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<A FADA ORIANA”", DE SOPHIA DE M. BREYNER ANDRESEN:
DA ILUSAO DO OLHAR AO MAIS PROFUNDO DO SER

Sara Rels da Silva

Quase no momento de fechar o ensaio intitu-
lado No Reino das Fadas, afirma Maria da
Conceigao Costa: «(...) o Homem caminha ao
encontro do outro, 0 outro no sentido real de um
tu e o outro que nele existe. E todo o conto ¢ este
percurso.» (Costa, 1997: 182).

Na breve leitura que ensaiaremos de A Fada
Ovriana (Atica, 1958), procuraremos seguir o
caminho que a protagonista, anunciada pelo
titulo, percorre no sentido da procura e do encon-
tro consigo propria e com 0 Qutro, um trajecto
denunciador de um humanismo que emerge, alids,
como uma das linhas unificadoras da totalidade
da obra de Sophia de Mello Breyner Andresen.

Salientando-se como um percurso, antes de
tudo, de autognose, protagonizado por uma figura
que se situa no UNiverso das personagens sobrena-
turais e/ou no conjunto de personagens-tipo dos
contos maravilhosos, a actuagdo de Oriana reen-
via, quanto a nds, para a ideia de ininterrupto
devir humano.

Na verdade, esta fada, a semelhanga das fadas
madrinhas, exerce, no primeiro momento da
intriga, a sua protec¢ao sobre uma pluralidade de
figuras humanas, conquistando, pelo seu altruis-
mo e atengdo concedida ao Outro, a amizade de
todas estas e de todos os seres da floresta (dos
homens, dos animais e das plantas), a par da sim-
patia daquele que l&. O facto é que, inicialmente,
o narrador desenha cuidadosamente um retrato
moral muito positivo de Oriana, conotando-a
com a beleza, a liberdade e a felicidade, e situan-
do-a num cosmos natural, povoado de seres que
necessitavam da sua bondade.

Mas, inesperadamente, Oriana parece agir
«contranatura”, desviando-se do seu destino, em
altima instancia, da sua esséncia e da missdo para
a qual tinha sido escolhida, numa espécie de ocul-
tacao daquilo que, em si, ¢ profundamente belo,
numa espécie de revelagao «do monstro em si sus-

penso»!'l. O “olhar da exterioridade”, que dedica-
damente langa aos outros, transforma-se, entao,
pela interven¢do maléfica de um peixe, em hybris,
voltando-se a protagonista sobre si propria, sobre
a sua imagem fisica, num explicito movimento
egocéntrico, ao qual nio falta, inclusive, a con-
templagdo narcisica nas aguas do rio.

Vivenciando intimamente o pathos motivado
pelo alheamento face aos outros ¢ pela consciéncia
do sofrimento causado, Oriana debate-se numa
tentativa sofrida de religagdo e de reabertura gene-
rosa s restantes personagens, procurando repor a
ordem inicial e redimir-se do mal provocado, uma
situagao so concretizada apés a superagio desinte-
ressada e feliz de uma prova de risco.

No desenlace de A Fada Oriana e fechada esta
narrativa de Sophia, ficam a ecoar questdes como:
Fada Oriana, ser magico pardbola do lado oculto
do ser humano? Fada Oriana, reflexo magico de
que «o tinico sentido & procurar»? Fada Oriana,
metafora da plenitude de abertura ao Qutro?
Certamente, porque a complexidade da sua essén-
cia — profundamente humanizada — acaba por tes-
temunhar essa verdade profunda que coincide
com a imagem da vida enquanto “novelo enre-
dado” composto por diversos fios que vio sendo
tecidos dia apos dia.

De facto, o que parece realmente reflectir a
dualidade comportamental ou a trajectoria trietd-
pica da heroina €, em larga medida, a intersecgao
dos eixos ideotematicos do altruismo vs. egoismo,
da esséncia vs. aparéncia e, em altima instdncia,



do bem ws. mal. Estes perpassam toda a narrativa
em andlise e surgem, de modo explicito, no capi-
tulo de abertura da obra, concentrando-se e/ou
soltando-se da propria protagonista, cujo com-
portamento se rege ora por um ora por outro
principios.

Também ao nivel do espaco fisico, lato sensu,
Oriana e a maioria das personagens que partici-
pam da diegese e que com ela mais intimamente se
relacionam percorrem locais de fei¢do antitética.
Constata-se, assim, neste ambito, uma construgao
binémica, comum a muitos textos quer da escrita
literaria de recepg¢ao infantil quer da literatura em
geral®!, baseada no contraste entre o espago natu-
ralista, que constitui o local de origem dos “prote-
gidos” de Oriana, e o espago urbano, destino
forcado/sofrido dos habitantes da floresta.

Efectivamente, neste conto, como na generali-
dade da obra poética da autora de Livro Sexto, a
natureza funciona como local de Harmonia e
Equilibrio, ligando-se a Beleza. Em contrapartida,
a cidade € pintada como um «lugar de imperfei-
cao»!¥, onde grassa o caos, modelado nos desen-
contros, nas desigualdades, nas injustigas sociais,
na miséria, no egoismo, na soliddo, na aniquila-
¢ao do eu?, enfim, na confusdo que embaraca a
procura e a partilha da Perfei¢do, do Sonho e da

llustragao de Natividade Corréa
A Fada Oriana, 13." Ed., Figueirinhas, 1990

Verdade!®\. Cruzam-se, portanen, o= snmmiiee s

génicos da natureza, aqui represeonads
noutros textos de destinatario extrasswnnsl mta-
til assinados por Sophia, pela floresza™, = &=
cidade!®!, espacos recorrentes que se revestem &
uma forte valéncia simbélica, no quadro lzerane
andreseniano.

A opg¢ido topologica pela floresta inscreve-se
também nos padrdes da narrativa tradicional, em
particular dos contos maravilhosos, sendo nesta
linha que situamos alguns elementos simbélicos
(como, por exemplo, o rio ou a dgua e a propria
floresta) e algumas personagens (humanas e ani-
mais), como o moleiro, o lenhador e a velha, bem
como a presenga de objectos magicos, ou do
“auxiliar mégico” da classificagdo de Propp, que
se afigura muito relevante no quadro diegético em
que se move Orianal.,

Mas a verdade € que se, na generalidade, a pro-
tagonista do conto em aprego interage, de modo
similar, com um nimero mais ou menos restrito de
figuras anénimas que evidenciam um perfil relati-
vamente tipificado, existe, no entanto, uma perso-
nagem que surge destacada. Trata-se do Poeta,
figura cuja imagem é construida — a semelhanca do
que ocorre na produ¢ao poética da autora -, de

forma bastante particular. A ligagio de Oriana




com o Poeta surge, desde logo, marcada pela
excepcionalidade'”, quer pelo facto de s6 a esta
pessoa crescida a Fada poder aparecer, quer pela
partilha que entre ambos se celebra'll. Aligs, é
com o Poeta que, por ultimo, Oriana, de novo
dotada de asas (desta vez, conquistadas'?) e da
sua varinha de condio, se reencontra no desfecho
da narrativa, é com ele que abandona definitiva-
mente a cidade — ou «a solidio, o caos e o luto»"*!
— e regressa, de maos dadas, ao topos matricial ou
a floresta, onde, como o eu lirico do poema
«Aqui», acaba por se reconhecer, por ser ela pré-
pria “em tudo quanto amou”!'¥,

O retorno das personagens ao espaco inicial e
original, o auto-reconhecimento de Oriana e a
“expulsio do mal”, bem como essa espécie de
reordenamento do caos em favor do Outro e da
harmonia comum redundam, portanto, numa cir-
cularidade!™! conclusiva, a reflectir um fundo
pedagogico similar a outros textos para a infincia
de Sophia, a par de uma sensivel visio do mundo
e da propria condicio humana, em ambos os
casos, dolorosamente repartidos entre o bem e o
mal, entre as ilusdes dos olhares e a profundidade
dos Seres...

[1] Expressdo com a qual encerra 0 poema «Fundo do Mar» (Sophia,
1999: 50).

[2] Expressio de Manuel Alegre, no poema «Carta a Sophia ou o
quinto poema do Portugués Errante» in Livro do Portugués Errante,
Lisboa: Publicagbes Dom Quixote, 2001, p. 50.

[3] Cf. «The earliest literature is sometimes structured on the contrast
between city and wilderness» in Ferber, Michael (1999): A Dictionary
of Literary Symbols, Cambridge: Cambridge University Press, p. 78.

[4] Expressio do poema «Terror de te amar» (Sophia, 1999: 178).

[5] Cf. palavras da personagem Poeta, quando opta por se evadir para
a cidade: «Quero ir para a cidade e quero tornar-me igual aos outros
homens. Quero tornar-me igual aos homens que nio acreditam em
encantos e que nao escrevem versos.» (Sophia, 1992: 23)

[6] E este o topico que serve, por exemplo, a construgio lirica de
«Cidade», como se observa logo nos versos invocativos de abertura
«Cidade, rumor e vaivém sem paz das ruas, / O vida suja, hostil, inutil-
mente gasta...» (Sophia, 1999: 27).

[7] Relidos e colocados em didlogo os contos de Sophia, poder-se-a
concluir que a centralidade conferida a floresta representa um dos fac-
tores que imprimem unidade a obra literdria de recepgio infantil da
autora de O Cavaleiro da Dinamarca.

[8] Note-se que, neste como noutros textos para a infincia/juventude
de Sophia, ¢ a “viagem” e a deambulagao até um destino desconhecido
- neste caso, a cidade - que motiva a tomada de consciéncia da
heroina e que a impele a agir em prol do Qutro.

[9] Neste conto de Sophia, a protagonista sonha ao sabor dos relatos
de viagens exéticas concretizadas por Andorinhas que a aconselham a
partir também, ouve as queixas de sofis, cadeiras e espelhos, por
exemplo, que viviam na sala «cheia como um ovo» (Sophia, 1992: 18)
do Homem Muito Rico, interage com animais ao ponto de passar a
reger a sua vida a partir da intervengdo de um peixe. Na linha do que
defende Fatima Albuquerque, em «Contos maravilhosos: arquétipos,
tipos e modelos», estas interacgdes com o magico constituem, assim,

momentos fulcrais para o desenvolvimento diegético, «servindo ine-
quivocamente para dramatizarem desejos e fraquezas da natureza
humana» (Albuquerque, 2001: 27).

[10] As referéncias ao local onde habitava o Poeta contribuem, de
forma determinante, para o reforqo da ideia de diferenca que enuncid-
mos: «O Poeta morava no fundo da floresta, numa torre muito alta e
muito antiga, coberta de heras, de glicinias e de roseiras.» (Sophia,
1992: 30).

[11] Enquanto com as outras personagens se estabelece uma relagao de
entrega unilateral, na medida em que é a Fada que, diariamente, da o
que pode de si aqueles que mais necessitam, em relagio ao Poeta,
Oriana entrega-se e revela-se fisicamente, mas recebe em troca a sua
arte ¢ a sua admiragio: «Entdo Oriana sentou-se na beira da janela e
contou as historias maravilhosas dos cavalos do vento, da caverna dos
dragdes e dos anéis de Saturno. O Poeta disse-lhe os seus versos, que
eram claros e brilhantes como estrelas. Depois ficaram os dois calados
enquanto a Lua subia no céu.» (Sophia, 1992: 31)

[12] Inerente a configuragdo simbélica das asas, elementos que reme-
tem para «a elevagio em direcgio ao sublime, um impulso para trans-
cender a condigdo humana», encontra-se também a ideia de que estas
«nunca sio recebidas, mas sim conquistadas com o prego de uma edu-
cagdo inicidtica e purificadora, muitas vezes longa e perigosa.»
(Chevalier e Gheerbrant, 1994: 92-93), um aspecto que surge, quanto
a nés, modelizado no roteiro pessoal de Oriana.

[13] Verso do poema «Horizonte vazio» (Sophia, 1999: 143).

[14] Cf. «Aqui, deposta enfim a minha imagem, / (...) Aqui sou eu em
tudo quanto amei» (Sophia, 1999: 136).

[15] A ideia de circularidade, por exemplo, ao nivel da configuragio
espacio-temporal ¢ comum a outros textos infanto-juvenis de Sophia.
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