeito não se limita a estabelecer o nexo 

entre o objeto e o signo/representamen, ele assegura o seu funcionamento decifrando- 

-lhe o sentido. Em suma, o sujeito é garante e simultaneamente intérprete do processo 

semiósico, pois estabelece e explicita a relação sígnica mediante a produção, 

teoricamente ilimitada, de ideias aferentes ao objeto a que o signo se refere. 

A concatena«o das representa»es ña que o signo d§ origem na mente do 

int®rpreteò
154

 [Eco, 2004a: 31]
155

, reproduz in nuce o ato interpretativo enquanto 

fenómeno semiósico dirigido para o conhecimento do mundo. Para Pierce não existe 

qualquer diferença entre signo artificial e signo natural, tudo aquilo a que podemos 

referir-nos é signo de outra coisa, pois a realidade não é simples Dado mas o Resultado 

[Eco, 2004a: 43] de um processo cognitivo pelo qual o mundo é objeto de interpretação, 

ña tradu«o de um signo num outro sistema de signosò
156

 [Peirce, 4.127]
157

. Então, 

pensar o mundo ï nomeá-lo e interpretá-lo ï significa passar de um signo a outro, 

determinando uma sucessão de ideias
158

 cuja inteleção implica sempre um ato 

                                                             
152 O texto original em inglês é: ñis something which stands to somebody for something in some respect 

or capacityò. 
153 O texto original em francês é: ñil n'y a pas de signe sans quelqu'un ¨ qui il fait signe.ò 
154 O texto original em italiano ®: ña cui il segno d¨ origine nella mente dell'interpreteò. 
155 A este propósito, veja-se também C. S. Peirce, 1.338. 
156 O texto original em inglês é: ñthe translation of a sign into another system of signò. 
157 Segundo escreve Eco [2004a: 38-39]: ñTodo o signo interpreta um outro signo, e a condi«o basilar da 

semiose é, justamente, esta condição de regresso infinito. Segundo esta perspetiva, todo o interpretante de 

um dado signo, sendo por sua vez um signo, torna-se construção meta-semiótica transitória e, apenas 

nessa ocasião, age como explicans relativamente ao explicatum interpretado, tornando-se por sua vez 

interpretável por um outro signo que age como seu explicans.ò [Ogni segno interpreta un altro segno e la 

condizione basilare della semiosi è proprio questa condizione di regresso infinito. In questa prospettiva 

ogni interpretante di un dato segno, essendo a propria volta un segno, diventa costruzione metasemiotica 

transitoria e, solo in quell'occasione, agisce come explicans rispetto all'explicatum interpretato, ma 

diventa a propria volta interpretabile da un altro segno che agisce come suo explicans.ò] 
158 Como reforça Eco [2004a: 31], reportando-se ao pensamento de Peirce, a palavra ñideiaò n«o deve ser 

entendida segundo a ace«o plat·nica do termo, ñmas no sentido em que dizemos que um homem 
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interpretativo. ñTodo o signo interpreta um outro signoò
159

 [Eco, 2004a: 38] numa 

concatena«o potencialmente infinita de interpretantes, ou seja, de ñtodos os factos 

conhecidos acerca do seu objetoò
160

 [Peirce, 2.418] na qual tem início uma determinada 

semiose
161

. 

Em nosso entender é precisamente neste espaço teórico que a análise dialógica 

da obra de Monteiro encontra uma das suas atuações mais profícuas. Não poderia ser de 

forma diferente. A visão dinâmica e processual com que encaramos a realidade 

semiótica aqui examinada (em oposição à conceção estática do sistema como era 

entendida pela perspetiva estruturalista) adequa-se ao sistema multifacetado do universo 

monteiriano: verdadeiro labirinto
162

, cujo caráter rizomático manifesta a pluri-

dimensionalidade dos planos semióticos de que se compõe e nos quais proliferam, 

sobrepondo-se, os interpretantes dos signos disseminados no seu interior. Mas se o 

leitor interpreta o texto repercorrendo os nós e as ñjuntasò [Eco, 2004a: 67] do retículo 

traçado pela estratégia autoral (cf. supra, p. 31-32), então ler um texto de marcado 

caráter dialógico pressupõe uma interpretação bem mais complexa que a precedente, 

                                                                                                                                                                                   
compreende a ideia de outro homemò [Peirce: 2.228]. [ñI mean in that sense in which we say that one 

man catches another man's ideaò.] 
159 O texto original em italiano ®: ñOgni segno interpreta un altro segnoò. 
160 O texto original em inglês é: ñall the facts known about its objectò. 
161 Segundo Eco [2004b: 324], ñelaboramos signos para dar conta dos objetos do mundo; mas o objeto, 

enquanto estimula a formação da expressão (para Peirce, o representamen) é Objeto Dinâmico (se 

quisermos, a coisa em si), algo de que não temos nunca completa representação por meio do signo. O 

representamen configura (e remete para) um Objeto Imediato (podemos chamar-lhe significado, 

conteúdo). O Objeto Imediato apresenta o Objeto Dinâmico apenas sob um determinado perfil. Ora o 

problema nasce quando se pergunta qual é o objeto imediato de um signo, e a resposta de Peirce é que 

podemos defini-lo só através de um outro signo, chamado o interpretante do primeiro. Este segundo 

signo apresenta-se novamente como um representamen que remete para um Objeto Imediato, o qual por 

sua vez pode ser interpretado por um outro signo, e assim sucessivamente até ao infinito.ò [ñNoi 

elaboriamo segni per rendere ragione di oggetti del mondo, ma l'oggetto in quanto stimola la formazione 

dell'espressione (per Peirce, il rapresentamen) è Oggetto Dinamico (se vogliamo, la cosa in sé), qualcosa 

di cui non abbiamo mai piena rappresentazione attraverso il segno. Il representamen configura (e rinvia a) 
un Oggetto Immediato (possiamo chiamarlo significato, contenuto). L'Oggetto Immediato presenta 

l'Oggetto Dinamico solo sotto un certo profilo. Ora il problema nasce quando ci si chiede quale è 

l'oggetto immediato di un segno, e la risposta di Peirce è che possiamo definirlo solo attraverso un altro 

segno, detto l'interpretante del primo. Questo secondo segno si presenta nuovamente come un 

representamen che rinvia a un Oggetto Immediato, il quale a propria volta può essere interpretato da un 

altro segno, e così via all'infinito.ò] 
162 Como nos recorda Paul Zumthor [in AA.VV., 1979: 116] uma das provaveis etimologias da palavra 

ñlabirintoò ®, segundo Evrard o Alem«o, labor intus, literalmente ño labor que se faz dentroò. É 

interessante notar que tal significado remeta, de algum modo, para a metáfora da manducação e digestão, 

sobre a qual nos debruçámos no capítulo anterior ao falarmos do trabalho dialógico executado por 

Monteiro na sua obra. 
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dado que se orienta simultaneamente em várias frentes. Neste caso, a coexistência de 

micro-unidades textuais ou linguísticas complica a inteleção do texto, não apenas pelas 

dificuldades relativas ao seu reconhecimento (cf. supra, p. 31) mas pelo facto de a 

confluência de vários textos e/ou vozes no interior de uma mesma unidade semiótica 

estender ulteriormente a cadeia dos interpretantes. 

Em substância, às ideias que o texto gera e veicula nas mentes dos destinatários 

juntam-se aquelas que os fragmentos dialógicos produzem enquanto expressões sígnicas 

de segundo grau, tendo por objeto o representamen de uma construção semiósica 

anterior e transitória. Todavia, essa concatenação regressiva, que faz de cada expressão 

a tradução de um signo num outro signo, embora possa levar a pensar numa possível 

equivalência
163

 entre os elementos pertencentes à mesma cadeia semiótica, contempla 

igualmente ocorrências em que entre cada uma das suas componentes existe um 

distanciamento impreenchível e indefinido. 

Dito de outro modo, não existe nada que impeça a substituição do significado 

de um signo por um outro que pode ser-lhe associado, dado que ambos rementem, 

indistintamente, para a capacidade ou aspetos próprios do Objeto Dinâmico de partida. 

De facto, tomando de empréstimo um exemplo de Eco [1984: 108], quer se trate da 

palavra ñgatoò ou de uma sua imagem, ambos os signos denotam um animal da mesma 

esp®cie. Para al®m disso, os significados ou interpretantes ñs«o dados objetivosò [1984: 

108] permutáveis, que não dependem dos indivíduos pois são desligados de qualquer 

representação subjetiva [Eco, 1984: 108], sendo verificáveis e partilháveis por todos no 

interior ñdaquela biblioteca imensa e ideal cujo modelo te·rico ® a enciclop®diaò
164

 

[1984: 109]. 

Mas se, como até agora afirmámos, os significados próprios de uma expressão 

sígnica são, teoricamente, intercambiáveis dentro de uma mesma cadeia semiósica, sem 

que com isso seja prejudicada a sua interpretação final, o mesmo não sucede nos casos 

em que uma mesma expressão tenha lugar em dois sistemas semióticos diferentes, que 

                                                             
163 Como defende Eco [1984, 107], inspirando-se na teoria peirciana, o processo de interpretação de um 

signo cria na mente do destinatário uma cadeia de signos equivalentes entre si. 
164 O texto original em italiano ®: ñdi quella immensa e ideale biblioteca il cui modello teorico è 

l'enciclopediaò. 
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por convenção denominaremos S1 e S2. O enxerto ou a hibridação de um mesmo 

elemento textual e linguístico t em várias unidades semióticas determina o fim da 

própria identidade denotativa, dando origem a uma aberração lógica desconcertante
165

. 

De facto, a coexistência da mesma expressão em S2 e S1 faz com que ela seja 

simultaneamente signo e objeto de si mesma, instaurando, como em breve veremos, 

uma relação em tudo análoga à que se estabelece entre os relata de uma qualquer 

entidade sígnica. Para além disso, a circulação do mesmo segmento textual ou 

linguístico em contextos semióticos diferentes produz um aumento de energia, de 

sentido, pelo qual ao significado original se deve necessariamente juntar o da sua 

segunda ocorrência textual. Já não se trata de substituir uma expressão por outra com a 

mesma denotação; ao contrário, aqui a transposição determina uma mutação dos 

elementos em jogo, razão pela qual não existe mais substituição mas antes acumulação 

de significados. 

Apesar da sua semelhança, a denotação da expressão originária é diferente 

daquela da sua segunda ocorrência, seja por não terem como denotatum o mesmo 

objeto
166

, seja porque o segmento reproposto apresenta a marca da incitação, ou seja, 

daquele ñsentimentoò semiconsciente e confuso respons§vel pela sua deslocação para 

S2 e, portanto, da sua transformação em signo [Compagnon, 1979: 67; 68]. E é 

exatamente mediante a incitação que o ato de repetição se reveste de uma energia capaz 

de anular qualquer possibilidade de redundância. A força com que o segmento é 

retomado e transferido para um contexto semiótico diverso não só afasta do dialogismo 

a recursividade tautológica inerente à língua
167

 latu sensu, mas atribui ao mesmo 

                                                             
165 Veja-se e explicação apresentada por Compagnon [1979: 83], o qual expõe as razões pelas quais a 

lógica não admite a existência da citação. Como escreve Compagnon [1979: 83], a lógica recusa a 

coexistência no seio de um mesmo discurso ou palavra de dois valores diferente (linguagem-objeto e 
metalinguagem ou denotação e conotação), porquanto a sua sobreposição e con-fusão provoca uma série 

de equívocos e jogos de palavras, destruindo a presumida univocidade da linguagem e da interpretação do 

mundo. 
166 A este respeito remetemos para o esquema de Compagnon, 1979: 86. 
167 Leia-se a afirma«o de Borges segundo o qual ñ[a] l²ngua ® um sistema de cita»esò [ñUtop²a de un 

hombre que est§ cansadoò in Borges, 1989: 55] [ñLa lengua es un sistema de citasò] de forma que ñ[f]alar 

é incorrer em tautologias.ò [ñLa Biblioteca de Babelò in Borges, 1984: 470]. [ñHablar es incurrir en 

tautología.ò] Poder²amos tamb®m citar Compagnon [1979: 57], o qual escreve que ña redund©ncia, ou a 

tautologia, é uma noção (lógica) relativa ao enunciado e não à enunciação: quanto à enunciação, este 

evento singular, n«o conheceria a² qualquer redund©ncia.ò [ñla redondance, ou la tautologie, est une 

notion (logique) relative à l'énoncé et non à l'énonciation: quant à l'énonciation, cet événement singulier, 
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fragmento uma multiplicidade de significados cujos valores dependem exclusivamente 

das correspondências que a transferência/repetição enquanto ato estabelece entre S1 e S2. 

O retalho dialógico, portanto, estabelece relações biunívocas entre os 

respetivos sistemas de pertença, excedendo assim os limites textuais aos quais está 

presumivelmente confinado. A sua natureza bivocal leva-o a transbordar da realidade 

semiótica de origem e a estabelecer um diálogo de dúplice orientação textual. Ainda 

assim, esta ubiquidade presumida dissimula a alternância sobre a qual se constrói cada 

relação dialógica. Na verdade, ela nunca admite a receção simultânea do mesmo corpo 

semiótico mas, à vez, escande a sua visibilidade. 

Como se deduz da dinâmica através da qual se concretiza a fruição da relação 

dialógica, o fragmento presente em S2 remete sempre para a totalidade ausente S1 da 

qual é extraído. Tal dicotomia (presente/ausente) reforça a afinidade da relação 

dialógica com a definição de signo (aliquid stat pro aliquo), sendo ambas concordantes 

na afirmação de que para cada objeto existe um substituto capaz de exprimir as suas 

qualidades
168

. 

Mas tal sistema diádico (cuja formulação remonta ao pensamento estoico e, 

posteriormente, à escolástica medieval) se, por um lado, comprova a natureza sígnica do 

dialogismo, por outro não é capaz de fazer frente à pluralidade semântica própria do 

fenómeno dialógico, dado que não tem em conta aquilo que os relata S1 e S2 produzem 

na mente dos intérpretes no momento em que se relacionam. Um tal sistema não explica 

a polissemia inerente ao dialogismo, já que baseia o seu funcionamento numa estrutura 

rigorosamente dual na qual o signo cumpre uma mera função substitutiva mediante 

correspondências binárias. 

Não sucede o mesmo com o sistema triádico de Peirce segundo o qual o 

sentido, ou seja, o interpretante do signo é gerado por uma relação de forças, pela dupla 

articulação que o objeto estabelece com o signo e com a série dos seus interpretantes 

                                                                                                                                                                                   
il ne saurait y avoir de redondanceò.] 
168 Veja-se por exemplo a definição que Agostinho de Hipona [apud Compagnon, 1979: 59] dá de signo: 

ñSignum este enim res, praeter speciem quam ingerit sensibus, aliud aliquid ex se faciens in cogitationem 

venire.ò [ñO signo ® algo que nos faz pensar em outra coisa al®m da impress«o que a coisa em si exerce 

sobre os nossos sentidos.ò] 
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[Compagnon, 1979: 61]. Em termos peircianos, então, já não se trata de observar a 

correspondência binária entre S1 e S2, mas de interpretar o ato de repetição responsável 

pela translação de t do texto de proveniência ao texto de destino. Para que isto aconteça, 

® necess§ria a presena de um terceiro que se interponha entre os sistemas e que leia ño 

trao da incita«oò
169

, os valores da deslocação, cujo sentido, nas palavras de 

Compagnon [1979: 72], nunca é dado a priori. 

Como se intuirá do que até agora dissemos, o sentido de uma relação dialógica 

é tendencialmente plural, isto é, ao significado originário do segmento (ainda não 

reutilizado) somam-se os valores de significação que o segmento adquire no momento 

em que é transferido para outro sistema semiótico. Aplicando o triângulo de Peirce ao 

signo dialógico
170

 [Compagnon, 1979: 61-62], o objeto corresponde a t de S1, o signo a 

t de S2 e os interpretantes aos valores de repetição, ou seja, a todas as representações 

mentais que t de S2 gera e veicula na mente dos intérpretes a partir da ligação que 

estabelece com t de S1. Isto significa que o sentido próprio do fenómeno dialógico, tal 

como de qualquer outra expressão sígnica, reside na cadeia dos interpretantes, nos 

valores de repetição que o retalho dialógico ativa no momento em que põe em contacto 

os dois sistemas S2 e S1 [Compagnon, 1979: 70; 72]. Como várias vezes se afirmou, 

eles são potencialmente ilimitados, neste caso específico porque a retoma de uma 

unidade textual ou linguística num contexto inédito impulsiona a formação de 

interpretações sempre novas; porque o enxerto traz consigo todas aquelas motivações 

que determinaram o seu transplante; e, por fim, porque para poder entender um 

interpretante é necessário que este seja traduzido num outro signo, e assim 

sucessivamente. 

Sucede igualmente que a ilimitação e a indefinição da enciclopédia, entendida 

como totalidade das interpretações registadas numa determinada cultura [Eco, 1984: 

109], dependa também da ação transformadora do tempo, do seu devir imparável pelo 

qual nada permanece igual a si mesmo. ñHeraclito disse [é] que ningu®m se banha 

duas vezes no mesmo rio. Ninguém se banha duas vezes no mesmo rio porque as águas 

                                                             
169 O texto original em francês é: ñla trace de l'incitationò. 
170 É importante frisar que Compagnon aplica a teoria peirciana à literatura e à linguagem tout court. 

Como veremos nos parágrafos seguintes, utilizaremos tais ferramentas teóricas também em âmbito 

cinematográfico, adaptando-as à obra de Monteiro. 
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mudam, mas o mais terr²vel ® que n·s n«o somos menos flu²dos que o rio.ò
171

 [ñEl 

libroò in Borges, 2008: 22]. A rotação das estações altera o aspeto dos corpos, não sem 

lhes modificar os espíritos. A passagem do tempo amplia os horizontes do mundo e a 

experiência que dele temos expande a cada dia os limites da sua significação. Mas a 

proliferação dos significados não deriva apenas do contributo sempre mutável que cada 

um dos leitores oferece no decurso da própria existência; para dizer a verdade, é 

sobretudo o texto, enquanto objeto passageiro, a servir-se da ação acumuladora do 

tempo. Adequando ao nosso contexto as palavras de Borges, poderemos afirmar sem 

qualquer equívoco que 

 

cada vez que lemos um livro, o livro mudou, a conotação das palavras é 

outra. Al®m disso, os livros est«o carregados de passado. [é] Os leitores 
foram enriquecendo o livro. Se lemos um livro antigo é como se lêssemos 

todo o tempo que decorreu desde o dia em que foi escrito até nós.
172

 [ñEl 

libroò in Borges, 2008: 22-23] 

 

Consequentemente, também o sentido de um segmento dialógico, enquanto 

elemento pré-existente ao texto que o contém, é sujeito a uma profunda indeterminação: 

sobre ele recai o peso da história, a multiplicidade das avaliações estéticas, a sucessão 

sempre mutável dos modelos culturais. A enciclopédia configura-se como um conjunto 

de interpretações sucessivas e ao mesmo tempo coexistenciais de inevitável caráter 

contraditório. A ação interpretativa age continuamente sobre a enciclopédia de 

referência num processo inexaurível de transformação e expansão que procrastina ad 

infinitum a sua representação global e definitiva [Eco, 1984: 109-110]. O dialogismo 

exacerba a incompletude da enciclopédia numa germinação implacável de 

                                                             
171 O texto original em espanhol ®: ñHer§clito dijo [é] que nadie baja dos veces al mismo r²o. Nadie baja 
dos veces al mismo río porque las aguas cambian, pero lo más terrible es que nosotros somos no menos 

fluidos que el río.ò Tal tem§tica constitui um dos n·s centrais do pensamento borgiano. A este prop·sito, 

veja-se em Otras inquisiciones a presente cita«o retirada do ensaio ñNueva refutaci·n del tiempoò [in 

Borges, 1984: 771] no qual Borges exprime a mesma conce«o do tempo: ñO tempo ® um rio que me 

arrebata, mas eu sou o rio, é um tigre que me despedaça, mas eu sou o tigre; é um fogo que me consome, 

mas eu sou o fogo.ò [ñEl tiempo es un r²o que me arrebata, pero yo soy el r²o; es un tigre que me destroza, 

pero yo soy el tigre; es un fuego que me consume, pero yo soy el fuego.ò] 
172 O texto original em espanhol é: ñCada vez que leemos un libro, el libro ha cambiado, la connotaci·n 

de las palabras es otra. Además, los libros están cargados de pasado. [é] Los lectores han ido 

enriqueciendo el libro. Si leemos un libro antiguo es como si leyéramos todo el tiempo que ha 

transcurrido desde el d²a en que fue escrito y nosotros.ò 
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interpretações, cuja estratificação acentua a assincronia que separa as múltiplas 

manifestações textuais. 

Reconsiderando tudo aquilo que temos vindo a expor em torno da relação 

dialógica, é lícito sustentar a este ponto como a sua especificidade reside na distância 

que se interpõe entre os seus elementos constitutivos. Entre o objeto e o representamen 

do signo dialógico existe sempre uma diferença impreenchível, irredutível. Tal 

disjunção, para além de implicar um distanciamento espacial, um desnível semiológico 

entre os relata S2 e S1
173

, denota um desfasamento temporal pelo qual a cada 

significado originário da unidade textual ou linguística se somam as diversas aceções 

que o contexto cultural lhe atribui a cada retoma. 

Isto apenas prova a profunda ambiguidade do fenómeno dialógico, a extrema 

facilidade com que o leitor pode perder-se no deslindar da complexa trama de 

significados, procurando repercorrer o dédalo das interpretações. E é precisamente neste 

espaço intermédio, compreendido entre os dois sistemas em causa, que o intérprete se 

move tentando traar o seu mapa. ñTrata-se de um processo de explora«oò
174

 

[Compagnon, 1979: 72] num espaço-tempo de que se desconhece o início e o fim, mas 

decerto não a existência. 

Como dissemos acima, é o intérprete a garantir a relação dialógica, interpondo- 

-se entre os sistemas para avaliar os seus significados. Ele é o seu intérprete, no sentido 

etimológico do termo
175

, é o mediador, aquele que se coloca inter prǝtiu(m) 

(literalmente entre o preço), decidindo o valor desta. Como é óbvio, este é sempre 

circunstancial, arbitr§rio e sujeito ¨s ñoscila»es de mercadoò. O significado de um 

segmento dialógico é, por definição, indefinido, mutável e sobretudo plural. Por essa 

razão, a interpretação que apresentaremos do fenómeno dialógico na obra de Monteiro 

não tem qualquer pretensão de exaustividade. A nossa intenção é indicar as suas formas 

                                                             
173 Compagnon [1979: 69] compara os componentes da relação dialógica à denotação e conotação de um 

signo para depois os identificar com o sentido próprio e figurado de um tropo. Tal reconsideração deriva 

do facto de a relação de interação própria do tropo ser mais eficaz, no que concerne à explicação do 

fenómeno dialógico, do que aquele substitutivo implicado no par denotação-conotação. A este propósito, 

vejam-se tamb®m os cap²tulos ñValeur d'usage et valeur d'®changeò e ñSens et d®notationò [Compagnon, 

1979: 82-86]. 
174 O texto original em francês é: ñIl s'agit d'une d®marche d'®claireurò. 
175 Veja-se a etimologia e a definição que Compagnon [1979: 73-74] d§ ao verbo ñinterpretarò e as 

diferenas relativamente ao seu sin·nimo ñcompreenderò. 
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e lugares, passando constantemente de um sistema a outro. Trata-se de repercorrer, 

como se fossemos barqueiros, o espaço que vai dos sistemas de proveniência aos de 

destino. Sim, porque a nossa função, enquanto intermediários, é a de pôr em contacto as 

duas margens opostas, não apenas a do material de origem e do seu derivado, mas a de 

ñquem faz e [a de] quem v° o que foi feitoò
176

 [Daney, 1993: 288], favorecendo a 

partilha de uma experiência, de um espaço comum no qual fruir aquilo que jamais se 

poderá possuir
177

. 

 

 

1.5. Transtextualidade: tipologias e regimes 

 

Se por algumas razões expositivo-metodológicas considerámos oportuno 

diferir a discussão sobre a transtextualidade, chegou o momento de apresentar o seu 

aparato categorial. De facto, depois de ter apresentado as bases fenomenológicas e 

semióticas, propedêuticas para a correta interpretação do fenómeno dialógico, 

tentaremos agora delinear as diversas tipologias das relações transtextuais, de acordo 

com o sistema daquele que elaborou a sua definição: Gérard Genette. 

Se bem que a sua ñtentativa de 'arruma«o' dos textos em categorias ou novos 

g®nerosò [Babo, 1986: 115] n«o esteja totalmente isenta de d¼vidas ou incompreens»es, 

a classificação genettiana apresenta uma tal riqueza taxonómica que permite a plena 

com-preensão das práticas textuais postas em ato no espaço pluriestratigráfico do 

universo monteiriano. Com isto não se pretende decerto evitar a objeção que lhe foi 

levantada por Stam, Burgoyne, Flitterman-Lewis, segundo a qual, por exemplo, ñnem 

                                                             
176 O texto original em francês é: ñcelui qui fait et celui qui voit ce qui a ®t® faitò. 
177 Como defende Giorgio Agamben [2011: XIV] a crítica, ainda que tal termo seja aqui aplicado à 

exegese da obra monteiriana, ñsitua-se no descolamentoò [ñsi situa nella scollaturaò], no hiato entre a 

posse plena do objeto e o seu conhecimento, favorecendo o seu encontro, a unidade. ñExteriormente, esta 

situação da crítica pode ser expressa na fórmula segundo a qual ela não representa nem conhece, mas 

conhece a representação. À apropriação sem consciência e à consciência sem gozo, a crítica contrapõe o 

prazer do que n«o pode ser possu²do e a posse do que n«o pode ser gozado.ò [2011: XIV] 

[ñEsteriormente, questa situazione della critica pu¸ essere espressa nella formula secondo la quale essa 

non rappresenta né conosce, ma conosce la rappresentazione. All'appropriazione senza coscienza e alla 

coscienza senza godimento, la critica oppone il godimento di ciò che non può essere posseduto e il 

possesso di ci¸ che non pu¸ essere goduto.ò] 
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sempre ® f§cil distinguir a metatextualidade de Genette da sua [é] hipertextualidadeò
178

 

[apud Comand, 2001: 11], nem a objeção indireta de Silva [1983: 629], segundo a qual 

é incorreto falar de intertextualidade a propósito da relação entre textos associáveis a 

um mesmo género formal. Contudo, é exatamente a ambiguidade terminológica e 

conceptual gerada por críticas desse género a evidenciar a complexidade das categorias 

transtextuais, de que o próprio Genette denuncia também a precariedade e a 

problemática natureza definitória [Genette, 1982: 7]. Ele exorta-nos, desde logo, a não 

considerar as tipologias transtextuais ñcomo classes imperme§veis, sem comunica«o 

nem interseções recíprocasò
179

 [Genette, 1982: 14], concebendo todo o sistema como 

um infinito em construção [Genette, 1982: 17]. Dir-se-ia então que a heterogeneidade 

do sistema genettiano garante em potência a inclusão de uma vasta casuística de 

relações transtextuais presentes na obra de Monteiro. 

Por esta razão abordaremos este estudo com os instrumentos teóricos utilizados 

por Genette no âmbito literário, aplicando-os, com as devidas adaptações, ao cinema. 

São cinco as tipologias de relações transtextuais. A primeira, a intertextua-

lidade, consiste ñna rela«o de presena simult©nea entre dois ou mais textosò
180

 

[Genette, 1982: 8]. Compreende a citação (recuperação literal de uma determinada 

porção textual), o plágio e a alusão. 

O segundo tipo de transtextualidade, a que se chama paratexto, consiste na 

relação que se instaura entre o texto propriamente dito e tudo o que o rodeia: todos 

aqueles dispositivos que de algum modo fornecem uma moldura ao texto e que se 

denominam peritexto (títulos, subtítulos, prefácios, introduções, etc.). 

O terceiro tipo de transcendência textual, a metatextualidade, é a relação pela 

qual um texto se torna objeto de uma qualquer forma de comentário por parte de outro 

texto, não necessariamente citando-o mas simplesmente evocando-o. Temos também a 

arquitextualidade, simples relação que cada texto mantém com as diversas tipologias de 

                                                             
178 O texto original em italiano ®: ñnon ¯ sempre facile distinguere la metatestualit¨ di Genette dalla sua 

[é] ipertestualit¨ò. 
179 O texto original em francês é: ñcomme de classes ®tanches, sans communication ni recoupements 

r®ciproquesò.  
180 O texto original em francês ®: ñune relation de copr®sence entre deux ou plusieurs textesò. 
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género, por exemplo com a prosa, a poesia e o conto na literatura. 

Existe por fim a última e bem mais complexa tipologia transtextual, a 

hipertextualidade, com que se designa a rela«o que une ñum texto B ([é] hipertexto) a 

um texto anterior A ( [é] hipotexto), no qual ele se enxerta de uma forma que n«o ® a 

do coment§rioò
181

 [Genette, 1982: 11-12]. Genette identifica duas modalidades de 

relação hipertextual, associáveis, respetivamente, a duas operações distintas: de um 

lado, encontramos a transformação, relação de simples transposição formal de um texto 

único e específico, pela qual de um hipotexto A se obtém um hipertexto B mediante 

operações que agem diretamente sobre a estrutura expressiva ou de conteúdo do 

hipotexto. Geralmente, e de forma não propriamente exaustiva, tais operações 

transformadoras agem por simples redução ou aumento quantitativo, por inversão 

paródica das formas expressivas ou por meio de uma atualização do conteúdo textual. 

Do outro lado, encontramos a imitação, operação na qual é exigida a mediação de um 

modelo formal abstrato de género ou de estilo e que, por extrapolação, deriva do 

hipotexto de referência através da mediação de um modelo textual ou de uma tipologia 

formal ou temática genérica. 

Estas operações podem assumir diversas funções, definidas através do termo 

regime. São essencialmente três. Existe o regime lúdico, sem intenções agressivas ou 

trocistas em relação ao texto de partida. No caso de uma transformação falamos de 

paródia, no âmbito de uma imitação trata-se de um pastiche. Existe o regime satírico, 

modalidade hipertextual agressiva relativamente ao hipotexto de referência, pelo qual a 

transformação ou a imitação se associam a uma intenção destrutiva em relação ao 

modelo textual. No contexto deste regime, em presença de uma transformação falamos 

de disfarce burlesco, no âmbito de uma imitação terá lugar uma caricatura. Por fim, 

temos o regime sério, no qual encontramos todas as práticas hipertextuais não 

contempladas pelos regimes precedentes, e pelo qual o processo textual é orientado para 

a transposição, no caso de uma transformação, e para a forgerie no âmbito da imitação.   

Isto vale para a literatura, ainda que possa ser utilizado também na obra de 

                                                             
181 O texto original em francês é: ñun texte B ([é] hypertexte) ¨ un texte ant®rieur A ([é] hypotexte) sur 

lequel il se greffe d'une mani¯re qui n'est pas celle du commentaireò. 
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Monteiro. Em todo o caso, a complicar um pouco mais a sua aplicação, intervém o 

caráter omnicompreensivo do cinema, capaz de englobar em si as diversas linguagens. 

De facto, enquanto arte visual o cinema pode incluir, seja explícita seja implicitamente, 

a pintura e a fotografia. Mas não é apenas arte visual. Dada a sua componente sonora, 

podemos encontrar no seu interior trechos musicais e literários e diálogos teatrais 

extraídos, decalcados ou simplesmente aludidos. A este propósito, consideramos 

necessário introduzir a distinção, que nos foi sugerida por Mercello Walter Bruno 

[2002: 17], entre a intertextualidade homomedial (quando a obra citada é um filme) e a 

heteromedial (ao contrário, quando o excerto provém de um texto extracinematográ-

fico). Como é óbvio, o nosso objetivo não é a apresentação exaustiva das tais 

referências no interior da obra monteiriana, mas a tentativa de proporcionar, através da 

análise de alguns casos emblemáticos, uma visão de conjunto do seu funcionamento. 
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CAPÍTULO II  

O LABIRIN TO E O ESPELHO: 

INTERPRETAÇÕES DA ENCICLOPÉDIA MONTEIRIANA  

 

 

Nos acecha el cristal. Si entre las cuatro 

paredes de la alcoba hay un espejo, 

ya no estoy solo. Hay otro. Hay el reflejo 

que arma en el alba un sigiloso teatro. 

Jorge Luis Borges (Los espejos in El Hacedor)  

 

 

 

2.1. Este obscuro objeto da citação literária  

 

O olhar retrospetivo poder-nos-ia induzir em erro, reencontrando no passado 

apenas aquilo que o presente vê na sua consequencialidade lógica. Repercorrer a 

filmografia monteiriana poderia persuadir-nos a reconstruir a sua linha evolutiva como 

se fosse a prossecução natural de um percurso unívoco e pré-determinado. Mas, como 

recorda Lotman [1999: 172-174] na sua crítica ao historicismo hegeliano, o presente 

nunca é o resultado teleologicamente coerente de um processo do qual por certo se 

conhece o início mas não se compreende nem prevê o desenvolvimento. Contudo, 

Sophia de Mello Breyner Andresen (1969), curta-metragem centrada na figura da 

poetisa homónima, encerra, ainda que de forma embrionária, a essência da poética 

monteiriana
182

. 

                                                             
182 Não obstante ser o seu primeiro trabalho cinematográfico, é possível entrever já algumas das 

características fundamentais do cinema de Monteiro: a importância e o respeito pela duração natural, 

circunstancial, do plano cinematográfico e a componente literária que atravessa toda a sua obra 
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Neste breve documentário de estreia, Monteiro filma Sophia na praia com a 

família, enquanto conta uma história ao filho, na água entre os farilhões, colhendo a 

pureza da vida que flui inocente, o amor pelo concreto, pelo quotidiano. E é exatamente 

esta a essência da poesia de Sophia: exaltação da vida e elogio da simplicidade, da 

dimensão sagrada do real. Em total sintonia com a obra da poetisa, Monteiro filma ños 

homens, as casas, as estradas, libertando-as do artifício, considerado como um dos 

inimigos da arteò
183 

[Manuela de Freitas in d'Allonnes (org.), 2004: 134]. Persegue ña 

verdade da vida por detrás da aparênciaò
184 

[Manuela de Freitas in d'Allonnes (org.), 

2004: 134], quer revelar ao homem a sua íntima natureza, mostrando-lhe, como 

procurará fazer em toda a sua obra, a essência da vida e a sua justa relação com o 

mundo. Quer ñencontrar a beleza na pr·pria vida e não embelezá-la. Porque ele 

acreditava que a vida e os seres são belos. Não se tratava de acrescentar algo de belo, 

mas de procurar na realidade o signo do 'dedo de Deus': uma luz, um rosto.ò
185 

[Manuela de Freitas in d'Allonnes (org.), 2004: 134]. Monteiro regista a dimensão 

hierática da existência, indiferente aos erros ou defeitos formais devidos às precárias 

condições de produção [João César Monteiro, 1974a: 120], pois aquilo que para ele 

                                                                                                                                                                                   
cinematográfica. A este propósito, são emblemáticas as palavras pronunciadas pela própria poetisa ao 

longo do documentário, que antecipam e sublinham o valor que assumirão a poesia e a literatura na 

filmografia de Monteiro: de facto, ñ[a] obra de arte faz parte do real e ® destino, realiza«o, salva«o e 
vida. [é] Quem procura uma rela«o justa com a pedra, com a §rvore, com o rio, ® necessariamente 

levado, pelo esp²rito de verdade que o anima, a procurar uma rela«o justa com o homem. [é] £ apenas 

uma questão de atenção, de sequência e de rigor. E é por isso que a poesia é uma moral. E é por isso que o 

poeta ® levado a buscar a justia pela pr·pria natureza da sua poesia. [é] Mesmo que fale somente de 

pedras ou de brisas a obra do artista vem sempre dizer-nos isto: Que não somos apenas animais acossados 

na luta pela sobrevivência mas que somos, por direito natural, herdeiros da liberdade e da dignidade do 

ser.ò [In Arte Poética III , Sophia de Mello Breyner Andresen]. Em Monteiro a literatura, como a arte em 

geral, não é a exibição de um frio saber enciclopédico, mas exprime um forte valor ®tico, no qual ña 

palavra ® op«o moral, consci°ncia nua, assun«o da verdadeò [Jo«o C®sar Monteiro, 1974a: 130], 

mediante a qual o realizador/poeta é levado ao cumprimento da sua missão: revelar ao homem a sua 

natureza interior, mostrando-lhe, através da sua obra, a essência da vida e a sua justa relação com o 

mundo. Mas a literatura não se pode filmar, e esta sua primeira obra é prova disso. Sophia de Mello 
Breyner Andresen é a constatação da impossibilidade de poder registar a poesia numa película. De facto, 

o que no documentário se torna poético não são os versos declamados pela poetisa mas o embaraço de 

constatar essa impossibilidade [João César Monteiro, 1974a: 115]. É muito mais que um filme sobre a 

poetisa Sophia. Indaga sobre a natureza do cinema, a sua matéria e a relação que estabelece entre a 

imagem, a poesia e a vida. 
183 O texto original em francês é: ñles hommes, les maisons et les rues, en les d®barrassant de l'artifice 

qu'il considérait comme l'un des ennemis de l'artò. 
184 O texto original em francês é: ñla v®rit® de la vie derri¯re l'apparenceò. 
185 O texto original em francês é: ñtrouver la beaut® dans la vie m°me, et non pas embellir. Car il croyait 

que la vie et que les êtres sont beaux. Il ne s'agissait pas de rajouter du beau, mais de rechercher dans la 

r®alit® la marque du 'doigt de Dieu': une lumi¯re, un visage.ò 
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conta ® ña pr·pria presena do real [é] esse esplendor da presena das coisasò
186

, 

transformando ño acto de filmar em pura conting°nciaò [Jo«o C®sar Monteiro, 1974a: 115]. 

Imagens e sons, portanto, sem qualquer prevaricação: o verbo concorre para a 

construção do filme e a palavra eleva-se a protagonista, a par com os corpos imersos na 

paisagem algarvia. Monteiro regista os versos de Sophia, faz suas as palavras da 

poetisa, ainda que a reproposição dos textos jamais se reduza a uma mera exposição da 

sua poética. Para dizer a verdade, Monteiro aventura-se a ir mais além e investiga a 

relação poesia/realidade, palavra/imagem à luz da sua re-produção no ecrã, mostrando, 

desde logo, algumas das modalidades através das quais a literatura se manifesta no 

texto cinematográfico. De resto, o breve documentário apresenta uma das principais 

estratégias intertextuais, através da qual Monteiro se apropria das palavras e/ou dos 

textos alheios: a cita«o. Definida como ñuma rela«o de copresença entre dois ou mais 

textosò187 [Genette, 1982: 8], ela constitui, como teremos ocasião de observar, a forma 

privilegiada graças à qual a rede dialógica se envolve na obra monteiriana. 

*  

Se, em Sophia, a prática da citação pode encontrar a sua legitimação no 

próprio sujeito do documentário, cuja intenção reside na apresentação da poesia da 

protagonista através da citação de fragmentos significativos retirados da sua obra, nos 

filmes seguintes a trama dialógica condensa-se sem que aí exista qualquer exigência 

aparente que justifique o incremento de tal operação transtextual. A partir de Quem 

Espera por Sapatos de Defunto Morre Descalço (1970) assistimos à proliferação 

gradual de citações de extensão variável, ainda que seja possível encontrar uma certa 

regularidade conforme no filme Monteiro esteja ou não presente na pele de ator. 

Numa análise inicial e superficial das referências intertextuais de natureza 

heteromedial, podemos constatar como nos primeiros filmes ï Sophia, Sapatos, A 

Sagrada Família - Fragmentos de um Filme Esmola (1972-77)
188

, Que Farei Eu com 

                                                             
186 Estas palavras são pronunciadas no filme pela poetisa Sophia e pertencem à sua obra Arte Poética III . 
187 O texto original em francês é: ñune relation de coprésence entre deux ou plusieurs textesò. 
188 Tal como os responsáveis pelo restauro da película escrevem na nota introdutória à versão em DVD do 
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Esta Espada? (1975) ï as citações literárias constituem principalmente unidades 

textuais bem definidas, cuja amplitude coincide amiúde com a duração da cena ou da 

sequência em que são inseridas. Pense-se na página em que é transcrita uma breve 

citação retirada de Une Saison en Enfer de Arthur Rimbaud ou nas palavras extraídas 

do Manual de zoologia fantástica de Jorge Luis Borges e recitadas enquanto assistimos 

ao último encontro de Lívio (Luís Miguel Cintra) e Mónica (Paula Ferreira) na 

esplanada do café. 

Em ambos os casos, as citações literárias parecem situar-se num contexto 

diferente do da linha narrativa principal, quase como se viessem desviar o 

desenvolvimento diegético do filme. Insinuam-se no tecido fílmico, interrompendo a 

ilusão mimética a ele subjacente para mostrar a sua artificialidade. A citação 

rimbaudiana não participa na construção da história mas interpõe-se a ela, contribuindo 

para a criação de um espaço-tempo autónomo, desvinculado da lógica da transparência 

própria do cinema ilusionista [Stam, 1981]. A bidimensionalidade da imagem 

cinematográfica, acentuada pela filmagem em grande plano da página escrita, e o 

processo de ñliterariza«oò, a que assistimos no momento em que ño formuladoò (a 

escrita) substitui ño figuradoò (a representa«o) [Brecht, 2001: 38], enfatizam a 

arbitrariedade da narração cinematográfica, violando ao mesmo tempo a noção de 

analogon subjacente à imagem fílmica. 

                                                                                                                                                                                   
filme, ñFragmentos de um Filme Esmola / A Sagrada Família foi rodado por J. C. Monteiro em 1972 e 
1973. Porém, nos quatro anos seguintes, o autor continuou a trabalhá-lo, efectuando repetidas alterações. 

Tanto quanto é possível comprovar, existem pelo menos três versões sucessivas: uma primeira versão 

montada pouco depois da rodagem; uma segunda versão, montada entre 1974 e 1975, em que foi 

introduzido o genérico e a cena do casal nu na parte final; e uma terceira, de 1977, sem a referida cena e 

com grande parte dos planos ligeiramente mais curtos. Não sendo conhecido o paradeiro dos negativos 

originais, o restauro do filme teve de ser efectuado a partir do escasso material positivo conhecido, 

originário do acervo do Instituto de Cinema, Audiovisuais e Multimédia. Este material inclui uma cópia 

quase completa da segunda vers«o e uma c·pia incompleta da terceira. [é] A opção básica deste restauro 

consistiu em recuperar a única versão completa sobrevivente, ou seja, a segunda entre as que foram antes 

mencionadas. Nela, foi colmatada uma lacuna de cerca de 21 segundos, no plano-sequência em que toda a 

família está reunida na sala, que foi reproduzido a partir do material da terceira vers«o.ò  
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E, no entanto, a supressão parcial da mimese é provocada, na maioria dos 

casos, pela separação progressiva entre a banda visual e a sonora. Tal descolamento 

realiza-se principalmente através de operações intertextuais nas quais a palavra 

(re)citada desempenha um papel crucial no processo de desmistificação do suposto 

realismo cinematográfico. Com efeito, desde a realização de Sophia, Monteiro evita a 

dramatização pleonástica da relação palavra-imagem, optando ï veja-se o poema Esta 

gente ou o poema-epitáfio Inscrição ï ñpor uma esp®cie de uni«o livre, que consiste 

justamente em n«o dissimular a arbitrariedade da imagem com a palavraò [Jo«o Cesar 

Monteiro, 1974a: 117]. 

Existe sempre uma dissociação, uma distanciação entre o que é dito e a fonte 

sonora de onde provém a palavra citada. Retomando o exemplo do trecho retirado de 

Borges, constatamos como as palavras pronunciadas por Lívio não pertencem ao espaço 

diegético da ação representada mas à interioridade do protagonista de Sapatos, quase 

como se fossem um seu monólogo interior. Mas, se tal citação se relaciona com a 

imagem na qualidade de som interno subjetivo, o texto extraído de Le parti pris des 

choses de Francis Ponge, gravado em A Sagrada Família - Fragmentos de um Filme 

Esmola, explicita um procedimento diferente através do qual as macro-unidades da 

(Quem Espera por Sapatos de Defunto Morre Descalço, 1970) 
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citação se manifestam no corpus monteiriano. 

Neste caso, a referência intertextual está duplamente em off, seja pela natureza 

extradiegética da citação, seja pela estranheza da voz citadora relativamente à história. 

Aqui, a sobreposição da referência literária acentua o distanciamento entre as bandas 

visual e sonora, dando-nos a ver a descontinuidade própria do texto fílmico e a 

artificialidade dos procedimentos retóricos voltados para a sua ocultação. A duração do 

plano e a sua coincidência com a citação de Ponge colocam em evidência os limites 

textuais que o separam do continuum narrativo do filme, remarcando os cortes, os 

saltos, a natureza fragmentária do texto cinematográfico entendido como colagem de 

partes físicas separadas [Stam, 1981: 170]. Para além disso, o confronto entre a unidade 

narrativa da ñlaranjaò de Ponge e as outras sequ°ncias puramente diegéticas de A 

Sagrada Família mostram como a relação palavra-imagem pode, também e sobretudo, 

excluir a empatia emocional e a participação mecânica do espectador, vedando-lhe, tal 

como já anteriormente Monteiro afirmara noutra ocasião, ñqualquer identifica«o com o 

filme, [é] [de forma a que tome] consci°ncia [é] [do facto] que a sala escura deixou 

de ser a velha aliada da sua ©nsia de evas«oò [João César Monteiro, 1969 in Nicolau 

(org.), 2005: 104]. 

Mas o efeito de distanciação não brota apenas da divergência audiovisual com 

a qual é reproposto o segmento literário, e menos ainda pela deslocação extradiegética 

da citação; ao invés, o alheamento realiza-se frequentemente na diegese através das 

palavras pronunciadas em campo pela personagem. Tome-se como exemplo a cena de A 

(A Sagrada Família - Fragmentos de um Filme Esmola, 1972-77) 
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Sagrada Família em que Maria (Manuela de Freitas), filmada de perfil em plano médio, 

recita em som direto um fragmento retirado de Ulysses de James Joyce. Mais uma vez, 

a extensão do plano corresponde à duração da citação, se bem que neste caso a 

distanciação entre a palavra e a imagem dependa da recusa da atriz em aderir à 

personagem. Não existe nenhuma identificação, a representação da atriz é banida da 

cena em favor de uma recitação autocontemplativa na qual o gesto da repetição parece 

até manifestar-se na imagem por ela refletida, em plano americano, ao fundo do 

enquadramento. £ como se o duplo especular de Maria materializasse o ñ'ser fora de 

si'ò
189

 [Brecht, 2001: 75] da atriz, o processo de autodistanciação com que se afasta de 

si mesma, quase como se fosse um estranho que observa a própria exibição enquanto 

esta se desenrola [Brecht, 2001: 74]. O reflexo de Maria torna visível o espaço, a 

separação entre o texto e a sua reproposição ecrânica/verbal, revelando a distância a que 

o espectador deve manter-se para a observa«o ñcr²ticaò [Brecht, 2001: 84] do evento 

re-(a)presentado [Brecht, 2001: 75]. Para tal, Brecht propõe que o ator represente o 

texto como se estivesse a citá-lo e Monteiro parece tomá-lo à letra quando põe Manuela 

de Freitas de perfil, com o olhar voltado para fora de campo, para ña folha de papel em 

que o texto se encontrava escritoò [Jo«o C®sar Monteiro, 1974a: 208] para que o lesse 

com os olhos ou com a mente. Em suma, da construção do enquadramento ao porte da 

atriz, a cena em questão põe em evidência aquilo que o ato recitativo tem de estudado, 

preparado, abolindo qualquer elemento que possa fazer o espectador acreditar que 

assiste a um facto natural e espontâneo. 

Considerações análogas valem para todas aquelas referências literárias cujo 

efeito de alheamento é dado, não pela interpretação do ator, mas pelo contraste que se 

cria entre o texto citado e o espaço/décor em que é inserido. A discrepância provocada 

pela citação literária pode residir igualmente na estranheza do enunciado relativamente 

ao contexto de enunciação. É evidente que a citação, enquanto extrapolação e 

transplante de uma porção textual num corpo estranho, comporta sempre um certo grau 

de incongruência em relação ao texto citador, mas existem casos em que a diferença se 

traduz na distância que existe entre a referência literária e a cenografia, ou seja, no 

modo como essa referência é transposta e representada na imagem. 

                                                             
189 O texto original em italiano ®: ñ'l'essere fuori di s®'ò. 



 
 

78 
 

Mantendo-nos ainda no âmbito, delineado acima, das citações diegéticas, 

encontramos em A Sagrada Família mais um exemplo de operações intertextuais 

alheadoras. Tomemos para análise a cena em que Manuela de Freitas declama as 

palavras retiradas do Agamémnon de Ésquilo. Aqui, a referência literária é transferida 

para uma realidade prosaica ï a da escadaria que Manuela de Freitas desce enquanto 

cita a peça grega ï, em contraste com os trajes, a imitar os clássicos, da personagem da 

obra esquiliana. A valência de distanciação da citação reside na divergência existente 

entre o fundo cenográfico, vagamente urbano, e a personagem mítica de Electra. 

 (A Sagrada Família - Fragmentos de um Filme Esmola, 1972-77) 

(Veredas, 1977) 
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Igualmente emblemática é a sequência de Veredas (1977), na qual Manuela de 

Freitas, desta vez na pele da deusa Atenas, recita o excerto das Euménedes de Ésquilo. 

A citação esquiliana de Veredas vê acentuada a própria estranheza, sobretudo por causa 

da complexa operação de transdiegetização a que é submetido o texto de partida. Tal 

transformação oscila entre uma mudança de caráter homodiegético (estamos sempre na 

presença da deusa Atenas, o nome da personagem mantém-se fiel ao texto original) e 

uma transposição de tipo heterodiegético (a divindade é transferida para um espaço-

tempo que não lhe pertence). Por outras palavras, a figura da deusa Atenas sofre uma 

translação espácio-temporal de aproximação que a leva da Grécia antiga a Trás-os- 

-Montes, permitindo-lhe dialogar, ainda que à distância, com o coro alentejano filmado 

em contracampo. 

Bem mais complexa é a citação retirada do Hyperion de Hölderlin com que se 

encerra O Último Mergulho (1992). Neste filme-esboço realizado para televisão 

fundem-se duas das estratégias anteriormente analisadas, deixando pressagiar o 

percurso que Monteiro empreenderá nas suas futuras experimentações audiovisuais. 

Do som interno subjetivo do texto de Hölderlin pronunciado por Esperança 

(Fabianne Babe), passando pelo som extradiegético da voz de Luís Miguel Cintra, 

alcançamos a total supressão da imagem figurativa, substituída pelas palavras de 

Hölderlin declamadas ao som da Ária das Variações Goldberg. É interessante notar 

como tal epílogo é construído sobre a sucessão de espaços literalmente utópicos
190

, ou 

seja, privados de qualquer relação espacial com os acontecimentos narrados no filme, 

no qual é o som a desempenhar a função representativa própria da imagem. O voo dos 

flamingos sobre as águas do Tejo, filmados em plano geral enquanto se ouvem as 

palavras de Hyperion, desagua na obscuridade. Nenhuma imagem, nenhum lugar: o 

ecrã, negro agora invadido apenas pela voz de Luís Miguel Cintra, abre-se para o 

infinito da imaginação, libertando da visão restrita do espectador o texto de Hölderlin, 

cuja fora evocativa excede qualquer representa«o imag®tica. ñ[D]e resto ï como 

afirma o próprio Monteiro [entrevista por Rodrigues da Silva, 1992 in Nicolau (org.), 

                                                             
190 A este propósito, remetemos para as palavras de Monteiro [entrevista por Rodrigues da Silva, 1992 in 

Nicolau (org.), 2005: 361], que afirma: ñ£ uma explos«o puramente l²rica. £ um bocado on²rica. Naquela 

altura j§ n«o se sabe muito bem onde ® que estamos: se no sonho, se na realidade.ò 
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2005: 362] ï seria redundante porque o texto está cheio de imagens. Tem todas as 

imagensò. 

Se em O Último Mergulho o ecrã negro supre, então, a inadequação da 

representação, preservando assim a complexidade semântico-imagética do texto de 

Hölderlin, na curta-metragem Passeio com Johnny Guitar (1995), ao invés, a imagem 

desvenda o sentido suplementar que se esconde na invisibilidade da banda sonora. 

O diálogo reproposto em voz off entre Sterling Hayden e Joan Crawford, longe 

de ser uma mera citação cinéfila retirada de Johnny Guitar (1954) de Nicholas Ray, 

encontra na imagem um suporte hermenêutico indispensável para a sua correta 

interpretação, revelando ao mesmo tempo uma das características essenciais do 

dispositivo cinematográfico. 

A propensão voyeurista do protagonista (Max Monteiro alias João César 

Monteiro), que observa uma mulher, sua vizinha, enquanto esta se penteia à janela, 

torna visível o mecanismo espectatorial inerente à experiência cinematográfica graças, 

também e sobretudo, à mise en abyme que a banda sonora realiza no instante em que se 

ouvem as palavras dos protagonistas do filme citado. Com efeito, Monteiro re- 

-(a)presenta na curta-metragem a atitude do espectador cinematográfico, não apenas 

colocando em cena a figura do voyeur que observa a mulher à janela ï outro elemento 

metafórico a que frequentemente o cinema é associado ï, mas também repropondo o 

diálogo de Johnny Guitar como se o próprio protagonista estivesse a assistir à sua 

(O Último Mergulho, 1992) 
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projeção. Existe uma convergência substancial entre o espectador do filme e o ator 

Monteiro, cuja atitude reproduz, no ecrã, a do público na sala [Fernando Cabral 

Martins, in Nicolau (org.), 2005: 298]. 

Para além disto, Passeio com Johnny Guitar oferece-nos a oportunidade de 

efetuar uma primeira análise do caráter fantasmático próprio da citação, também 

confirmado, neste caso específico, pela invisibilidade do segmento intertextual presente 

no filme. É como se Monteiro quisesse lembrar-nos, com o diálogo de Sterling Hayden 

e Joan Crawford, que cada citação está estreitamente ligada à invisibilidade já que 

remete sempre para algo de ausente, não apenas porque se relaciona com o que 

Riffaterre [1983: 123-124] chama de texto-fantasma, ou seja, a unidade textual por 

natureza em falta de onde provém o fragmento citado, mas pelo facto de o sentido da 

citação jamais se apresentar aos nossos olhos, antes ser procurado fora do texto, no 

território de origem do qual foi retirada, na invisibilidade da imagem em que se enxerta 

e sobre a qual se sedimentam os significados que a animam. No fim de contas, a banda 

sonora revela a dicotomia visível/invisível sobre a qual se baseia o funcionamento da 

imagem tout court, cujos significados ï como escreve Merleau-Ponty [1964b: 267] ï 

(Passeio com Johnny Guitar, 1995) 
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s«o invis²veis. ñImporta n«o esquecer, de resto, que na imagem aquilo que é sempre 

invis²vel ® o sentidoò
191

 [Bertetto, 2008: 127]. E ® exatamente o fragmento ñocultoò 

retirado do filme de Nicholas Ray que, em Passeio com Johnny Guitar, se encarrega da 

interpretação da curta-metragem de Monteiro a partir do momento em que é a banda 

sonora a decifrar a visão, revelando o seu sentido profundo. 

Mas a relação som-imagem não se esgota na invisibilidade da banda sonora, no 

sincronismo aparentemente inócuo com que ela progride lado a lado com a imagem, 

sem qualquer tipo de interrupção. Malgrado não existam aí blocos ou distanciações 

audiovisuais pontuais, como nos exemplos acima expostos, é de fundamental 

importância notar como em Passeio com Johnny Guitar a citação nos dá a ver a 

segunda macro-tipologia das relações disjuntivas que se podem estabelecer entre o 

sonoro e o visual. Se anteriormente observámos a sobreposição esporádica do som à 

imagem, responsável pela formação de ilhas audiovisuais independentes e discordantes 

da construção linear da diegese fílmica, em Passeio com Johnny Guitar assistimos ao 

completo descolamento entre a banda visual e a sonora, dando origem a duas linhas 

narrativas autónomas e ao mesmo tempo complementares. Para além disso, o diálogo 

retirado do filme de Nicholas Ray permite que nos aproximemos pela primeira vez do 

ato de palavra e da sua visibilidade enquanto matéria em movimento, responsável pela 

queda do esquema sensorial motor, como sendo o princípio do desenvolvimento 

narrativo. Com efeito, nessa curta-metragem revela-se e consolida-se a natureza 

ñverboc°ntricaò que caracteriza o cinema de Monteiro, cuja prerrogativa assenta na 

presena, quase absoluta, do que Chion define como ñpalavra-teatroò, pela qual o texto, 

composto inteiramente por diálogos, se apresenta como ñum dos elementos concretos 

da a«oò
192

 [Chion, 1994: 171], a ponto de constituir a estrutura principal do filme. O 

ato de palavra, portanto, não se esgota na concatenação das ações e das reações, não 

pertence à imagem visual, dá antes origem a uma imagem sonora completa e autónoma. 

Como nos sugere Deleuze, a imagem sonora adquire desta forma uma nova estética, 

enquanto o ato de palavra ñcria o acontecimento, mas num espao vazio de 

                                                             
191 O texto original em italiano ®: ñNon bisogna dimenticare, d'altronde, che nell'immagine quello che è 

sempre invisibile è il senso.ò 
192 A vers«o inglesa do texto original ®: ña concrete element of the actionò. 
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acontecimentoò
193

 [Deleuze, 1985: 322]. 

Em Passeio com Johnny Guitar esta relação especial entre a banda visual e a 

sonora, que, utilizando as palavras de Deleuze [1985: 340], d§ origem a uma ñrela«o 

indireta livreò
194

 entre as duas instâncias próprias do audiovisual
195
, desfere ñrudes 

golpes de desmistifica«o ¨ continuidade do ilusionismoò cinematogr§fico [Stam, 1981: 

22], revelando a sua natureza sígnica e mentirosa
196

. Na verdade, esta dissociação entre 

o visual e o sonoro confirma o caráter descontínuo intrínseco à obra monteiriana, cuja 

fragmentação, como já intuímos, se manifesta a vários níveis: desde as interrupções 

caracterizadas por imagens insólitas e imprevistas, pelas quais à opacidade das imagens 

se contrapõe a transparência do som, até chegar à cegueira do ecrã preto. 

*  

A este ponto, e considerando tudo o que temos vindo a expor em torno das 

relações intertextuais heteromediais e do seu caráter anti-ilusionístico, chegou o 

momento de nos determos sobre o filme que, mais que qualquer outro, explica a relação 

disjuntiva entre a banda visual e a sonora: Branca de Neve (2000). Este filme, próximo 

a um kammermusik, representa o último estádio da reflexão monteiriana sobre a 

natureza do dispositivo cinematográfico e a sua relação com a literatura. Com Branca 

de Neve Monteiro põe em prática uma dupla operação de distanciação, sancionando, 

quer o fim ñ[d]a ideologia do reconhecimento, sendo recusadas ao espectador todas as 

                                                             
193 O texto original em franc°s ®: ñcrée l'événement, mais dans un espace vide d'événementò. 
194 O texto original em franc°s ®: ñun rapport indirect livreò. 
195 No que diz respeito ao conceito de imagem audiovisual, Deleuze [1985: 334] escreve: ñO que constitui 

a imagem audiovisual é uma disjunção, uma dissociação do visual e do sonoro, cada um héautonome, 

mas ao mesmo tempo uma relação incomensurável ou um 'irracional' que os liga um ao outro, sem formar 
um todo, sem, minimamente, se propor todo. É uma resistência proveniente da queda do esquema 

sensorial motor e que separa a imagem visual e a imagem sonora, mas coloca-as melhor numa relação 

totaliz§vel.ò [O texto original em franc°s ®: ñCe qui constitue l'image audio-visuelle, c'est une disjonction, 

une dissociation du visuel et du sonore, chacun héautonome, mais en même temps un rapport 

incommensurable ou 'irrationnel' qui les lie l'un à l'autre, sans former un tout, sans se proposer le moindre 

tout. C'est une résistance issue de l'écroulement du schème sensori-moteur, et qui sépare l'image visuelle 

et l'image sonore, mais les met d'autant plus dans un rapport non totalisable.ò] 
196 Parafraseando as palavras de Eco [2004b: 39], podemos dizer que a imagem do cinema ilusionista ñ® 

signo fict²cio n«o porque seja um signo fingido ou um signo que comunica coisas inexistentes [é] mas 

porque [sempre] finge n«o ser um signo.ò [ñ(Ĉ) segno fittizio non perché sia un segno finto o un segno 

che comunica cose inesistenti (é) ma perch® finge di non essere un segnoò.] 
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vias de identificação possível com o objeto do fílmicoò [João César Monteiro, 1970a in 

Nicolau (org.), 2005: 131], quer a ideia segundo a qual ñ[o] cinema [é] ® um simples 

reflexo do mundo, de uma situação histórica, de uma sociedade precisa da qual 

estivesse condenado a dar uma imagem ou uma reprodução. É antes um efeito e um 

produto da realidade.ò [João César Monteiro, 1970b in Nicolau (org.), 2005: 135]. 

Branca de Neve inicia-se com dois cartões brancos, cuja escrita a azul 

prenuncia a escuridão dentro da qual Monteiro filma o movimento da palavra, a 

peregrinação verbal das personagens que deambulam entre eros e thanatos. De resto, 

como afirma Goethe [1993: 193] é notória a proximidade do preto com o azul, essa cor 

singular e quase impercetível ao olho, capaz de conciliar a excitação com uma sensação 

de paz, a energia com a frieza pr·pria da sombra como ño amor [que] ama de 

prefer°ncia o frio, agreste ·dioò. O sil°ncio inicial ® preenchido pelas notas da peça 

para piano La Passeggiata de Rossini, enquanto o genérico desfila sobre uma tapeçaria 

romântica do século XIX, cuja atmosfera quente se dissipa no gelo das fotografias de 

Robert Walser, autor do poema dramático Schneewittchen (Branca de Neve) posto em 

cena por Monteiro. As imagens depressa se tornam insustentáveis, como se a retina não 

aguentasse o branco deslumbrante que envolve o corpo sem vida de Walser. O olho em 

tensão perde progressivamente sensibilidade, a candura da paisagem deixa de ser 

tolerável. A luz refletida pela camada espessa de neve é agora absorvida pela cara inerte 

de Walser e pela obscuridade da sala. Finalmente, o olho abandona-se a si próprio, 

relaxa-se, torna-se mais recetivo, retirando-se para a sua interioridade, longe de 

qualquer estímulo ou contacto com o mundo exterior. 

Se nos debruçámos particularmente sobre o prólogo do filme de Monteiro é 

porque consideramos muito eloquente a citação fotográfica do cadáver de Walser, 

sobretudo pela possibilidade que nos oferece de sondar, quer a função de alheamento da 

imagem (fotográfica) no seio do texto fílmico, quer a relação que une a imagem com o 

mundo-referente. A montagem das fotografias de Walser enfatiza a unidade-fotograma 

de que se compõe a narrativa cinematográfica, realçando a natureza descontínua do 

processo de produção fílmica [Stam, 1981: 170], cujo efeito ilusório de movimento, 

como ® not·rio, se constr·i a partir da sucess«o de vinte e quatro ñfotografiasò por 
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segundo. Além disso, o corte abrupto que separa cada fotografia de Walser, 

caracterizado por uma mudança sensível de escala no que diz respeito à construção do 

enquadramento e à posição do sujeito, evidencia a passagem que conduz de um plano 

ao outro, destacando a autonomia individual das imagens (fotográficas), cujo sentido 

poderíamos quase afirmar não depende da ordem da sua concatenação. Também a 

bidimensionalidade das fotografias participa na revelação da natureza sígnica e artificial 

da imagem, anulando a impressão de profundidade subjacente à ideia de representação 

cinematográfica entendida como janela através da qual é possível observar a realidade 

que nos rodeia. 

No entanto, as pegadas e a forma do corpo de Walser deitado na neve remetem 

também para a natureza indicial da fotografia como se fossem a transposição concreta e 

visual da sua mais íntima característica, ou seja, a de ser uma impressão de uma 

determinada porção espácio-temporal, uma marca da existência do referente, uma sua 

prova incontestável. Não só. A neve sugere a ideia, muitas vezes associada à fotografia, 

de congelação do instante, de fixação do sujeito através de um processo de conservação, 

de mumificação capaz de preservar um corpo já ausente para garantir eternamente a sua 

(Branca de Neve, 2000) 
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presença. Além disso, o cadáver de Walser encarna a imobilidade da fotografia, o seu 

colocar-se fora do tempo numa dimensão temporal que não nos pertence, enquanto 

seres vivos inscritos na duração, mas que remete para a imutabilidade, para a 

estaticidade da imagem, para o ñ'fora de tempo da morte'ò
197

 [Dubois, 1996: 156]. 

Portanto, as fotografias de Walser deitado no chão explicitam a ambiguidade 

existencial da imagem, o hiato entre o ser e o não-ser que as caracteriza. Em Branca de 

Neve elas tornam tangível o intervalo que separa o ser vivo da matéria inerte, mostrando 

a capacidade da fotografia de voltar a dar vida àquilo que já não a tem. Envolvido em 

parte pela neve, o corpo de Walser torna visíveis as forças antitéticas que animam a 

imagem, a passagem do reino dos vivos ao reino dos mortos, da presença à ausência, da 

luz que captura o instante, para ñembalsam§-lo sob (sobre) as bandas de película 

transparenteò
198

 [Dubois, 1996: 158], à escuridão que aniquila os corpos. As fotografias 

de Walser dão vida por alguns segundos ao seu corpo inerte, a matéria inorgânica da 

película vivifica a sua memória e preludia a impossibilidade de representar a morte, o 

esquecimento a que a imagem pode apenas em parte fazer frente, a escuridão que 

invade o ecrã. 

Imersos nas trevas, escutamos o primeiro diálogo entre a Rainha (Ana 

Brandão) e Branca de Neve (Maria do Carmo), que nos exorta a não confiar naquilo 

que os olhos veem: órgão mentiroso, fonte de ódio e de inveja, incessantemente 

enganado pelas apar°ncias (ñPorque perguntais, se a morte desejais ¨quela que, por ser 

a mais bela, sempre vos feriu os olhos? [é] A bondade, que vossos olhos t«o carinhosa 

transmitem, é tão-s· fingidaò). A sombra devora o espao entre os espectadores e o ecr« 

escuro e só a luz do projetor nos consola na solidão inicial: essa luz negra, paradoxal, 

capaz de conter todas as imagens que os nossos olhos não podem captar mas que a 

nossa imaginação pode realizar. 

A anulação do olhar restitui-nos a noite escura de onde provêm as personagens 

ñconfusas e tristes [é] [, cujo] soluço é a melodia da loquacidade walserianaò
199

 

                                                             
197 O texto original em italiano ®: ñil fuori tempo della morteò. 
198 A vers«o italiana do texto original ®: ñimbalsamarlo sotto (sopra) delle bende di pellicola trasparenteò. 
199 A tradução inglesa do texto original em alemão ®: ñdistraught and sad [é]. For sobbing is the melody 

of Walser's loquaciousness.ò 
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[Benjamin in Walser, 2010: 112]: esse murmúrio aquático, cujo fluxo irreprimível é 

cadenciado pelo vai e vem das repetições através das quais Walser corrói o sentido das 

palavras para potenciar a beleza sonora, a harmonia rítmica, o seu poder hipnótico, 

quase anulando a função representativa e meramente narrativa do ato de linguagem. Da 

mesma forma, Monteiro subtrai ao cinema a visão para incrementar o seu poder 

imag®tico: ño verbo faz-se carne e habita entre n·sò, tornando-se omnipresente e físico 

como a imagem. O discurso verbal das personagens de Branca de Neve põe em ação as 

nossas capacidades auditivas ï ñEm vez de olhar prefiro escutarò responde Branca de 

Neve ao Príncipe (Reginaldo da Cruz) ï e a banda sonora torna-se icónica, dando forma 

às imagens da nossa interioridade, cuja única representação visual é dada pela 

linguagem, como afirma Branca de Neve quando diz ao Pr²ncipe: ñAtrav®s dos teus 

lábios deduzirei o bonito desenho desse quadro. Se o pintasses, por certo atenuavas 

habilmente a intensidade da visão.ò 

Estas palavras atestam a subterrânea analogia que liga o filme de Monteiro à 

teoria da linguagem tal como é concebida, pela doutrina pneumo-fantasmática medieval 

de matriz aristotélica, da qual exporemos em breve algumas das características 

principais. Embora o filme de Monteiro não tenha qualquer filiação direta com estas 

especulações, é impossível negar as analogias que partilha com elas. Aqui não se trata 

de avaliar a pertinência da análise do filme de Monteiro no quadro dos enunciados da 

teoria fantasmológica; trata-se, sim, de demonstrar como ela está enraizada na cultura 

ocidental ao ponto de, por vezes, ser ainda visível a sua influência. 

Isso deduz-se, por exemplo, dos termos pronunciados por Branca de Neve e da 

sua fé na visão interior que as palavras sugerem e provocam. Os sons provenientes dos 

lábios traçam umas figuras na alma, desenhos cuja observação permite apreciar a sua 

composição. O quadro manifesta-se no cora«o de Branca de Neve ñcomo [se fosse] 

uma impressão da coisa percebida, como fazem aqueles que marcam um sigilo com o 

anelò
200

 [Aristóteles, De Memoria, 450a 30]. O excerto citado de Aristóteles, que evoca 

inevitavelmente a sua met§fora da ñcera [que] recebe a impressão do anel sem o ferro 

                                                             
200 O texto original em grego ®: ñɞ ɞɜ Ű ˊɞɜ Űɘɜ  Űɞ  Ŭ ůɗ ɛŬŰɞɠ, əŬɗ ˊŮɟ ɞ  ůűɟŬɔɘɝ ɛŮɜɞɘ Űɞ ɠ 

ŭŬəŰɡɚ ɞɘɠò. 
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ou o ouroò
201

 [Aristóteles, De Anima, 424a 20], não é um mero expediente retórico mas 

a comprovação da profunda relação que as palavras de Branca de Neve têm com a 

teoria psicológica do Estagirita. De facto, como Aristóteles [De Memoria, 450a] atribui 

à impressão da coisa percebida o termo desenho (ɕɤɔɟɎűɖɛŬ), da mesma forma Branca 

de Neve usa o mesmo vocábulo para indicar a sensação que lhe provoca o relato do 

Príncipe. 

E este desenho interior elaborado à distância, ou melhor, na ausência da coisa 

percebida, esta imagem da qual o Príncipe é única testemunha e intermediário, reenvia a 

um outro aspeto da teoria aristotélica do fantasma, neste caso estritamente relacionada 

com o funcionamento da linguagem. Para Aristóteles [De Anima, 420b] nem todos os 

sons presentes na natureza são vozes, dado que por vozes entende-se um som 

acompanhado ñpor algum fantasmaò (ɛŮŰ űŬɜŰŬůɑŬɠ Űɘɜɞɠ). A linguagem humana 

distingue-se dos sons emitidos ou provocados pelos outros seres vivos pelas imagens 

mentais que acompanham a voz enquanto ñsom significanteò (ůɖɛŬɜŰɘəɧɠ ɣɧűɞɠ). Com 

efeito, a cada emissão sonora está associado um significado, uma imagem que a voz 

convoca e veicula a partir da alma. A voz, assim concebida, é signo das paixões ou 

sensações que residem na nossa imaginação, é o vestígio audível das imagens 

interiores, do desejo que anima os nossos corpos. 

Mas a escuridão quase total das imagens não se limita a pôr à luz a 

potencialidade imaginativa da palavra, o seu papel de intermediário enquanto quid 

medium entre o visível e o invisível; ela exacerba sobretudo o caráter fantasmático da 

imagem cinematográfica. As vozes sem corpo das personagens envolvidas na sombra 

acentuam a artificialidade da imagem, ou melhor, desmistificam o dispositivo da mise 

en scène, revelando a sua natureza simulacral [Bertetto, 2008: 230]. A imagem perde o 

centro em torno do qual se organiza ï a figura humana ï e revela-se como objeto 

produzido pelo homem. A anomalia cromática de Branca de Neve mostra a imagem na 

sua essência, elimina qualquer presença antropomórfica visível, privando-se de aquela 

ñmicro-m§quina de simula«oò
202

 [Bertetto, 2008: 59] que é o ator. É notória a aversão 

                                                             
201 O texto original em grego ®: ñɞ ɞɜ  əɖɟ ɠ Űɞ  ŭŬəŰɡɚɑɞɡ ɜŮɡ Űɞ  ůɘŭ ɟɞɡ əŬ  Űɞ  ɢɟɡůɞ  ŭ ɢŮŰŬɘ Ű  

ůɖɛŮ ɞɜò. 
202 O texto original em italiano ®: ñmicro-macchina di simulazioneò. 
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de Monteiro em relação a um certa tipologia de atores, sobretudo no que diz respeito à 

suposta falsidade da representação naturalista, dado que o ator, assim como o define 

Monteiro, ñ® uma pessoa que est§ sempre a representar uma pessoa que n«o ®ò [Jo«o 

César Monteiro, 1974a: 114]. Tendo tomado consciência desta duplicidade 

fundamental, Monteiro sempre concebeu a representação dos atores de forma que o 

trabalho cinematográfico contradissesse a ñideologia do reconhecimentoò (cf. supra, p. 

83-84). Neste sentido, a escuridão de Branca de Neve leva à extrema consequência a 

recusa em oferecer ao espectador qualquer identificação possível com o objeto do filme. 

De resto, não estamos perante atores que dão corpo às personagens, mas sim perante 

vozes que aniquilam qualquer ato performativo visível, revelando a primazia do texto 

sobre a dramatização na medida em que não o representam mas o (re)citam, afirmando 

desta forma a sua autonomia. A nudez de Branca de Neve, a eliminação dos efeitos 

fotográficos e sonoros, dos artifícios da montagem, da utilização da música como 

suporte dramático, permitem a Monteiro alcançar a pureza da sua prática 

cinematográfica e a essência íntima do seu cinema. O verbocentrismo de Branca de 

Neve manifesta claramente qualquer recusa em esconder o cinema de si próprio, dá 

corpo à constante reformulação e renovação do dispositivo cinematográfico, realizando 

a profecia monteiriana segundo a qual ño cinema ® o verbo [é] e o verbo feito cinema 

verá atestar, à la limite, na superfície negra de um écran, a morte do cinema e o seu 

renascimento.ò [João César Monteiro, 1969 in Nicolau (org.), 2005: 105]. A ausência 

material da imagem é a consequência direta da idiossincrasia de Monteiro perante a 

verosimilhança e a representação naturalista de um certo tipo de cinema, dito 

dominante. Por outras palavras, Branca de Neve revela a elaboração semiósica 

implicada na prática cinematográfica e enfraquece o caráter mimético, supostamente 

intrínseco à representação fílmica. A opacidade da imagem, que encontra na escuridão 

do texto walseriano o seu mais fiel aliado, refuta a transparência, a linearidade e a 

homogeneidade que muitas vezes é associada à noção de representação entendida como 

re-produção mimética do visível. Monteiro não filma os atos do homem mas sim o 

movimento da sua palavra, a tagarelice das personagens. Aqui a palavra tem valor em 

si, é autónoma, não sustenta a imagem, nunca se sobrepõe a ela, nem mesmo quando 

aparece, por breves instantes, o azul do céu como se fosse uma respiração profunda 
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antes de voltarmos a imergir na escuridão. Monteiro torna visível a impossibilidade de 

filmar a poesia e a literatura tout court. A recusa da ilustração do texto walseriano e a 

constatação da falta de qualquer correspondência possível entre a palavra e a imagem 

não é mais do que a demonstração da incapacidade de o cinema filmar a poesia e da 

inutilidade de persegui-la, cujos prenúncios se manifestam desde o filme Sophia passando 

por O Último Mergulho. 

A matéria do filme é a palavra (re)citada, autorreferencial, irrepresentável, 

através da qual Monteiro subverte o dispositivo cinematográfico, transformando o 

espectador em espetáculo na medida em que o filme é projetado, por assim dizer, na sua 

interioridade
203

. 

Na realidade, ñle vrai film est ailleursò
204

, [João César Monteiro, 1974a: 129] 

reside na invisibilidade, no caráter fantasmático da palavra evocadora de imagens que 

nenhuma representação poderia equiparar. O filme de Monteiro é o vestígio da palavra 

walseriana, a manifestação da sua presença sonora e, ao mesmo tempo, a negação da 

sua visibilidade, a prova tangível da sua ausência ecrânica. 

Não surpreende, então, que Monteiro se aproprie do texto de Walser, 

desmascarando a suposta natureza representativa da imagem cinematográfica. A 

obscuridade do ecrã e a supressão de qualquer elemento mimético garantem a Monteiro 

a plena posse do texto walseriano, em virtude da propriedade inclusiva da banda sonora. 

Com efeito, a apropriação constrói-se sobre a audição e sobre as imagens mentais que 

ela produz, ou seja, sobre as capacidades da banda sonora para contemplar a totalidade 

das configurações potenciais, como se fosse um buraco negro cujo campo gravitacional 

é tão intenso que atrai para o seu interior tudo o que o rodeia, incluindo a totalidade da 

gama cromática de que é composta a luz. 

Por outras palavras, a fidelidade ao texto exprime-se na eliminação de 

                                                             
203 Veja-se a citação invertida tirada dos versos da Sequência III da poesia Cinema de Carlos de Oliveira 

presente no peritexto do filme: ñEmbora se trate de uma muito humana humanidade, o realizador 

aproveita o erro para pedir as suas mais sentidas desculpas ao espectador, aqui e agora transformado em 

espectáculo.ò O verso original de Carlos de Oliveira ®: ñtransforma-se o espectáculo / por fim / no próprio 

espectadorò. 
204 A tradu«o para portugu°s ®: ño verdadeiro filme está algures.ò  
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qualquer similaridade visual e no processo interpretativo e transformacional implicado 

na transcodificação semiótica posta em ato por Monteiro. A adaptação de Branca de 

Neve não implica somente a passagem de um sistema semiótico para outro mas 

depende, sobretudo, de um processo de leitura, isto ®, de uma ñapropria«o de sentidosò 

do texto de refer°ncia, ñconcebido de um modo din©mico como a direção do 

pensamento aberta pelo textoò [Ricoeur apud Bello, 2005: 147]. 

 

Um livro, um quadro, uma carta, uma fotografia, um episódio real, um traço 

de memória e até (e sobretudo) outro filme, são matéria que o cinema 
organiza e monta numa perspectiva especial: estabelecendo-lhes um tempo ï 

uma duração, para sermos mais precisos ï e pondo-as em movimento. 

[Grilo, 2006: 108-109]. 

 

A adaptação dessa obra literária por parte de Monteiro não se exaure num 

projeto narrativo, cuja finalidade é a de repropor por imagens o texto de partida. A 

questão não reside em saber se o filme é ou não fiel à obra original; trata-se, sim, de 

constatar a capacidade do dispositivo cinematográfico para conferir à obra uma outra 

existência, uma diferente materialização. Aliás, como nos sugere Jo«o M§rio Grilo: ñAo 

filmar um texto literário, um filme não pode evitar pô-lo em contacto/em confronto com 

uma vida que nunca foi a sua; e o que o cinema filma é, exactamente, esse espaço, essa 

diferena, esse confrontoò [Grilo, 2006: 111]. 

Portanto, não é apenas uma questão de captar a superfície textual, a 

similaridade com o texto literário que as imagens podem construir a partir das palavras; 

pelo contrário, a adaptação consiste em traduzir, transferir de um sistema semiótico 

para outro, a relação que a obra de partida mantém com o mundo. A adaptação implica 

um trabalho de reinterpretação, uma releitura, uma troca dialógica entre os sujeitos 

envolvidos no processo transtextual [Bello, 2005: 148], cuja peculiaridade, no caso de 

Branca de Neve, não consiste só em ser uma adaptação sui generis de uma obra literária 

mas em instaurar uma particular relação intertextual com o texto de partida. Na 

verdade, o gesto invulgar de reutilizar um texto literário completo, a singularidade da 

mise en scène de Branca de Neve, longe de se exaurir na cegueira do ecrã negro e na 

ausência do corpo dos atores, compreende toda a matéria com que a praxis monteiriana 
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se envolve ao longo do seu percurso cinematográfico. Branca de Neve não apenas 

demonstra a natureza dialógica que caracteriza, desde o início, a obra monteiriana, mas 

vem mostrar, como demonstraremos mais adiante, o caráter proteiforme de Monteiro 

enquanto intermediário das relações transtextuais e interdiscursivas. 

 

 

2.2. Imagem de uma imagem: a citação homomedial 

 

Se, como vimos há pouco, a relação intertextual da citação literária consiste na 

ñpresena efetiva de um texto num outro textoò
205

 [Genette, 1982: 8], no âmbito 

cinematográfico essa coexistência textual traduz-se na sobreposição ou concatenação de 

um determinado excerto fílmico no interior de um filme diacronicamente posterior. 

Este é o caso do peritexto de Quem Espera por Sapatos de Defunto Morre 

Descalço, caracterizado pela presença de um segmento fílmico cuja realização remonta 

às rodagens iniciadas em 1965 e interrompidas, sucessivamente, por problemas de 

ordem financeira. Embora pertença ao mesmo projeto, o peritexto apresenta 

características diferentes em relação à versão final, como escreve Monteiro [1974a: 

133]: ñDas pessoas a ela ligadas, apenas a Paula viria a figurar na versão concluída em 

1970, que, não contando com a dedicatória, abre com a recuperação da maior parte das 

imagens em bruto (ou quase) desse primeiro, juvenil arrobo cinematogr§ficoò. Estas 

palavras permitem-nos considerar o fragmento acima mencionado como uma 

verdadeira citação, apesar de não pertencer a nenhum filme acabado. Em primeiro 

lugar, porque a operação posta em ato por Monteiro explicita o gesto citacional, no 

sentido etimológico do termo, tornando visível a sua essência profunda. Em latim, 

citǕre significa ñp¹r em movimentoò, ñfazer vir a siò, ñchamarò, como comprova ainda 

hoje o uso deste vocábulo no âmbito jurídico quando se pretende chamar alguém a 

julgamento. Em segunda inst©ncia, porque o verbo ñcitarò indica o deslocamento de 

uma determinada unidade textual através de uma operação de découpage e collage que, 

                                                             
205 O texto original em franc°s ®: ñprésence effective d'un texte dans un autreò. 
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como afirma Compagnon [1979], constitui o gesto fundador de qualquer citação. 

Em suma, Monteiro repete ño gesto arcaico do recortar-colar, a experiência 

original do papelò [Compagnon, 1979: 34], aplicando-o literalmente à mesa de 

montagem. A seleção de um conjunto de imagens, o corte e a colagem da película, 

criam uma diferença de potencial, um curto-circuito capaz de in-citar e ex-citar novos 

sentidos através da aproximação, movimentação e inclusão de elementos textuais 

distantes. 

No que diz respeito ao processo de sincretização, o excerto introdutivo de 

Sapatos insere-se no texto citador, mantendo a sua própria unidade textual e respeitando 

a construção linear da narrativa fílmica. De fato, a sua colocação responde a um projeto 

topológico preciso, cujos limites são delineados pelo genérico inicial do filme. Esse 

suplemento textual, próximo ao paralipómenos, não se sobrepõe ao texto que o recebe, 

determinando uma coexistência textual no eixo horizontal da diegese imagética, mas 

ocupa um espaço independente, isolado, cuja linearidade se desenvolve na 

estratificação, ou melhor, na relação vertical que a banda sonora instaura com o resto do 

filme, evitando a concomitância ou interferências de sintagmas visuais provenientes de 

textos diferentes. 

As imagens heteróclitas, compostas pelo material bruto dos ensaios repetidos, 

sofrem um processo de tradução a fim de serem assimiladas a nível da expressão no 

texto que as contém. Embora existam dois procedimentos contrapostos de tradução, o 

fisiológico e o intrusivo
206

, o excerto introduzido apresenta características comuns a 

ambas as práticas. 

Por um lado, o texto citado submete-se à substância expressiva do texto citador 

sem modificar o próprio conteúdo, mas adaptando-se à natureza textual do texto que o 

incorpora. A obliteração fisiológica tende a uniformizar a natureza textual da citação de 

acordo com a do plano expressivo do texto citador. Por outras palavras, a sequência 

                                                             
206 Tais processos de tradu«o, respons§veis pelo ñtransporteò e inclus«o de um segmento textual no 

interior de um outro texto, s«o definidos por Federico Zecca como ñprocedimentos de oblitera«oò. Fala- 

-se de obliteração fisiológica quando as alterações, efetuadas a nível da expressão, não modificam o 

conteúdo da unidade citada, ao contrário da obliteração intrusiva, cujas modificações estão relacionadas 

com as altera»es de conte¼do que o segmento citado sofre durante o processo de ñtradu«oò [Zecca, 

2009: 7]. 
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inicial de Sapatos, na qual são mostrados alguns fragmentos da primeira versão 

inacabada da curta-metragem, adquire a substância expressiva do filme, acentuando a 

sua natureza heterosignificante originária e mantendo, simultaneamente, o seu conteúdo 

de imagens disformes e inacabadas. É como se o ruído do projetor, que acompanha o 

excerto citado, tentasse incluí-lo na linearidade da narrativa fílmica remarcando, porém, 

o seu caráter heterogéneo enquanto fragmento estranho ao desenvolvimento diegético 

do filme. Em suma, é o formato das imagens que muda e não o seu conteúdo. 

Reenquadradas e reduzidas nas suas dimensões, elas tornam-se imagens de segundo 

grau, sendo duplamente projetadas: no interior do próprio filme e no ecrã da sala de 

cinema. 

Por outro lado, o comentário sonoro que se segue ao ruído do projetor 

enfraquece a alteridade enunciativa do texto fílmico citado, modificando, dessa vez, o 

conteúdo das imagens, até o limite do seu estatuto intertextual parecer dissolver-se na 

continuidade narrativa do filme. A voz de Monteiro faz com que o material disforme 

reutilizado perca a sua construção en abyme para se configurar como uma analepse de 

um discurso fantasmático. É essa a característica própria da obliteração intrusiva, cuja 

estratégia principal tende a dissimular a relação intertextual, a con-fundir os textos que 

nela interagem, utilizando, muitas vezes, a citação como um material de suporte 

biogr§fico. De facto, Monteiro [1974a: 134], durante ña proje«o silenciosa dos [seus] 

fantasmasò, narra a sua experi°ncia em Londres, recorda os tempos em que começou as 

rodagens da primeira versão do filme e o seu inevitável fracasso
207

. 

Assim definida, essa citação sui generis assemelha-se a um verdadeiro resumo 

biográfico em que Monteiro descreve sinteticamente um momento preciso da sua 

existência. De um ponto de vista teórico, esse suplemento autorreferencial distancia-se 

da definição de intertextualidade, podendo então ser incluído no domínio da 

hipertextualidade, precisamente, da transformação quantitativa por redução.Com efeito, 

                                                             
207 A este prop·sito, remetemos para as palavras pronunciadas por Monteiro no in²cio do filme: ñNesse 

tempo, vivíamos extremamente mal. Pensávamos fazer filmes e, regressados há pouco de Londres, com a 

nossa má cabeça devidamente iludida, éramos bem a imagem do Entusiasta. Estávamos em 1965 e muitas 

inocências iriam, entretanto ser violadas. Este país, senhores, é um poço onde se cai, um cú de onde se 

não sai. De qualquer modo, um filme, mesmo informe, inacabado como um nado-morto, é o prenúncio da 

nossa própria história, a projecção silenciosa dos nossos fantasmas. É tudo: passemos adiante sem 

lamenta»es.ò 
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podemos encarar o segmento inicial de Sapatos como o resultado de uma operação de 

condensação que, como afirma Genette [1982: 279], consiste numa redução indireta do 

hipotexto ñpor meio de uma opera«o mentalò
208

, quase mnemónica, sem nenhuma 

referência concreta ao texto de partida, ñde maneira a manter [é] somente a 

significação ou o movimento de conjunto, que vem a ser o único objeto do texto 

reduzidoò
209

 [1982: 279-280]. 

Entre as diversas formas de condensação ï nomeadamente a síntese, a súmula, 

o resumo e a sinopse ï, o nosso segmento fílmico apresenta características próximas 

das do resumo, oscilando entre o digest e o pseudo-resumo. Da primeira subcategoria, o 

suplemento de Sapatos partilha o caráter autónomo, sendo o digest um resumo livre, 

geralmente sem referência ao texto de partida [Genette, 1982: 283-284]. Ao contrário 

do resumo propriamente dito, o digest prefere narrar, mais do que descrever as ações do 

hipotexto. Na verdade, Monteiro efetua uma condensação, diríamos, quase espontânea 

das imagens rodadas em 1965 sem se preocupar particularmente com a concatenação 

lógico-narrativa das passagens montadas. Mas, como dissemos anteriormente, o 

hipotexto é, ao mesmo tempo, algo de inexistente, não sendo propriamente um filme, 

uma obra visível. Este caráter, por assim dizer, fantasmático, leva-nos a considerar esse 

segmento textual como um pseudo-resumo, ou seja, como um ñresumo simulado de um 

texto imagin§rioò
210

 [Genette, 1982: 294], capaz de nos deixar acreditar na presença de 

um texto originário cuja existência fictícia, nesse caso, se constrói na banda sonora. 

Como já vimos, as recordações de Monteiro e o ruído do projetor dão às imagens uma 

certa consistência física, material, quase como se se tratasse de um texto 

precedentemente realizado do qual se tiraram determinados excertos. 

Continuando a nossa análise acerca da intertextualidade, não podemos deixar 

de mencionar o filme Que Farei Eu com Esta Espada? (1975), não só pelo facto de 

encontrar, pela primeira vez, o corpo de Nosferatu, sendo este uma das referências mais 

constantes na obra monteiriana, mas também por representar um caso emblemático da 

citação cinematográfica. De resto, se em Sapatos o gesto de recortar-colar parecia mais 

                                                             
208 O texto original em francês é: ñpar une op®ration mentaleò. 
209 O texto original em franc°s ®: ñpour n'en conserver [é] que la signification ou le mouvement 

d'ensemble, qui reste le seul object du text r®duitò. 
210 O texto original em franc°s ®: ñrésumé simulé d'un texte imaginaireò. 
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subtil e dissimulado, em Que Farei Eu com Esta Espada? mostra-se em toda a sua 

clareza. 

Através da montagem alternada de sequências realizadas nos meses seguintes à 

Revolução dos Cravos com excertos originais do filme Nosferatu, eine Symphonie des 

Grauens (Nosferatu, o Vampiro, 1922) de Murnau, Monteiro compara o porta-aviões 

norte-americano Saratoga, estacionado no Tejo, à chegada do navio nefasto e 

pestilencial de Nosferatu, exprimindo a sua dissidência contra a intervenção da NATO e 

contra tudo aquilo que representa politicamente a sua presença em Portugal logo após a 

revolução de 25 de Abril. No que diz respeito à diegese, a citação de Nosferatu insere- 

-se no filme mediante uma justaposição que dá origem, por conseguinte, à alternância 

de dois níveis narrativos disjuntos. 

Em Quem Farei Eu com Esta Espada? as imagens do filme de Murnau são 

responsáveis pela criação de uma dimensão narrativa extradiegética, cujas coordenadas 

espácio-temporais não estabelecem nenhuma continuidade em relação à diegese do 

filme principal, com o qual se limita  a instaurar uma simples sucessão de unidades 

textuais autónomas. Desse modo, a citação de Nosferatu, enquanto unidade desconexa e 

responsável pelas fraturas no continuum narrativo, impulsiona uma complexa atividade 

de leitura por parte do espectador, cuja tarefa principal é a de proporcionar a 

interpretação correta que o contraste icónico, posto em ato pelo autor, provoca, 

reintegrando o segmento intertextual na cadeia da diegese fílmica. 

Como diz Riffaterre [1979: 165-166], o comportamento dialógico manifesta-se 

num reiterado apelo ao leitor, o qual, por sua vez, participa ativamente na construção do 

significado do corpo textual aparentemente avulso da coerência narrativa do filme. 

Perante um segmento intertextual, o espectador pode optar por duas atitudes: ou 

considerar a citação como um fragmento entre outros, como um átomo que pertence ao 

corpo sintagmático do texto ou, então, começar uma viagem regressiva à procura, 

através de uma anamnese intelectual, do texto de origem. Desse modo, a referência 

intertextual assume as características de um elemento paradigmático
211

 isolado, retirado 

                                                             
211 Como afirma André Parente [2000: 27] a utilização da terminologia de derivação semiológica não é 

adequada para os estudos cinematográficos, por isso no início optámos pela semiótica da cultura, cujos 

pressupostos teóricos nos permitem ultrapassar as dificuldades da abordagem semiológica em relação ao 
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de um eixo sintagmático originário, por assim dizer, esquecido, tornando impossíveis as 

práticas de leitura horizontais, lineares. 

O regime dialógico, portanto, convida o espectador a uma leitura vertical, 

capaz de captar as estratificações textuais para que possa reconhecer as anomalias que 

interrompem o desenvolvimento linear narrativo. E, para Riffaterre [1979: 86], são 

mesmo ñas anomalias sem©nticas, presentes na linearidade, que obrigam [o leitor] a 

procurar a solução na não-linearidadeò
212

, forçando-o a olhar para fora do texto através 

de uma leitura ñ¨ dist©nciaò [Corti, 1997: 15], isto ®, n«o em presena, mas em 

ausência. 

Para compreender essa noção, podemos recuperar a teoria dos anagramas, 

elaborada por Saussure, segundo a qual ñ[a] ordem dos elementos [é] [que as 

compõem se organiza], não  tanto [n]uma sucessão linear [diacrónica] mas [n]uma 

esp®cie de eixo vertical, uma sa²da que conduz a um outro textoò
213

 [Iampolski, 1998: 

17]. Esta cadeia de ñtextos nos textosò, de que a citação de Murnau representa um dos 

exemplos mais emblemáticos juntamente com as inúmeras referências literárias, 

musicais, cinematográficas e pictóricas disseminadas na obra monteiriana, apresenta 

algumas das características próprias do hieróglifo, assim como é definido por 

Iampolski. De resto, esse conceito auxilia-nos a compreender a ação debilitante do 

excerto intertextual em relação ao texto que o incorpora, permitindo-nos sondar as 

modalidades através das quais é suspensa a mimese fílmica. O hieróglifo é concebido 

como um ambiente pluridimensional, cuja essência é a de acumular uma coisa por cima 

da outra e cuja ñinten«o [®] a de destruir a transpar°ncia semi·tica dos elementosò
214

 

que o compõem. De maneira análoga, segundo Iampolski, também a intertextualidade 

ñsobrep»e texto sobre texto, sentido sobre sentido, transformando, essencialmente, a 

                                                                                                                                                                                   
cinema. De facto, aqui empregamos os termos ñsintagm§ticoò e ñparadigm§ticoò apenas de um ponto de 

vista metafórico, exprimindo a ideia espacial subjacente ao funcionamento semiósico da citação. 
212 O texto original em francês é: ñles anomalies s®mantiques dans la lin®arit® le forcent ¨ chercher une 

solution dans la non-lin®arit®.ò 
213 A versão inglesa do texto original em russo é: ñThe order of elements uses anagrams to organize not so 

much a linear succession as a kind of vertical axis, an exit that leads to other textò. 
214 A versão inglesa do texto original em russo é: ñintent to destroy the semiotic transparency of the 

constitutive elementsò. 
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escrita num hier·glifoò
215

 [Iampolski, 1998: 27; 28], provocando uma rutura na homo-

geneidade do texto e introduzindo fragmentos autónomos dotados de significado, que 

violam a lógica natural do texto em que intervêm. 

Para além disto, a referência a Nosferatu permite-nos introduzir uma outra 

metáfora textual recorrente nos estudos sobre a intertextualidade. A inserção concreta 

da figura do vampiro torna visível, por assim dizer, a heterogeneidade dos materiais 

através dos quais se constrói a obra monteiriana, materializando pela primeira vez a 

ideia de palimpsesto e a estratificação textual a ela subjacente. O palimpsesto compõe- 

-se de diversos sistemas sígnicos e práticas significantes heterogéneas através da 

sobreposição de diferentes corpos textuais, cujas interpretações implicam uma 

verdadeira ñcompreens«oò, na aceção mais profunda do termo, no sentido de prender, 

enlaçar, ligar entre si os vários textos: os visíveis e os que o são menos. E é exatamente 

por estas suas últimas características que pode afirmar-se sem qualquer exagero que a 

realização plena da metáfora se dá com o epílogo de Le Bassin de John Wayne (1997). 

Ao plano geral de Henrique/João de Deus (Jean Watan alias João César 

Monteiro) e Ariane (Joana Azevedo), de partida com o burro Lúcio (alias Luciano) em 

direção ao Pólo Norte, sobrepõem-se literalmente as imagens de arquivo da marcha 

nazi
216

 sobre Paris. A mescla simultânea de imagens heteróclitas, a fusão de motivos 

iconográficos distantes no espaço e no tempo, produzem um delicado e inesperado 

equilíbrio entre instâncias antinómicas, dando origem a uma verdadeira figura retórica. 

Que seja um oximoro, uma metáfora, uma metonímia/sinédoque ou uma similitude é 

uma questão árdua para nós, embora, como afirma Monteiro, seja óbvia a natureza 

ñpo®ticaò deste ato cumprido atrav®s da ñassocia«o livre de duas realidades distintasò 

[João César Monteiro, 1999: 60]. 

                                                             
215 A versão inglesa do texto original em russo é: ñsuperimposes text on text, meaning upon meaning, 

thereby essentially transforming writing into a hieroglyphò. 
216 É interessante notar a subterrânea ligação imagética e semântica entre Le Bassin de John Wayne e A 

Sagrada Família ï Fragmentos de um filme esmola, cujas afinidades não se exaurem apenas na forte 

carga anarquista e subversiva que percorre ambos os filmes, mas residem também na citação homomedial 

de algumas imagens de arquivo da segunda guerra mundial. Uma vez mais, as tropas nazis tornam-se 

emblema do poder opressor e coercitivo exercido pela sociedade, sendo, no caso específico de 

Fragmentos, representado pela instituição da família. 
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Todavia, se quiséssemos definir a especificidade retórica da citação bélica, 

inclinar-nos-íamos a reconhecer nela alguns dos traços distintivos da metáfora, não 

apenas porque, como afirma Compagnon [1979: 19], ñtoda a cita«o ® ainda ï em si ou 

por acréscimo? - uma met§foraò
217

 mas, acima de tudo, pelo ato através do qual 

Monteiro chama a si, invoca, no corpus de Le Bassin de John Wayne, um segmento 

homomedial alheio ao fluxo dos acontecimentos diegéticos do filme. Como afirma 

Aristóteles [Ars Poetica, 21, 1457b 6], ñ[a] metáfora consiste no transportar para uma 

coisa o nome de outraò
218

. Sem pretender entrar no exame minucioso da definição 

aristotélica, queremos apenas sublinhar o gesto fundador de cada metáfora, ou seja, a 

transferência-transposição que diz respeito ao segundo elemento constitutivo da relação 

metafórica, cuja convocação implica uma sobreposição. Por esse motivo, a citação no 

epílogo não se limita a reevocar metaforicamente a conformação pluritextual própria do 

                                                             
217 O texto original em francês é: ñtoute citation est encore ï au fond ou de surcroît? ï une m®taphoreò. 

Veja-se a respeito a definição de metáfora elaborada por Pierre Fotanier, na qual é evidente, segundo 

Compagnon [1979: 19], a proximidade ou aderência com a citação. ñApresentar uma ideia sob o signo de 

uma outra ideia mais surpreendente ou mais conhecida, que, aliás, não se liga à primeira por nenhum 

outro lao a n«o ser o de uma certa conformidade ou analogia.ò [Présenter une idée sous le signe d'une 

autre idée plus frappante ou plus connue, qui, d'ailleurs, ne tient à la première par aucun autre lien que 

celui d'une certaine conformité ou analogie.] 
218 O texto original em grego ®: ñɀŮŰŬűɞɟ  ŭ' ůŰ ɜ ɜ ɛŬŰɞɠ ɚɚɞŰɟ ɞɡ ˊɘűɞɟò. 

(Le Bassin de John Wayne, 1997) 
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palimpsesto, do hieróglifo, tal como o define Iamploski; assume também ela mesma a 

aparência da metáfora, conjugando num mesmo segmento fílmico realidades 

divergentes, como o desejo ñloucoò de Henrique/João de Deus e Ariane em viagem, em 

direção à realização do sonho de ambos, e o poder coercitivo da sociedade, representado 

pelas tropas nazis. 

Para além disso, como se deduz do epílogo, o contraste não deriva apenas da 

justaposição dos planos, do sincretismo de realidades heterogéneas, constrói-se 

sobretudo na contraposição das diversas direções tomadas pelas personagens. É como 

se Monteiro quisesse repropor, através da oposição do movimento interior às imagens, a 

própria dissensão, afastando-se da horribilidade da ñbesta imundaò que ® o 

totalitarismo, seja ele político ou cultural. Henrique/João de Deus e Ariane voltam as 

costas ¨ marcha hitleriana, ao ñmal-estar do mundo contempor©neoò, denunciando, a 

par com Jean-Marie Straub e Danièle Huillet a quem Monteiro dedica o filme, a sua 

pornografia disseminada. Monteiro partilha a sua firmeza moral e reforça a própria 

pertena ao ñchamado bloco aliado do cinemaò [Jo«o C®sar Monteiro, 1974a: 124] do 

qual Straub é, de facto, um dos mais aguerridos membros. A luta e a resistência visam 

revelar a mentira intrínseca às práticas simuladoras do cinema ilusionista, o falso 

puritanismo das tranquilizadoras estéticas televisivo-publicitárias atrás das quais se 

esconde o poder mais oblíquo e opressivo, para que possa desmantelar-se a ñditadura da 

cosmética sobre as imagens, aquela que agita o mundo atual com as suas miméticas 

idolatrias cheapò
219

 [Murri, 1998: 89]. 

O seu distanciamento não é exílio mas um regresso a casa naquele país a mais 

sobre o mapa que é o cinema [Daney, 1993: 140]. A distância que o separa do Pólo 

Norte, do sonho veladamente cinéfilo de Serge Daney, é inerente à exploração de terras 

e mundos estranhos e exp»e, ao mesmo tempo, a ess°ncia pr·pria do cinema: ñuma 

aventura da perceção, um modo de ver o mundo, de demasiado longe ou demasiado 

perto, uma arte de focar o olhar, de inventar as distâncias certas para encontrar o 

próprio sujeitoò
220

 [Daney, 1986: 213]. Monteiro convida-nos à viagem, indicando-nos 

                                                             
219 O texto original em italiano ®: ñdittatura della cosmetica sulle immagini, quella che agita il mondo 

attuale con le sue mimetiche idolatrie cheapò. 
220 O texto original em franc°s ®: ñune aventure de la perception, une façon de voir, le monde de trop loin 
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o caminho para alcançar a terra prometida, aquele espaço imune à sordidez da 

contemporânea sociedade do espetáculo, invadida pela cegueira solipsista da imagem 

de v²deo. ñViajar, e não evadir-se ou fugir (to escape). Viajar significa saber que, para 

poder tirar prazer da própria viagem, é necessário ter uma meta, ou seja, encontrar-se 

'entre' dois extremos [é]. £ igual para os filmes: os enquadramentos s«o os solavancos 

das carruagens. Ver filmes, viajar: em tempos tamb®m foi assim [é] para o p¼blico 

normal. Mas depois todos se tornaram turistas (consumidores de viagens)ò
221

 [Daney, 

1993: 23] para quem não existe mais nenhuma descoberta, nenhum encontro, apenas 

um mercado de experiências pré-confecionadas vividas a título individual conforme o 

programa pré-estabelecido. O empobrecimento do homem, a sua redução a simples 

consumidor, ñao qual se pede unicamente que compre e que, no melhor dos casos, pode 

ser conduzido pela grande massa de bens de consumoò
222

 [Daney, 1993: 292] e a queda 

do mundo da imagem nas mãos do poder, cuja visão das coisas exclui do horizonte 

ideológico qualquer ponto de vista subjetivo, provocam a supressão da 

comunicabilidade intersubjetiva, das relações interpessoais, da experiência propensa à 

partilha e ao encontro com o outro. 

Monteiro lança-se, furioso, contra a propagação epidémica dos clichés visuais, 

contra a lisura
223

 e a imobilidade da imagem televisiva [Daney, 1993: 39-40], cujo 

imaginário mantém prisioneiro o homem, relegando-o para a preguiça do estereótipo 

sempre pronto para a satisfação fácil dos desejos-necessidades do turista espectador. 

Por isso, Monteiro bate-se intrépido pela libertação do país-cinema da ocupação dos 

media e da imbecilidade que os governa, violando as suas leis e códigos e subvertendo 

a sua ordem estabelecida para que possa despertar o homem da narcose em que caiu. 

Em Le Bassin de John Wayne, Monteiro parece concentrar o maior número de 

                                                                                                                                                                                   
ou de trop près, un art d'accommoder le regard, d'inventer les distances qu'il faut pour trouver son sujetò. 
221 O texto original em franc°s ®: ñVoyager et non pas s'évader ou fuir (to escape). Voyager, c'est savoir 

qu'il faut un but pour avoir une chance de jouir du voyage lui-même, qui est d'être 'entre' [é] . Pareil pour 

les films: les plans, ce sont les cahots des wagons. Voir des films, voyager: pour les autres aussi, le public 

normal [é]. Mais ils sont devenus touristes (consommateurs de voyages)ò. 
222 O texto original em franc°s ®: ñmais celui à qui on demande seulement d'acheter et que, dans le 

meilleur des cas, on peut guider dans le surchoix du consommableò. 
223 Vejam-se, a este propósito, as palavras do próprio Monteiro [entrevista por Rodrigues da Silva, 1992 

in Nicolau (org.), 2005: 357-358], segundo o qual a imagem televisiva ñn«o tem espessura. N«o tem o 

lado físico, nem produz um batimento de coração. Não tem sístole e diástole, não tem ritmo interno. É 

uma coisa codificada, é o que chamo a estética do gafanhoto, uma coisa saltitona. Não comove.ò 
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estratégias e expedientes de distanciação para se opor à presumida inocência e 

transparência da imagem em relação à realidade fenoménica, favorecendo a leitura 

crítica do texto cinematográfico enquanto signo profanador da presumida coincidência 

entre o mundo e a sua representação. Com efeito, segundo Monteiro, 

 

[f]ilmar é uma violência do olhar, uma profanação do real que tem por 
objectivo a restituição de uma imagem do sagrado, no sentido que Roger 

Caillois dá à palavra. Ora, essa imagem só pode ser traduzida em termos de 

arte, no que isso pressupõe de criação profundamente lúdica e 
profundamente ligada a um carácter religioso e primitivo. [João César 

Monteiro, 1974a: 42] 

 

Se bem que tal afirmação nos permita encarar desde já o tema do sagrado no 

cinema de Monteiro, de momento seguiremos outras veredas exegéticas, detendo-nos 

em alguns dos procedimentos de perturbação narrativo-semântica característicos da 

praxe monteiriana. 

Antes de mais, em Le Bassin de John Wayne não existe nenhuma personagem 

que assuma o papel de protagonista: os acontecimentos acumulam-se sem que exista 

uma verdadeira consequencialidade narrativa que faça da personagem a máquina-que- 

-deseja, em torno da qual se constrói a história. Assistimos a uma verdadeira 

dissociação da personalidade, a uma fragmentação do sujeito, múltiplo e desarticulado, 

cujo poliglotismo, para além disso, vem confirmar a alternância babélica dos nomes na 

qual se agita o corpo de Monteiro. De Henrique a João de Deus, personagens 

diegéticos, a Max Monteiro e Jean Watan, nomes com os quais assina a sua 

participação como ator, Monteiro evita que o espectador adira ao filme, mantendo-o à 

distância, dificultando-lhe o acesso emocional à história narrada. Le Bassin de John 

Wayne não ambiciona alcançar e manter uma coerência dramática: a psicologia é 

banida da evolução comportamental das personagens e, mais que isso, a mescla entre 

teatro e cinema, a troca recíproca de materiais ï basta pensar na representação 

ñcinematogr§ficaò da obra strindberguiana ou na leitura do argumento original do filme 

como se fosse o texto de um espetáculo teatral ï corrobora, de uma vez por todas, o 

ensinamento straubiano acerca da impossibilidade de contar uma história através de 



 
 

103 
 

imagens [João César Monteiro, 1974a: 98] e a recusa do cinema ñon²rico-hipn·ticoò 

entendido como narrativa de evasão pequeno-burguesa [João César Monteiro, 1970a in 

Nicolau (org.), 2005: 131]. Monteiro subverte as regras do senso comum: o turpilóquio 

e os atos obscenos presentes no filme servem para ñlimpar alguns p¼dicos ouvidosò 

[entrevista com João César Monteiro por Rodrigues da Silva, 1992 in Nicolau (org.), 

2005: 360], criando um estado de choque permanente no espectador, desiludido e 

frustrado pela imprevisibilidade e inconveniência dos atos encenados. 

No prólogo, o Coram Populo! strindberguiano perturba a habitual 

interpretação do Génesis, invertendo os papéis comummente atribuídos a Deus e a 

Lúcifer, ao bem e ao mal, à luz e às trevas. Por outras palavras, presenciamos à 

transavaliação dos valores, ao ato com que Monteiro, fazendo suas as palavras de 

Strindberg, reinterpreta os velhos valores impostos pela moral corrente, transformando- 

-os em novos valores inspirados na dimensão dionisíaca da existência: Deus retira-se 

com os anjos para gozar os prazeres da carne e a fisicalidade dos corpos suplanta as 

interpreta»es metaf²sicas do c®u e da terra. N«o ® por acaso que ño baixo e material 

corp·reoò atravessa os blocos narrativos de que se comp»e o filme. A ostenta«o do 

órgão masculino, o descaramento com que Monteiro filma a própria micção, as 

contínuas referências obscenas ao sexo feminino, à prostituição e à penetração, 

presentes na sequência do cabaret, por exemplo, testemunham a subversão satírico- 

-burlesca própria da cultura carnavalesca, cuja intenção reside, como adiante 

aprofundaremos, na perturbação semântica do horizonte axiológico dominante. 

Em suma, em Le Bassin de John Wayne a subversão cultural age 

simultaneamente em duas frentes. Por um lado, Monteiro exaspera as convenções da 

narrativa, reduz ao essencial a própria gramática cinematográfica, centrada 

principalmente em longos planos-sequ°ncia, sim®tricos e im·veis, construindo ño filme 

sobre a noção de durée[, a qual] implica, no m²nimo [é] a consci°ncia pr®via de uma 

escolha pol²tica, cuja raz«o de ser [é] passa por uma subversão de factores de espaço e 

tempo da narrativa cinematogr§ficaò [João César Monteiro, 1974b in Nicolau (org.), 

2005: 158]. Por outro lado, Monteiro confunde o alto com o baixo, mistura os seus 

horizontes ideológicos mediante a constante permuta entre o nobre e o trivial, o 
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sumptuoso e o excrementício, criando novas vizinhanças de palavras, coisas e 

fenómenos, de forma a arrombar o monolinguismo e abrir-se à polissemia do mundo. 

 

 

2.3. Fantasma e fetiche: a imagem cinematográfica enquanto citação 

 

Não obstante tenhamos já aludido à natureza fantasmática da relação 

intertextual, queremos agora aprofundar a consubstancialidade subterrânea que a liga à 

noção de fantasma e fetiche, cujos traços distintivos nos permitem delinear algumas 

características próprias da imagem cinematográfica e da sua relação com o mundo. 

Por exemplo, como já vimos com Branca de Neve, a re-citação do texto 

walseriano no ecrã negro acentua o caráter fantasmático da imagem cinematográfica, 

questionando a invisibilidade intrínseca a esta. A imagem compõe-se de elementos 

visíveis, sendo uma configuração percebida por meio da visão, e constrói o seu sentido 

na invisibilidade. Portanto, o que na imagem é sempre invisível é o sentido e é a 

complexidade textual que se instaura na relação com o universo cultural a que pertence. 

Como escreve Merleau-Ponty [1964b: 269]: ñ[o] sentido é invisível, mas o invisível não 

é o contrário do visível: o visível tem ele próprio uma membrura de invisível, e o in- 

-visível é a contrapartida secreta do visível, só se manifesta neleò
224

. O invisível é 

correlato ao sentido e a sua compreensão depende de um processo interpretativo que vai 

do visível ao invisível das relações que cada texto instaura com os outros textos. Assim 

sendo, a relação de copresença entre o filme de Monteiro e a obra de Walser exaspera o 

caráter fantasmático da imagem cinematográfica, a própria invisibilidade que remete 

sempre para outro de si. É como se o ecrã negro desvendasse a trama relacional que 

cada texto constrói no interior da semiosfera a que pertence mostrando o pensamento, o 

eidético que se esconde por trás das imagens. 

Em segundo lugar, as operações intertextuais postas em ato por Monteiro 

                                                             
224 O texto original em franc°s ®: ñLe sens est invisible, mais l'invisible n'est pas le contradictoire du 

visible: le visible a lui-même une membrure d'invisible, et l'in-visible est la contrepartie secrète du 

visible, il ne para´t qu'en luiò. 
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revelam a sua profunda afinidade com o conceito de fetiche. Na verdade, não é por 

acaso que ambas as definições são explicitadas mediante a metáfora da manducação. 

Tanto o fetiche como a citação têm sempre por parte do sujeito uma certa incorporação 

do objeto de desejo. Por exemplo, nesta direção compreende-se a teorização de Freud 

sobre ñ'a fase oral ou canibalesca da evolução da líbido' em que o eu aspira em 

incorporar o próprio objeto devorando-oò
225

 ou os crimes de canibalismo que a 

psiquiatria legal do século XIX atribuía aos melancólicos, cujo desejo consiste no 

processo de incorporação fantasmática do objeto da líbido [Agamben, 2011: 27]. 

Considerações análogas valem também para o conceito de citação segundo a 

interpretação dada, por exemplo, por Quintiliano. Embora na Antiguidade não exista 

ainda o conceito de citação tal como hoje o entendemos, o autor latino reflete sobre o 

processo de apropriação implicado na leitura e na repetição das palavras alheias. È 

interessante notar como Quintiliano utiliza a mesma metáfora que Séneca (cf. supra, p. 

19-20) para explicitar a assimilação anterior à apropriação. Ele afirma que 

 
assim como se mastiga por muito tempo os alimentos para digeri-los mais 

facilmente, da mesma maneira o que lemos, longe de entrar totalmente cru 

no nosso espírito, não deve ser transmitido à memória e à imitação senão 

depois de ter sido mastigado e triturado.
226

 [Quintiliano, Istitutionis 
oratoriae, X, I, 19] 

 

Aqui a metáfora da digestão alude ao processo de incorporação do objeto 

amado, do texto admirado de que se quer mostrar a essência, mesmo se no corpo e no 

sangue de quem cita fica apenas a substância fantasmática da matéria assimilada. Trata- 

-se de uma reevocação, da presença de uma ausência, visto que a citação convoca um 

fragmento presente que reenvia a um todo ausente: ela efetua a substituição da parte 

pelo todo. Como no fetiche uma parte do corpo (ou um objeto a ele relacionado) 

reevoca por inteiro o parceiro amado, de igual forma a mesma relação se repete entre o 

segmento citado e o corpus de onde é extraído. 

                                                             
225 O texto original em italiano ®: ñ'la fase orale o cannibalica dell'evoluzione della libido', in cui l'io 

aspira a incorporarsi il proprio oggetto divorandoloò. 
226 O texto original em latim ®: ñRepetamus autem et retractemus, et ut cibos mansos ac prope liquefactos 

demittimus, quo facilius digerantur, ita lectio non cruda, sed multa iteratione mollita et velut confecta, 

memoriae imitationique tradatur.ò 
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No que diz respeito ao fantasma, podemos constatar que a imagem fílmica 

partilha com ele a imaterialidade, a impalpabilidade, dado que na película se configura 

a visibilidade das coisas e não as coisas em si, o incorpóreo e não a matéria de que se 

compõe o mundo. Não é possível substituir a imagem pelo seu referente por causa da 

diferente natureza do suporte e é por esta razão que a reprodução do visível nunca é 

uma duplicação do objeto mas uma aparência, um simulacro, uma ausência que reenvia 

a uma presena inacess²vel. A imagem ® um ñsuced©neo de um fantasma de prazer, 

uma figuração fantasmática objetivada no ecrã, capaz de delinear uma fantasmagoria 

visual, simulacralò
227

 [Bertetto, 2008: 36]. 

Além disso, a imagem cinematográfica, como acontece com o fetiche, mostra a 

parte pelo todo que é o mundo, revela a sua presença mediante uma ausência capaz de 

convocar o corpus de onde a imagem é tirada. Neste sentido, podemos considerar a 

imagem fílmica como uma citação (um signo), ou seja, como um fragmento, um corte 

espácio-temporal do macrotexto do mundo. Por signo entende-se aliquid stat pro aliquo 

e, como afirma Eco [2004a: 23], ñpara que o antecedente se torne signo do conseguinte 

importa que o antecedente esteja potencialmente presente e percetível, enquanto o 

conseguinte deve ser necessariamente ausenteò
228

. A ausência do conseguinte, no nosso 

caso o mundo, é condição necessária para que exista o signo e a imagem, cuja presença 

prescinde da existência material do conseguinte, tornando-se percetível enquanto signo 

no momento em que o conseguinte (o mundo) se coloca fora do alcance do raio 

percetivo. 

A imagem fílmica é citação do mundo, não apenas porque reflete a nossa 

experi°ncia de estar no mundo, a rela«o ñquiasm§ticaò pela qual eu sou 

simultaneamente vidente e visível, como se estivesse diante de um espelho em que me 

vejo como os outros me veem, mas também pela força motriz implícita ao gesto 

citacional capaz de pôr em movimento, de fazer passar do repouso à ação, o mundo ou, 

pelo menos, a sua visibilidade. A citação propriamente dita tem esta potencialidade de 

                                                             
227 O texto original em italiano ®: ñsuccedaneo di un fantasma di piacere, una figurazione fantasmatica 

oggettivata sullo schermo, capace di delineare una fantasmagoria visiva, simulacraleò. 
228 O texto original em italiano ®: ñPerché l'antecedente diventi segno del conseguente occorre che 

l'antecedente sia potenzialmente presente e percepibile mentre il conseguente deve essere 

necessariamente assenteò. 
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convocar fragmentos textuais provenientes de outros universos, favorecendo o choque, 

o acidente, a descontinuidade entre elementos similares mas distintos, tal como 

acontece com a montagem cinematográfica, cuja característica principal é a de juntar o 

que está separado, de mexer o que está imóvel criando uma impressão de movimento. A 

citação, como a imagem, é signo, dado que é uma configuração repetida no interior de 

um outro sistema semiótico, isto é, o filme. Como afirma Compagnon [1979], a citação 

é um enunciado repetido e uma enunciação repetente, ou seja, um signo por causa da 

sua dupla ñpresena/aus°nciaò entre os dois sistemas em que simultaneamente aparece. 

Assim, a imagem é a dupla presença/ausência do mundo. O mundo torna-se signo por 

meio da imagem que substitui a materialidade com a sua visibilidade. A dupla presença 

do mundo, que encontra a própria concretização na imagem, é o vestígio ainda visível 

de uma paixão, é sinal de um desejo, de uma in-citação responsável pela reprodução, 

mesmo se imaterial, das aparências do mundo. A imagem fílmica, como a citação, é um 

excerto do mundo, um corpo que se torna signo no momento em que é objeto de uma 

repetição e de uma apropriação por parte de um outro sistema semiótico, cuja natureza 

textual é, como já vimos (cf. supra, p. 13-14) irrefutável. 

 

 

2.4. As veredas do bricoleur: textos, pinturas e cinema no centão monteiriano 

 

Que as categorias transtextuais comuniquem entre si, produzindo um largo 

espectro de tipologias, é-nos recordado por Genette que, desde as primeiras páginas do 

seu Palimpsestes [1982: 14], nos adverte sobre a mestiçagem constitutiva da 

textualidade. Bem entendido, não se pretende aqui formular qualquer taxonomia ï 

empresa, para além do mais, quimérica pelo ecletismo que a distingue ï mas descrever 

as operações híbridas, cuja difusão, não por acaso, atinge o seu auge na fase intermédia 

da obra monteiriana: a compreendida entre o experimentalismo dos anos de exórdio e o 

início da saga de João de Deus. 

Ainda antes de darmos início à análise, é de importância capital recordar que 
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os empréstimos textuais jamais constituem uma mera exibição de cultura mas, ao invés, 

estão tão presentes e vivos quanto o mundo que Monteiro coloca diante dos nossos 

olhos. Para ele, ña arte n«o deve procurar colocar-se na cultura, mas no realò
229

 [Marcos 

Uzal in dôAllonnes (org.), 2004: 261], dado essa ser forma de constru«o antropol·gica, 

constituindo a matéria de que é feito o ser humano. Basta-nos recordar as palavras 

pronunciadas pela poetisa Sophia no document§rio hom·nimo: ñDizer que a obra de 

arte faz parte da cultura é uma coisa um pouco escolar e artificial. A obra de arte faz 

parte do real e ® destino, realiza«o, salva«o e vidaò
230

. A literatura é concebida como 

arte da invenção livre, como forma de vida não dirigida à representação ou reprodução 

da realidade em que vivemos. Esta é entendida por Monteiro como um verdadeiro 

modus vivendi capaz de interromper o continuum da quotidianidade para criar modos de 

vida alternativos
231

. A poesia e a literatura constituem algo capaz de sondar as 

profundezas do ser, tentando aniquilar os limites mortais da existência humana para a 

colocar numa dimensão mitopoiética: essência última e mais profunda das artes 

enquanto poiesis, criação e invenção. 

Tudo isto se manifesta sobretudo através das citações mas se, por um lado, elas 

constituem uma forma elogiosa nas relações com aquele que se assume como 

verdadeiro mestre, por outro lado é interessante notar como no enxerto dos vários 

segmentos citados Monteiro entrevê o poder, não de preservar a memória, mas de a 

purificar, de a arrancar do contexto degradante da nossa sociedade, sendo esse ño ¼nico 

poder em que ainda reside a esperança de que algo possa sobreviver a esta nossa 

®pocaò
232

 [Benjamin in Iampolski, 1998: 29]. 

Neste sentido, as referências intertextuais presentes nos filmes imediatamente 

posteriores ao 25 de Abril adquirem para Monteiro uma valência política sem 

precedentes, pretendendo com eles resgatar moralmente a cultura daquelas terras e o 

imaginário daquelas gentes que durante décadas foram esquecidas pelo regime 

                                                             
229 O texto original em francês é: ñl'art ne doit pas chercher ¨ se placer dans la culture mais dans le r®elò. 
230 As palavras de Sophia de Mello Breyner Andresen pertencem à sua obra Arte Poética III. 
231 Veja-se a entrevista com Manuel Gusmão realizada por Ana Isabel Santos Strindberg e João Nicolau, 

da qual é possível ouvir um excerto nos extras da edição integral da obra de João César Monteiro em 

DVD, pela Madragoa Filmes. 
232 A tradução em inglês do original russo é: ñthe only power in which hope still resides that something 

might survive this ageò. 
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salazarista. Como observa Fernando Cabral Martins [in Nicolau (org.), 2005: 294], não 

obstante os cenários opostos, o primeiro urbano e o segundo rural, em que têm lugar as 

intrigas de Que Farei Eu com Esta Espada? e Veredas, ambos os filmes manifestam 

abertamente uma análoga atitude ideológica agora livre de qualquer condicionamento 

político repressor. Monteiro distancia-se da ñtiraniaò capital²stico-burguesa, mas não 

foge do mundo, não se refugia aos seus fantasmas; pelo contrário, dá vida a um 

universo poético singular no qual combate e resiste à repressão social, subvertendo o 

significado de tudo aquilo de que se apropria. 

Com efeito, Que Farei Eu com Esta Espada? é um filme fronteiriço, de 

passagem entre o primeiro período da carreira cinematográfica de Monteiro, 

caracterizado por uma notável fragmentação narrativa, e a maturação de uma prática 

cinematográfica que se expõe, agora abertamente, sob a insígnia de uma intransigência 

moral absoluta que o induzirá a cortar relações com todos os seus 

 

ilustres camaradas-pavões de ofício cinematogr§fico, [é] [desejando-lhes] 
que consigam, com a queda do miserável regime  que os vitimou, expulsar a 

profunda imbecilidade dos filmes que fizeram e reencontrar, enfim, aquilo 

que, durante a asfixiante opressão, nunca deram mostras de possuir: dois 

dedos de imaginação, uma pitada de inteligência, um nadinha de subtileza e 
delírio, uma nesga de rigor poético. [João Cesar Monteiro, 1974c in Nicolau 

(org.), 2005: 514] 

 

Por outras palavras, Que Farei Eu com Esta Espada? acentua as veredas que 

Monteiro já percorreu e que percorrerá no desenvolvimento da sua poética da 

descontinuidade, sobretudo no que respeita aos filmes intermédios, precedentes a 

Recordações da Casa Amarela. Se, como nos três filmes anteriores
233

, a citação 

intervém na construção diegética de Que Farei Eu com Esta Espada?, estruturando-o 

como uma colagem em que os diversos planos ou blocos narrativos favorecem a 

constituição de unidades autónomas [cf. Fernando Cabral Martins in Nicolau (org.), 

2005: 293], podemos também constatar nele a presença de outras tipologias 

intertextuais que, embora continuem a exonerar Monteiro da constrição da lógica e da 

                                                             
233 Referimo-nos aos filmes Sophia de Mello Breyner Andresen, Quem Espera por Sapatos de Defunto 

Morre Descalço e Fragmentos de um Filme Esmola ï A Sagrada Família. 
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verosimilhança próprias das práticas cinematográficas ditas dominantes, favorecem um 

peculiar encadeamento narrativo. Em suma, já não há apenas dissonância entre unidades 

narrativas, mas um entrelaçamento ainda que por saltos e disjunções icónico-diegéticas. 

*  

A este respeito, Veredas, o primeiro verdadeiro filme desta fase intermédia da 

filmografia de Monteiro, representa um caso emblemático de construção narrativa por 

acumulação. À alternância e colisão de blocos independentes substitui-se a inserção de 

unidades textuais, cuja união contribui para a formação de um conjunto narrativo 

orgânico, embora composto por materiais heterogéneos. Já não existe a contraposição, o 

choque entre planos ou sequências enfraquece a favor de uma mais subtil dissonância, 

desta vez fundada na sucessão mais que nos processos de sobreposição metadiegética 

ou de justaposição extradiegética [Zecca, 2009: 11]. Veredas configura-se como uma 

colagem de citações, uma concatenação heteróclita de textos provenientes dos 

ambientes mais díspares. Os contos populares da moura encantada e do burrinho, a 

alusão-transposição da história de Branca-Flor, a citação da peça esquiliana e os textos 

da autoria de Maria Velho da Costa traçam o mapa geográfico e poético do universo 

que o homem e a mulher, protagonistas do filme, percorrem peregrinando entre as terras 

transmontanas e o Alentejo, a cultura popular e a erudita. Em Veredas, Monteiro 

convida-nos literalmente à viagem ï veja-se a citação pictórica no genérico inicial do 

quadro de Menez, L'invitation au voyage ï, a uma nova forma de deambulação em que 

(L'invitation au voyage no genérico inicial de Veredas, 1977) 
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as referências textuais fazem de contraponto aos acontecimentos narrados no filme 

[Fernando Cabral Martins in Nicolau (org.), 2005: 294]. 

No que ao nosso estudo respeita, não nos deteremos na relação que o objeto 

transtextual instaura com os interpretantes, mas daremos relevo, uma vez mais, à 

relação estabelecida entre ele e o texto hospedeiro. Não se pretende aqui sondar as 

funções desempenhadas pelos excertos, dado que estas podem variar de acordo com os 

sistemas e os contextos dos segmentos textuais a que se destinam, sendo ñpr§ticas 

efémeras e emp²ricas para as quais n«o h§ cat§logo exaustivo poss²velò
234

 [Compagnon, 

1979: 99]. Pelo contrário, pretende-se aqui seguir um critério exclusivamente formal 

que, como sugere Compagnon [1979: 99-100], garante uma maior eficácia no estudo 

das relações entre os sistemas S1 (A1, T1) e S2 (A2, T2)
235

. Na verdade, o valor de 

repetição, ou antes, proeminência de um valor de repetição sobre os restantes
236
, ñtodos 

simultaneamente existentesò
237

 [Compagnon, 1979: 100], representa o único indicador 

invariável no tempo, dado que se baseia nos elementos constitutivos da própria relação 

                                                             
234 O texto original em francês é: ñpratiques ®ph®m¯res et empiriques dont il n'y a pas de catalogue 

exhaustif possibleò. 
235 A1 representa o autor do sistema originário S1 e T1 o texto desse mesmo autor. O mesmo se aplica ao 

sistema S2 em que A2 indica o autor que cita e T2 o texto citado do sistema S1. 
236 Embora Compagnon se refira ao conceito de citação, consideramos oportuno debruçarmo-nos sobre a 

noção de valor de repetição nele implicado, aplicável também ao mais largo contexto da 
transtextualidade. O autor francês escreve: ñse se adopta uma definição formal da citação como ato de 

discurso (um enunciado repetido e uma enunciação repetente), como mecanismo simples e positivo que 

liga dois textos ou dois sistemas, tem-se à disposição o índice dos seus valores de repetição, que são os 

interpretantes das relações elementares e binárias entre os dois sistemas. Então, uma função da citação é 

um interpretante da relação multipolar S1 (A1, T1) - S2 (A2, T2), um baricentro dos valores simples de 

repetição, cada um tendo o seu coeficiente próprio; e as grandes funções históricas da citação, que são 

tradicionalmente listadas, coincidem com o domínio destes ou daqueles valores simples de repetição 

sobre os outros: uma fun«o ® uma hierarquia espec²fica dos valores de repeti«oò [Compagnon, 1979: 

99-100]. E mais: ñSe se quisesse organizar os quatro grandes valores de repeti«o da cita«o, do mais 

imaginário ao mais simbólico, a sua ordem seria esta: a imagem, o diagrama, o índice e, finalmente, o 

símbolo (colocando-se à parte o emblema, inteiramente imagin§rio).ò [Compagnon, 1979: 336]. [Os 

textos originais em francês são: ñsi l'on s'en tient ¨ une d®finition formelle de la citation comme acte de 
discours (un énoncé répété et une énonciation répétant), comme mécanisme simple et positif qui relie 

deux textes ou deux systèmes, on dispose de la table de ses valeurs de répétition que sont les interprétants 

des relations élémentaires et binaires entre les deux systèmes. Alors, une fonction de la citation est un 

interprétant de la relation multipolaire, S1 (A1, T1) - S2 (A2, T2), un barycentre des valeurs simples de 

répétition, chacune étant affectée d'un coefficient propre; et les grandes fonctions historiques de la 

citation qui sont traditionnellement recensées, coïncident avec la dominance de telle ou telle des valeurs 

simples de r®p®tition sur les autres: une fonction est une hi®rarchie sp®cifique des valeurs de r®p®titionò e 

ñSi l'on voulait ranger les quatre grandes valeurs de r®p®tition de la citation de la plus imaginaire ¨ la plus 

symbolique, leur ordre serait celui-ci: l'image, le diagramme, l'indice et, pour finir, le symbole (étant mis 

¨ part l'embl¯me, tout imaginaire).ò] 
237 O texto original em francês é: ñtoutes concurremment existentò. 
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mais que no significado mutável da função, sempre suscetível de modificações segundo 

o contexto histórico no qual se põe em prática a transtextualidade. 

Retomando a nossa análise, constatamos imediatamente como em Veredas, a 

par com a citação, existe uma outra relação intertextual: a alusão. Para Genette [1982: 

8], esta ® uma ñforma ainda menos expl²cita e menos literalò
238

, compreensível apenas 

em correlação com um outro enunciado escondido. Entre as diversas ocorrências 

alusivas podemos enumerar a reevocação do topos da moura encantada, cuja história 

nos é contada pelo ancião Domingues, personagem autóctone da região de Trás-os- 

-Montes onde foi rodada a primeira parte do filme, ou a história do burrinho, sempre 

narrada por Domingues, cujas vicissitudes repropõem o andamento dos contos 

fantásticos da tradição popular. Em nenhum destes casos podemos falar de citações, 

uma vez que os textos não são repropostos literalmente pelo narrador intradiegético: 

Domingues apropria-se deles livremente, re-apresentando esquemas narrativos e 

enredos típicos do folclore local. De resto, não poderia ser de outra forma, visto ser 

frequente o património folclórico não conhecer registo escrito algum e a sua 

transmissão se processar oralmente, tornando impossível qualquer citação literária 

propriamente dita. Bem mais complexa é a alusão ao conto de Branca-Flor, não apenas 

pelo espaço que ocupa na economia narrativa do filme, mas sobretudo pelas múltiplas 

operações às quais é submetido. 

Desde o genérico inicial que Monteiro nos adverte para a natureza compósita 

da versão de Branca-Flor por ele utilizada, deixando-nos entrever as operações 

transtextuais praticadas sobre o hipotexto. Com efeito, Monteiro combina os três contos 

pertencentes ao Ciclo da Branca-Flor, coligido por Carlos de Oliveira e José Gomes 

Ferreira
239

, operando em cada um deles um conjunto de transformações sérias, 

frequentemente de ordem formal. Para sermos exatos, Monteiro efetua transformações 

por redução como a excisão, a amputação maciça e a extração múltipla e disseminada 

[Genette, 1982: 264-265]. 

No que à amputação respeita, podemos citar a título de exemplo a ablação que 

                                                             
238 O texto original em francês é: ñforme encore moins explicite et moins litt®raleò. 
239 Contos Tradicionais Portugueses, Vol. III, Lisboa, Iniciativas Editoriais, 1956, p. 557-581. 
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Monteiro realiza relativamente à primeira versão literária, quando elimina da 

transposição cinematográfica as núpcias de Branca-Flor e o reencontro com o criado, 

seu antigo amor, vítima do feitiço da rainha; ou quando corta a conclusão inteira da 

terceira versão, na qual os três camaristas tentam sem sucesso aproximar-se de Branca- 

-Flor. Muito mais numerosas são, por sua vez, as extrações através das quais Monteiro 

desbasta as tramas que compõem o Ciclo da Branca-Flor. De entre todas recordamos, 

por exemplo, a supressão em Veredas de uma das três transformações
240

 através da qual 

o protagonista masculino e Branca-Flor se subtraem à captura do rei-diabo; o breve e 

rocambolesco final da segunda versão e o incipit da primeira, cujos protagonistas são 

um rei, pai de Branca-Flor, e o seu criado, aspirante a marido desta última. 

A tudo isto se adiciona a ação de extração e mistura que Monteiro efetua em 

relação com os hipotextos. Ele extrapola e amalgama diversos motivos narrativos, 

dando vida a um universo diegético inédito e ao mesmo tempo familiar para aqueles 

que conhecem os textos de origem. Vejam-se as provas ou as transformações mágicas 

que as personagens de Veredas enfrentam: Monteiro nunca respeita a natureza ou a 

ordem com que as ações se sucedem nas três histórias de referência, mas alude aos 

elementos próprios de uma e de outra versão, favorecendo a sua promiscuidade. Mas 

não só. Tal contaminação narrativa repercute-se igualmente nas operações transtextuais 

efetuadas, conjugando, numa mesma sequência fílmica, transformações sérias (cf. 

supra, p. 69) com práticas intertextuais. A este respeito, veja-se a citação das palavras 

extraídas da terceira versão
241

, com as quais a personagem masculina, transformando-se 

primeiro num velho com um saco e, depois, num ermitão, dissimula a sua identidade 

perante o diabo, escapando assim à morte. 

Mas, como de seguida teremos oportunidade de observar, a mescla de diversas 

práticas transtextuais não é prerrogativa exclusiva da transposição cinematográfica de 

Branca-Flor, uma vez que a aplicação de mais operações sobre um mesmo texto de 

                                                             
240 A transformação omitida é a que tem como elemento natural a água. Na primeira versão, o homem e 

Branca-Flor tornam-se num barqueiro e numa tainha; na segunda versão, o rapaz transforma-se num peixe 

e a rapariga numa ribeira, enquanto na terceira versão o homem é um rio e Branca-Flor uma enguia. 
241 As deixas retiradas da terceira versão (A filha da bruxa) do Ciclo da Branca-Flor são, respetivamente, 

ñVendo nozes, compro alhos; / Compro alhos, vendo nozes. / Vendo nozes, compro alhos; / Compro 

alhos, vendo nozesò e ñTim, tim, tim, / Toca ¨ missa, / Vai o padre para o altar. / Tim, tim, tim, / Toca ¨ 

missa, / Vai o padre para o altar.ò [Ferreira; Oliveira (orgs.), III vol., 1956, p. 575-576]. 
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partida é comum às estratégias dialógicas de tipo textual. Neste caso pretendeu-se 

evidenciar a multiplicidade das intervenções transformacionais para poder colocar-se 

em foco sobretudo a habilidade ñde costuraò com que Monteiro reelabora a hist·ria de 

Branca-Flor, fazendo de um ciclo coerente e de limites textuais bem definidos uma 

miscelânea literária um tanto heterogénea. Além disso, a sua arte de entretecer as 

diversas versões da lenda, formando uma tessitura narrativa, linguística e iconográfica 

multifacetada, emula em menor escala a progressão rapsódica do próprio filme, cujo 

enredo, como em breve veremos, reproduz uma manta de retalhos. 

Na verdade, Veredas constrói-se como um mosaico de textos de outrem nos 

quais o ato de narrar não consiste mais, como diz Roland Barthes [1971: 143-144], ñem 

fazer amadurecer uma hist·ria [é] [, em] submeter a sequ°ncia dos epis·dios a uma 

ordem natural (ou l·gica) [é], mas, pura e simplesmente, em justapor pedaos 

iterativos e m·veisò
242
. J§ ñn«o h§ continuidade, mas contiguidade; não há evolução, 

mas justaposição ï numa palavra, ecosò [Lopes, 1978] nos quais se escutam e se 

entrelaçam lendas e histórias quotidianas, músicas tradicionais (transmontana e 

alentejana) e eruditas (excerto da 7ª Sinfonia de Bruckner), litanias vernáculas e 

mitologias antigas. 

A rapsódia monteiriana con-funde as fontes, contamina-as, dando origem a um 

novo hipertexto, cujo sentido não se reduz, naturalmente, à soma dos blocos 

individuais. As peculiaridades destas contaminações residem no que Genette [1982: 56] 

chama ñambiguidade das aproxima»es, alternadamente extravagantes e de uma bizarra 

pertin°nciaò
243

 e na influência que cada um destes textos exerce sobre o outro, lançando 

um nova luz interpretativa sobre os respetivos hipotextos. Encontramo-nos perante 

aquele género de transformação, no limite entre os regimes lúdico e sério, mais 

conhecida pelo termo de centão. Essa contaminação aditiva
244

 centra-se sobre a 

acumulação e concatenação de unidades textuais heterogéneas, neste caso não mais 

                                                             
242 O texto original em franc°s ®: ñ¨ faire m¾rir une histoire [é], soumettre la suite des ®pisodes ¨ un 

ordre naturel (ou logique) [é]. mais ¨ juxtaposer purement et simplement des morceaux it®ratifs et 

mobilesò. 
243 O texto original em franc°s ®: ñdans l'ambig¿it® du rapprochement, ¨ la fois saugrenu et cocassement 

pertinentò. 
244 O texto original em franc°s ®: ñcontamination additiveò. 
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utilizadas como citações mas como matéria-prima para a constituição de um texto que 

pareça o mais coeso possível [Genette, 1982: 54]. 

Estas operações de extrapolação e mistura atestam a natureza híbrida do centão 

enquanto patchwork de textos, acervo de práticas transtextuais muitas vezes 

antonímicas e de regimes para mais ambíguos
245

. O centão caracteriza-se pela dupla 

operação a que submente os textos que o compõem, redesenhando os seus limites 

textuais originais. De facto, se por um lado intervém na extensão dos hipotextos, 

reduzindo as suas grandezas através de amputações mais ou menos amplas, por outro os 

mesmos hipotextos aumentam de dimensão, substituindo o que lhes é subtraído por 

sequências exógenas que cada um deles acrescenta ao outro. O centão caracteriza-se, 

pois, pela substituição aditiva que tal transformação textual aplica aos corpos que o 

constituem: existe aí uma substancial compensação entre a supressão interna e o 

acréscimo externo, em virtude da contaminação que os textos exercem uns sobre os 

outros. 

*  

Muitas das características aferentes a esta tipologia transformacional estão 

presentes de forma mais que evidente em Silvestre (1982), cuja ñhist·ria [é] ® tirada de 

dois romances portugueses tradicionais: A Donzela Que Vai à Guerra (Séc. XV?), de 

origem judaica peninsular, e de uma novela, A Mão do Finado
246

, transmitida pela 

tradi«o oral e que faz parte do ciclo do Barba Azulò
247

. Mais uma vez, Monteiro baseia 

a estrutura da narrativa fílmica na combinação de hipotextos, apropriando-se, com as 

devidas adaptações, dos elementos figurativos e temáticos próprios dos respetivos 

contextos diegéticos. Como diria Giorgio Agambem [2001: 75], ele ñserve-se de 

ómigalhasô e de ópedaosôò
248

 pertencentes a outras galáxias narrativas ou icónicas: não 

                                                             
245 A ambiguidade deriva do facto de o centão poder misturar ao mesmo tempo práticas hipertextuais com 

operações próximas à intertextualidade, sendo por vezes caracterizado por regimes que oscilam entre o 

lúdico-satírico e o sério. 
246 Uma vez mais, as versões utilizadas por Monteiro são as que foram coligidas por Carlos de Oliveiras e 

José Gomes Ferreira na obra acima referida. 
247 O texto citado foi extraído da sinopse oficial do filme. 
248 O texto original em italiano ®:  ñsi serve di óbricioleô e di ópezziôò. 



 
 

116 
 

cria ex nihilo mas desmonta e torna a montar, segundo as suas exigências, o material já 

existente, manifestando a sua veia criativa nos pontos de sutura e entrelaçamento mais 

que na invenção de uma narrativa original. Monteiro, para usar as palavras de Borges 

[ñLa busca de Averroesò in 1984: 586], ñ® menos inventor que descobridorò
249

, volta-se 

para o passado, escava entre as escombros de um saber quase esquecido e retira da terra 

das tradições populares a semente que fecunda a sua arte combinatória. Aqui, a 

repetição do já dito não é mera repetição mas instrumento de reminiscência, é re- 

-produção antológica e não um conjunto de flores murchas num herbário. 

Em Silvestre, A Mão do Finado assume a função de alicerce narrativo, ainda 

que sofra inúmeras operações transtextuais que colocam em risco a sua coesão e, 

consequentemente, a primazia em relação aos outros textos nele encastoados. 

Para começar, é objeto de uma transposição em que podemos ver as alterações 

do hipotexto como fazendo claramente parte de uma estratégia bem delineada, voltada 

sobretudo para transformações de ordem formal. Na verdade, em A Mão do Finado 

existem ténues alterações temáticas, como a substituição das maçãs dormideiras pelas 

laranjas, a variação de estatuto social do mercador que se torna fidalgo ou a redução do 

número de filhas, que passa de três a duas. Por oposição, bem mais numerosas são as 

transposições formais: a novela d'A Mão do Finado vê reduzida a sua extensão narrativa 

mediante a supressão da parte final da história, que vai do homicídio das filhas mais 

velhas do mercador pela mão do ladrão, até às núpcias da filha mais nova com o menino 

príncipe, personagem totalmente omissa na versão cinematográfica. 

Para além da redução por amputação, encontramos a adição dos blocos textuais 

por meio da extensão, processo que ñconstitui o exato oposto da redu«o atrav®s da 

supress«o maciaò
250

 [Genette, 1982: 298] de que falámos há pouco. Veja-se a este 

respeito a adição ao hipotexto da sequência do primeiro banquete no qual Sílvia (Maria 

de Medeiros) conhece o seu futuro esposo, Dom Paio (Jorge Silva Melo). Esse encontro 

determina a viagem de Dom Rodrigo (João Guedes) para o castelo do rei (João César 

Monteiro) e a consequente recuperação da narrativa original que prossegue com a visita 

                                                             
249 O texto original em espanhol ®: ñes menos inventor que descubridorò. 
250 O texto original em franc°s ®: ñqui constitue l'exact contraire de la r®duction par suppression massiveò.  
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do viajante-demónio (Luís Miguel Cintra) às irmãs que ficaram sozinhas em casa. 

Encontramos aqui um caso emblemático de transmotivação [Genette, 1982: 315]: 

procedimento transformacional privilegiado das transformações semânticas [Genette, 

1982: 372]. Com efeito, a ausência momentânea de Dom Rodrigo, contrariamente ao 

que prevê o hipotexto, não se deve à cobrança mensal de uma renda, mas ao convite 

para as núpcias que o fidalgo pretende fazer pessoalmente ao rei. A transmotivação, 

aqui, ñavana por substitui«o completaò
251

 [Genette, 1982: 372] por meio da ñinven«o 

de uma nova motiva«o positiva que toma o lugar da motiva«o de origemò
252

 [Genette, 

1982: 378]. 

Continuando a percorrer a narrativa de Silvestre, deparamo-nos com outra 

transformação quantitativa mas, neste caso, caracterizada por uma expansão. Após o 

seu regresso a casa, Dom Rodrigo celebra o casamento de Sílvia e Dom Paio. A 

atmosfera alegre da festa é inesperadamente perturbada pela entrada em cena de um 

cavaleiro que pretende a mão da jovem mulher. O pai, inicialmente a contragosto, acede 

ao pedido do desconhecido na condi«o de ele matar o ñferoz drag«o que nenhum 

humano poder§ vencerò
253

. Como pode constatar-se, existe uma amplificação em 

relação ao hipotexto, uma vez que à sequência original do banquete nupcial é 

adicionado o confronto entre o cavaleiro e o dragão. Embora tratando-se de material 

inédito relativamente ao texto de partida, a sua mescla não sucede, como antes, por 

acréscimo, mas por expansão-inserção: o episódio do dragão, ainda que estranho ao 

sujeito inicial [Genette, 1982: 309], é enxertado como se fosse a prossecução natural 

dos acontecimentos narrativos do hipotexto. 

Como em breve se intuirá, essa cena reveste-se de capital importância, não 

apenas porque evidencia mais uma vez o caráter fragmentário do filme, a sua 

composição por aumento ou supressão de partes constitutivas do(s) hipotexto(s), mas 

pelo facto de concentrar em si vários aspetos da praxis monteiriana quase como se fosse 

o seu emblema. 

                                                             
251 O texto original em francês é: ñproc¯de par substitution compl¯teò. 
252 O texto original em franc°s ®: ñl'invention d'une nouvelle motivation positive substituée à la 

motivation d'origineò. 
253 A citação foi extraída da sinopse oficial do filme. 
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Antes de mais, constatamos a clara citação-alusão ao quadro San Giorgio e il 

drago, (óleo sobre tela, c. 1470) de Paolo Uccello (Londres, National Gallery). A 

disposição dos protagonistas nos lados do enquadramento, o respeito pelas posições de 

ambos, filmados frontalmente em campo de conjunto segundo as regras da perspetiva 

linear central, a cor dos vestidos da mulher e da pelagem do cavalo contribuem para a 

reevocação, no ecrã, da representação pictórica do mestre renascentista. A cena, sem 

qualquer ação de relevo, prolonga-se por toda a sua duração na imobilidade quase 

absoluta dos protagonistas, reproduzindo a estaticidade do quadro original, evidenciada, 

para além disso, pelo freeze  frame com que se inicia o plano. Encontramo-nos perante 

um tableau vivant de alto perfil artístico e a relação intertextual que o anima liberta toda 

a sua força de distanciação, agindo desta vez na frente da representação imagética. Já 

não é a banda sonora a desviar a diegese fílmica, enfraquecendo a sua transparência, 

mas o ñefeito pinturaò
254

 [Costa, 2002: 305] provocado pela reproposição dos motivos 

iconográficos da pintura renascentista. 

                                                             
254 O texto original em italiano ®: ñeffetto dipintoò. 

(Silvestre, 1982) 
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A suspensão temporal propiciada pela estaticidade do plano, em conjunto com 

a organização centrípeta do espaço do quadro, interfere com a mobilidade própria do 

plano cinematogr§fico, enquanto ñdecalque icónico da duração, da transitabilidade do 

espaoò
255

 [Costa, 2002: 312], produzindo uma incongruência percetiva da 

representação figurativa da pintura e o presumido efeito de realidade próprio do cinema. 

A citação pictórica coloca em evidência a dimensão discursiva em detrimento da 

dimensão narrativa, vedando o acesso ao plano puramente diegético da história. A 

teatralidade e o irrealismo cenográfico com que é apresentada a morte do dragão pelo 

cavaleiro desencorajam qualquer intenção voltada para a consecução da ilusão de 

realidade, exibindo a própria incongruência relativamente aos códigos do estilo 

realista/naturalista. A citação do quadro de Paolo Uccello, este breve fragmento 

interposto no hipotexto de A Mão do Finado, adquire um valor metatextual, 

concentrando em si mesmo a atenção do espectador, cuja reflexão se dirige, pelo menos 

neste breve segmento, já não para o desenvolvimento puramente narrativo da história 

representada, mas para o artifício, as regras e os modelos de referência que estão em 

                                                             
255 O texto original em italiano ®: ñcalco iconico della durata, della percorribilit¨ dello spazioò. 

(San Giorgio e il drago, c. 1470) 


