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nquanto o mundo estd em quarentena, assolado pelo virus Covid-19,

chegamos ao quinto ano de existéncia de nossa Revista Dramaturgias.

Essa estranha convergéncia entre incremento de governos autoritd-
rios, de extrema direita e necessidade de politicas pablicas universalistas é
mais que uma ironia histérica.

Nesse sentido, o ja programado dossié sobre Aristéfanes (447 a.C — 385
a.C), conduzido e editado pela querida colega Ana Maria César Pompeu, da
Universidade Federal do Ceard, é mais que uma sincronizagao: o dramatur-
go da comédia testemunhou os efeitos avassaladores da epidemia que devas-
tou Atenas durante a guerra do Peloponeso, acarretando novos comporta-
mentos, complexas formas de sociabilidade. Neste mundo aos avessos, a
comédia irrompe como intérprete fundamental.

Diante disso, nosso agradecimento ao trabalho ja de décadas de Ana Maria
César Pompeu, que tem abrasileirado Arist6fanes, reunindo competéncia fi-
lolégica e raro senso histérico. Afinal de contas, uma comédia é para se rir e
pensar. E o que Ana Maria César Pompeu fez, por exemplo, em sua versio de
Acarnenses para o ‘cearés.”

Para este dossié Aristofanes — a Cidade e o Teatro, Ana Maria César Pompeu
chamou colaboradores de diversas institui¢des nacionais e internacionais.
Temos a profa. Maria de Fatima Silva, da Universidade de Coimbra, autori-
dade mundial em Arist6fanes; Claudia N. Fernandez, da Universidade Nacional
de La Plata; Adriane da Silva Duarte, professora da Universidade de Sao Paulo,
e hd anos dedicada em traduzir e comentar Aristéfanes no Brasil; Greice
Drumond, da Universidade Federal Fluminense; Edson Reis Meira, da
Universidade Federal do Maranhao; e grupo de pesquisadores a partir da
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Universidade Federal do Ceard, como Solange Maria Soares de Almeida, Lauro
Inacio de Moura Filho, Francisco Jacson Martins Vieira.

Em seguida ao dossié, temos, na se¢ao Documenta, a reuniao e publica¢ao
de diversos textos do Laboratério de Dramaturgia da Universidade de Brasilia
(LADI-UnB) que se vinculam ao tema da comicidade. Desde seu inicio, em
1998, 0 LADI-UnB realizou a0 mesmo tempo pesquisas e montagens cénicas
que partiam de tradigoes, textos, conceitos relacionados a produgao e recep-
¢do de comicidade. Estes materiais agora sao disponibilizados.

Apds, temos um grande génio comico como o é Hugo Rodas. Em sua se-
¢do Huguianas ele apresenta seu projeto de pesquisa vigente, na formagao de
intérpretes criativos.

Outra segdo fixa da Revista, Orchesis, dedicada a danga grega na Antiguidade,
com a professora Marie-Héleéne Delavaud-Roux, traz texto sobre métrica e
alucinagdo nas Bacantes, de Euripides.

De Lisboa, temos a sempre competente participacao do professor Mario
Vieira de Carvalho, do cESEM. Ele nos comenta o filme sobre Fidelio, elabora-
do a partir dpera de Beethoven, compositor que este ano completa 250 anos
de seu nascimento.

Finalmente, temos, na se¢ao Musicografias a publicagio de partituras de mu-
sicas instrumentais que se valem da aplicagao de conceitos de cena a misica.

A partir desse niimero passamos a incluir a lista de obras cénicas e céni-
co-musicais que foram elaboradas pelo LADI-UnB.

Enfim, esperamos que esses novos dias pela frente, este laboratdrio social
em que o mundo se converteu possa nos trazer experiéncias enriquecedoras
e mais dignas. E que a Pesquisa, a Cultura, as Universidades, continuem sua
missao de abrir mentes e coragoes para questdes que nos atingem.

Brasilia/Lisboa, margo de 2020.
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polis estd presente no teatro de Aristéfanes de um modo pleno. E ela
que esta em cena através de suas instituicoes e espacos democraticos
fundamentais, como a Assembleia, o Tribunal, a Agora e os locais das
festividades religiosas, especialmente o Teatro de Dioniso. A Comédia de
Aristéfanes contém a Cidade que contém o Teatro.
A comédia Acarnenses, de 425 a.C., pode ser considerada o paradigma da
comédia antiga. Nela Aristéfanes faz uma revista do género, ao se defender
da acusagao do demagogo Cléon, de “falar mal” da cidade na comédia do ano
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anterior (Babilonios, de 426 a.C.)". Por isso, apresentaremos o tema ‘Arist6fanes
— A Cidade e o Teatro” descrevendo suas cenas.>

No monoélogo de abertura, pelo protagonista Dicedpolis, o comedidgrafo
retine a Assembleia e o Teatro, ao se queixar de suas inimeras tristezas e pou-
cas alegrias (Acarnenses, vv. 1-42. Nossa tradugdo matuta cearense para as per-
sonagens do campo)’.

JUSTINOPOLIS

Tanta do tem dispedagado meu coragao,

Alegria é poca, bem poquinha, conto nos dedo;

Mas sofrimento é graocentas-ruma-de-areia .

Déxa eu vé qual foi uma alegria de deleite.

Ja sei! Foino dia q’eu fiquei veno e lavei a alma 5
Com aquel€’ cinco talento que o Cleao botd pra fora.

Vixe! Com’eu briei, e eu s6 doido pelos Cavaléro

Por causa desse feito, do tamae da Grécia .

Mas num é que de novo tive uma do de tragédia,

Na vez que eu tava abestaiadin isperano Esquilo, 10
Ai o locut6 disse: “Tedgnis, faz entra o teu coro!”

Pense numa sacudida grande no meu coragio!

Mas tive Otra alegria, na vez que em riba do Bezerra,

Dexiteo entrd e cant6é uma boidcia.

Inda neste ano quase murri e fiquei foi zaroin veno, 15
Na vez que o Céris s’ intortd pra tocd o hino retin.

Mas nunca, desde q’eu tomo bae,

Meu’ z6i ardero tanto cum sabao

Do jeito d “agora, num dia de assemblea reguld

De manhazinha, 6i ai esta Pnix sem viv’alma, 20
O pessoa na praga tagarela e pra baxo e pra riba

Foge da corda que pinta a gente de vermei .

Os pritane nada de chegd, e fora de hora

Quando eles aparece, pense no impurra-impurra,

Uns por riba dos 6tro pra pega o banco da frente, 25
Corre é uma ruma de gente; mas como a paz

Vai sé, num diao nem bola; 6 cidade, cidade.

Euzin aqui, 6, chego sempre priméro que todo mundo

Na assemblea e fico sentado. E ai, como t6 sé mermo,

Lastimo, fico de boca aberta, d6 uma ispriguigada, peido, 30
Fico aperriado, fago uns trago, arranco os pelo, fico matutano,
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De oi no campo, apaxonado pela paz,

Cum 6dio da cidade, cum saudade do meu povoado ;

Ele nunca me disse: “compra calvao”,

Nem vinagre, nem azeite, nem sabia o que era “compra!” 35
Tudo ele dava e num tinha o “Compra ai! Compra ai!”.

Intdo agora chego mermo bem disposto

Pra gritd, pra atrapaid, pra brigd cum'’s orado,

Se algum fald d’ 6tra coisa que num seja da paz.

Of’ ai os pritane chegano no mei do dia. 40
Eu num falava? E o qeu dizia:

Pros banco da frente é tudo no impurra-impurra.

As emogoes experimentadas por Justindpolis sao de dois tipos: estéticas e po-
liticas; e, sem davida, as emogoes politicas participam das estéticas, pois no-
tamos, nas poucas alegrias, que uma é duvidosa quanto a sua origem: os cinco
talentos que os Cavaleiros fizeram Cléon vomitar. O episddio seria de uma
comédia ou seria um fato histérico, ou, ainda, seria um fato histérico ence-
nado numa comédia? Encontramos opinides afirmativas para as trés opgoes.
Ja que todas as outras referéncias anteriores sao estéticas, o mais provavel é
que se trate de um episddio de comédia, com origem em algum fato histori-
co, pois a comédia reflete a propria cidade.

Se a maior alegria de Justindpolis foi ver a cena de Cléon vomitando os cin-
co talentos, a sua maior tristeza é o episédio atual em que, numa assembleia
regular pela manha, a Pnix estd vazia, sé ele esta presente, nem os responsaveis
pela condugao da assembleia, os pritanes, chegaram. Os cidad3os estao na ago-
ra tentando fugir da corda que marca de vermelho a auséncia na assembleia.

E aquele que se mostrava um espectador do teatro passa a ser um especta-
dor da assembleia, para seu maior desgosto, de modo que desacreditara nela
como instrumento de paz. E que Justinépolis se diz um lavrador, que sente sau-
dades do seu povoado e quer que a guerra termine, para que possa voltar para
o campo, onde nao ha necessidade de comércio, onde se vive do que a terra da.

Na assembleia, a exce¢do é Anfiteo, o Ambideus, um ser semidivino, tni-
co aliado de Justindpolis, que se encarrega da negociagao das tréguas com os
Lacedemonios, transformadas, portanto, em dadiva divina. Anfiteo é ambi-
guo pelo préprio nome, com o prefixo amphi “ambi”, que pode ser lido como
divino dos dois lados, e, pela sua genealogia, que nao corresponde a tradicio-
nal, mas mistura personagens miticas, como Deméter e Triptdlemo ou mes-
mo Celeu, antigo rei de Eléusis, com personagens como Licino, Fenarete e
Anfiteo, que parecem nomes da vida real da cidade e invengao de Aristéfanes.
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AMBIDEUS

N3ao, sou imortal. Pois 0 Ambideus era filho

Da Deméter e do Triptélemo; e dele nasceu o Celeu.

E o Celeu se casou com a Fenarete, minha avd,

E dela nasceu o Licino. E do Licino nasci eu. 50
Sou imortal. Os deuses me encarregaram

De fazer tréguas com os lacedemoénios, sé eu.

Mas sendo imortal, homens, ndo tenho provisao,

Os pritanes nao me dao nada.

(Acarnenses, vv. 47-54)

Quando Justindpolis conclui sua paz particular com os Espartanos, as tréguas
vém em forma de vinho. Dioniso entra em cena simbolicamente, como patro-
cinador da prosperidade e da festa. Anfiteo, o divino dos dois lados, apresenta
a Justindpolis tréguas de cinco, dez e trinta anos, e o manda prova-las. S6 as
de trinta anos agradam ao nosso herdi, que fica com elas, faz uma libagao e
as bebera até a Gltima gota. Adquirida a paz, parte para o campo a celebrar as
Dionisias Rurais. A primeira palavra que as tréguas lhe inspiram é “Dionisias”,
que denomina muitos festivais do mesmo deus; na pega, depois das Dionisias
Rurais, celebram-se as Antestérias, ja no final, além das Leneias, em que a
peca se insere, promovendo uma espécie de sintese do calendario de celebra-
¢oes dedicadas ao proprio deus da fertilidade e do teatro.

Em seguida, Justindpolis se expressa de modo semelhante a Polifemo na
Odisseia 9, 359, ao cheirar, nas tréguas, ambrosia e néctar. Em Homero, o ci-
clope elogia o vinho com que Odisseu o presenteou trazido por ele dos Cicones.
Ainda que os ciclopes tivessem vinho em sua ilha, ndo era tao bom quanto
aquele. A comparagao é bem pertinente, uma vez que Dicedpolis quer expres-
sar a superioridade das tréguas de trinta anos diante das de dez e de cinco, ja
provadas e reprovadas por ele.

JUSTINOPOLIS

O Dionisias, 195
Estas tem chéro é de ambrosia e de néctar

E de num té que arruma cumida pra trés dia,

E elas diz na minha boca: “vai logo pr'onde tu qué ir”.

Estas daqui eu pego, fago uma libagao e v6 bebé todinha,

Ai mando os Acarnense passa é muito bem. 200
Eu tano livre da guerra e das coisa raim

V0 é entra e celebra as Dionisia matuta.

(Acarnenses, vv. 195-202)
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No entanto, faremos uma leitura acerca do “engano”, presente a toda a cena
da assembleia, a partir da referéncia ao vinho de Odisseu. Entre os Ciclopes,
ele fara com que Polifemo se exceda, embriagando-se, e seja enganado e ven-
cido pelo heréi da Odisseia, identificado como “Ninguém”, na ocasiao. Na
cena da assembleia, as referéncias a engano sio constantes: 62-3, sobre os

embaixadores e suas pavonadas e enrolagdes; 88, sobre os bois no forno; 89-
90, a respeito da ave, de nome Enganador, com a conclusdo de Justinépolis da
enganagao dos embaixadores com as duas dracmas de salario por dia. Além

das referéncias mais diretas, toda a exibi¢ao dos embaixadores é mesmo pré-
pria de enrolagao: o cansago que dizem sofrer nio corresponde a vida comoda
e de luxo que tinham na Pérsia. O engano se materializara na entrada da pré-
xima personagem trazida pelos embaixadores: Pseudartabas, “falsa medida”,
que talvez indique outra falsidade, a ser apresentada pelos eunucos, efemi-
nados gregos disfargados. Pseudartabas recorda de alguma maneira a figura
de Polifemo, quando apresentado como “o Olho do Rei”, a sua aparéncia con-
firmara tal denominacao. De qualquer maneira o barbaro dibio parece reve-
lar a Justinépolis a verdadeira enrola¢ao dos embaixadores, por nao concor-
dar exatamente com as afirmagoes destes. Em seguida, a assembleia continua
com a entrada de Teoro, que vem da corte do rei da Tracia. Teoro, que traz no

nome a propria fungio de espectador oficial, embaixador para assistir as fes-
tas, é chamado, logo de cara, por Dicedpolis de “enrolao”. Fala da bebedeira
com Sitalques, rei tracio, e do amor que ele e o filho, este com cidadania ate-
niense, tém por Atenas, como os amantes por seus amados, a ponto de escre-
ver nos muros “grandes Atenienses”. Até as Apaturias, onde o filho tem dese-
jos de comer salsicha, trazem a ideia de engano, pela sua assonincia com apite,
“engano”. Sitalques prometeu, segundo Teoro, enviar um imenso exército para
socorrer Atenas, comparado a gafanhotos pelo grande nimero; mas o que

trouxe foi uma tropa de Odomantos, povo selvagem da Tracia, que rouba os

alhos de Justindpolis e 0s come, numa demonstragio de ardor guerreiro, que,
se pagos a duas dracmas por dia, garante Teoro, arrasariam a Bedcia toda;

depois de saquear o cidadido, propdem-se saquear a cidade inteira. Enfim,
toda essa imagem de engano que pode estar também nas tréguas de Anfiteo,
como o vinho de Odisseu, tem a fungao de mostrar o carater mimético de toda
a agao de Justindpolis, que, depois, assumira outras personalidades.

A cena inicial de descri¢do — de dores e prazeres estéticos e politicos — pa-
rece ser a chave de entrada para o carater de metateatralidade de Acarnenses.
Desse sentido s3o expressivos idon, “vendo/quando vi” (5, 15); na sequéncia da
peca, a enfatica figura do olho do Rei, além de thedomai, “ser espectador”, no
radical de Teoro, 0 embaixador, e utilizada por Justindpolis atribuindo o papel
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de espectadora a sua mulher que o contemplara do telhado, na organizacao da
procissao das Dionisias Rurais (262). O papel de espectador era antes desem-
penhado por ele na Pnix, no comego da assembleia, que aparece, depois de to-
dos os artificios apresentados, como uma “assembleia de mentira”.

Para as tréguas de trinta anos Justindpolis atribuiu o sabor de elas dize-
rem “vai logo pra onde tu qué ir” (198), algo impossivel de se fazer durante a
guerra. Na comédia, porém, que traz a paz através do festival de Dioniso, o
espectador podera viajar para onde quiser. Acarnenses é a representacao do
que a comédia proporciona ao espectador: ele fica em paz, ainda que a cida-
de esteja em guerra, pelos dons de Dioniso e do Teatro. A comédia é a imagem
da cidade pacifica e justa, é Justindpolis.

Justindpolis desacreditou, portanto, da assembleia de Atenas para con-
cretizar sua paz com os Espartanos e utilizou as festividades dionisiacas para
tornar real o seu projeto. O coro de Acarnenses, que se opoe a ele, representa
o povoado da Atica mais prejudicado pelas incursdes dos Peloponésios. Tendo
suas vinhas cortadas, querem matar o homem que fez tréguas com o inimigo.
Tais velhos sa0 a prépria figura da inflexibilidade. Como Justindpolis poderd
escapar de seus algozes? Ele e os Acarnenses sdo figuras rusticas, o primeiro
como lavrador e os dltimos como carvoeiros, que situam no campo uma ten-
tativa de regeneracao. A peca apresenta o protagonista sozinho na sua luta
contra a guerra, pois mesmo o coro, apesar de ser também aldeio, torna-se
seu adversdrio. Antes de concluir sua procissao em homenagem a Dioniso,
por sua paz particular e sua volta ao campo, Justinépolis é apedrejado pelos
Acarnenses, que desejam mata-lo. Nesse momento, havera um retorno no es-
paco do teatro, que é multidimensional, transportando-nos de volta a cidade,
como um tribunal, onde o acusado usa do direito de se defender diante de
seus acusadores. A agao de Justindpolis revela o artificio teatral, ao parodiar
o Télefo de Euripides, no uso de um refém — um cesto de carvao — para con-
seguir falar diante dos Acarnenses. Justindpolis, um rdstico, reage como um
citadino que conhece os poetas da moda e os efeitos dos recursos teatrais que
usam e ainda se mostra conhecedor dos recursos de defesa nos tribunais,
como o de provocar compaixio nos juizes. E na casa de Euripides, também
na cidade, que obtém de empréstimo os farrapos do miseravel mais digno de
piedade, entre seus personagens: Télefo.

JUSTINOPOLIS
Ta na hora do isprito se fortalecé.
Preciso é ir pra casa de Euripides.
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[Na casa de Euripides]
Mogo, 6 mogo.

SERVO DE EURIPIDES
Quem é?

JUSTINOPOLIS
Euripides ta em casa?

SERVO DE EURIPIDES

395

Nao estd e estd em casa, se é que me entendes.

JUSTINOPOLIS
Como td em casa e num ta?

SERVO DE EURIPIDES
Correto, 6 velho.
A mente esta fora recolhendo versinhos

E n3o estd em casa, mas ele estd e de pés para o alto compde

Uma tragédia.

JUSTINOPOLIS

O sortudo Euripides,

Que iscravo ele tem isperto nas resposta.
Chama ele.

SERVO DE EURIPIDES
Mas é impossivel.

JUSTINOPOLIS
Mermo assim;

400

Pois num v6 mimbora, v0 é baté na porta.

Euripides, Euripidezin!

Me ouve, se alguma vez tu 6viu um home.

Justindpolis de Colides te chama, eu.

EURIPIDES
Nao tenho tempo.

405
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JUSTINOPOLIS
Roda cd pra fora, vai 13!

EURIPIDES
Mas é impossivel.

JUSTINOPOLIS
Mermo assim.

EURIPIDES
Vou rodar pra fora, mas ndo tenho tempo para descer.

JUSTINOPOLIS
Euripides...

EURIPIDES
Por que gritas?

JUSTINOPOLIS

Tu compde de pé prariba, 410
Podeno ta de pés no chao, por isso tu compde os manco.

Mas por que tu ta vestido cum’'s mulambo da tragédia,

Ropas de da dd? Por isso tu compde os ismoleu.

Mas, te imploro, pelos teus jueio, Euripides,

D4 pra mim um mulambo daquela pega antiga; 415
Pois tenho que fala pro coro uma leriado grande.

Ele traz a morte, s’eu fala mal.

EURIPIDES
Quais trapos? Acaso aqueles com que aqui Eneu
O coitado do velho concorria?

JUSTINOPOLIS
De Eneu num era, era de 6tro mais miserave. 420

EURIPIDES
Os de Fénix, o ceguinho?
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JUSTINOPOLIS
Nao de Fénix, nao.
Tinha 6tro mais miserave que Fénix.

EURIPIDES
Que mantos esfarrapados o homem me pede?
Sera que falas dos de Filoctetes, o mendigo?

JUSTINOPOLIS
Dele n3o, de um muito, muito mais ismoleu. 425

EURIPIDES
Acaso queres 0S mantos sujos
Que Belerofonte tinha, este coxo aqui?

JUSTINOPOLIS
N3o era Belerofonte. Mas também o tipo era
Manco, ismoleu, quexudo, bom de labia.

EURIPIDES
Sei quem é o homem, o misio Télefo.
(Acarnenses, 393-430)

O teatro torna-se uma tribuna publica, um espaco privilegiado para a defesa
dasideias do poeta através do protagonista. Apds se transformar numa perso-
nagem de Euripides, j& que os farrapos proporcionaram o discurso de um pe-
dinte escolado na sofistica euripidiana, Justindpolis faz seu discurso de defesa
diante do coro, ao dar a propria cabeca a ser cortada, caso nio seja convincente.
O discurso argumenta basicamente que os Lacedemonios nao sao os culpados
pela guerra, antes poe a culpa nos sicofantas, um tipo social ateniense, os de-
latores do mercado.

A AGORA E A GUERRA

A causa da guerra, retirando-se a mengao aos raptos das prostitutas, era uma
questao de comércio. A dgora, como um espago democratico da pélis atenien-
se, esta presente desde o prologo; presos aos seus encantos, os cidadaos se
ausentam de cumprir os deveres civicos; também é a dgora que Justinépolis
compara o seu povoado, no campo, onde era desnecessario o comprar. Mas é
nela também que Justindpolis instituird o seu mercado, uma dgora aberta até
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para os Megarenses, em contraste com a execugao com que Atenas os penali-
zava. Os Bedcios serdo o contraponto dos Megarenses, quando, no mercado,
os primeiros sao representados pela extrema miséria, os segundos sao plenos
de recursos, nao encontrando produto ateniense de que tivesse falta para ne-
gociar com os seus. Restando, por fim, o sicofanta, inica “mercadoria” ate-
niense ausente do mercado bedcio. Pelo cruzamento de elementos da geogra-
fia grega, a agora ateniense torna-se o cora¢io animador da vida de toda a Hélade.

Mégara representara a cidade-alvo dos delatores no mercado de Atenasee,
depois, com o episddio dos raptos de prostitutas, alusivos a origem das hos-
tilidades entre gregos e persas em Herddoto, serd alvo do decreto, expedido
por Péricles como a causa do inicio da guerra entre Atenienses e Peloponésios.
Se Télefo é a mascara de Justindpolis, a guerra de Troia, causada pelo famoso
rapto de Helena, pode também ser a mascara da guerra atual, pois o discurso
de defesa do rei misio se relacionava aos Troianos, inimigos dos seus inter-
locutores gregos. Por este eterno retorno de conflitos modelo, a guerra tor-
na-se simples/universal, e um fen6meno com causas mais profundas do que
as que cada consequéncia pontual evidencia.

O mercado de Justindpolis trard de volta, simbolicamente, as duas pros-
titutas de Aspasia, raptadas pelos Megarenses, em retaliacao ao rapto da pros-
tituta de Mégara, com as duas filhas do pobre Megarense que as disfarca de
porquinhas para troca-las por sal e alho, produtos tipicos da sua terra. E o
Sicofanta serd despachado para Tebas, como produto tipico de Atenas, em
troca das excelentes mercadorias tebanas. O grande problema das hostilida-
des seria o delator do mercado de Atenas.

A cidade estd em guerra contra os Peloponésios, desde -431, quando o tra-
tado de 30 anos de tréguas assinado em -445 foi quebrado, de acordo com
Tucidides, a partir dos episddios de Epidamno e Corcira. No discurso de
Justindépolis ha uma descri¢ao concreta do ambiente frenético do mercado e
do porto com os preparativos de guerra na possibilidade de os Espartanos te-
rem feito com um aliado de Atenas o que os Atenienses fizeram com um alia-
do dos Espartanos: a delagao e venda dos produtos de Mégara. A guerra pa-
rece dar vida ao mercado e ao porto da cidade de Atenas, em nitido contraste
com a destruicio das vinhas de Acarnas e das demais aldeias da Atica. Tal
quadro condiz perfeitamente com a recusa das tréguas propostas a assem-
bleia por Anfiteo e fez da guerra um produto citadino.

JUSTINOPOLIS
Num vao ficd cum raiva, homes ispectadd,
S’eu seno um ismoleu na frente dos ateniense
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T6 pra fala da cidade, fazeno uma cumédia-do-vin;

Pois o que é justo a cumédia-do-vin também cunhece. 500
E eu v0 fala coisas terrive, mas justa;

Pois desta vez num vai me calunia Cleao que

Istrangéros tano aqui eu falo mal da cidade;

E que tamo s, é o concurso das Leneia,

E os istrangéro num tao aqui, nem os imposto 505
Chega nem os aliado vem das cidade,

Mas tamo s6 nds agora sé os mii disbuiado,

Pois chamo os meteco de paia dos cidadao.

Eu mermo odéo muito os Lacedeménio,

E pra eles quero que de novo o deus do Ténero 510
Sacudino tudin derrube suas casa;

As minhas vinha também t3o cortada.

Mas ja que s3o amigo que tao aqui na cunversa,

Por que acusamo de tudo isso ai os Laconio?

Do mei de nds uns home — num t6 falano da cidade; 515
Vé se lembram disso, que num t6 falano da cidade -,

Mas uns tipin imprestave, de qualidade ruim,

Sem val6, da pié marca e istrangerado,

Delatava: “Estes mantozin sao de Mégara”.

E se visse em qualquer canto um pipino ou uma lebrinha. 520
Ou um leitaozin ou um dente de aio ou um grao de sal,

Era tudo de Mégara e vindia no mermo dia.

E era uma coisinha custuméra da nossa terra.

Mas uns rapaz passa por Mégara e a quenga Simeta

Rébam imbebedados no jogo do cétabo; 525
E ai os Megarense briguento como os galo

Robaro no luga dela duas quenga da Aspasia;

E dai o cumeco da guerra rebent6

Pra Grécia todinha por causa de trés quenga.

Dai cum raiva Péricles o Olimpio 530
Langava raio, trovejava, revirava a Grécia,

Decretava leis como letra das cantiga,

“Que os Megarense nem em terra nem no mercado

Nem no mar nem em terra firme fiquem”.

Dai os Megarense, quando sintiro fome aos poquin, 535
Pidia pros Lacedemonio pra que o decreto

Fosse mudado, o tal das quenga;
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Mas nés num fizemo o que pidiro, e uma ruma de vez.

Dai ja havia o tilinta dos iscudo.

Vao dizé: “num pricisava tanto”; pricisava o qué, me diga? 540
Ora, se um Lacedemdnio navegano num barco

Vendesse dispois de delatd um caozin dos Serifio,

Vocés ia fica sentadin em casa? Era s6 o que fartava;

Ialogo mermo era manda pro ma

Trezento navi, e a cidade ja tava era chéa 545
De ribuli¢o de soldado, de “chama-chama os trierarca”,

E era salario seno pago, istauta de Palas seno dorada,

A portada gemeno, o trigo seno midido,

E era odres, corréas de remo, gente comprano jarras,

Aios, azeite, cibolas nas corda, 550
Coroas, sardinhas, flautistas, zdi arroxiado;

E nas doca os remo seno alisado de novo,

As cavia rangeno, as iscotiia seno presa nas corréa,

Era gente tocano flauta, comandano, apitano, assobiano.

Isso era o que iam fazé eu sei; e o Télefo também 555
Num é o que achamo? Intao num temo é juizo.

(Acarnenses, Vv. 497-556)

Com o seu discurso, Justindpolis aprofunda o sentido agonistico da peca, ao
conseguir convencer parte do coro de Acarnenses, que parece dividir-se em dois:
um apoia o protagonista, o representante da paz, e o outro chama um repre-
sentante da guerra para socorré-lo. Todos concordam sobre a verdade do que
Justindpolis afirmou em seu discurso, mas divergem sobre o seu direito de re-
velar tais verdades diante do ptblico, embora composto somente de Atenienses.
Limaco, que transpira a guerra até no nome, vem paramentado com penachos
e armas defender a sua causa. Ele é o contraponto de Justinépolis, a guerra con-
tra a paz, um produto integralmente citadino a opor-se a identidade do campo;
e no final da peca, apds o fracasso nas tentativas de negociar com Justindpolis
no mercado, serd o representante das consequéncias desastrosas da guerra em
perfeito contraste com o representante da paz e suas consequéncias felizes. E
diante de Limaco que, pela segunda vez, o protagonista se identifica como
Justinépolis, depois de ser censurado por se atrever a falar na sua condigdo de
mendigo; mostra, entao, aos Acarnenses a diferencga que existe entre o seu re-
presentante e eles proprios: Limaco é jovem e ja participara de muitas embai-
xadas, sendo bem pago por seu cargo, enquanto os velhos do coro nunca tive-
ram esse privilégio, embora sejam homens honestos e trabalhadores. Tanto
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Limaco quanto os outros representantes da cidade foram eleitos e tém direito
a tais privilégios, na assembleia a mesma critica fora apresentada, quando
Justindpolis desmascara os embaixadores e suas enrolagdes, e a énfase é dada
ao pagamento de salarios. O coro se apropriara da parte do discurso que se re-
fere a eles e a ampliard na parabase, ao se queixar dos oponentes jovens que os
levam ao tribunal, tendo toda a técnica sofistica ao seu lado, para fazer valer seu
discurso, nao deixando meios de defesa para os velhos e simplérios agriculto-
res aticos. Todos estes argumentos tendem a esclarecer, no pormenor, as dife-
rengas em que se estabelece a oposi¢ao cidade/campo.

O DOSSIE

O objetivo desse dossié é apresentar de diversos modos as mais variadas for-
mas de encenag¢io da Cidade e do Teatro na Comédia de Arist6fanes. Participam
deste dossié tanto renomados quanto novos estudiosos de Aristofanes.

1. Maria de Fatima Silva, Catedratica da Universidade de Coimbra, que ja pu-
blicou muitos e importantes estudos e tradugdes do comedidgrafo, parti-
cipa com o texto "O tridngulo do sucesso: autor, obra e espectador. O teatro
grego e o seu publico’, que nos apresenta a intera¢ao do poeta com sua obra
e com o seu publico, de uma forma agradavel e abrangente.

2. Adriane da Silva Duarte, da Universidade de S3o Paulo, autora de muitos e
importantes estudos e tradugoes de Aristéfanes, participa com o texto "As
Mulheres de Atenas: Arist6fanes sob a 6tica do Teatro do Oprimido”, que trata
da recep¢ao das comédias Lisistrata e Assembleia de Mulheres, de Aristéfanes,
em As Mulheres de Atenas, de Augusto Boal, documentando a recep¢ao da
comédia aristofdnica no Brasil.

3. Greice Drumond, da Universidade Federal Fluminense, com importantes es-
tudos e tradugao de Aristéfanes, participa com o texto "A queda do herdi c6-
mico: o papel do protagonista em Nuvens, Vespas e Tesmoforiantes”, analisando
a atuacgao dos protagonistas nas trés pegas aristofanicas referidas, os quais
se distinguem dos demais protagonistas de Aristéfanes por se enredarem
nas suas proprias agoes, ocasionando sua queda e posterior transformacao,
o que testemunha o referencial pedagdgico do poeta na Grécia Antiga.

4. Claudia N. Fernandez, da Universidad Nacional de La Plata, autora de mui-
tos importantes estudos e tradugdes de Aristofanes, participa com o texto
"Honrado y buen ciudadano'’: El delator de Pluto de Aristéfanes”, que apre-
senta a figura do Sicofanta, um delator, muito hostilizada em toda a comé-
dia aristofdnica, e que, em Pluto, expande suas reclamagodes e se mostra de
uma forma mais plena. A tradug¢ao em espanhol da cena do Sicofanta em
Pluto, de Aristofanes, é apresentada com notas e comentarios.
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5. Edson Reis Meira, da Universidade Federal do Maranhio, autor de importan-
tes trabalhos de tradugio e dialetologia em grego classico e moderno, parti-
cipa com o texto "Lisistrata no dialeto do Sul da Bahia e no dialeto de Pernambuco’,
introdugao e traducao de Lisistrata de Aristéfanes para o dialeto do Sul da
Bahia e do Recife, em Pernambuco, para a variante de Atenas e de Esparta,
respectivamente. O autor concebe a tradugio como criagao linguistica.

6. Solange Maria Soares de Almeida, doutora em Letras, com tese sobre
Arist6fanes, pela Universidade Federal do Ceard, participa com o texto "Eros,
Helena e a tecelagem nas pecas femininas de Aristéfanes”, que analisa os
mitos sobre os quais foram construidos os discursos, falados e silenciados,
das personagens mulheres nas comédias Lisistrata, Tesmoforiantes e Assembleia
das Mulheres, interessando-se, especialmente, por aqueles ligados aos tra-
balhos de fiag¢ao e tecelagem.

7. Lauro Inacio de Moura Filho, doutor em Letras, com tese sobre Aristéfanes,
pela Universidade Federal do Ceara e Professor do Instituto Federal do Ceara
— IFCE, participa com o texto "Tradugdo dos escélios da parabase de Acarnenses”,
que consiste numa compila¢io e tradugdo dos escélios dos versos 626-718,
que compdem a parabase de Acarnenses de Aristofanes.

8. Francisco Jacson Martins Vieira, doutor em Letras, com tese sobre Aristéfanes,
pela Universidade Federal do Ceara e Professor da SEDUC — Secretaria de
Educacao do Ceard, participa com o texto "O teatro: um duplo artistico —
tragédia e comédia em Acarnenses, de Aristofanes e no Auto da Compadecida,
de Ariano Suassuna’, que analisa o teatro no qual as vozes, os gestos e as
mascaras sio sobrepostas, como causa de equivocos e componentes cen-
trais das invectivas pessoais ou intrigas, transformando-se em acessdrios
fundamentais para o discurso moralizante e para alcangar o objetivo maior
do a(w)tor: a obteng¢ao da paz em Acarnenses, de Aristofanes, e a absolvicao
no Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna. Por fim,

9. Ana Maria César Pompeu, da Universidade Federal do Ceard, autora de im-
portantes estudos e tradugdes de Aristofanes, participa com o texto "A ci-
dade e o teatro em Cavaleiros de Aristéfanes: O Poeta e o Politico — Introdugao
a traducao de Cavaleiros". A tradugio dos nomes das personagens enfatiza
suas caracteristicas de vendedores do mercado: Vendetripa, Barraqueiro,

Bom de Feira, Zeus Feirante.
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RESUMO

Com frequéncia, Aristofanes — seguindo uma pratica corrente entre os auto-
res da Comédia Grega Antiga — refere-se ou dirige-se ao publico, com apelos,
informacdes, elogios e reprovagdes. Apesar de convencionais, estas diferentes
formas de interacgido com o anfiteatro sao relevantes para nos permitirem
perceber o didlogo bilateral entre cena e publico: de um lado a influéncia, cul-
tural e social, dos poetas dramaticos; do outro, os gostos dos espectadores
que ndo deixam de condicionar a propria produgao teatral.

Palavras-chave: Comédia, Tragédia, Piblico, Teatro ‘politico’.

ABSTRACT

Aristophanes — following a common practice among the authors of the Ancient Greek
Comedy — often refers or addresses the public, with appeals, information, praise and
reproaches. Although conventional, these different forms of interaction with the amphitheatre
are relevant to allow us to understand the bilateral dialogue between scene and audience:
on the one hand the influence, cultural and social, of the dramatic poets; on the other, the
tastes of the spectators who condition the theatrical production itself.

Keywords: Comedy, Tragedy, Audience, ‘Political theatre’.
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INTRODUCAO
Considerar o fendmeno teatral no seu conjunto, como um processo social do
maior impacto, significa atender aqueles que sdo os seus intervenientes obri-
gatdrios: o autor, a obra e o espectador. Porque o éxito ndo se produz a menos
que haja harmonia entre os trés vértices deste tridngulo. Esta é uma condigao
patente no espirito daqueles que s3o os fundadores do teatro, tragico e comi-
co, na Atenas do séc. Va. C. A comédia em particular, por natureza concebida
para um didlogo mais directo com o publico sobre matéria teatral, testemunha,
como um principio, essa preocupagao por parte dos poetas. De acordo com os
textos e fragmentos preservados, Aristofanes, o inico nome da Comédia Antiga
de que conservamos pegas completas, serd sempre o nosso informador prin-
cipal. Como um verdadeiro profissional, alguém que pisou as pedras do teatro
durante toda a vida e conheceu os meandros do processo, nao deixou de fazer
sobre o tema uma reflexao integrada nas préprias produgoes. Desse testemu-
nho interessa-nos, neste momento, considerar a terceira componente, o pt-
blico, e entrever, através do olhar do poeta,’ que matéria humana era essa e
qual a influéncia na projec¢ao, talvez Gnica na histéria da Humanidade, que o
teatro teve na velha Atenas.

E sobretudo nos monélogos de abertura — o momento de informacio e de
apresentagao da peca® — e na parabase — a intervengao coral que, isolando-se
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1 No pressuposto de que o intuito
parddico assentava em boa parte na
realidade e que portanto, dentro de
certos limites, o testemunho de
Aristéfanes é fidedigno.

2 WALCOT 1971:37justifica esta
preferéncia com um argumento
interessante: ‘O mondlogo, uma vez
que nao é dirigido a qualquer persona-
gem em cena, estabelece uma relagao
especial entre a personagem que o
pronuncia e o pUblico; esta proximida-
de pode ser reforcada por um sentido
de experiéncia partilhada, sobretudo
se, como em Acarnenses, 0 actor comeca
por mencionar neste mondlogo a sua
propria experiéncia como espectador
no teatro”. A respeito da cena inicial de
Acarnenses, vide infra.
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do curso da intriga e do contexto cénico e aproximando-se do auditério, ad-
mite consideragcOes metateatrais® — que a interac¢ao entre poeta e ptblico se
regista.* Nao sem que, pontualmente, apelos, recomendagoes ou desafios aos
espectadores se distribuam ao longo da intriga. Assuntos tao relevantes como
a composi¢ao do publico, a sua indole particular, a sua capacidade e compe-
téncia, a interac¢ao que manteve com a cena e os criadores teatrais, e, por fim,
a influéncia da produgao dramaética que transferiu para o quotidiano, repli-
cando nos habitos e praticas sociais os modelos oferecidos pelo teatro, todos
sao contemplados nos textos que nos chegaram de Aristéfanes.

Sem davida a pratica do proprio comedidgrafo adquirida com o passar
dos anos, e mesmo o seu trajecto de sucessos ou reveses, foram afinando as
opinides emitidas sobre os espectadores. Como também a evolugio dos tem-
pos e a altera¢ao de mentalidades imprimiu ao colectivo da cidade uma dini-
mica, que exigiu de poetas e de ptblico um progresso capaz de responder as
expectativas de cada novo contexto. O espectador modelo do final do século
estava bem distante do seu antecessor, ingénuo e modesto de gostos. Treinado,
educado, sofisticado, o auditdrio representava cada vez mais exigéncia e ca-
pacidade critica. Esta é, portanto, uma moldura que convém estabelecer, para
entendermos melhor a prépria produgao teatral e o seu processo evolutivo.

A COMPOSICAO E INDOLE DO PUBLICO GREGO ANTIGO

Como manifestagao social articulada com as grandes festas da cidade, aque-
las que, ao longo do ano, celebravam Dioniso, o teatro em Atenas foi sempre
um fenémeno de massas. Os poetas dramdticos nunca se confrontaram com
dificuldades na mobilizagao de publicos, porque a prépria natureza colectiva
das celebragdes, a0 mesmo tempo religiosas, civicas e artisticas, lhes garan-
tiam auditérios massivos e variados, ‘a populagdo em geral’. Se ha imagem
que se possa registar é a de um auditério numeroso — apelidado, em Vespas
1010, como “miriades sem nimero” (Lopladeg dvopifunrtol) — e, em consequén-
cia, turbulento e ruidoso,’ que é preciso confrontar e dominar. Apelos a aten-
¢do, siléncio e concentragdo sdo, portanto, naturais (e. g., Vespas 85-86, 1015,
Mulheres na assembleia 129-130, 588-589).

Mas o que se podera entender, neste contexto, por ‘populagio em geral’?
Em primeiro lugar, é bem conhecida a polémica gerada em volta da presenga
ou auséncia de mulheres no teatro.* Em Aristéfanes, tudo parece sugerir, ain-
da que por omissao, um publico estritamente masculino, se atendermos aos
apelos directos que s3o dirigidos aos espectadores; assim, um dos escravos
presentes na abertura de Paz, ao propor-se explicar ao auditério a intriga da
peca, dirige-se exclusivamente a um publico masculino de diversas franjas
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3 Apropdsito do coro e da sua colabora-
¢ao em estabelecer uma conexao com o
anfiteatro, acrescenta ainda WALCOT
1971:37: “Embora esteja completamente
fora de moda designar o coro da
tragédia grega por ‘espectador ideal’, o
simples uso de tal expressao sugere que
0 coro, nao sé fisicamente —ou seja, pela
sua presenca na orquestra -, mas
também ‘mentalmente’ ajudava a
estabelecer uma ligacio entre os actores
eaaudiéncia’. E cita o caso da pardbase
cémica como paradigmatico. Acrescenta
ainda aimportancia de haver em cena
figuras publicas, do convivio diario dos
Atenienses, nomeadamente de poetas,
como Esquilo, Eurfpides, Agaton ou, por
exemplo, na comédia perdida de Cratino,
Pytine, ‘A garrafa’, do proprio autor.

4 Oque equivale adizer que, nas pecas
da tltima fase, quando as intervencoes
corais se vao reduzindo ou mesmo
desaparecendo, os apelos ao publico se
tornam também muito pontuais.

5 Ainda assim, SLATER 1999:353
defende que o publico da tragédia
tinha um comportamento mais ordeiro
e tranquilo do que o da comédia.

6 WALCOT 1971:38, 41, por exemplo,
pertence ao ndmero—que nao é
despiciendo - dos que defendem a
presenca de mulheres no teatro,
embora ndo aduza argumentos para
essa posicao. Aristéfanes, no entanto,
suscita, do nosso ponto de vista, muitas
ddvidas. Ha que reconhecer que outros
testemunhos poderiam ser confronta-
dos, como é o caso de Platao, Leis 658d,
que admite a preferéncia das mulheres
pela tragédia. Talvez uma solucao para
conciliar esta disparidade de versdes
seja considerar a possibilidade de a
presenca de mulheres ter sido
permitida mais tarde, mas ainda nao
praticadanoséc. Va.C.
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etarias e hierdrquicas, “a miudagem, a rapaziada, aos homens feitos, a gente
gratida e aos super-homens” (50-53, Toiot Tadiolg xai toig dvdploiat xat Tolg
avopaaty xal Tolg VTEPTATOLTLY RVOPACLY ... Xotl TOTG VTEPNVOPEOVALY).”
Particularmente expressiva é a observagao feita pelas mulheres, em Tesmoforias
824, que no publico reconhecem “os maridos”, sem se referirem as suas com-
panheiras femininas, o que sé se justifica pela sua auséncia.® Por outro lado,
é particularmente expressiva a sugestao que o coro de Aves deixa a qualquer
espectador apaixonado (793-796) de aproveitar a presenca de um marido nos
lugares reservados do teatro, como oportunidade para um encontro roman-
tico com a mulher que ficou em casa. E, por fim, parece notdrio, a julgar pelas
pecas conservadas, como os coros femininos de Aristéfanes — de Lisistrata,
Tesmoforias e Mulheres na assembleia® — nunca se dirigem aos espectadores com
consideragdes sobre matéria teatral, como se esse fosse para as mulheres as-
sunto desapropriado.

Por outro lado, s3o varias as referéncias a certos grupos discriminados, que
contribuem para dar a audiéncia em geral uma maior heterogeneidade. Sem
davida que nessa discriminagdo sao usados critérios da convengao cémica;
mas a reparti¢ao em si mesma é sugestiva da mescla que na verdade consti-
tuia o auditério. Consideremos em primeiro lugar os estrangeiros, que nos
festivais de primavera, em fun¢ao da maior acessibilidade das rotas mariti-
mas, afluiam a Atenas sobretudo provenientes das cidades aliadas. A sua pre-
senca, que internacionalizava o festival, podia ser convidativa a um maior in-
vestimento nas produgdes; em contrapartida, aconselhava a aposta em temas
mais amplos e ndo t3o circunscritos a realidade ateniense imediata (Acarnenses
504-508). Mas a propria populac¢ao de Atenas integrava no anfiteatro manchas
discriminadas, sobretudo aquelas a quem os poetas dirigiam as suas ironias.
Assim, o coro de Aves simula recrutar entre o auditdrio entusiastas pelos seus
costumes, dispostos a integrarem a nova cidade (753-754). E como a promessa
inerente a Nefelocucolindia é a de uma liberalizagao de praticas e despenali-
zagao de comportamentos, os espectadores mais sensiveis ao apelo poderao
ser escravos em fuga (760) e estrangeiros em busca de cidadania (762-765). De
igual forma, Fil6cleon apela ao apoio daqueles, de entre os presentes, que s2o
queixosos em processos em curso e devem estar de boas relagdes com o juiz
que promete condenar (Vespas 400-402).”° Mas sobretudo eficaz é o apontar o
dedo a espectadores concretos, com certeza presentes entre o auditério e bem
conhecidos de todos, de quem se faz alvo de um ataque convencional: de
Aminias dado ao jogo (Vespas 74-75)," de Sosias dado a bebida (Vespas 78-79),
de Nicoéstrato,”? Epigono ou Arifrades dados ao sexo (Vespas 81-82, 883-88s,
Mulheres na assembleia 168-169, respectivamente).”
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7 Ao discriminar os diversos grupos da
assisténcia, Arist6fanes testemunha a
presenca de criangas, pormenor
salientado por PICKARD-CAMBRIDGE
1968:268; cf. ainda Paz 765-768,
Lisistrata 1044, Mulheres na assembleia
1146. Depois de trés escales etarios, o
poeta refere dois grupos hierarquicos
destacados na gestao da cidade: os
UTtépTatol, que ocupavam os lugares
da frente, e, acima de todos os outros,
os heréis nacionais, aqueles cujos
feitos ultrapassaram as limitacoes
humanas.

8 Cf. Paz 963-964, Mulheres na
assembleia 440. Paz 966-967 documen-
ta expressamente como, enquanto 0s
maridos estdo no teatro, as mulheres
estdoem casa.

9 Constitui, de certa forma, uma
excepcao o apelo feito pelo coro de
Mulheres na assembleia ao juizes, para
que lhes concedam o prémio. Mesmo
assim nao sao propriamente 0s
espectadores no seu todo os visados,
nem aprofundadas questoes técnicas
do teatro.

10 Os nomes de Esmicition e Tisiades
sao vulgares entre os Atenienses;
podem, portanto, referir-se a especta-
dores concretos ou serem simples-
mente alusivos a um ‘tipo’ social,
numa cidade tao dada aos litigios. Os
dois seguintes —Crémon e Feredipnon,
respectivamente “Endinheirado’ e

“Papa-jantares”—sao naturalmente

criacoes comicas.

11 Segundo JESUS 2010:70, este
Aminias, identificado com o patroni-
mico Pronapous, talvez fosse o general
ateniense, que nesse ano teria sido
embaixador em Farsalo, na Tessdlia
(Vespas1271-1274), ou seja, um
individuo concreto. Ja em Nuvens
690-692 era parodiado como efemina-
do, e apelidado de arrogante por
Cratino, fr. 227 K.-A.
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Caracterizados, em termos globais, os componentes da massa humana
que compunham a audiéncia, o passo seguinte exigido a um criador teatral é
que tenha a no¢ao da ‘mentalidade’ do seu pablico. Porque, se a arte de fazer
rir ou de explorar emogoes é particularmente dificil, ha que ter a consciéncia
das particularidades do destinatario e dos estimulos que podem, em cada caso,
ser eficazes. A preocupacgao em satisfazer e cativar o publico desde um pri-
meiro momento justifica que, em Cavaleiros 37-39, por exemplo, um dos escra-
vos intervenientes na cena de abertura solicite do anfiteatro um sinal de uma
primeira impressao perante o que lhe esta a ser proposto.*

Se hd traco dominante na psicologia do publico ateniense esse é a insta-
bilidade emocional. Trata-se de uma audiéncia vibrante, exigente, mas sus-
ceptivel 2 mudanga e, portanto, tendencialmente infiel aos seus favoritos.
Rapidos em tomar decisdes (tayvpovloig, Acarnenses 630), os Atenienses nao
sao menos precipitados em mudar de opinido (netapovrovs, Acarnenses 632).
Essa alteracao das preferéncias esta, em primeiro lugar, condicionada pela
facilidade com que se deixam entusiasmar por discursos vazios (Acarnenses
634-641), seduzidos por elogios que lhes sao dirigidos, como a cidade. Um
simples epiteto de louvor a beleza de Atenas — “coroada de violetas”,” “bri-
lhante” — basta a cativar-lhes as gragas. Por isso, certamente ouviriam com
agrado os encémios que os poetas tragicos lhes nio negaram (Séfocles, Edipo
em Colono, Euripides, Heraclidas, Héracles Furioso, Suplicantes, Ion)." Para a co-
média, por natureza propensa a caricatura e ao ataque, os perigos sao de mon-
ta; “dizer a verdade” diante dos Atenienses comporta riscos (Acarnenses 645),
mas faz parte da missao de um poeta de qualidade, como Arist6fanes afirma
ser; por isso a sua atitude é contraria a que mais agrada ao publico (Acarnenses
656-658): “Diz ele que vos ha-de ensinar muitas coisas boas, como atingir a
felicidade, por exemplo, sem vos lisonjear, sem vos prometer aumentos, sem
vos ludibriar nem um pouco que seja, sem trafulhices nem catadupas de elo-
gios”. Mesmo assim, a critica dirigida, na altura oportuna, contra um dema-
gogo corrupto (como Cléon obrigado a vomitar os cinco talentos que tinha
roubado, Acarnenses 6), pode causar a adesao entusiastica do espectador cons-
ciente, que exige mais do que uma diversao superficial. Em primeiro lugar,
portanto, o que parece ferir ou estimular o piblico tem a ver com o que se diz
da cidade; reconhecido o fenémeno teatral como iminentemente politico, é
sobretudo esse o argumento que pondera na sedu¢ao das massas.

Além do factor politico, o estético é também determinante e neste caso a
arte esta sujeita a modas volateis. A infidelidade do ptblico aos seus preferidos
do momento, de cada vez que novos factores de sedugao se lhe apresentam, é
uma ameaca permanente que afecta mesmo os melhores poetas. E dentro des-
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12 Talvez também um general de
intervencao plblica relevante, referido
por Tucidides 4.129.2, 4.133.4; cf.
MACDOWELL1971:140-141.

13 Serd a “manias’, como a dos
tribunais, proprias dos Atenienses,
que se opoe a do velho de Paz (54-55):
“O meu patrao estd apanhado de uma
mania nova—nao é como a vossa, Nao
-, é uma outra estramboélica mesmo”.
Além destes defeitos concretos que
identificam sectores ou elementos da
audiéncia, os gracejos dirigidos ao
publico podem ficar-se por mencoes a
defeitos gerais, que outro significado
nao tém do que cumprir uma velha
convencao cémica; € o caso dos
gulosos, ladroes, vigaristas e trafican-
tes de escravos visados em Tesmoforias
814-820.

14 A este propdsito, REVERMANN
2006:105 valoriza a reciprocidade
existente entre actores e publico,
sendo “ambos produtores e receptores.
Nesta perspectiva, actuar ou captar as
respostas nao verbais da audiéncia
sao competéncias equivalentes a
capacidade dos espectadores de se
envolverem com a representacao, ou a
sua familiaridade com modelos
convencionais de comportamento
(como aplaudir ou ndo aplaudir no
momento certo)”.

15 Este epiteto aparece pela primeira
vez aplicado a Atenas num ditirambo

de Pindaro, fr. 76 Schr.

16 Vide SILVA 2016:53-67.
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ta perspectiva que Aristofanes revé, na parabase de Cavaleiros, o que foi o pas-
sado da comédia e o destino daqueles nomes que mais contribuiram para a de-
finicao do género, Magnes, Cratino e Crates.” Independentemente dos seus
méritos ou estratégias, todos eles cumpriram uma trajectdria rapida de sucesso
e decadéncia. Depois de anos de éxito, em que os aplausos se nao fizeram rogar,
viram-se votados ao abandono, ora afastados da cena (Cavaleiros 525), ora im-
piedosamente esquecidos (531), ora vitimas de cdleras e maus tratos (537).

Testemunho equivalente é dado por Nuvens na cena famosa em que pai e fi-
lho, Estrepsiades e Fidipides, partilham o jantar e se desentendem sobre as res-
pectivas preferéncias poéticas. Neste caso a idade e a geragao sao factores de-
terminantes; o velho insiste em reclamar, como entretenimento, os poetas do
antigamente, Siménides (1355-1358, 1360-1361), ou mesmo Esquilo (1365-1367),
insuportaveis para os gostos do rapaz; em contrapartida, Fidipides vota incon-
dicionalmente em Euripides, o poeta da moda, e nas suas ousadias (1371-1372).
Logo memoéria é uma qualidade que o ptblico ateniense nio possui (Paz 760-
761, Mulheres na assembleia 1159), nem gratidao pelos que se esfor¢garam por o
premiar com qualidade. Em termos gerais, Arist6fanes reconhece o entusias-
mo a que é susceptivel, premiando com exaltacao os seus preferidos. Mas tem
também de reconhecer a fragilidade do sucesso, que ndo tem a ver com de-
meérito dos criadores, mas com a efemeridade inerente a arte, que segue a
vertigem da prépria vida social.

MAIS DO QUE IMPULSIVIDADE, A COMPETENCIA: O DIFICIL CONVIVIO
ENTRE POETAS E AUDIENCIA

Na primeira das pegas que dele conservamos, Aristéfanes dd-nos um exemplo
de espectador competente, Dicedpolis, o protagonista, ao fazé-lo recordar ale-
grias e tristezas que a arte lhe proporcionou como momentos relevantes da
suavida; a sensibilidade estética inclui-se, portanto, no perfil do cidadao mo-
delo. Talvez o seu primeiro mérito seja o de se deixar emocionar, de ser capaz
de vibrar com a qualidade e repudiar o que n3o presta. Por isso, a propdsito
das memorias do protagonista, Aristéfanes acumula um vocabulario grada-
tivo do crescendo de emogdes a que o espectador sensivel esta sujeito. "Hoopat,
“sentir prazer” (abnv, i0eabar, Acarnenses 2, 4,13, 635, idopat, Ras 1413) e xalpw,
“alegrar-se” (xopndowv, Acarnenses 4, xatpwat, Cavaleiros 39, un xapétw, Nuvens
560, £xdpnv, Rds 1028) sdo palavras basicas para exprimir o envolvimento emo-
cional e a capacidade de nio ficar indiferente ao estimulo da poesia. Mas
Dicedpolis vai-lhes associando outros termos que graduam, de modo mais
especifico, nuances subtis das suas impressoes estéticas; ebdppaivw, “encan-
tar-se” (td xéop e0ppaviny,™® Acarnenses 5), yovow, “rejubilar” (yovwbny, Acarnenses
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17 Magnes foi um nome de sucesso na
comédia da primeira metade do séc. V
a. C. Testemunhos antigos (IG, l12,
2325.44) atribuem-lhe onze vitérias
nas Dionisias. As suas criacoes
correspondem ao tempo de uma
comicidade ainda elementar, mais
baseada nos efeitos de cena do que
propriamente no texto. De uma
geracao um pouco anterior a
Aristéfanes, Cratino completava, nos
anos 20 do séc. V, uma longa carreira
muito intensa e aplaudida. Coube-lhe
0 mérito de reforcar e trabalhar o
ataqgue pessoal, uma tradicao cémica
proveniente de uma fase ainda
pré-literaria, a que este poeta deu
uma feicao verdadeiramente politica.
Mas terminada uma carreira de
enorme popularidade, Atenas
negou-lhe os habituais galardoes
devidos ao mérito, um lugar de honra
no teatro e as refeicdes no Pritaneu.
Por fim a producido de Crates situa-se
entre 450-430 a. C., depois de ter sido
actor nas pecas de Cratino. Apesar de
uma carreira atribulada, a
Antiguidade atribui-lhe trés vitérias
nas Dionfsias (IG, 112, 2325.52). Este
poeta pugnou por introduzir na
comédia marcas que até entdo lhe
eram estranhas, moderacao, finura e
equilibrio. Estas qualidades, que o
levaram a repudiar a invectiva pessoal
em favor das comédias de intriga,
valeram-lhe mais tarde o elogio de
Aristételes, Politico1449b7-9.

18 “Encantar-se no seu coracao” parece
traduzir o prazer estético como algo
de intimo e profundamente emocio-
nal. E visivel o uso insistente da voz
passiva focada sobretudo nos
estimulos responsaveis por determi-
nadas reaccoes.
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7), xabvw, “abrir a boca de espanto, pasmar” (éxexrvn, Acarnenses 10);° a que se
poderia juntar Bovpadw, “admirar” (Vespas 1072, Ras 1008), que pode ja nao
traduzir s6 a emogao instintiva, mas o aplauso que resulta de uma avaliagao
ponderada e competente. Nao menos sugestivo é o vocabuldrio de sofrimento,
atraduzir o arrepio do espectador competente perante a ma qualidade: 6dvvdw,
“sentir uma dor” (wovv¥Ony, Acarnenses 9), osiw, “sobressaltar-se” (Acarnenses
12), ou mesmo Bvyjoxw, “morrer” (dmébavov, Acarnenses 15).

A par desta capacidade de apreciar ou envolver-se emocionalmente estao
o critério e a competéncia para distinguir a verdadeira arte do que nao passa
de recursos vulgares, convencionais, mondtonos, mas que, apesar de todas
estas debilidades, s3o ainda capazes de cativar um espectador pouco exigen-
te. Ou seja, ha que distinguir o verdadeiro critico de um consumidor modesto
e vulneravel. Logo existem os espectadores “habeis”, de&iol (Cavaleiros 228, 233,
Nuvens 521, 527), “experientes”, weipabévteg (Cavaleiros 506), “competentes”,
godol (Nuvens 526, 535, 575, 899) e capazes de “julgar”, xpivew e de “avaliar cor-
rectamente”, €0 AoyilecBat ou €0 dppovelv (Cavaleiros 1210, 1275, Nuvens 561),
constituindo uma verdadeira “elite intelectual”, xahot xdyabotl (Paz 969-972);
mas nao faltam também os “desmiolados”, dvénrtot (Nuvens 898, Ris 1503), 0s
“insensiveis a arte”, &puovoot (Vespas 1074), os “incapazes”, oxotot (Vespas 1013)
e todos aqueles que se mostram “imbecis”, &péltepot, e constituem uma mas-
saandnima e passiva, uma verdadeira “carneirada” (Nuvens 1201-1203).* Esses
sao os que se deixam enganar (Nuvens 546) por uma liminar falta de origina-
lidade e aderem ao que lhes esta a ser repetidamente apresentado; o Xantias
de Ras 1-2 é caustico na condenagao daqueles que “sempre riem das piadas
do costume” (ao0s quais, de resto, ele pertence), coadjuvado pelo patrao e deus
do teatro, Dioniso, também ele confessadamente ‘enjoado’ com os eternos lu-
gares-comuns de poetas sem talento (Rds 4, 15-18). Novidade e génio é, para
esses criadores de ma qualidade, um bem inacessivel (Nuvens 560).*

Perante esta imagem global de um publico heterogéneo em formagao e
gostos, aos poetas restam duas atitudes: uma de conformagio, a de ir a0 en-
contro da franja menos instruida ou sensivel do anfiteatro e satisfazé-la com
a mediocridade; e outra, exigente e arriscada, que é a da luta contra a igno-
rancia e em favor da reabilitagao e educagio ética e estética das massas. Desde
0s seus primeiros anos no teatro, Aristéfanes nao hesitou perante a missao
ética que reivindicou insistentemente ‘tambény para a comédia: “Porque o que
é justo também é do conhecimento da comédia” (Acarnenses 500). E ao longo
da sua carreira, tomou sempre por norma “a utilidade” da arte, como um ob-
jectivo determinante num poeta de qualidade (cf. Acarnenses 633, 641, 649-651,
655-658, Paz 760-761). Mas a atitude didactica que reivindicou envolveu tam-

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos
Dossié Aristéfanes —a Cidade e o Teatro

19 As preferéncias de Dicedpolis no
que se refere a tradigdo teatral e
musical — por Esquilo em vez de
Tedgnis, por Dexiteo em vez de Mosco,
ou o repudio por Céris—sao préprias
de alguém de certa idade, muito
conservador e afeito as glérias do seu
tempo. Na sua opiniao, Esquilo
continua o paradigma da qualidade, a
milhas de distancia de um Tedgnis,
parodiado como um poeta frio e de
pouca valia (Acarnenses 140, Tesmoforias
170). Sobre Mosco e Dexiteo pouco
sabemos; no entanto GRAVES 1967:53
cita o escoliasta que sobre Dexiteo
comenta: “O melhor citarista, vence-
dor dos jogos piticos”. Por fim, a Céris
Aristéfanes ndo poupa criticas como
mau flautista (Acarnenses 866, Paz 951,
Aves 857).

20 Vide TAILLARDAT 1965:255.

21 Apesar de todas estas referéncias
as reaccoes do publico, continua a ser
polémico, entre os comentadores
contemporaneos, o verdadeiro grau
de competéncia dos Atenienses do séc.
Va.C.;cf,e g, REVERMANN 2006:99-
124, que para discutir a amplitude de
uma elite efectivamente capaz de uma
critica pertinente e o grau de capaci-
dade que Ihe pode ser atribuido, se
empenha em reunir argumentos
justificativos do bom nivel das plateias
atenienses. Apesar de ver nos
comentarios abundantes sobretudo o
que designa por “retérica das audién-
cias” mais do que propriamente o
testemunho de uma realidade,
REVERMANN valoriza, em primeiro
lugar, a preocupa¢ao com a competén-
cia, o que é, sem ddvida, um dado
importante na discussao; para além
de outro sintoma igualmente decisivo:
a abundancia da parédia literaria, que
s6 podera ter sucesso a partir da
cumplicidade entre criador e destina-
tario; sem esquecer a participacao que
uma boa franja do auditério teria tido
pelo menos como coreuta, portanto,



bém a educagio estética das plateias; a defesa da ética e dos valores sociais,
um bom poeta alia um outro objectivo pedagdgico nao menos relevante: o de
educar a sensibilidade critica do ptblico, de se empenhar na qualidade da sua
produgao, de a explicar aos espectadores e fazer valer os proprios méritos
mesmo quando humilhado e dorido pela incompreensao do ptblico. Nesse
aspecto, Aristofanes sempre se colocou na posi¢ao dos que se insurgem con-
tra a imbecilidade e apontou o dedo a férmulas modestas e resignadas. Entre
os seus parceiros de oficio, os comedidgrafos, denunciou aqueles que conti-
nuavam a usar de estratégias “de fazer rir criancinhas” (Nuvens 539) ou abusa-
vam de “piadas de feira” (Paz 750)* e propds-se uma renovagao ousada do gé-
nero. A capacidade de inovar reconheceu-se sempre como um dos méritos
principais de um poeta. Foi exactamente essa a aposta de Nuvens, uma pega
que o seu autor desejou awdpwy, “sensata’ e que, por isso mesmo, resultou no
maior fracasso da sua carreira. Nao porque o projecto carecesse de qualidade
— desse aspecto o poeta sempre se afirmou convicto —, mas porque a dimen-
sao da fractura com os habitos instalados foi excessiva. Aristéfanes teve de
reconhecer a md avaliagao que fez do publico de 423 a. C., considerando-o
mais capaz do que na verdade se mostrou.? Por isso arriscou dar-lhe a “pro-
var”, pela primeira vez, um novo estilo de comédia (521-524). E ao propor-se
remeter para um segundo plano recursos vulgares, era sobretudo uma certa
parte do auditério que privilegiava, a do espectador mais culturalmente pre-
parado e exigente, sector esse que se mostrou insuficiente e incapaz para lhe
garantir o prémio (575-576). A partir de Nuvens, o poeta adoptou uma exigén-
cia mais moderada e passou a repetir explica¢des ao publico sobre algumas
das suas opgoes; esta é uma atitude evidente em Vespas, apresentada no ano
seguinte ao fracasso, em que Aristéfanes deixa claro, desde o prélogo, o grau
de esfor¢o que imprimiu a esta nova produgao (56-57, 64-66): nem uma pega
a exigir uma competéncia superior a que espera do pablico, nem uma criagao
que aposte na vulgaridade e num cémico grosseiro, 3 moda de Mégara.* E, ao
longo da intriga, vai dispersando informag¢des que mantenham o ptblico aten-
to e mobilizado; prevendo a estranheza que a sua aparéncia possa causar, numa
pega em que a justica esta sob ataque, o coro de vespas/juizes justifica-se nes-
tes termos (1071-4): “Se algum de vocés, espectadores, se espanta perante a
minha configuragao de vespa e se interroga sobre o significado do meu ferrao,
facilmente lho explico, por mais avesso a arte que ele seja’. J4 em Paz (produ-
¢do apresentada em 421 a. C., ano em que as feridas causadas pelo resultado
obtido por Nuvens em 423 ainda n3o tinham sarado), informagao equivalente
é proporcionada sob forma de uma conversa entre dois membros da assistén-
cia, com graus diferentes de acuidade ao que lhes é oferecido (Paz 43-48): aum
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directamente envolvido na represen-
tacdo; para ndo falar de ‘competéncia
por exposicao”, ou seja, do espirito
critico que resulta da assisténcia
regulara um certo tipo de espectaculo,
sobretudo se sujeito a padroes formais
rigidos como o teatro grego. Por fim, o
recrutamento democratico de
coreutas tenderia a disseminar o
conhecimento e a competéncia por
varios estratos da populacao, diluindo
aideia de uma ‘elite’

22 Apesar de critico em relacao a
estratégias vulgares de mobilizacao
do publico, mesmo assim Aristéfanes
nao as abandonou por completo, certo
do sucesso que sempre obtinham;
estdo neste caso, COMO recursos
particularmente vulgares, o lancar
gulodices aos espectadores para criar
riso, agitacao e bulicio (Vespas 58-59,
Paz 962, Pluto 797-799), mas também
os apelos directos de modo a integra-
-los na accao, como por exemplo, em
Paz 276-279, para que rezem em favor
da salvacdo de um Trigeu em perigo
perante a ameaca da Guerra; ou, mais
adiante (877-878, 881), para que algum
dos espectadores honestos se
encarregue de garantir a seguranca da
Folganca recém-resgatada; em Aves
753-754, 0 convite do coro é dirigido
aqueles que queiram integrar-se na
cidade recém-fundada de
Nefelocucolandia, enumerando as
vantagens dessa opc¢ao (786-796): para,
se aborrecidos pela ma qualidade de
uma tragédia, lhes vier a fome,
poderem darumsaltoa casae
voltarem ... a tempo da comédia; para
satisfazerem uma simples necessida-
de fisioldgica; ou entdo, para, aprovei-
tando a auséncia de um marido
justamente sentado nos lugares
reservados aos membros do Conselho,
terem com a mulher que ficouem
casa um encontro romantico. Bem
conhecido é também o convite a
audiéncia para que participe na festa
que se seguia a representacao (Paz



novato surpreendido com a estratégia do escaravelho, o vizinho do lado, mais
agudo e experiente, pode esclarecer: “Ca na minha, é uma alusio ao Cléon,
pela forma descarada como o bicho manduca a merda”. Deste modo, o poeta
lutava pelo equilibrio entre o que é facil e dificil de absorver numa represen-
tagao, de modo a servir diferentes expectativas e niveis de apreciagao.

A ousadia no confronto com o puiblico e a determinagio em lhe dirigir con-
selhos ou mesmo reprimendas desassombradas, é expressa em termos vigo-
rosos e claros. Pode valorizar-se a divida na competéncia dos espectadores
(Nuvens 534-535, esta pega veio “ver se encontra espectadores capazes”); ou
simplesmente fustiga-los com censuras (Nuvens 575-576, “pela ofensa de que
fui vitima da vossa parte, fago-vos uma censura frontal”, cf. Vespas 1016)* e
afronta-lo com a vergonha da incompreensao (Vespas 1048). E se ao poeta nao
falta vigor nas suas admoestagoes, o ptiblico é também vibrante na forma como
reage; de irritacao (Acarnenses 496, “nao se irritem comigo, espectadores”,?
not dBoviant’, dvdpeg ol Bewopuevor), sobretudo quando estao em causa os in-
teresses da cidade.

E certo que nem sempre os resultados obtidos corresponderam ao empe-
nho dos poetas. Assim, por exemplo, apesar de todos os ataques que Aristofanes
dirigiu contra um demagogo paradigmatico como Cléon, nao conseguiu evi-
tar que os Atenienses continuassem a devotar-lhe o seu apoio (Nuvens 585-
587); ou, no plano dramatico, apesar da confianga depositada na elite cultural
que integrava o seu publico, o poeta sofreu a derrota da incompreensao pe-
rante a reforma da comédia que Nuvens se propunha. Mas apesar destes de-
saires, hd que reconhecer que os cidadaos de Atenas dispunham do benepla-
cito divino, mau grado todos os seus erros; ganhavam, por isso, a oportunidade
de aprender com eles e de irem crescendo em competéncia e capacidade de
avaliagao (Nuvens 587-590).

Se a tragédia em geral nao se permitiu comentarios equivalentes no senti-
do de estabelecer um didlogo directo com o publico,” encontrou mesmo assim
na sua rival, a comédia, o testemunho expressivo de que a sua realidade era
equivalente. Em Rds, Aristofanes encarrega-se de retratar a experiéncia dos
poetas tragicos, ao estabelecer entre dois dos mais significativos — Esquilo e
Euripides — uma disputa pelo trono de honra da respectiva arte. De arbitrar
este agon entre os melhores encarrega o mais distinto dos espectadores, Dioniso,
o deus do teatro em pessoa, nos festivais representado pelo seu sacerdote a
presidir a festa. Nao faltava ao deus competéncia, construida pela assiduida-
de, e expertise em matéria de critica literdria e dramatica.?® Através do projecto
do deus — de resgatar do Hades Euripides, o que equivale a uma avaliagao re-
lativa com o seu rival, Esquilo —, Aristéfanes reconstitui aspectos importantes
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1115-1116, 1357-1359, Mulheres na
assembleia 1142-1143,1146-1148); sobre
ele, DONELAN 2015:521 afirma que
nao havia, da parte do comediografo,
outra intencdo que nao fosse assinalar

“a natureza ritual, festiva e inclusiva do

género comico”.

23 £ com um tom quase ‘paternalista’
que o poeta se propde explicar ao
plblico o que é a verdadeira arte,
como se se dirigisse a discipulos a
merecerem censura pela ignorancia
demonstrada: “reparem” (Nuvens 537,
okéWaod’; cf. Vespas 1102-1103).

24 O coémico atribuido a tradicao
megarense primava pela grosseria e
mau gosto; no entanto, os Megarenses
atribufam-se a invencao da comédia e
procuravam competir com a tradicao
4tica nessa matéria (cf. Aristételes,
Poética1448a 31).

25 AbIkéw é o vocabulo proprio para
traduzir a “ofensa ou incompreensao”
de que o poeta se sente vitima por
parte do publico e péppopat termo
consagrado para lhe “dirigir censuras”
(cf. Vespas 1016).

26 O uso repetido da primeira pessoa,
singular e plural, pretende colocarem
evidéncia a proximidade ou mesmo
cumplicidade de interesses entre o
poeta e o plblico, afinal concidadaos
mergulhados numa mesma realidade
social (Acarnenses 504, 507, 515, 538,
556; hd ainda termos de convivéncia e
amizade com a mesma funcao, e. g.,
Acarnenses 513).

27 Ha quem defenda que, embora
discretamente, alguns apelos ao
plblico existem também na tragédia;
cf. BAIN 1975:13-25. De resto com
fundamento em alguns testemunhos
antigos, entre os quais talvez o de
Pélux (4.111) seja dos mais significati-
vos: “Entre as intervencdes corais da
comédia, existe a pardbase, em que o



no convivio que cada um dos dois antagonistas manteve com o ptblico. Antes
de mais, a propria acgio da pega depende do sentimento de vazio e do anseio
por alguma revitalizagao generalizados entre a elite ateniense apés a morte
dos grandes poetas do passado (70-72, 92-97). Os nomes que agora brilham na
cena - ainda que com luz menor — nao competem, na opiniao do deus do te-
atro, com os rasgos geniais do seu favorito entretanto falecido, Euripides.

No inferno, a chegada do deus catabatico, estd ao rubro uma polémica so-
bre a ocupagio do trono de honra da tragédia, o mesmo é dizer, sobre a con-
cessdo do prémio ao melhor na arte. Cada um dos contendores conta, nessa
disputa, com uma claque de apoio, o seu publico. Mal desceu ao Hades,
Euripides mobilizou as massas, todos aqueles — marginais e corruptos — que
se deixaram seduzir pelas suas estratégias retdricas, um dos tracos mais em
evidéncia no seu teatro (771-776); fanaticos por uma boa tirada, por discursos
sofisticados e subtis, mas indiferentes ao sentido amoral dos argumentos
usados, esse grupo, em maioria, cerrou fileiras em volta do entao poeta da
moda. Este é o auditdrio correspondente a um tempo de progresso cientifico
e intelectual, em que os sofistas ocuparam lugar de relevo, que viu postos em
causa valores e principios de antigamente; na cena tragica, foi com certeza
Euripides o poeta que melhor lhes encarnou a mentalidade. Em torno do ad-
versario, Esquilo, reuniu-se uma minoria, a dos espectadores sérios e hones-
tos (782-783), mas certamente antiquados e conservadores nas suas preferén-
cias. No Hades, como em Atenas, o auditério estava dividido em relagao aos
grandes nomes, que representavam uma evolugao profunda nos interesses
‘politicos’ e nos gostos estéticos da tragédia do séc. Va. C.

Além da influéncia decisiva que o préprio quotidiano da cidade teve so-
bre esse fluxo de interesses e de gostos, os poetas, com as suas op¢oes, de-
ram também um contributo determinante para a formagao de novos publi-
cos. Sob esta perspectiva, a aposta de ambos os contendores foi radicalmente
diferente. Ambos partiram de um pressuposto comum e convencional: o de
que o maior mérito de um poeta reside no talento e no conselho, e que é sua
missao primeira “tornar melhores os cidadios na cidade” (1009-1010). Neste
acordo, projectam-se antes de mais as qualidades objectivas do criador: a
exceléncia e o toque de génio que garante a superioridade do pensamento e
da expressao, de que sé o verdadeiro artista é capaz, acompanhados da in-
tervenc¢ao didactica que é a finalidade tltima da criagao literaria. Concordes
no principio, os dois poetas seguiram, para o atingir, caminhos que a comé-
dia retrata como opostos.

Como ponto de partida, Esquilo enveredou por uma férmula cujo objec-
tivo — acusa o adversario — era “enganar” espectadores ainda ingénuos, por-
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coro avanga e comunica ao publico o
ponto de vista do poeta. Embora isso
pareca razoavel no que se refere aos
poetas comicos, nao se apropria a
tragédia. Ainda assim, Euripides
valeu-se desse recurso em varias pecas,
(...) Sofocles usou a mesma estratégia,
mesmo se raramente”. Os escélios aos
dois poetas insistem na mesma ideia
do recurso a quebra da ilusao cénica.
BAIN 1975:14-16 discute a
fidedignidade destes testemunhos.

28 A prépria catdbase da espaco para
integrar em cena o oposto de Dioniso,
Héracles, o herdi de uma descida aos
infernos e porisso modelo para a
aventura que o deus do teatro se
prepara para realizar; ao mesmo
tempo o super-homem é o negativo
de Dioniso, como espectador desqua-
lificado e incapaz de partilhar a
competéncia do irmao (Rds 66-7).

29 E oportuno recordara mencio que
o coro de Ras (1109-1118) faz dos
progressos entretanto sofridos pelas
audiéncias, agora beneficiadas por
“um livrinho” que lhes facilita a
compreensao de uma arte cada vez
mais sofisticada. A discussdo é longa
(cf., e.g., DOVER1993:34, SOMMERSTEIN
1996:256) sobre a natureza deste
“livrinho” um manual de teoria
poética? Uma cépia do texto das
pecas? Certo é que, seja qual fora
interpretacao, esta referéncia —asso-
ciada com outras que se multiplicam
-dasinal da difusdo do texto escrito e
da sua progressiva ‘banalidade’; cf.
Aristémenes, fr. 9 K.-A., Eupolis, fr. 327
K.-A., Aristofanes, Aves 1288, Nicofonte,
fr.10.4 K.-A., Teopompo, fr. 79 K.-A.
SICKLE 1980:33 recorda as diversas
opinides sobre os primeiros textos a
circular, sendo os dramaticos bons
candidatos a esta prioridade. A
circulacao de uma versao entre os
actores podera ter contribuido para
isso, além de a burocracia inerente aos
festivais certamente garantir uma



que formados na escola do velho Frinico (909-910).* Neste “enganar™ vai con-
tida a capacidade de criar uma simulagao que mobilize o piblico, uma empatia
que Esquilo conseguia por processos a caracter com o tom naturalmente gran-
dioso do seu teatro. E o exemplo mais sugestivo no que respeita a abertura
das pecas encontra-o o seu detractor nos famosos siléncios dramaticos; o iso-
lamento da personagem em cena faz conjunto com a imobilidade e o mutis-
mo; um véu que lhe oculta o rosto da-lhe ao siléncio e quietude uma vaga jus-
tificagao, como sinal que é de luto ou de sofrimento, sem, no entanto, esclarecer
as suas razodes profundas; por fim, o todo resulta num produto de uma tragi-
cidade limite, tanto mais eficaz quanto alongada e por isso mesmo desafia-
dora (911-915). A reac¢ao do publico a estes estratagemas é testemunhada, em

Ras, pelo mais qualificado de todos os espectadores, o deus do teatro e patro-
cinador da festa em pessoa (916-917). O seu envolvimento e o prazer estético

que este processo lhe causava traduz-se de uma forma essencialmente activa;

mais do que deixar-se iludir, Dioniso “vibra e rejubila” (Exapov ... tepmey, 916),
numa atitude consciente de empatia de um verdadeiro expert. Mas o restante

publico — o préprio Euripides nao pode deixar de o reconhecer -, se ndo tinha

amesma capacidade activa de aderir, nem por isso deixava de colher do efei-
to alguma emogao, mesmo se sobretudo aquele pasmo contangiante que se

sente perante algo superior, ainda que nao totalmente compreensivel. “O es-
pectador <comum> ficava sentado a espera’, tomado da mesma imobilidade

da personagem, e presa irresistivel de um suspense que o curso da acgao tar-
dava em quebrar (919). Cedia assim a sedu¢ao que o artista lhe preparara, do-
brado ao logro da arte sem resisténcia, mas com aquela ingenuidade de alma

que é a do bom espectador (921).

A mobiliza¢io da emocio conseguida pelo especticulo seguia-se a explo-
ragio da palavra, em que Esquilo apostava nos enigmas e estimulava a apate
através do paradoxo. Quando enfim falava, depois de atrair uma curiosidade
envolvente, a personagem esquiliana deixava os ouvintes embasbacados; as
palavras saiam-lhe longas e pesadas, ameagadoras e ambiguas, impenetra-
veis e distantes (923-926). E o fascinio nascia desse mesmo distanciamento
que prende e arrebata os sentidos, mas a que a razao mal tem acesso.

Euripides encontrou também um charme préprio junto do publico, con-
quistou-o por um outro tipo de apate, em que a clareza se afirmou como a
arma principal (927). Para que a oposi¢ao frontal dos participantes no agon se
torne evidente, a assimetria é denunciada num contexto comum, o do arran-
que das produgdes euripidianas (946-950). A personagem solitaria de Esquilo
substitui um elenco de figuras, que contrastam em sexo, estatuto social e sen-
sibilidade. O imobilismo é afastado pelo movimento da entrada de uma figu-
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versao oficial. Por seu lado CHANCELLOR
1979:138 avalia até que ponto a
consciéncia que o dramaturgo tinha de
que a sua criagao teria a circulacdo
limitada a um nmero muito reduzido
de representacoes lhe ndo exigiria
alguma consideracio por esse outro
plblico leitor, mais numeroso e
dilatado no tempo.

30 Frinico, o principal antecessor de
Esquilo, é em geral recordado pela
comédia como um poeta de talento. A
crer neste testemunho, os cantos que
compds continuavam a mobilizar o
aplauso geral, de conhecedores mais
exigentes como das massas populares.
Os mais velhos conservavam das suas
criagoes uma meméria entusiasta (cf.
Vespas 269-270), sobretudo devido a
docura e elegincia das suas melodias
(Aves 748-751, Tesmofdrias 164-165), de
sabor asiatico (Vespas 219-220). Mas no
processo evolutivo a que a tragédia foi
sendo sujeita, Frinico representava um
modelo antigo, anterior aos anos de
fulgor a que Esquilo deu infcio.

31 Amarn, ‘engano’, pode talvez
equivalera “ficcao’, a capacidade de
criar uma simulacao de realidade. Se o
poeta consegue perfeicdo no seu
objectivo, 0 de uma aproximacao a um
retrato convincente da realidade, a
apate serd completa e a conivéncia que
a ficcao teatral exige conseguida. Af,
nas palavras de Gorgias (Encomio de
Helena 8, fr. B 23, Plutarco, Moralia
348¢), 0 poeta atingiu a exceléncia na
arte de criarilusao e o publico, depois
de mobilizadas as suas emocdes, na de
se deixar envolver pela mesma ilusao.
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ra em cena (946) e o siléncio cede lugar a palavra, usada por todos, numa ta-
garelice voluntaria e reveladora que n3o deixa margem para ambiguidades.
Associa-se-lhe a preferéncia pelos “temas domésticos” (oixeio Tpdypoter, 959-
960), proximos da experiéncia dos espectadores, com capacidade para os en-
volver de uma forma acessivel. Toda a estratégia dramatica é, portanto, oposta

nos objectivos e nos processos, mas nem por isso o efeito conseguido é menos

empatico. Euripides produzia apate “sem tirar o seu ptblico do sério nem o

deixar aparvalhado” (962), antes conquistando-lhe a compreensao e a parti-
cipagdo activa. Depois de ouvir os dois adversarios, Dioniso pode constatar a
forma oposta que usam na mobilizagao do puablico e os resultados obtidos

(980-991): activo de movimentos, sonoro de voz, curioso de perguntas sobre

realidades comezinhas o de Euripides; estupidificado, boca aberta, aténito e

imével o de Esquilo. Assim, para a apate nio existe uma tinica medida ou um

s6 modelo; 0 tom marca-o sempre o poeta e, se talentoso, nao deixard de pro-
jectar no publico o trago da sua prépria personalidade.

Quando se tratava, para os dois poetas de Rds, de avaliar o paradigma de
uma verdadeira arte, o beneficio do seu papel didactico sobressaia desde logo
na capacidade que os espectadores agora evidenciavam como criticos. Longe
iam os dias em que o publico se limitava a embasbacar perante os desafios
que lhe eram langados da cena. O efeito de apate, de ilusao, encontrava neles
agora o eco de verdadeiros criticos, depois que um Euripides, como represen-
tante de todo um movimento iluminista de que os sofistas tinham sido os im-
pulsionadores, os havia industriado nos segredos de uma avalia¢ao consciente
da arte (Rds 954-958): “E mais, a estes aqui fui eu que os ensinei a parlapatar
e lhes enfiei na cabeca as bases das regras subtis e a esquadria das palavras, e
a pensar, a ver, a compreender, a gostar de tornear, a maquinar, a suspeitar
do mal, a avaliar tudo e mais alguma coisa”. Com este esforco pedagogico que
o poeta desempenhou junto do publico, duas capacidades passaram a inte-
grar o espirito colectivo e a exercer sobre a arte um indispensavel controle, na
hora de aplaudir ou de premiar: Aoytoudg e oxédig (973-974), “o raciocinio e a
observagdo” atenta e qualificada.

Reformulado o modelo de espectador, Esquilo e Euripides puderam entio
imprimir neles uma marca correspondente as suas diferentes personalidades,
como cidadios e homens de teatro. Esquilo quis levar o seu publico a erguer
os olhos para paradigmas superiores, colhidos na tradicao épica, distantes da
experiéncia do imediato, e por isso mesmo referéncias absolutas e ja classicas
(1019-1029, 1040-1042). Com tais paradigmas, o poeta estimulava sobretudo a
imaginacao que dita o desejo de elevar o espirito acima do comum e de alvejar
uma verdadeira arete. Igual missao de cativar o pablico para a mensagem das

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos
Dossié Aristéfanes —a Cidade e o Teatro

38



suas produgoes desempenhou-a Euripides dentro de outros critérios. O seu
projecto persegue uma perspectiva realista de criagio (1052-1053), uma mime-
se decalcada sobre a realidade da vida de onde o intuito moralizante foi irra-
diado. Ousou trazer o vicio a cena, exp6s adultérios e incestos, multiplicou as
Fedras e Estenebeias, paradigmas de imoralidade (1043-1044, 1049-1051). Nao
deixou, mesmo assim, de exercer uma fungao didactica junto do ptblico; mas
aquilo que lhe ensinou a avaliar contribuiu para lhe degradar a alma; a exibi-
¢do das fraquezas humanas e dos crimes que fazem parte do quotidiano for-
mou personalidades compativeis com um mundo que respirava decadéncia e
crise (1078-1088). Quando cotejados os dois modelos nos seus métodos e re-
sultados, o prémio terd de caber aquele que acompanhou anos présperos e
contribuiu para a grandeza de Atenas (1482-1499). Nao é portanto a qualidade
técnica que em fim de contas se impoe, mas o resultado pedagdgico produzi-
do pela criagao literdria. Numa palavra, Rds afirma igualmente relevante o mé-
rito artistico e a influéncia que a poesia exerce sobre o publico; uma qualidade
nao vive sem a outra. Por isso nao é Euripides o poeta finalmente resgatado,
de acordo com a preferéncia meramente empirica de um primeiro Dioniso;
depois de se consciencializar da sua verdadeira missio — a de aplaudir n3o
apenas o talento, mas também o conselho -, o deus d4 preferéncia a Esquilo, o
poeta verdadeiramente capaz de salvar a cidade e redimir os cidadaos, que sao
também os seus espectadores (1419-1421, 1435-1436, 1500-1503).

E foi com certeza a partir de esfor¢os como aquele em que Aristéfanes se em-
penhou, na comédia, e a que os tragicos juntaram preocupagdes equivalentes,
que o publico teatral foi crescendo, ao longo do século, e atingindo um patamar
de exceléncia motivador para os verdadeiros talentos. Porque nao foram apenas
o0s poetas a assumir a responsabilidade de formar novos publicos, maduros e
competentes; o proprio publico teve também a sua contribui¢ao a dar na cons-
trugao de talentos e de novas estrelas, a partir do seu entusiasmo e aplauso.

Para além do espaco fechado do teatro de Dioniso, os Atenienses, mobili-
zados para a importancia do fendmeno dramatico como parte das glérias de
Atenas, acompanhavam com atengao e empenho o seu funcionamento logisti-
co. Desse interesse nos dio prova as referéncias que Aristofanes faz, em Cavaleiros
512-514, a0s seus primeiros e ainda timidos passos como criador teatral. E cer-
tamente o seu exemplo poderia constituir um padrao do carinho que o publico
sabia dispensar aos novos talentos. Quando o jovem poeta se valia de um nome
que apadrinhasse as suas primeiras incursdes nos concursos dramaticos, os
espectadores, cientes do verdadeiro autor das pegas, insistiam com ele para que
“ousasse apresentar uma pega em seu proprio nome”.*> Criava-se assim uma
cumplicidade indispensavel a renovacao da arte (Nuvens 528).
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32 Aolongodoséc Va.C., tornou-se
comum entre os poetas cémicos
camuflarem a sua identidade por tras
de outro nome, ja conhecido no
mundo dramatico. Apds ter apresenta-
do pelo menos trés comédias
(Celebrantes do banquete, Babilonios e
Acarnenses), foi com Cavaleiros que,
pela primeira vez, Aristéfanes arriscou
assumir a sua identidade de autore
solicitar o coro a organizacao do
festival em seu préprio nome. Apesar
de vulgar, esta atitude hesitante foi
alvo de censuras por parte dos rivais e
do publico. Foi com certeza a imaturi-
dade e inexperiéncia o que justificou
este adiamento. Sobre 0 assunto, cf.
Nuvens 530-532, Vespas 1018-1022.
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Importante para estes primeiros tempos de vida activa de Aristofanes foi a
questdo que, apenas dois anos passados sobre a sua estreia no teatro, o opds ao
politico poderoso que entdo era Cléon. Incomodado com a caricatura que o jo-
vem poeta lhe dirigiu em Babilonios, em 426 a. C.,* o demagogo denunciou-o
junto do Conselho e colocou-o numa posi¢ao de risco em rela¢ao a possiveis san-
¢oes. Houve entdo outra oportunidade de testar a simpatia e apoio do publico.
A forma como Aristéfanes se lhe refere, em Vespas 1287-1289, parece sobretudo
indiciar que o grande publico assumiu nesse conflito uma atitude de expectati-
va, curioso de ver até que ponto o poeta se atrevia a uma nova invectiva (justa-
mente esta que Vespas concretizavam).** Esta polémica real entre o politico e o
poeta teve, de certa forma, eco numa outra ficticia, entre o poeta e as mulheres,
em que se baseia a intriga de Tesmoforias. O motivo que justificou as duas polé-
micas era semelhante, a maledicéncia (Tesmoforias 85, 181-182, 384-394, 455-456,
466-467, 473-475, 544-548), que deixava indispostos sectores particulares do pa-
blico, agredidos ou expostos em cena; e o vigor da reacgao equivalente: uma quei-
xa formal a autoridade publica que punha em risco Aristéfanes, o delator dos
demagogos, por parte de Cléon, e uma verdadeira conspira¢ao com vista ao lin-
chamento de Euripides, por parte das mulheres durante o festival das Tesmoforias.

Da realidade dos ‘bastidores’ do festival fazia parte alguma mobilizag¢do
dos cidadaos em volta dos poetas a concurso. Nem sempre com as melhores
intencdes; este é o caso das provaveis tentativas de influenciar os autores, par-
ticularmente os comicos, a fazerem-se eco, nos seus ataques, de questiinculas
privadas visando certos nomes ‘por encomenda’ (Vespas 1025-1028). Em con-
trapartida, a mobiliza¢ao das atengdes em volta das ‘estrelas’ do teatro podia
suscitar um verdadeiro endeusamento de alguns nomes detentores de uma
enorme popularidade; Aristofanes diz ter vivido essa experiéncia (“elevado a
gléria e apreciado como nunca outro o foi entre vos”, Vespas 1023). E Euripides,
erguido ao cimulo do aplauso que um génio desencadeia, despertou, por sua
vez, no proprio deus do teatro, “um desejo devorador” (totofitog luepdg ue
Stoahvpaivetan, Rds 59; cf. 66-67), num misto de aprego critico e de entusiasmo
meramente impulsivo. Além de Dioniso, as ousadias poéticas euripidianas fa-
natizaram um certo publico, cansado das banalidades de baixo nivel que pro-
liferavam no final do século (Rds 100-103). Como prova desse entusiasmo, al-
guns espectadores passaram a dispor, como suas, de versdes de textos bem
sucedidos, com que se entretinham em momentos de lazer; assim Dioniso, em
plena coberta do navio em tempo de guerra, deleitava-se com a leitura da
Andrémeda, que lhe deixara uma profunda nostalgia (Rds 52-54).

Pelo contrario, um ptblico que nao tem capacidade de avaliagio e nao re-
conhece um verdadeiro talento pode por em causa a qualidade da arte no seu
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33 Acarnenses 377-382, 502-506, 513,
630-631 esclarecem sobre o teor da
acusacao: Aristéfanes foi denunciado
como traidor, por ter censurado a
cidade quando havia estrangeiros
presentes na representacdo. De facto,
Babilonios foi apresentada nas
Dionisias, o grande festival do ano de
teatro, com o inconveniente de dara
questoes internas da cidade uma
expansao excessiva e perigosa.

34 Parece sugerir-se que o poeta
pudesse ter chegado a um acordo com
Cléon para que a queixa fosse retirada,
sob compromisso de o poupar a novos
ataques, o que Aristéfanes desmente.

35 Do mesmo modo que outros, talvez
com um gosto menos requintado,
faziam transcrever para seu uso tiradas
de poetas de segunda qualidade,
como Mérsimo por exemplo (Rds
152-153).
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todo (Vespas 1043-1045). Por isso, a um auditério competente, Aristéfanes s6
pode dar de conselho que preserve e mantenha vivos os verdadeiros talentos,
que os acarinhe e apoie, de modo a dispor sempre de gente de mérito na cena
de Dioniso (Vespas 1051-1059). Responsabilidade suprema nesta avaliacao é a
dos juizes de quem depende a atribuigio dos prémios no concurso e, em con-
sequéncia, o éxito ou aborto de uma carreira. Por isso os apelos que lhes sao
dirigidos tendem a alertd-los para essa responsabilidade, e s3o formulados em
diversos tons, que vao do elogio e da promessa, a ameaga e ao protesto, ou
mesmo ao simples e directo pedido de aplauso, capaz de compensar o artista
(Nuvens 1115-1130, Aves 1101-1104). E exemplar o apelo feito pela Corifeia, em
Mulheres na assembleia 1154-1162; num tempo em que um Aristofanes ji enve-
lhecido e préximo do fim da carreira tinha perdido a energia e o espirito com-
bativo de outros tempos, o tom que adopta é o da tolerdncia para com as pre-
feréncias, mais ou menos exigentes, dos juizes. O que pode sublinhar como
mérito da peca a concurso é a sua heterogeneidade; tem uma componente mais
sofisticada, para satisfazer os mais perspicazes, sem deixar de ter também
elementos rasteiros e populares para nao defraudar os que se encantam com
uma boa risada. Serve entao a todos os gostos e essa €, nos tempos que correm,
a sua maior credencial.

Pela subjectividade que lhe é inerente, a apreciagao da arte dramatica ten-
de a gerar muita controvérsia e as discussoes entre espectadores dao conta
da disparidade de opinides. Sobretudo quando diferentes geragdes se con-
frontam, é natural que as divergéncias se radicalizem e os argumentos se ex-
primam com vigor ou mesmo violéncia. A discussao que se gerou ao jantar,
entre o velho Estrepsiades e o filho, Fidipides, é paradigma deste confronto
de preferéncias (Nuvens 1372-1379), que comegou com argumentos e acabou
em pancadaria, num tom préprio de comédia. Estava em causa Euripides e
as suas ousadias, um poeta que mobilizava os entusiasmos juvenis e anticon-
vencionais e indignava os velhos pais de familia, tendencialmente conserva-
dores. O erotismo sem freio de que o autor de adultérios e incestos parecia
ter contaminado a tragédia marcou também a geracio seguinte; Agaton, um
nome de referéncia nas tltimas décadas do séc. Va. C., a quem Euripides nao
nega simpatias (Tesmoforias 174-175), enveredou pela mesma linha e surpreen-
deu até os espectadores modestos como o Parente de Euripides, com a atrac-
¢do erdtica das suas melodias (Tesmoférias 130-135). Ao enveredar por um mo-
delo mais individual, psicolégico ou mesmo sensorial, a tragédia parecia
investir numa maior uniformizagao dos espectadores; os temas e formas ago-
ra propostos, ao aproximarem-se do quotidiano, iam tornando mais massivo
um produto que antes tendia a exigir uma maior formacao cultural.
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A INFLUENCIA DO TEATRO NO QUOTIDIANO DE ATENAS

Por fim, algumas referéncias feitas pela comédia, ainda que em tom parddico,
nao deixam de sugerir a influéncia que um fendémeno social da dimensao do te-
atro e os poetas da moda tinham no quotidiano da cidade. Antes de mais valores

e principios, mas também atitudes e comportamentos alteraram-se por for¢a do

evoluir histdrico e politico da polis, sem davida, mas certamente também em fun-
¢ao de fendmenos de massas como o que as festas dionisiacas alimentavam.

Factores sensiveis da vida colectiva foram progressivamente afectados pe-
las mensagens emanadas do teatro. Em primeiro lugar a crenca religiosa, ja
abalada pelo evoluir da ciéncia e do espirito racionalista que a intelectualida-
de doséc. Va. C. foi impondo, teve na cena, como principal critico, Euripides;
uma florista, em Tesmoforias 450-452, lamenta a crise em que mergulhou o
negdcio das coroas, depois que o poeta desacreditou os deuses.* Também o
campo estritamente politico da vida colectiva denunciou marcas de alguns
efeitos de cena que se tornaram populares; os seus reis mendigos, por exem-
plo, sugeriram aos espectadores abonados a tendéncia para escapar aos de-
veres de cidadania e as contribuigdes financeiras para o bem comum (Rds
1065-1066); como até os habitos saudaveis de frequéncia das palestras e o res-
peito pelas hierarquias se subverteram (Rds 1069-1073).

O quotidiano doméstico nao ficou também ileso. E desse lamentam-se
sobretudo as mulheres, depois que os seus comportamentos e personalidade
foram escalpelizados em cena pelo seu mais feroz inimigo, Euripides.
Confrontados com episddios de adultério analisados pelo autor das Estenebeias
e Fedras, os maridos deixaram-se tomar pela desconfianga e passaram a su-
jeitar as mulheres a uma vigilincia apertada e atentatdria da sua autoridade
na gestao doméstica, e a suspeitar, nos seus gestos mais banais, de ocultas
intengdes como aquelas de que as heroinas euripidianas eram paradigma
(Tesmoforias 395-423). Naturalmente o sentido comico é o principal responsa-
vel por estas acusagdes. Sem deixar de ser legitimo perceber, por trds do exa-
gero da caricatura, a influéncia social que as novidades trazidas a cena ndo
deixariam de ter nos comportamentos e, se quisermos, na entao sensivel
questao de género que a guerra tornava candente.

Por fim, o simples convivio social criou oportunidades para a populariza-
¢ao e réplica de éxitos dramaticos. Os banquetes, como contexto oportuno
para a descontracgao e diversao, contam-se entre esses momentos. Vespas for-
necem um exemplo ilustrativo. Livre da mania dos tribunais que o bloqueava,
ja bem bebido, Filocleon entrega-se a danga relembrando primeiro as melo-
dias do antigamente, sem davida as da sua juventude, tao antigas quanto
Téspis (1476-1481); para depois, perante os seus preferidos, desafiar os novos

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos
Dossié Aristéfanes —a Cidade e o Teatro

36 Esta é uma forma simplista para
assinalara complexidade da reflexao
critica a que Atenas assistia no
momento. Ataques semelhantes a
impiedade de Euripides sdo feitos em
Rads 889-894.

37 Cf. amesma popularidade de que

Cratino gozava também nos banque-
tes (Cavaleiros 529-530).
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que ndo hesita em caricaturar. E assim se inicia uma danga grotesca, em que
o velho juiz contracena com Carcino e os filhos, uma familia de talento mise-
ravel dos tempos que correm (1497-1527).

CONCLUSAO

Porque a apresentagao do teatro em Atenas obedecia a um sistema de concur-
80, 0 poeta estava obrigado a considerar a partida dois objectivos centrais: o
de satisfazer um publico diversificado e o de impressionar favoravelmente os
juizes de quem o prémio dependia. Tais condi¢des poderiam convidar ao fa-
cilitismo. Mas ndo parece ser essa a atitude assumida pelos melhores; nao é
a que Aristéfanes insistentemente defende, nem a que imaginamos tenha
sido a dos tragicos em geral e particularmente a de Euripides, conhecido pe-
las ousadias e pelo nimero reduzido de prémios que elas lhe valeram.

Por outro lado, parece fora de divida a consciéncia de que o publico nao
era uma massa homogénea, mas repartida entre intelectuais, os codot, com
expectativas mais elevadas, e uma audiéncia menos exigente, capaz de reagir
a estimulos mais convencionais. Mas no conjunto, o éxito que tiveram poetas
do gabarito de Esquilo, Séfocles e Euripides abona em favor do bom critério
do publico e dos juizes. A facilidade com que os textos dos grandes poetas
eram citados, parodiados ou deformados e o éxito desse tipo de recurso am-
plamente usado pela comédia, concorre também como um argumento eficaz
para igual conclusao.

Se considerarmos, por fim, correcta a defini¢ao que REVERMANN (2006:105)
da de “competéncia”’ - “um talento simultaneamente inato, mas, em boa me-
dida, adquirido a partir da pré-disposi¢ao cognitiva e emocional do individuo,
como também da socializa¢ao” —, aceitaremos que, sobre um tecido natural,
a comunidade e os préprios poetas desenvolveram uma tarefa de formacao e
de estimulo, que resultou num espirito critico e capacidade de julgamento
crescente. O éxito que a arte dramdtica ateniense atingiu no séc. V a. C. foi,
em suma, o cimulo bem sucedido de uma mobilizag¢do colectiva e civica em
nome de um ideal superior.
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RESUMO

O artigo examina a recep¢ao das comédias Lisistrata e Assembleia de Mulheres,
de Arist6fanes, em As Mulheres de Atenas, de Augusto Boal. Escrita durante o
exilio na Argentina (1971-1976), inicialmente intitulada Lisa, a mulher libertado-
ra, é contemporanea da publicagio do livro de maior proje¢ao do dramaturgo
brasileiro, Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas (1975, edigao brasileira,
1974, edigdo argentina), constituindo, de certa forma, uma resposta pratica
as questoes tedricas ali propostas. A pe¢a documenta a recep¢ao da comédia
aristofanica no Brasil.

Palavras-chave: As Mulheres de Atenas, Augusto Boal, Teatro do Oprimido,
Aristofanes, Recepgao dos Classicos.

ABSTRACT

This paper examines the reception of Aristophanes' comedies Lysistrata and Assemblywomen
in Augusto Boal’s The Women of Athens. Written during the Argentine exile (1971-
1976), initially titled Lisa, the Liberating Woman, it is contemporary of the publication
of the most prominent book by the Brazilian playwright, Theater of the Oppressed
(1975, Brazilian edition, 1974, Argentine edition), constituting, in a way, a practical answer
to the theoretical questions proposed there. The play documents the reception of the aris-
tophanic comedy in Brazil.

Keywords: The Women of Athens, Augusto Boal, Theater of the Oppressed, Aristophanes,
Classical reception.
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s Mulheres de Atenas, pega escrita por Augusto Boal durante seu exilio

argentino (1971-1976), constitui um dos capitulos mais interessantes

da recepgao que as comédias de Arist6fanes receberam no Brasil. E
isso por varios motivos. Boal, diretor do Teatro de Arena e formulador do
Teatro do Oprimido, é nome central das artes dramaticas brasileiras, tendo
alcangado enorme influéncia no exterior. Sua carrei’ra se da contra o pano
de fundo da ditadura militar (1964-1985), do qual é opositor, fazendo de sua
obra um instrumento de conscientizagao politica. A releitura que propde das
comédias aristofanicas se insere nesse contexto e é importante para entender
as questoes que mobilizavam o pais e o mundo ha cinquenta anos e em que
medida o teatro de Aristofanes é parte dessa equagao.

Infelizmente, a obra permanece largamente desconhecida, nao tendo
merecido a devida consideragio por parte dos estudiosos quer da obra de
Boal quer da de Aristéfanes.! Também sao varios os fatores que concorrem
para esse quadro. Publicada em Portugal no final dos anos setenta, em edi-
¢do de baixa tiragem, até hoje nio foi reeditada, o que torna muito dificil o
acesso ao texto.* As etapas de composi¢ao da pega, no entanto, estio muito
bem documentadas através da correspondéncia que seu autor manteve com
Chico Buarque de Holanda, entre os anos de 1975 e 1977, quando estava em-
penhado em viabilizar a encenag¢io da obra e requisitava do compositor a
finaliza¢do das musicas que integrariam o espeticulo.> Nas cartas, a pega é
referida pelo titulo que seu autor lhe deu originalmente, Lisa, a mulher liber-
tadora, nem sempre associada a As Mulheres de Atenas, nome que recebeu
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1 Faco aqui ressalva & importante
contribuicao de Patricia Freitas dos
Santos, que analisa a pecaem sua
dissertacao de mestrado dedicada a
producado de Boal em seu exilio
sul-americano. Cf. dos SANTOS: 2015.

2 Cf. Boal, A. Duas Pegas: A Tempestade,
As Mulheres de Atenas. Lisboa: Platano
Editora, 1977. Agradeco a Cecilia
Thumim Boal, presidente do Instituto
Augusto Boal (http://augustoboal.
com.br/o-instituto-augusto-boal/) a
cessao de um PDF com o texto da
peca, indisponivel no acervo das
Universidades Paulistas —segundo o
Worldcat, site que cataloga o acervo
de17.900 bibliotecas publicas e
privadas, apenas a UFR] tem a obra no
Brasil. Recentemente localizei um
exemplar avenda em um sebo de
Alagoas, apenas esse disponivel nos
catalogos online de livros usados. A
propria datacao da publicacdo é alvo
de controvérsia. O site do Instituto
designa 1977, que me parece condi-
zente com o que consta da ficha
técnica do livro: “Edicao: TV-248-77",
entendendo-se 248 como tiragem [?] e
77 como o ano de publicagao, época


http://augustoboal.com.br/o-instituto-augusto-boal/
http://augustoboal.com.br/o-instituto-augusto-boal/

posteriormente por sugestao da atriz Ruth Escobar, que em vao tentou mon-
ta-la em 1977.

Apesar de todo esfor¢o de Boal para ver sua peca no palco, seja no Brasil
ou alhures, a pega permaneceu inédita aqui e as noticias que ha de suas mon-
tagens sio de produgdes pequenas e localizadas.* Para completar, em seu dis-
co Meus caros amigos (1976), Chico Buarque grava Mulheres de Atenas, cangdo
composta originalmente para a peca em parceria com Boal, mas que, em vista
do atraso da montagem, é lan¢ada independentemente e termina por se so-
brepor a ela — para o grande ptblico, Mulheres de Atenas é uma musica, nao
uma pega de teatro.

Ainda assim, a pe¢a vale o exame de quem se interessa pela recep¢ao dos
classicos no Brasil, bem como pela histdria do teatro nacional. Em artigo an-
terior, que examina a recep¢ao de Lisistrata durante a ditadura militar, ob-
servei o quio impermeavel o teatro aristofdnico é as encenagdes contempo-
raneas (DUARTE, 2015). Se sdo frequentes as montagens de tragédias, cujo
enredo se apoia num entrecho mitico, as comédias raramente ocupam a cena,
uma vez que estao profundamente enraizadas na Atenas do século V a.C, fa-
zendo de suas institui¢des e cidadaos sua matéria, de modo que o entendi-
mento das mengodes ali havidas demandam exegese.® O encenador, ent3o, tem
de enfrentar o seguinte dilema: ou se mantém fiel ao texto, mas faz dele uma
pega museoldgica em parte incompreensivel para a plateia, ou o adapta para
contextos contemporaneos, substituindo referéncias obscuras por outras,
familiares a seu publico, mas assumindo o risco de descaracterizar a obra.
Alcangar um meio-termo entre esses polos requer muita habilidade por par-
te dos diretores. Nesse sentido sao raras as retomadas de Aristéfanes nos
palcos nacionais.

Boal aceitou o desafio, mas sob o signo da subversao e, nao, da subservi-
éncia ao classico, o que esta de acordo com a sua trajetoria e reflexao. No
Arena, companbhia teatral a que esteve vinculado desde 1956, jd havia adap-
tado outros classicos da dramaturgia universal, entre os quais A Mandragora
(1962) de Maquiavel, O novico (1963) de Aluisio de Azevedo, O inspetor geral
(1966), de Gogol. Como ele mesmo registra, a necessidade de ter um teatro
“mais universal, sem deixar de ser brasileiro” levou a nacionalizag¢ao das gran-
des obras do teatro (BOAL. 1991: 192). Segundo Campos (2011: 150), “menos ou
mais que nacionalizagdo, operava-se um processo de releitura dos classicos
de modo a acentuar aquilo que nos textos poderia falar sobre as situagoes
atuais de opressao e rea¢ao”. Por principio, Boal queria marcar a diferenga
de sua apropriagao da tradicao teatral daquela feita por outras companhias
brasileiras, notadamente o TBC, a quem acusava de reprodutor de um estilo
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em que o dramaturgo estava asilado
em Portugal (1976-1978). O mesmo
volume traz, contudo, uma relacdo das
obras de Boal com a men¢ao a Pegas
vectificadas: Mulheres de Atenas e A
tempestade, pela mesma editora, com
indicacdo de ano 1979, titulo que nao
tem correspondéncia com a nenhuma
producao do autor.

3 Algumas dessas das cartas estao
catalogadas no site do Instituto
Antonio CarlosJobim (http://portal.
jobim.org/), com descricao de contet-
do. Afntegra de duas delas pode ser
lida em http://www.correioims.com.br/
carta/ando-nervoso-ansioso/ e https://
www.correioims.com.br/carta/
os-versos-esquecidos-por-chico-buar-
que/ nossite do Instituto Moreira Salles,
que patrocinou a exposi¢cao Meus Caros
Amigos —Augusto Boal —Cartas do
Exilio (2016-17).

4 Nas cartas a Chico Buarque, Boal
menciona tratativas para produzir a
peca em Buenos Aires (26/12/1975),
Montevideo (26/12/1975), Madri, Rio
Crande do Sul (20/04/1976), Lisboa
(03/05 € 05/07/1976), San José da Costa
Rica (14/10/1976). Apesar de constar no
Instituto Boal a observacao “obra
nunca montada” (http://acervoaugus-
toboal.com.br/lisa-a-mulher-liberta-
dora?pag=1), dos Santos (2015: 166-7)
relata montagem no teatro da
Universidade de Costa Rica em
dezembro de 1976, da qual Boal sé
tomou conhecimento em 1986. Ruth
Escobar conduziu duas leituras
dramaticas em 1977, uma no encerra-
mento do 29° Congresso da SBPC,
outra no Ambito de seus Seminarios
Dramaticos, ambas em S3o Paulo
(Folha de Sdo Paulo, llustrada, 13/07/77).
Recentemente, a peca foi encenada
duas vezes em Portugal, uma por
ocasiao da Exposicao Meus Caros
Amigos em Lisboa (20/05/2017, no
Museu do Aljufe), outra pelos alunos
da Universidade da Terceira Idade do
Barreiro (02 € 09/06/2018).
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dominante internacionalmente e que nao dialogava com a realidade nacio-
nal (BOAL, 1991: 188).

Por outro lado, no que respeita aos textos gregos especificamente, o dra-
maturgo também se mostrava critico. Repudiava ndo s6 as montagens con-
servadoras do TBC, dentre as quais a Antigone (1952) de Adolfo Celi, com Cacilda
Becker e Paulo Autran no elenco, obteve enorme repercussao de publico e cri-
tica, mas também o teatro mitico de Nelson Rodrigues. Para ele (BOAL, 1991:
189), “os poucos autores nacionais de entao preocupavam-se especialmente
com os mitos gregos” e, mesmo diante da caréncia de textos brasileiros, o
Arena nao estava disposto a “helenizar-se”.

Ainda maiores s3o as restrigdes que fara a tragédia grega e a Poética aristo-
télica em ensaio datado de 1973 e que abre o Teatro do Oprimido, “O sistema tra-
gico coercitivo de Aristoteles” (BOAL, 1991: 13-68). Numa simplificacao de seu
argumento, sao dois os pontos de critica. Inicialmente observa-se o pendor
conservador da ideologia dominante inerente a forma tragica. Antes era o di-
tirambo, uma festa coletiva em que todos participavam em grau de igualdade.
Quando um dos componentes se destaca e é elevado a condi¢ao de protago-
nista, se impondo sobre os demais, o coro, estabelece-se uma relagao de do-
minagao aristocracia-povo: “o heréi tragico surge quando o Estado comega a
utilizar o teatro para fins politicos de coer¢ao do povo” (BOAL, 1991: 48). Ja
Aristoteles seria o mentor de uma poética do opressor, ao colocar a catarse
como finalidade tltima da tragédia. A empatia necessaria para que se produza
o efeito tragico, leva os espectadores a passividade, uma vez que sio estimu-
lados a aderir a forma de agao do personagem, esgotando remotamente suas
inquietagdes. Purga-se “algo que ameaca o individuo em seu equilibrio, e que,
portanto, ameaca a sociedade. [...] A impureza que o processo tragico vai des-
truir é algo que atenta contra as leis” (BOAL: 1991: 46-7). Na sua avaliagao, essa
teoria se estende a toda produgao dramatica ocidental até o advento de Brecht
e a0 teatro de matriz revolucionaria no qual se insere o Teatro do Oprimido.

Com todas essas restrigoes, o que levou Boal a Aristéfanes? As Mulheres de
Atenas e A Tempestade, texto escrito a partir da peca de Shakespeare, consti-
tuem as primeiras incursdes dramaticas do autor desde a conclusdo de seu
livro mais famoso, O Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, escrito em sua
maior parte em 1973 e publicado primeiramente na Argentina em 1974 — a pri-
meira edi¢o brasileira é de 1975. Esse periodo, que vai de 1973 21976, é o mais
delicado do longo exilio boaliano. Com o passaporte vencido, fica impedido
de deixar a Argentina num momento de grande incerteza politica, em que
estd ativa a Operagdo Condor, aliancga entre paises da América do Sul para se-
questrar ativistas de esquerda. Além do risco objetivo a sua integridade fisica,
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5 Nesse sentido, éilustrativo que Os
Parlapatdes, em As Nuvens efou Um deu$
chamado dinheiro (2003), adaptacao de
As nuvens e Pluto, de Aristéfanes,
tenham criado o personagem Rodapé
Nhatale, personificando a nota de
rodapé. Para mais detalhes, conferir
Duarte, A. S. “Sécrates em Wall Street.
Os Parlapattes e a recepcao da comédia
aristofanica no inicio do governo Lula’,
in Itinerarios, v. 45 (2017): 53-69.

49



Boal estava praticamente impedido de trabalhar em vista da censura imposta 6 Sobre A Tempestade, cf. dos Santos
por donos de teatro aos autores tidos por subversivos e vivia grande isolamen- (2075€2018).
to. Tanto o livro quanto as releituras de Shakespeare e Aristéfanes sao uma
resposta a esse estado de coisas.

Nesse sentido, pode-se afirmar que Boal recorre as adaptagdes dos classicos
com um intuito muito diferente do que o fazia no Teatro de Arena. Uma estra-
tégia conhecida para driblar a censura é montar uma obra de um grande autor
do passado, acima de qualquer suspeita quanto ao debate ideoldgico. Ento ele
deve ter visto alguma possibilidade de viabilizar seu teatro valendo-se desse
recurso — e, de fato, A Tempestade chegou a ser produzida, sem muito sucesso,
na Argentina. No entanto, essa nao é a inica razao. Segundo dos Santos (2018:
89): “[...] Boal produz, nos anos finais de mais turbulentos de seu exilio em
Buenos Aires, uma poética capaz de engendrar uma pratica’. As Mulheres de
Atenas sdo parte dessa etapa de fazer refluir a teoria em escrita dramatargica.

O texto da peca é precedido por uma nota ao leitor:

“Embora eu tenha utilizado abundante testemunho feminino,
esta é uma pega sobre mulheres escrita por um homem. Expressa,
consequentemente, um ponto de vista ‘masculino’, mas de ne-
nhuma maneira ‘machista’. Creio que tenho o direito de escre-
vé-la porque se trata de uma contestagao a outras pegas escritas

por outro homem: Lisistrata e Assembleia de Mulheres, de Aristofanes.
Creio que tenho esse direito, mas nao tenho a certeza: as mu-
lheres dirdo” (BOAL, 1977: 98).

Esse paratexto é precioso porque nele o autor explicita seu ponto de vista so-
bre a obra. Primeiro: trata-se de uma pega sobre mulheres, embora na cangao
de abertura se afirme que “a guerra é o nosso tema” (BOAL, 1977: 101). Segundo:
é escrita por um homem em resposta a pec¢as também de autoria masculina.
Terceiro: mais do que “em resposta a”, apresenta-se como “uma contestagao
2. Quarto: promove uma juncao de duas comédias aristofanicas, Lisistrata e
Assembleia de Mulheres. Ao ressaltar esses aspectos, Boal orienta a expectativa
dos espectadores, salvaguardando-se, inclusive, de eventuais criticas que pos-
sa receber. Muito antes da disseminag¢ao do conceito de “lugar de fala”, o au-
tor reconhece que pode ser acusado de usurpar o discurso feminino ao abor-
dar uma pauta feminista e confere a elas a palavra final: se ele tem esse direito,
caberd as mulheres dizer.

Ainda mais significativa é a afirmagao de que escreve com o espirito de con-
testacdo as comédias aristofdnicas, ou seja, o propdsito é antes denunciar o

conservadorismo de pegas nao raro aclamadas como revolucionarias e, até

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos

AN s . (o}
Dossié Arist6fanes—a Cidade e o Teatro 5



mesmo, protofeministas, por representarem as mulheres como agentes poli-
ticos na cidade antiga, o que é claramente anacronico. Lisistrata, sobretudo, ga-
nhou esse status em vista da postura supostamente “pacifista’ da heroina, que
convoca uma greve de sexo das esposas gregas e coordena a ocupagao do te-
souro publico para forgar os homens a pér fim a Guerra do Peloponeso, conflito
de grande magnitude cuja duragdo ji ultrapassara vinte anos quando da exi-
bigao da peca em 411a.C.. A popularidade da obra cresce exponencialmente ao
longo do século xx, castigado por grandes guerras e marcado pelos movimen-
tos operarios e estudantis, cujas taticas incluiam a invasao de fabricas e esco-
las, e de emancipacao feminina, ao qual estd associado a revolugao sexual.

No momento em que As Mulheres de Atenas é composta, tanto as causas fe-
ministas quanto os protestos contra a Guerra do Vietna estavam em evidéncia.
No Brasil, que vivia uma ditadura militar, Lisistrata havia se tornado um sim-
bolo de resisténcia e luta (DUARTE, 2015). Dai ndo ser surpreendente que Boal
tenha escolhido adaptar a comédia homdnima, a que originalmente deu o
nome de Lisa, a mulher libertadora. No entanto, ele ndo o faz ingenuamente. Sua
prevengao contra o elemento opressor latente no teatro grego o leva a perceber
0 que outros ndo quiseram ver ou enfatizar, o carater conservador da peca.
Apds a vitdria de seu pleito e a conquista da paz helénica, Aristéfanes conduz
sua heroina e as mulheres que lidera de volta a seus lares, onde, subordinadas
aos homens, voltarao a desempenhar os papéis tradicionais de maes e esposas,
garantindo a preservagio da ordem patriarcal. No fim, refor¢a-se o status quo.

A revolugao das mulheres nao ocorre em Lisistrata, portanto, mas é tema-
tizada em outra comédia de Aristofanes, Assembleia de mulheres (392 a.C.), que
Boal também seleciona para compor sua peca.” Nela, uma ateniense de nome
Praxagora conclama suas conterrineas a, disfarcadas de homens, compare-
cer a assembleia, propor e aprovar a entrega da administragao da cidade para
as mulheres. Uma vez no poder, Praxdgora adota uma espécie de comunismo
primitivo em que os cidadaos devem entregar seus bens ao Estado para que
sejam compartilhados de forma igualitaria, as refei¢des passam a ser comu-
nitarias e custeadas pela cidade, e até as mulheres s3o comuns a todos os ho-
mens, implodindo-se assim a familia. Ao final da pega, todos estao satisfeitos
com a nova ordem, especialmente os homens velhos, que usufruem maiores
beneficios, mas, mais uma vez, subjazem questoes incomodas. Por exemplo,
o trabalho é abolido para os cidaddos porque os escravos fardo todo o servigo.
Boal também estard atento a esse ponto. Ou seja, Assembleia de mulheres fun-
ciona como um antidoto para o conservadorismo de Lisistrata, uma vez que
coloca as mulheres no governo, mas também ela n3o estd livre de restri¢oes
para quem adota a perspectiva do oprimido.
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7 Avrevolugao das mulheres é o titulo que
Mario da Gama Kury da a sua traducao
de Assembleia de Mulheres, cuja
primeira edicao é de 1964.
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A estrutura de As Mulheres de Atenas contempla a sua forma compésita. Sao
dois atos, cada qual centrado em uma das comédias de Aristéfanes que lhe
servem de inspiracao — o primeiro, baseado em Lisistrata, é um pouco maior
que o segundo. As cangdes, uma influéncia de Brecht que Boal ja havia explo-
rado no Teatro de Arena, também est3o presentes. Sao quatro, dispostas na
abertura e no final de cada ato, com exce¢io da que fecha o primeiro ato, in-
terpretada somente pelas personagens femininas, sao cantadas pelo elenco
todo, como indicam as rubricas.

Sem davida, a mais conhecida é a que rebatizara a pega em vista do su-
cesso alcangado quando gravada por Chico Buarque em Meus caros amigos —
trata-se de um paradoxo, a musica feita para a pega tornou-se mais conhecida
que ela.® Mas na vers3o impressa, a nica que se conhece afinal, Boal mantém
aletra original da cangdo, a época ji reformulada por Chico Buarque, que con-
fessa ao amigo que foi “um esbogo de poema que deu gosto desenvolver”
(20/07/1976).° Em uma das varias cartas que trocam sobre o tema, o compo-
sitor aconselha: “Quanto a edi¢ao do livro, se ha pressa, edite as letras como
estao” (19/03/77). Basta uma breve comparagao para perceber que foi exata-
mente isso que aconteceu. Veja-se a primeira das cinco estrofes da cang¢do
gravada no LP do mesmo ano:

“Mirem-se no exemplo daquelas mulheres de Atenas
Vivem pros seus maridos, orgulho e raca de Atenas
Quando amadas, se perfumam

Se banham com leite, se arrumam

Suas melenas

Quando fustigadas nao choram

Se ajoelham, pedem, imploram

Mais duras penas

Cadenas” (Chico Buaque e Augusto Boal).

No livro, 1é-se:
“Em Atenas
mulheres sofrem cadenas,
serenas.
Suportam todas as penas
em Atenas;
vivem para os seus maridos
apenas;
trabalham, fazem-se lindas,
em Atenas;
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8 Em carta para Boal de10/12/76,
Chico Buarque conta que o disco é um
sucesso de vendas e que “Mulheres de
Atenas” tem tocado bem nas radios,
apesar de pouco antes, em 26/05/76, a
musica ter sido censurada sob o
argumento de que fazia “a apologia do
relacionamento homem e mulherem
comportamento decadente naquela
época da Grécia”—o parecer pode ser
consultado em https://www.buzzfeed.
com/br/clarissapassos/
censura-chico-buarque-triste.

9 A carta pode ser consultada no site
do IMS (https://www.correioims.com.
br/carta/os-versos-esquecidos-por-
-chico-buarque/), que a data de 1975 (o
cabecalho traz apenas “Rio, 20 de
julho”), mas pelo teor deve serdo ano
seguinte, ja que Chico Buarque pede
informacoes a Boal sobre alguém em
Lisboa, dando a entender que o
dramaturgo ja estava em Portugal. Ha
ainda o fato de o trecho em que fala

ela, nao se preocupe”, citado mais
extensamente adiante), parece
responder ao cartdo-postal que Boal
enviara ao amigo em 10/06/76 para
anunciar sua chegada em Portugal
(em https://www.plural jorbr/
documentosrevelados/repressao/
correspondencia-de-chico-buarque-
-de-holanda-para-o-teatrologo-au-
gusto-boal/) e que traz o seguinte PS:
“Como vaia Lisa?” A datacdo da
correspondéncia é dificil porque
usualmente os missivistas anotam dia
e més, mas nao o ano, de modo que,
em caso de perda do envelope
carimbado pelo correio, deve ser
estabelecida pelo contetdo.
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nao choram nem nunca fazem

suas cenas;

de suas bocas nao sairao

condenas

contra os maus homens

de Atenas.

Que boas s3o as mulheres de Atenas. [...]” (BOAL, 1977: 161-2)

A ideia geral é preservada, mas a forma é mais apurada na cango. Por ela, po-
de-se afirmar que uma das perdas de a pega nao ter sido encenada ent3o foi
nao se terem concluido as parcerias musicais para as demais letras, que ja es-
tavam adiantadas em meados de 1976, conforme expde o proprio Chico Buarque:

abertura esta pronta. E uma coisa simples, funcional, teatral. Eu
tinha preocupagao de tentar ajeitar as can¢des de maneira que
pudessem ser aproveitadas também fora da peca. Mesmo por-
que estou preparando um disco e o material é escasso. Mas essa
canc¢ao de abertura, acho que fica exclusiva para a peca. Quer di-
zer, n3o sei ainda, talvez pinte uma ideia para modifica-la um

pouco em fung¢io de uma gravagio, mas de qualquer maneira
estd pronta para vocé. O mesmo vale para a cangdo que fecha o

primeiro ato, s6 que ainda nao esta pronta. Mas eu componho

logo, logo. E a can¢ao de encerramento, idem idem, sendo que

eu tenho a impressao que cabe ajeitar os versos dessas duas na
mesma melodia. Ou ent3o, adaptar esta tltima a melodia ja pron-
ta da cangio de abertura. E facil. Dificil é o Casal procura esposa.
Dificil porque o poema é longo e ja estd bem elaborado. Musica-
lo, bem que tentei, sem éxito. Nao da pra desenvolvé-lo e nao me

agrada a ideia de tentar simplifica-lo, reduzi-lo, barated-lo em

musica. Proponho o seguinte: fago um tema melddico para su-
blinhar o poema recitado. E esse tema fica valendo para outros

pontos da peca. Ta legal? Nao estou tirando o corpo fora, nao,
acredito mesmo que va funcionar melhor assim” (20/07/1976).

Chico Buarque menciona uma musica que nao consta da versao impressa da
peca, “Casal procura esposa’, mas, como visto, a oportunidade de publicar a
obra em Portugal, requereu certos ajustes em vista do que estava sendo pla-
nejado para a montagem, em que se cogitava o acréscimo de novas cangoes,
como exposto em carta de 19/03/77, 0 que termina por nao acontecer.
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Voltando ao texto de As Mulheres de Atenas, o que confere unidade a pecga é
a presenca de Lisa, personagem baseada em Lisistrata, como condutora da
acao. Ao contrario da heroina aristofanica, cujo casamento nao é certo, nao
havendo mengao a seu marido, Lisa é esposa do general Lednidas, persona-
gem criado por Boal que, assim como as demais mulheres tem seus conjuges
designados: Ester e Aristébulo, Clara e Extremodoro, Mirta e Sempronio,
Teodora e Pancracio. Penso que, assim, Boal compensa a exclusao do coro que
nessa comédia de Aristéfanes tem uma particularidade, divide-se em dois
semi-coros, um feminino e outro masculino, que se enfrentavam em batalhas
fisico-verbais. Desloca-se dos anénimos coreutas para os bem caracterizados
casais (as mulheres donas de casa, feirante, artesa, prostituta, escrava; os ho-
mens, general, médico, tesoureiro, pedreiro, juiz, além de soldados) a funcao
de por em cena a guerra dos sexos.” Todos s30 atenienses, a exce¢io do Soldado
inimigo que vem oferecer a trégua ao final do primeiro ato — as mulheres ini-
migas também estao contempladas pela greve, mas nao vém a cena. Note-se
que para além das disputas entre homens e mulheres, introduz-se a “luta de
classes”, em que as mulheres “burguesas” e as “operarias”, vivem realidades
e tém agendas diferentes, embora se unam em torno do objetivo comum: de-
clarar guerra a guerra (BOAL, 1977: 111).

Nao ha qualquer inten¢ao de colocar os personagens na Atenas histérica
e nem de atualizar a cena para os dias de hoje, embora as referéncias pen-
dam mais para mundo moderno do que para o antigo, uma forma de fazer
com que o espectador reconheca as questdes descritas como pertinentes a
si. Essa indeterminacao se nota ja nos nomes dados aos personagens em que
predominam os sem marca antiga/grega para as mulheres, como Ester e
Clara, e gregos/latinos e desusados para os homens. Logo de inicio ha a se-
guinte nota: “A agao transcorre numa ficticia ATENAS, sem nenhum realismo”
(BOAL, 1977: 99).

O que, a principio era um movimento para acabar com a guerra e trazer
os homens de volta para casa, assume contornos reivindicatérios de uma pau-
ta feminista e anticlassista. Lednidas expressa o ponto de vista masculino:

“[...] E isso que vocé esta fazendo, isso nao é natural... parece-
-me muito estranho... Por que as mulheres gostam de ser femi-
ninas. Preferem ser esposas e maes e nio competir no mundo
agressivo dos machos. As mulheres querem ser tratadas como
damas - todo mundo sabe disso...” (BOAL, 1977: 131).

A que responde Lisa: “Eu n3o: eu quero ser tratada como um ser humano”
(BOAL, 1977: 131). A Biblia, Sao Paulo aos Corintios, e Freud, a inveja do pénis,
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10 Algumas das solugdes de Boal
coincidem com a adaptacdo da
comédia por Christian-Jacque para o
filme Destino de mulher (Destinées,
Franca,1954), do qual constitui um dos
trés episddios. Em comum a heroina,
apresentada no filme “tao frivola
quanto sabia”, é casada com um
general, estende sua greve aos bordéis
(na comédia grega é restrita as
esposas) e vai a assembleia reivindicar
apaz, que remete, ainda que levemen-
te, a Assembleia de Mulheres. E provavel
que sejam apenas coincidéncias, pois
os projetos sao muito diferentes. Sobre
o filme, cf. DUARTE, 2011.
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sao usados como argumentos pelos maridos para tentar trazer suas esposas
arazdo. Em vao, irredutiveis, as mulheres sitiadas, fazem de Lisa sua porta-
-voz: “Mas o que nem todo mundo sabe mas vai ter que aprender é que de ago-
ra em diante as coisas vao ter de mudar!” Na euforia da vitdria, ja que a paz é
conquistada, Mirta di o tom das mudancas almejadas:
“[Sempronio]: Hoje é um dia de festa e eu quero ajudar-te, Mirta.
Eu vou corrigir-me como marido! Voltando para casa, hoje eu
vou cuidar de nosso filho.
[...]
[Mirta]: Vocé nao vai me ajudar em nada: vocé vai cuidar de nos-
so filho.
[Sempronio]: E isso que eu estou dizendo: eu vou te ajudar.
[JUIZ]: Ele tem razao: todos nds ouvimos que ele disse que ia te
ajudar.
[Mirta]: O filho é de nés dois: por que é que vocé pensa que vai
me ajudar a mim, cuidando dele? Vocé tem tanta obrigacao
como eu!” (BOAL, 1977: 155-156).

A partir desse ponto, o tom das reivindicagdes sobe: saldrios iguais, indicagao
para cargos de responsabilidade (Lisa, general; Teodora, juiz; Ester médica —
os homens propdem secretaria, cozinheira, enfermeira, BOAL, 1977: 157-158).
Os maridos saem para comemorar com as prostitutas no porto, descartando
as demandas... As mulheres, sozinhas em cena, tomam consciéncia da der-
rota entoando a cang¢do melancdlica que encerra o primeiro ato: “Tudo igual
segue normal,/ de volta a mesma moleza;/ quando serd afinal/ o fim de tanta
tristeza?” (BOAL, 1977: 160).

Apesar da mudanga de énfase, dos esforgos para por fim a guerra para as
pautas feministas, e, mais importante, da abdica¢ao da conciliagao celebra-
téria ao final, 0 1° ato mantem em grande parte os episddios da peca original,
com a reunido das mulheres diante da casa da heroina, o juramento de man-
ter a castidade, a ocupagao do tesouro publico, o cerco masculino e o enfren-
tamento com o juiz, além da cena de sedu¢ao do marido pela esposa (Mirrine
e Cinésias), protagonizada por Mirta e Sempronio. Ou seja, Boal julgou que
a estrutura da comédia aristofanica era adequada para o novo propdsito que
quis lhe dar, propiciando os enfrentamentos entre os sexos.

O segundo ato se inicia com o elenco todo reunido para cantar “Mulheres
de Atenas”, que aponta a submissao como a principal qualidade feminina.
Lisa, no entanto, ndo aceita que esse estado de coisas se perpetue e convence
suas companheiras a tomar o poder, ja que “Todas as mulheres sao explora-
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das, nao importa qual seja a sua classe. [...] Estamos vivas: vamos pra luta!!!!”
(BOAL, 1977: 174-175). Para isso, serd necessario roubar as roupas dos maridos,
colocar barbas posticas, sair de casa antes que eles se deem conta do plano, e
tomar de assalto a Assembleia. Naturalmente essa estratégia de travestimen-
to, ja que as mulheres ndo eram cidadas em Atenas, nao tendo direito de voto,
por exemplo, é forte fonte de comicidade, j& que lhes custa muito dominar
sua natureza.

Até esse ponto, Boal segue a trama de Assembleia de Mulheres, explorando
o potencial comico da artimanha. Afasta-se do poeta grego, no entanto, ao
fazer irromper na assembleia o grupo de maridos, em vestes femininas, que,
em vez de denunciar a farsa das esposas, assumem nela um papel, reivindi-
cando o direito de voto para as “mulheres”, nessa questao especifica: “a libe-
racao das mulheres”, num primeiro momento, que logo serd reformulada para
“a liberacao dos homens e das mulheres [...] porque somos todos iguais”, o
que implica comunhao de bens e liberagao dos costumes, ou seja aboli¢ao das
relagoes de classe (BOAL, 1977:184).

Esse travestimento de mao dupla pode muito bem ter sido inspirado em
um dos exercicios que Boal descreve no Teatro do Oprimido, em que oprimido
e opressor trocam os papéis dramaticos de forma a vivenciar a experiéncia da
opressao. Também o final da pega, quando Lisa pede que as espectadoras, a
exemplo dos personagens, apresentem suas demandas (divisao igualitaria
das tarefas domésticas, creches, etc), remete a estratégias adotadas pelo dra-
maturgo para romper com a quarta parede, estimulando o ptblico a abando-
nar a passividade e colocar-se como agente:

“Queremos que todos tenham direito ao trabalho e que as mu-
lheres sejam donas de seus corpos, queremos que as roupas se
lavem nas tinturarias do Estado, que a comida se faga nas co-
zinhas do Estado, que as roupas sejam feitas nos teares do
Estado. (ESTIMULA AS ESPECTADORAS PARA QUE FALEM). Vamos,
irmas, coragem! Digam o que querem. Digam o que pensam!
Vamos irmas! (REPETE EM VOZ ALTA O QUE DIZEM AS ESPECTA-
DORAS)” (BOAL, 1977: 203-204).

Nesse momento critico, em que as elites, representadas pelo Juiz, ainda ten-
tam resistir e Lisa ameaga com a luta armada, a pega é dada por encerrada de
forma abrupta e anticlimatica, com novo apelo a plateia:
“Senhores espectadores, este espetdculo termina aqui. Nao po-
demos dar nenhum final, porque a luta acaba de comecar. Boa
noite!” (BOAL, 1977: 204).
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Como observa Campos (2011: 154), Boal nao é simplista, preferindo recusar a
solucao utdpica apresentada por Aristoéfanes, mas igualmente conciliadora e
conservadora, e enfatizar que a luta esta em processo. O final é condizente
com sua visao do teatro como instrumento de transformacao da realidade por
meio do despertar do publico para a agio.

No final de 1975, Boal conclui a redagio de As Mulheres de Atenas, conforme
testemunha carta a Chico Buarque, que acompanha a cdpia carbono do texto
recém-saido da maquina de escrever. Nela, pede a0 amigo que componha as
cangdes da peca, pedido que sera reiterado incansavelmente nos préximos
anos, enquanto teve esperanca de vé-la encenada. E uma carta comovente em
que se depreende a angtstia que a situagdo inspirava, em que a pega se torna
uma esperanga de romper com seu isolamento:

“Chico, eu gostaria muito, mas muito mesmo que vocé gostasse
muito, mas muito de verdade, dessa minha pega. [...] Com essa
peca voltarei a dirigir no comego do ano que vem. Ja tenho varios
atores excelentes, que ja toparam, e ja tenho a produgao. Quero
te pedir que vocé leia o texto com a maior urgéncia. Se vocé gos-
tar (mesmo) quero te pedir para ser meu parceiro e para fazer as
musicas para as quatro cangoes (falta a do comego do segundo
ato). Pra mim seria muito bacana se vocé pudesse fazer essas
quatro musicas. Todos nds ficariamos muito felizes com isso.
Tao felizes ficaremos, como estamos ansiosos agora. Por favor,
leia e escreva.” (carta de 11/11/75, apud dos SANTOS: 2015: 191).

No ano seguinte, euférico por ver renovado seu passaporte, Boal anuncia em
outra carta que sairia mundo afora “semeando Lisas onde a terra for boa”
(12/06/1976)", mas, ao que tudo indica, em Lisboa também nao encontrou
condig¢Oes propicias para viabilizar a montagem do espetaculo, embora te-
nha levado a cabo outras encenagdes do tempo do Arena em colaboragao com
companhias portuguesas. No Brasil, a falta de recursos e desentendimentos
entre a atriz e diretora Ruth Escobar, que interpretaria Lisa, com Fernando
Peixoto e Guarnieri, indicados por Boal para direcao do espetaculo, levaram
ao malogro do projeto.”* Talvez o dramaturgo tenha, enfim, se cansado de
batalhar tanto por sua pega, ou, com a publicagio do texto e a espiral de no-
vos trabalhos em Portugal e na Franga, As Mulheres de Atenas perdido a prio-
ridade, mas nao deixa de ser um importante documento para a recepgao da
comédia aristofdnica no Brasil atestando a dimens3o iconica que Lisistrata
assume na modernidade.”
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11 Ver carta de 12/06/1976, publicada
no site do Instituto Augusto Boal:
https://institutoaugustoboal.
org/2014/07/29/
carta-a-chico-buarque/.

12 Cf. OGlobo, p. 36,14/02/77 e Carta
de Chico Buarque a Boal (19/03/77),
em o compositor, exasperado, noticia
a possibilidade de a peca ser montada
no Rio deJaneiro eja com o titulo de
Mulheres de Atenas, com direcao de
PauloJosé, depois de ele ja ter
conversado com Guarnieri sobre as
musicas.

13 Ja entrados no século XXl essa
situacdo nao se alterou, mesmo
quando, a exemplo de Boal, se quer
atenuar a heranga classica para dar
protagonismo as mulheres de carne e
osso. E o caso da leitura de Radu
Mihaileanu em A fonte das Mulheres (La
source des femmes, 2011) e Spike Lee em
Chi-raq (2015). Nos dois filmes a
inspiracao é a peca grega, mas as
Lisfstratas modernas apoiam sua acao
no ativismo contemporaneo, seja as
greves de mulheres turcas pela dgua
encanada, seja a luta pela paz de
Leymah Gbowee, liberiana prémio
Nobel. Sobre isso, cf. DUARTE (2018).
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RESUMO

Este trabalho tem por objetivo a andlise da atuagao do protagonista nas pegas
aristofanicas Nuvens, Vespas e Tesmoforiantes, como um referencial da fungao pe-
dagégica do poeta na Grécia antiga. Para McLeish (1980: 53), visto que qualquer
comentdrio acerca dos acontecimentos na a¢ao dramatica é feito pelas perso-
nagens (e pelo coro) e ndo por um narrador, a escolha de um tipo de herdi é,
portanto, um ato de critica e de didatica. As pe¢as em andlise apresentam he-
réis que, diferentemente do que ocorre com os protagonistas das demais co-
médias aristofdnicas que chegaram até nds, s3o enredados pelas suas proprias
acoes, resultando em sua queda e consequente transformagao. Conceitos como
hamartia e peripeteia, tradicionalmente usados na analise da tragédia, tém um
lugar significativo em nossa abordagem das trés comédias aristofanicas.

Palavras-chave: Herdi comico, Aristéfanes, Hamartia, Peripécia, Poneria.

ABSTRACT

The aim of this paper is to analyze the role of the protagonist in the Aristofanic plays

Clouds, Wasps and Thesmophoriazousali, taking into consideration the pedago-
gical function of the poet in ancient Greece. For McLeish (1980: 53), since any comment
about the events in the dramatic action is made by the characters (and the choir) and

not by a narrator, the choice of a type of hero is, therefore, an act of criticism and didac-
tic. The plays chosen for analysis feature heroes who, unlike the protagonists of the

other remaining Aristofanic comedies, are ensnared by their own actions, resulting in

their downfall followed by their consequent change. Concepts like hamartia and peri-
peteia, traditionally applied to tragedy, also have a meaningful place in our approach

to these three Aristophanes’ comedies.

Keywords: Comic hero, Aristophanes, Hamartia, Reversal, Poneria.
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1 Neste trabalho, uso o termo “heréi”
para o protagonista da comédia
aristofanica, por sua funcao de conduzir
aacao dramatica, como uma forca
centripeta da narrativa. Estrepsfades,
Filocléon e Parente sao considerados
como personagens que estao no centro
do conflito, que propdem, como saida,
um desenlace catartico, em Nuvens,
conforme define McLeish (1980: 76), ou
reconciliativo, em Vespas e
Tesmoforiantes. Cf. PAVIS, 2007: 310.
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O DISCURSO ARGUMENTATIVO E O PAPEL DO HEROI COMICO

A comédia grega antiga nos apresenta um universo de personagens e enredos
que nos fazem conhecer um pouco mais acerca do que estava na pauta da cida-
de de Atenas, palco de boa parte das comédias encenadas por Aristéfanes, tni-
co autor de comédia grega do século V a. C. de quem temos pegas completas.

A Atenas desse tempo vive em um clima efervescente de discussoes. Durante
a pentekontaetia, periodo de 50 anos inaugurado com o fim das Guerras Médicas
e que se estendeu até o fim da Guerra do Peloponeso, Atenas fortalece sua de-
mocracia e detém a hegemonia econdmica e cultural sobre os membros da liga
de Delos. Como a democracia ateniense pressupunha o exercicio da liberdade
de expressao, a gora, a assembleia, o conselho, os tribunais, os teatros eram
espagos abertos discussdes acerca das decisdes a serem tomadas no que diz
respeito a condugao da cidade, da pdlis. A participa¢ao em diferentes institui-
¢Oes sociais requisitava do cidadao, portanto, o uso publico da palavra.

Fazia parte da educagio ateniense desse tempo o ensino da retdrica para
a atuagao politica dos membros dessa coletividade, visto que a palavra pabli-
ca era, de acordo com Ricouer (2000:18), uma “arma destinada a influenciar
o povo, diante do tribunal, na assembleia publica, ou ainda para o elogio ou
panegirico: uma arma chamada a dar vitéria nas lutas onde o discurso é de-
cisivo.” Muitos aspectos da vida sociopolitica da cidade ateniense eram deli-
neados pela participagio de seus membros através do debate.

No espago teatral, destacamos o carater agonistico da performance do dra-
ma comico, visto que os comedidgrafos colocavam em cena suas composi¢oes
almejando alcangar o primeiro lugar na competigao dramatica. Em algumas
de suas pardbases,? Aristéfanes defende sua arte, para que o publico e os res-
ponsaveis pela premiagao fossem convencidos a eleger sua peca como a me-
lhor do concurso. Em Paz (v. 736-740), o corifeu se dirige a plateia com as se-
guintes palavras:
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2 Secao da comédia em que, na maior
parte das vezes, se faz um apelo ao
pUblico para louvar o préprio autor da
peca e/ou para tratar de algum assunto
em discussao no tempo da encenacao.



el &' 0D elxdg Tva iAo, Bdyatep Adg, BoTig &pLoTog
xWPwS0dL8doxarog avBpwmwy xatl xAewoTatog yeyévntat,
&&og elval dno’ edhoyiog peyding 6 S18doxolog NUV.

TPATOY HEV YOLP TOVG AVTITAAOVG UOVOG AvBpwTTwy xatémavasy
£6 T paxia oxwmtovtag del xol Toig dOepaty Tolepodvrog

Se cabe honrar alguém, Musa, que tem sido o melhor

e o0 mais famoso diretor de comédia do mundo,

0 nosso poeta alega que é ele merecedor de magnifico encomio.

Antes de mais nada, ele foi o tinico dentre todos a fazer seus ri-
vais pararem de sempre contar piadas com maltrapilhos e cenas

de guerra contra piolhos.?

As demais seces da comédia, prologo, parodo, episddios, também estao re-
cheadas com um tipo de discurso em que se procura convencer tanto quem
estd em cena como quem estd na arquibancada. O cardter argumentativo das
pecas cdmicas se dava em duas esferas: uma, no espaco reservado aos didlo-
gos entre as personagens, no prélogo, nas cenas de a¢ao ou de transi¢ao, no
agom* e nos episddios; outra, em uma estrutura executada somente pelo coro,
a parabase, e nos cantos corais entre e no meio dos episédios ou das cenas. As
referéncias ao publico podiam ser feitas pelo coro, na parabase, e pelas per-
sonagens, nos dialogos.

Na tragédia, vemos esse aspecto argumentativo do discurso nas cenas
agonisticas dos episédios, em que personagens antagdnicas se enfrentam,
cada uma tentando fundamentar seu pensamento e convencer a outra acerca
das suas posturas e reflexdes. Cenas em que Antigona, na peca homénima,
desejando enterrar seu irmao, que tinha lutado contra a cidade de Tebas, en-
frenta Creonte, que tinha decretado uma lei segundo a qual os inimigos da
cidade nao deviam ser enterrados no solo de Tebas, apresentam esse tipo de
embate por meio do discurso. No episédio de Edipo Rei, em que hi uma forte
discussio entre o rei e o profeta Tirésias, quando este afirma que Edipo era o
assassino de Laio, e na cena em que Edipo debate com Creonte nos mostram
que boa parte do enredo das tragédias gregas é estruturada com base em um
confronto de pensamentos e tomadas de decis3o.

Na comédia grega antiga, em especial, cabia ao heréi tentar convencer
seu(s) oponente(s) de que o seu plano de salvacao devia ser colocado em pra-
tica como uma solugao para o problema que enfrenta no inicio da pega. Temos
de ter em mente que, quando o protagonista de uma comédia tinha um pro-
jeto a ser executado, ele buscava a solu¢ao de um problema que poderia aca-
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3 Todas as traducbes sao de minha
autoria, exceto quando houver a
indicacao do tradutor.

4 Secao da comédia aristofanica
estruturada para a realizacao de um
debate entre o herdi e seu(s)
oponente(s).



bar beneficiando o grupo que apoiava a sua realizagdo. Entao, Trigeu, em Paz,
ao ver sua familia passando fome e as planta¢des destruidas, decide ir ao
Olimpo e acaba trazendo a deusa que fara cessar a guerra entre os gregos; em
Rds, gragas a sua nostalgia, Dioniso traz de volta para a cidade um dos gran-
des poetas do passado; em Lisistrata, com a greve de sexo, as mulheres conse-
guem fazer com que os homens acabem com a guerra. E bom lembrar que, na
época da performance dessas pegas, Atenas estava em guerra, e, pouco antes
de 405 a.C., ano da produgao de Rds, Euripides e Séfocles tinham morrido.

Para McLeish (1980: 53), visto que qualquer comentario acerca dos acon-
tecimentos na agao dramatica é feito pelas personagens (e pelo coro) e nao
por um narrador, a escolha de um tipo de herdi é, portanto, um ato de critica
e de didatica. De acordo com a sua reflexdo, os protagonistas tém uma fun-
¢do primdria dentro do enredo e uma fungdo secundaria com rela¢ao a men-
sagem geral da peca. O estudioso diz que esses comentarios sao outward-looking,
voltados para fora do enredo, ao contrario do que ocorre na tragédia, cuja di-
recao da fala do heréi é inward-looking, voltada para dentro. Assim, continua
ele, as personagens principais de uma comédia podem fazer comentarios nao
somente acerca do tema central da histdria que estd sendo encenada, mas
também sobre qualquer outro assunto.

No discurso dos atores, vemos o exercicio do poder de persuasio nas cenas
conflitivas em que o debate de ideias é alimentado pela apresentagio de dife-
rentes perspectivas de acordo com a postura das personagens na a¢ao. No caso
de Vespas, até os nomes dados ao pai e ao filho indicam uma polarizagao: Bdelicléon,
o filho, é 0 que “odeia Cléon’”, e Filocléon, o pai, “ama Cléon”. Aqui, chamo aten-
¢ao para o fato de que o vocabulo Cléon, presente no nome dos dois, se refere ao
politico acusado por Aristéfanes de levar Atenas a ruina em algumas de suas pe-
cas, como em Acarnenses (v. 6, 659), Cavaleiros (v. 128-143) e Paz (v. 270, 754-760).

Tendo em conta que os assuntos abordados pela comédia aristofanica
estavam na agenda da cidade - a guerra, os politicos, a nova educagao, a eco-
nomia -, a fala do herdi se direcionava nao s6 ao seu antagonista, mas tam-
bém a plateia. Por meio da participagio do corifeu e do coro em um dado mo-
mento da performance — na parabase —, abordavam-se questdes prementes que
afetavam a pdlis, ampliando-se o discurso para o ptblico. Boa parte das pa-
rabases das pegas aristofanicas faz uma pausa no enredo, para que um as-
sunto extradramatico, poético ou politico, fosse tratado.

PAIDEIA E COMEDIA GREGA ANTIGA
Quando nos referimos ao teatro grego, nio podemos nos esquecer de que o
poeta dramatico era visto como um mestre, cabendo a ele, portanto, contri-
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5 Acarnenses, Cavaleiros, Nuvens, Vespas,
Paz (primeira parabase e parte da
segunda) e Rds apresentam parabases
com essa caracteristica de irrup¢ao

do enredo para tratar de temas fora
dodrama.



buir na educagio dos cidadaos, em sua paideia. Adriane Duarte, em seu tra-
balho O dono davoz e a voz do dono (2000), descreve bem o desenvolvimento do
papel didatico do poeta comico na Grécia antiga. Para compreendermos a
importancia do comedidgrafo nesse contexto, temos de nos remeter ao mo-
delo do seu didatismo, o poeta lirico, que fornecia normas de conduta aos ci-
dadaos, elaborando cédigos de ética locais, assumindo “o papel de conselheiro
politico, moral e religioso em sua comunidade, manifestando-se sobretudo
através da censura publica’ (DUARTE. 2000:14). Para a autora, “a comédia her-
dou muito do espirito critico da poesia lirica, especialmente da iambografica,
inclusive no que concerne a postura do poeta como conselheiro da cidade.”
(DUARTE, 2000:15).

Caracteristicas da poesia lirica, e mais especificamente do iambo, estao
presentes na poesia comica, nao somente pela sua estrutura baseada nos can-
tos corais, entrecortados por didlogos, mas pela expressao do seu conteido.
Como a lirica acompanhou o desenvolvimento da pdlis e da tirania, ela acabou
por mostrar em suas composi¢oes uma estreita relagao com as instituigoes
da cidade. Ao lermos os versos de S6lon ou de Tedgnis, por exemplo, vemos,
nas referéncias politicas, uma expressao de pensamento voltada para a pdlis,
para a estrutura social em que vivem seus ouvintes.

No caso da comédia grega antiga, as marcas mais relacionadas com a po-
esia iambografica encontram-se no carater satirico, na invectiva pessoal e na
obscenidade em sua linguagem (cf. CORREA, 1998: 25-27). O ataque feito a in-
dividuos, a repreensio dirigida ao seu comportamento por meio do deboche
eram formas que tanto os iambdgrafos, como os poetas comicos usavam em
sua didatica. Como observa Corréa (2002:109), em uma sociedade em que a
fama é tao importante, o que mais se temia era o ridiculo.

O RIDICULO NA COMEDIA ARISTOFANICA

O que é representado na comédia grega antiga é o homem ordinario, que nao
se destaca tanto por suas virtudes, podendo ser mostrado aos espectadores,
por vezes, uma forma de comportamento nao tao louvavel. Mesmo assim, sua
acao, ainda que tenha como espago o ambiente privado, é estendida para o
cendrio publico. Dicedpolis, em Acarnenses, por exemplo, inicia a peca alme-
jando o estabelecimento da paz para todos os gregos, apresentando-se com
um carater altruista, mas, apds a indiferenca de seus concidadaos na assem-
bleia, acaba fechando um acordo de paz privado, nao fazendo concessoes a
nenhum de seus concidadaos.¢ Ele é considerado um herdi do tipo egoista, de
acordo com a analise de Thiercy (1998: 300).” Apesar disso, gragas aos seus ar-
gumentos em defesa da paz, ele acaba por convencer seus oponentes de que
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mulher, ndo tinha culpa pela guerra
(Acarnenses, vv. 1060-1067).

7 Assim como Estrepsfades, em Nuvens,

e Filocléon, em Vespas. Cf. THIERCY,
1986: 300.
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fazer um acordo com o inimigo era muito mais vantajoso para o campo e para
acidade. Nesse sentido, ele compartilha com as personagens a sua concepgao
de que a guerra n3o é boa para ninguém:

avr|p Vixd ToloL Adyolaty, xal Tov 0juov petameifet

TEPL TAY OTOVO®Y. GAN dTtodVVTES TOlE dvamtaiotols ETiwpey

Esse homem vence com argumentos e faz o povo mudar de ideia
com relagao a trégua. Mas, tirando a indumentaria, vamos co-
megar os anapestos.

(ACARNENSES, VV. 626-227)

Trigeu, em Paz, de um jeito matreiro, consegue colocar o deus Hermes do seu
lado para resgatar a deusa Irene e, com isso, fazer cessar a guerra entre os gre-
gos. Lisistrata e suas companheiras provocam, com sensualidade, seus homens
e depois negam os prazeres da cama para fazé-los desistir da guerra. Dioniso,
em Rds, disfarca-se de Héracles, para tentar enganar para mais facilmente ir
a0 Hades e consegue trazer de volta para a cidade o poeta Esquilo. Praxagora,
em Assembleia de Mulheres, convoca suas amigas para ocupar a Assembleia por
meio de um ardil: elas devem estar vestidas como homens, a fim de que pos-
sam votar na reunido e entregar o poder nas maos das mulheres, salvando, as-
sim, a cidade da ruina. Essas personagens podem nao ser modelo de compor-
tamento para o espectador, mas sao imbuidas de um senso de coletividade que
indica, por suas tomadas de decis3o, o que a cidade deveria fazer.

Contudo, nem sempre o protagonista cdmico exerce, necessariamente, o
papel do salvador, podendo ser, na verdade, quem precisa ser salvo, tal como
Estrepsiades, em Nuvens, que acaba apanhando do filho; Filocléon, em Vespas,
que é aprisionado em casa por causa do seu vicio por julgamentos; e o Parente,
em Tesmoforiantes, que tenta livrar seu comparsa Euripides de ser morto pelas
mulheres e termina precisando de ajuda para ser salvo no final da peca.

Estrepsiades aprende, gracas ao comportamento do seu filho, que seu ob-
jetivo pode parecer bom, no comego, mas que, no final, acaba tendo um gosto
amargo, posto que qualquer a¢do, boa ou nao, pode ser corroborada com um
discurso falacioso. O protagonista apanha do proprio filho que justifica a acao
lembrando que, em sua infancia, quando seu pai batia nele, era-lhe dito que
isso acontecia para o seu bem e que, agora que o pai envelheceu, estava rece-
bendo a justa retribui¢ao, pois, como filho, ele o quer muito bem (Nuvens, v.
1411-1419). Estrepsiades, por isso, decide acabar com a escola socratica (Nuvens,
V. 1490-1509), fonte de suas proprias mazelas. A cena em que o pai apanha do
filho, obviamente, é feita para ridicularizar sua defesa do ensino da retdrica.
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Deve ser observado que a violéncia fisica é empregada na comédia aristofani-
ca, muitas vezes, com o objetivo inico de fazer rir, como um slapstick. Quando
uma personagem atuava como um bufao, buscava-se com isso obter o riso de
grande parte de sua plateia. No caso de Estrepsiades, todavia, a mensagem
dessa cena bufénica é um pouco mais séria do que uma simples quebra da
monotonia narrativa, pois ela carrega uma ligao a ser aprendida pelo heréi.
Filocléon, também por causa da intervengao do seu filho, abandona seu vi-

cio por julgamentos. Bdelicléon explica ao pai que o salario que recebe pelo
trabalho no tribunal poderia ser bem maior (Vespas, v. 698-713). Além dessa ex-
plicacao, ele se sente ridicularizado quando é colocado como juiz de uma causa
doméstica e vota, por “engano”, pela absolvigiao do cao acusado de roubar o
queijo da cozinha (Vespas, v. 900-1001). Na cena do julgamento doméstico, o
filho aponta no pai a falta de iseng3o ao condenar o réu, aceitando a acusagao
apresentada contra ele, sem nem ter o trabalho de ouvir a sua defesa. No final
do episédio, quando o pai reconhece que foi manipulado a colocar seu voto na
urna da absolvi¢ao, ele se martiriza, no que é consolado pelo filho:

xol unSEY &yovdxTel Y. Eyd ydp o’ & TTdtep

Opedw xohidg, dywv pet épavtol Tavtayol,

gl Selvoy, £¢ uumdaotov, emtl Bewpiay,

Moh ndéwg Stdyewy ae OV Aotmdv xpovov-

x0Vx gyxaveltal o’ e5amatiy Yrépporos.

A elalwpey.

Nao fique com raiva, que eu, pai, vou tomar

conta de vocé direitinho. Vou te levar comigo para todo lado
— pros banquetes, pros simpdsios, pros espetaculos —

para que, de hoje em diante, vocé leve a vida numa boa.

E nao vai ficar abalado se Hipérbolo tentar te enganar.

Mas vamos embora! (Vespas, vv. 1003-1008)

A diferencga entre essas trés personagens consiste no fato de que somente o
Parente (Mnesicolo), em Tesmoforiantes, consegue atingir o objetivo do plano
de livrar a cabeca de Euripides de ser morto pela condenagio das mulheres.
Entretanto, ele se expde a passar por uma situagao ridicula com a vergonha
de ser descoberto (Tesmoforiantes, v. 939-942.):

YVUVOY ATTOSVOOVTA Pe

XENEVE TPOG T7] oaviSL Oty TOV TOEOTNY,

o N 'v xpoxwTols xal witpalg yepwy avnp

YéNWTOL TTOLPEXW TOTG XOPAELY EGTIAW.
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Na frente da plataforma, ordena ao arqueiro

que tire a minha roupa e que eu fique nu,

para que eu, um homem velho, com essa roupa de mulher e de cinta,
nao seja motivo de riso para esses desgragados que sustento.

Estrepsiades, em Nuvens, cai na propria cilada que era o seu plano. Trata-
se de uma personagem que acredita poder enganar por meio do discurso e
acaba recebendo as consequéncias desse tipo de pensamento e mudando
seus conceitos. Enquanto Filocléon, em Vespas, que deseja sair de casa para
participar dos julgamentos nos tribunais, acaba nao conseguindo o seu in-
tento, ficando em casa sem se livrar da sua pris3o, a nao ser quando decide
mudar seu estilo de vida.
E interessante notar que esses trés protagonistas comicos, Parente, Estrepsiades
e Filocléon, nao dao umaligao em um oponente, mas encarnam a propria licao.
No que diz respeito ao Parente, a sua relagao organica® com o Euripides, acu-
sado de difamar as mulheres em suas pecas, faz com que ele seja considerado
também um portador da autotransformagao necessaria para salvar sua prépria
pele. Amudanca de atitude dessas personagens se compara a uma peripécia ou
reviravolta nos moldes do que Aristételes (Poét., 1452a20) definiu acerca dos
elementos dramaticos que compoem um enredo complexo:
E0TLOE TIEPITIETELR UEV 1) €16 TO EVAVTIOY TG TPATTOUEVWY HETABOAN
xafamep elpnrat, xal tolto 8¢ Wwomep Aéyopuevrotd o £ix0s #
avoryxaiov [...].

Reviravolta, como dissemos, é a modificacao que determina a in-
versao das agoes, e esta deve se dar, retomando nossa férmula,
segundo o verossimil ou o necessario [...]. (Trad. Paulo Pinheiro).

Claramente, os protagonistas de Vespas, Nuvens e Tesmoforiantes s comecam
uma nova vida devido a atitude que passam a ter depois de uma situagio em-
baragosa, e até perigosa, e n2o por causa de uma mudanga realizada em seu
entorno. Os herdis das demais pecas aristofanicas tém a realidade transfor-
mada, gragas a execu¢ao de um plano fabuloso: Lisistrata, na peca homoénima,
quer que a guerra acabe e, para tal, propde uma greve de sexo, alcang¢ando,
com isso, o seu intento; Dionisio, em Rds, quer trazer um bom poeta tragico
de volta a cidade, embora tivesse em mente Euripides, acaba trazendo Esquilo
do mundo dos mortos; Pisetero, em Aves, deseja encontrar uma cidade onde
morar com tranquilidade e tem seu desejo realizado, sé para citar alguns
exemplos. Nesses trés casos, a vida desses herdis muda com a transformagao
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8 Chamo de “personagem orgénica”
aquela que compartilha o mesmo
papel com o protagonista, sendo uma
extensao deste. Para McLeish (1980:
131), Tesmoforiantes e Rds apresentam
mais de uma personagem central. Pela
relacdo organica que as personagens
Parente e Euripides tém, em
Tesmoforiantes, daqui em diante,
quando quiser dar destaque a esse tipo
de interacao, usaremos um nome
compoésito: Parente-Euripides.
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do ambiente em que vivem. E diferente o que acontece com Parente-Euripides,
Estrepsiades e Filocléon: eles tiveram de mudar a si mesmos.

A PERIPECIA DO HEROI COMICO
Quando, na Poética (1452215-19), é feita a diferenciagao entre o enredo simples
e o complexo, Aristdteles compreende que o enredo complexo é aquele cuja
acao se modifica por meio “ou do reconhecimento, ou da reviravolta, ou de
ambas” (Poét., 1452a18-19).° E um modo de se estruturar o enredo para que te-
nha unidade, sendo a sucessao de episédios desenvolvida numa légica de cau-
salidade, em vez de serem simplesmente adicionados uns aos outros, nao se
relacionando entre si, conforme podemos ler na continuagao de seu racioci-
nio (Poét. 1452a19-21):
todton 8¢ Oel yiveahau €€ adtig THg ovaTtdosws tob pobov, ate ex Tév
TpoyeyeVEVLY cupPaivewy [20] 7 €€ avayxng 7 xotd TO eixdg
ylyveaBou tabta- Stadpépet yop oAb o ylyveohal tade S tdde
AMETA TAOE.

Tudo isso deve ocorrer a partir da prépria composi¢ao do enre-
do, de tal modo que as acoes reunidas tenham uma provenién-
cia e que ocorram por necessidade ou segundo a verossimilhan-
¢a; pois ha muita diferenga [20] em dizer que tal acontecimento
ocorre por causa de outro ou meramente depois de outro.
(Tradugao de Paulo Pinheiro)

Thiercy (1986: 295), a0 analisar o comportamento e a caracterizac¢ao dos herdis
aristofanicos, usa a expressao péripétie [“peripécia’] para tratar da mudanga de
ideia de quatro protagonistas da comédia aristofanica com relagao a formula-
¢ao de seus planos: Dicedpolis, em Acarnenses, que deseja uma paz pan-helé-
nica, mas ele acaba por fazer sozinho um acordo com os espartanos; Trigeu,
em Paz, que planeja ir ao Olimpo perguntar a Zeus o que ele quer fazer da Grécia
ao permitir tamanha atrocidade com a guerra; no entanto, ao tomar conheci-
mento de que a deusa Paz estd presa em uma gruta no céu, decide liberta-la.
Ha ainda Pisetero, em Aves, que muda de ideia algumas vezes até chegar a con-
cepcao final de estabelecer uma cidade intermediaria no céu, tornar as aves os
novos deuses e fazer dele mesmo o mestre absoluto ao se casar com Basileia.
Na tltima pega de Aristéfanes que nos foi transmitida, Pluto, Crémilo tem por
objetivo inicial ir a Delfos perguntar ao oraculo por uma solugao acerca do tipo
de educagio que deveria dar ao filho, s6 que, ao receber a resposta de que ele
deveria seguir a primeira pessoa que encontrasse ao sair do oraculo, muda de
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ideia, deixa a questio educacional de lado e decide, ap6s conhecer Pluto, o deus
da riqueza, fazer com que pobres e justos passem a ser prosperos.

Em nosso estudo, todavia, o que indicamos, com o uso da palavra “peri-
pécia’, é a constatagao de uma transformagao que ocorre na estrutura de vida
dessas personagens, na forma de se contar o enredo, portanto. Consideramos
que cenas de peripécia estio presentes na comédia aristofanica como um re-
curso empregado para encaminhar a narrativa de modo a apresentar uma
histéria verossimil ao publico. Para compreendermos a peripécia na estrutu-
ra da comédia, retomamos a explicagao acerca do “enlace e desenlace” [désis e
liisis] apresentada na Poética (1455b24-29) com relagdo a tragédia:

£0TL O Tdong Tpaywding TO uev 001G TO 88 AMoLS, T& [25] ey
g&w0ev xal Evia Ty E-owhey TOMAxXLG 1) S€atg, TO SENoLTOY N
AMotg- Aeyw 8¢ 0oy uév elvat ™Y &1 dpxAgHeEXPL TOVTOV TOD
1EPOVS O Eoxatdy éotwy ¢ o) petaPalvet eig edtuxiay A elg dtv-
xlow, Mo O ™ Ao g apxTis TS meTafacews uéxpt TéLOVG-

Em toda tragédia ha o enlace e o desenlace. Os acontecimentos
que se desenvolvem fora do entrecho dramatico e alguns que se
desenrolam em seu interior [25] constituem, com frequéncia, o
enlace; o resto é desenlace. Digo que o “enlace” é o desenvolvi-
mento que se estende desde o inicio até aquela parte extrema em
que ocorre a modifica¢ao da a¢ao para a prosperidade ou para a
adversidade; o “desenlace” é o desenvolvimento que se estende
do inicio da modificag¢do até o fim. (Trad. Paulo Pinheiro)

Podemos dizer o mesmo com relagio a comédia, pois toda pega aristofa-
nica é composta por um enlace e um desenlace que costuma apontar para a
prosperidade, para a felicidade. O enlace é composto pelos dados que ante-
cedem o drama - uma guerra, a morte de poetas, a mania de julgamentos, o
empobrecimento da cidade, a nova educagao — e o posicionamento e a agao
do heréi com relagao a esses acontecimentos. Essa agao da personagem a en-
caminha para a efetuagio de uma mudanca do seu entorno: é o Estrepsiades
que resolve se livrar das dividas feitas fora do enredo; o Filocléon que tenta
sair da sua prisao domiciliar, por causa da sua mania praticada antes de a
peca ter inicio; e o Parente que quer livrar seu genro que compds pegas mal-
dizendo as mulheres antes do comego do drama. Tudo isso conduziria ao de-
senlace que é marcado pela mudanga da realidade em que vive a personagem,
na maior parte das comédias aristofanicas. Contudo, no caso de Nuvens, Vespas
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e Tesmoforiantes, notamos que o desenlace sé acontece por meio da transfor- 10 Eminglés: villain/ cause of misfortune,
the seeker, the helper, the opponent and

macao que atinge o proprio modo de ser dos herdis, gracas a mudanca de _
the object of quest.

perspectiva concernente a concepcao de mundo e a conduta que eles tém no
inicio das pegas.

Esse altimo tipo de mudanca é diferente da transformagao geralmente re-
alizada pela a¢ao do herdi comico com a execugao do seu plano. Nas pegas de
Aristéfanes que conhecemos, a personagem central é o motor da reversao das
circunstancias que a cercam. Dicedpolis, Trigeu e Lisistrata nao querem que
a Grécia continue em guerra; Dioniso ndo quer que a polis fique sem um bom
poeta; Pisetero nao aguenta mais Atenas e seu vicio por julgamentos; o Salsicheiro
quer salvar o Povo de ser manipulado por politicos demagogos; Praxdgora nao
aceita a situagdo precaria da cidade e decide que as mulheres devem tomar a
frente da situagdo; Crémilo reverte a situagao para que os pobres e honestos
participem da riqueza da cidade. A mudanga de realidade efetuada por essas
personagens é direcionada para o contexto em que estio envolvidas.

No caso de Nuvens, Vespas e Tesmoforiantes, os protagonistas, de certo modo,
sao levados a sofrer as consequéncias funestas de seus atos, o que os faz mu-
dar a sua atuagao para o seu contrario: Estrepsiades, que atinge o seu objeti-
vo inicial de se livrar das dividas com a ajuda das aulas de retdrica que seu fi-
lho recebe, passa a atacar a escola socratica, discordando do seu método de
ensino; Filocléon abandona seu vicio e deixa de se dedicar aos tribunais; e o
Parente consegue livrar o genro, mas, para isso, Euripides tem que se com-
prometer a nao mais difamar as mulheres. O desenlace é positivo no caso de
Vespas, que termina com muita comida e bebedeira. Tesmoforiantes termina
com alivio para Parente-Euripides, mas sem celebragio. Nuvens apresenta
uma segunda versao, que foi a que chegou até nds, em que o herdi elimina a
fonte dos seus males, colocando fogo no edificio do Pensatdrio. Nao sabemos
0 que se passou na pe¢a que foi encenada pela primeira vez em 419/418 a. C.
De qualquer modo, com relacao a Estrepsiades, ndo interessa o que acontece
na primeira versao de Nuvens. Como diz Whitman (1964: 23), o importante é
ver, no texto que chegou até nds, “[...] the hero, in whatever mood of regene-
ration and repentance, explicitly rejecting the idea of due legal process and
squaring accounts by an act of premeditated arson, performed with the good
will of Hermes, god of rogues.” O que chama mais ateng¢do na pega é a agao
do protagonista em mostrar o seu arrependimento e regenera¢ao, de acordo
com Whitman (1964: 23), e nao o seu final.

Sifakis (1992:133), em sua andlise das personagens comicas, aponta deter-
minadas fung¢des que podem ser intercambiaveis — vilao/ causa do infortanio,
buscador, ajudador, oponente e objeto de busca.” De acordo com a sua ana-
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lise, ele verifica que o Parente é uma personagem do tipo ajudador que cai nas
maos das vilas, as mulheres. A peca fica, por isso, sem um final triunfante,
sem celebragao. Com relagao a Nuvens, ele considera que Estrepsiades tem “an
illusory triumph and, then, a negative one” (SIFAKIS, 1992:133). Embora tenha
colocado fogo na escola, a personagem, um buscador, na visao de Sifakis, se
volta contra quem o ajudou, pois foi gracas ao ensinamento da escola socra-
tica que o seu desejo de se ver livre das dividas foi realizado; por isso, o seu
triunfo é visto como negativo. Filocléon, inicialmente, um vildo, torna-se um
objeto de busca, assim como o Povo, em Cavaleiros. Ele é passivo e recebe os cui-
dados do filho para ser curado da sua doenga. Alids, nesse caso, além de todos
os argumentos de Bdelicléon, um buscador, para fazer com que Filocléon per-
ceba 0 quao manipulado ele tem sido, 0 amor, o carinho e o cuidado do filho
acabaram por libertar o pai. A celebracao no final mostra que o coro reconhe-
ce a a¢ao do filho e seu grande heroismo:

ToMo? & émaivov Tap’ Enol

xal tolow £ dppovolioy

TUYOY ATCELTLY OLe THY

dromatploy xal codlay

6 Tolg 6 PrhoxAéwvog.

0bevt yap odtwe dyavd

Zuveyevouny, 000E TPOTIOLS

ETEUAVNY 00O E§exvOnY.

TLyop ExeVog AVTIAE YWY

ob xpeittwv NV, Povlduevog

TOV PVOAVTA GEUVOTEPOLG

XOATAKOCUTTAL TIPAYLACLY;

Um grande elogio da minha parte

e dessa gente ajuizada

fazemos por causa do

seu amor para com o pai e pela sua sabedoria
ao filho de Filocléon.

Nunca conheci um tipo

tao parceiro, alguém cujos habitos

me tenham comovido e tocado no fundo.
Naverdade, em que é que este rapaz, na discussao,
nao foi vitorioso, por querer

encher o pai

com coisas finas? (Vespas, vv. 1462-1473)
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O que acontece com esses trés protagonistas que cedem no seu modo de agir
e mudam completamente a vida, quando reconhecem que continuar com as
suas a¢oes os levard a ruina? Parece que essas personagens passam por algo
parecido com o que Schere (2012: 21), em seu trabalho sobre o topos do burla-
dor-burlado, define sobre a figura do burlador-burlado:
El'motivo del burlador-burlado involucra la presencia de dos persona-
jes antagonistas: en primer lugar, la figura de un héroe astuto y victo-
rioso; en sequndo orden, la figura negativa del burlador-burlado, quien
intenta engaiar al héroe, pero termina vencido por la inteligencia su-
perior de su oponente.

Essa situacdo poderia caracterizar bem o que acontece com a personagem
Estrepsiades que, nao sendo tao inteligente, acaba sendo ludibriado pelo pré-
prio filho. Em uma outra situagao, Filocléon, que esta cego devido ao seu vi-
cio, é enganado pelo seu rebento. Com Parente-Euripides, a tentativa de en-
ganar as mulheres o leva a sérios apuros. No entanto, esse carater do
burlador-burlado nio pode ser aplicado em nosso estudo, posto que estamos
analisando o papel dos protagonistas, que conduzem a agao das pegas, e o to-
pos do burlador-burlado caracteriza a figura do antagonista, que aparece como
um obsticulo e depois sai de cena.

Para Schere (2001: 28), o burlador-burlado € o antagonista que tenta rivalizar
com o herdi. A figura do burlador-burlado pode ser encontrada, por exemplo, na
representagao do Paflagbnio, antagonista, que tenta passar para trds o protago-
nista, o Salsicheiro, sendo vencido pela maior sagacidade do herdi em Cavaleiros.
Outra personagem que pode ser vista como um burlador-burlado ou trickster é
Hiérocles, sacerdote que se acha no direito de participar do sacrificio que o herdi
Trigeu prepara em Paz, mas que acaba sendo expulso de cena pelo protagonista
com a mesma perspicacia que o sacerdote mostra no inicio do episédio.

No caso das trés comédias aqui estudadas, quem acaba sendo desqualifi-
cado ndo é o antagonista, mas o protagonista de cada peca. Os oponentes dos
herdis parecem superar as personagens centrais, cabendo a estas tltimas o
abandono dos valores que, até um certo momento da pega, defendiam.

A CONDUCAO DAS EMOGOES PELO VIES COMICO

As pecas supérstites de Aristéfanes sio compostas em uma configuragio
em que o modo de persuasio caracteriza uma psychagogia comica, isto é, uma
forma de condugio das emogdes pelo viés comico, visto que se tenta conven-
cer nao s6 as personagens, mas também a plateia acerca das ideias expostas
no palco, por meio do discurso e da representagao cénica.
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Mas o que seria uma psychagogia cdmica? Para compreendermos esse ter-
mo aplicado a comédia, vamos retomar o conceito de psychagogia com base
em Platdo, que analisa essa caracteristica do discurso retérico. Comegamos
pelo Fedro (261a), em que a personagem Sdcrates faz a seguinte pergunta:

Ap'olv 00 T pév Bhov 1 prTopen &v gin Téxvn Yuxayoyla Tig Sié
Aoywv, 0 uovov €v Sixaatnplols xal oot GAAoL dnuoaciot gAoYoL,
GG ol €v i8lotg, 1 adTY) Opxp@Y Te Xl 0VOEY EVTLUATEPOY TO YE
0p0Bov Tept oSl 7] TrEPL oA YLyVOUEVOY; T TIAG OV TadT dxrjroaG;

De modo geral, a retérica nao é arte da de conduzir as almas por

meio da palavra, e isso ndo apenas nos tribunais e em outras reu-
nides publicas, como também nos ajuntamentos particulares,
sempre igual a si mesma nos grandes e nos pequenos assuntos,
cujo emprego, digo, a aplicagao honesta, nao é menos meritoria
nos negdcios sérios que nos de menor valia? Nao é assim que tens
ouvido falar respeito?” (Trad. Carlos Alberto Nunes)

Dessa forma, Platao abre o leque do uso retdrico da psychagogia para além dos
tribunais, dizendo que essa ‘conduc¢ao da alma” pode ser aplicada também em
outros ambitos da atuagao retérica. Ele considera que a fung¢ao do discurso é
ser uma psychagogia, isto é, um meio de convencer o seu interlocutor através
da emogao. (Fedro, 271d).

No entanto, serd que podemos aplicar a ideia de psychagogia retérica a co-
média? Para responder a essa pergunta, nds nos remetemos ao Gorgias, no
que tange ao tratamento que é dado a poesia. De acordo com esse didlogo
platénico, a poesia, se forem tirados o canto, o ritmo e o metro, seria uma “de-
megoria”," isto é, “oratdria publica” (Gérgias, 502c). O fildsofo pergunta ao seu
interlocutor Calicles se a oratdria publica ndo seria retdrica e se os poetas nos
teatros nao parecem agir como rétores, oradores (Gorgias, 502d).”

Sécrates continua sua reflexdo, concluindo que eles acabaram de desco-
brir uma certa retérica dirigida ao povo composto de criangas, homens e
mulheres, de escravos e homens livres (Gorgias, 502d)."* Evidentemente, nao
entraremos aqui na discussao acerca de uma “verdadeira retérica’, tal como
nomeia Socrates (Gorgias, 517a), voltada para o bem comum e que s era pra-
ticada pelo préprio fildsofo e alguns outros visando conduzir o interlocutor
averdade, tal como era por eles concebida (Gorgias, 502€). N6s nos mantere-
mos nessa “certa retdrica’ que caracteriza o discurso poético.

Para nos ajudar nessa caminhada, recorremos a Aristoteles. Em uma pesquisa
anterior acerca da dpsis na Poética,” apontamos que, ao se fazer a distin¢ao entre
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11 No original: 6nunyopia.

12 No original: Anunyopia dpa tig
EOTLV I TIOLNTIKN.

13 No original: OukoGv pnTopikn
dnunyopia av gin- i oU pnTopelEety
dokoUaoi gol ol Trotntal év toig
Bedtpolc;

14 No original: viv dpa rpeig
NUPHAKAHEV PNTOPLKAVY TIva TIPOS SOV
To100ToV oiov Ttaidwv te Opol Kal
yuvaik®dv kal avop@y, kal b6oUAwv kal
E\euBépwv, [..].

15 Tomo por base parte de um trabalho

anterior sobre a dpsis. Cf. KIBUUKA,
2008: 69.
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a expressao escrita e a oral, no livro 111, 1413b8-9, da Retérica, o fildsofo indica que
o discurso escrito é caracterizado, por um lado, como mais acabado ou exato, e,
por outro, se é adequado ao debate, ele é considerado mais apropriado a arte dos
atores, a representacao teatral. Entendemos, com base no texto da Retorica, que o
discurso somente feito para o debate nao tem tanto o poder de convencer se nao
for acompanhado do gestual do ator. Logo, a encenagio é elemento essencial que
contribui para reforgar o poder de persuasao da poesia dramatica. Além disso, se
nos voltarmos para a estrutura das pecas, Aristdteles nos aponta, na Poética, em
sua analise da tragédia, que a dpsis, isto é, o elemento visual da representacao te-
atral, apesar de ser menos poética, € psychagogikon, “condutora das emogoes”:
TGV O& AOLTLAY 7 MEAOTIOLIQL MEYLOTOY TRV NOVOUATWY, 1 O SYtLg
Puxaywy oy Uev, ATexvoTotov 08 kol HXLoTa OIXELOV THiG IO TIXTS.

No queresta, a melopéia (canto) é o maior dos ornamentos, en-
quanto o efeito visual do espetaculo cénico, embora fortemente
capaz de conduzir animos, é 0 menos afeito a arte e o menos
préprio a poética. (Poética, 1450b15, trad. Paulo Pinheiro)

Continuando com a Poética de Aristdteles (1450a34-35), vemos que o filésofo
considera a reviravolta (peripécia) e o reconhecimento como meios pelos quais
a tragédia se mostra psychagogizante:
TpoG OE TOVTOLG T8 MEYLOTA Ol YUYy WYEL 1) Tpaywdia T uvbhov
HEPY €0TLY, al Te TEPLTTETELOL KOl AVOLYVWPLOELG.

Reunamos a isso o fato de os mais importantes meios, em fungio
dos quais a tragédia conduz os animos, estarem presentes no enre-
do, a saber: as reviravoltas e os reconhecimentos. (Trad. Paulo Pinheiro)

Desse modo, reconhecemos que n3o somente pelos aspectos visuais, cénicos, o
teatro pode ter um forte apelo emocional ou psychagogizante, mas também por
meio da sua estrutura narrativa, da sua forma de desenvolver a histdria. Nesse
sentido, ndo faremos distingdo entre tragédia e comédia, pois, além de serem duas
vertentes do drama, usando os mesmos recursos cénicos disponiveis no teatro
antigo, sua forma de estruturar o enredo contém aspectos retdricos que as apro-
ximam, em especial, em seu carater agonistico, com suas devidas proporgdes.

QUEDA E ASCENSAO DO HEROI COMICO
Se, com relacao a composi¢ao da tragédia mais bela, como diz Aristételes (Poética,
1452b), é necessario que o herdi seja alguém intermediario (metaxy) e que passe
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da fortuna para o infortinio. No que diz respeito a comédia, deduzimos qual a
melhor caracterizagao de suas personagens com relacao a metabolé, 3 mudanga,
tomando como ponto de partida o que o fildésofo indica como nao recomenda-
do para a composi¢ao de uma boa tragédia. Para ele, apresentar homens exce-
lentes (epieikes) passando da prosperidade para a adversidade ndo provoca com-
paixao nem pavor, mas repugnancia. Por outro lado, colocar em cena homens
maus (mochtherotis) que passam da desventura a prosperidade é um recurso
ainda menos tragico. Ver que os muito perversos (poneroi) passam da felicidade
para a infelicidade, segundo Aristoteles (Poética, 1453a1-8), pode até agradar os
espectadores, mas nao causa pavor nem compaixao. Ele afirma que:

008" ad TOV 6pdSpa Tovnpdy EE ebtuylag eig Suatuxiow petaminTew-

TO HEV YOp

dAGvBpwov ExoL &y YToladty avataots G otte Ekeov ofite dofov, [...].

nem tao pouco os muito perversos a resvalar da fortuna para a
desgraca. Uma tal composi¢ao poderia despertar a simpatia, mas
nao a compaixao nem o temor, [...]. (Trad. Ana Maria Valente)

Interessante notar que Estrepsiades, Filocléon e Parente-Euripides, inicialmen-
te, se apresentam como poneroi e acabam por cair nas suas proprias redes no
desenvolvimento da a¢ao dramatica. Sua queda atrai a simpatia do ptblico pela
moralidade do teatro, pois é justo que aquele que tenta, por caminhos tortos,
ter vantagens sofra as consequéncias dos seus atos. Esses poneroi decadentes,
a0 que parece, sao0 convenientes a uma composi¢ao de comédia, pois n2o se es-
pera que ela gere compaixao ou pavor, mas que tenha seu papel didatico de
orientar o ptblico com relagao ao que é considerado justo e ainda fazé-lo rir.

Adriane Duarte (2003), em sua andlise da catarse comica, ao estudar as
emocOes proprias da tragédia, tendo em mente que Aristételes vé a comédia
como antitese da tragédia, apresenta a conclusio de Golden (1987: 90 apud
DUARTE, 2003: 17) que identifica nemesin, “indignac¢ao”, como anténimo da
palavra éleos, usada na Poética para indicar “compaixao, piedade”. Se pensar-
mos que a comédia aristofanica mostra ao publico uma situagao que leva a
indignagdo, entendemos que é esse o elemento emocional, que une, desde o
comeco, espectador e personagem comica. Quem quer ver seus filhos passan-
do fome, como em Paz? Quem nao fica conturbado ao ver que alguém querido
esta sendo visivelmente enganado, como em Cavaleiros? Quem nao se revolta
ao constatar que os desonestos estio se dando bem, enquanto os honestos
passam por privagdes, como em Pluto? A comédia tem esse poder de cativar o
publico do comeco da pega até o fim. Para Duarte (2003: 17),
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“aquele ‘bem-feito’ que acompanha a gargalhada diante de um
Paflagonio condenado a vender salsichas nos portdes da cidade,
em Cavaleiros, ou do Pensatdrio em chamas n’ As nuvens, nasce
antes de mais nada do sentimento de indignac3o. E justamente
esse riso zombeteiro diante de um adversario batido a forma
mais frequente de riso nas comédias aristofanicas, [...].

Como Estrepsiades, Filocléon e Parente-Euripides s3o a licio em pessoa, o
primeiro “bem-feito” é dirigido a eles. A cena do pai apanhando do filho, em
Nuvens, ainda que nao concordemos, mostra a queda merecida desse heréi. O
engano sofrido pelo pai em Vespas, que sé condenava e acaba, pela astiicia do
filho, sendo levado a absolver um acusado, para vergonha sua, antecede a sua
ascensao em que passa a frequentar as “altas-rodas”, ainda que faga seu filho
passar vergonha com sua embriaguez no bom estilo comico de festa no final
da peca. O acordo entre Euripides e as mulheres salva a pele do sogro, forcan-
do-o0 a dar um passo para tras no seu habito de falar mal do sexo feminino,
em Tesmoforiantes. Ao contrario da tragédia, a queda do herdi comico nio é a
sua ruina — é sua salvagao.

“MALANDRO E MALANDRO; MANE E MANE?”
Entendemos que os protagonistas de Nuvens, Vespas e Tesmoforiantes podem ser
considerados como poneroi, astuciosos, que também, em algumas circunstan-
cias, se apresentam como bomolochoi,17 bufoes. No caso de Estrepsiades, ele foi
muito esperto em conseguir de livrar das dividas, mas sua tentativa de estudar
retérica na escola socratica foi vexatdria, tendo, perto do fim de peca, de passar
pela cena pastelao de apanhar do proprio filho. Para Whitman (1964:120), Estrepsiades,
na verdade, tem uma poneria bastante enfraquecida pela sua caracterizagao como
alguém intelectualmente inferior. O Parente-Euripides também se acha esperto
para enganar as mulheres, mas cai no ridiculo diante da plateia, em especial, na
cena de preparagio em que o sogro de Euripides passa por um ritual de depila-
¢a0 para que possa participar travestido da celebragio das Tesmofdrias em que
s6 entram mulheres. O Filocléon, segundo McLeish (1980: 55) é o ponerds aristo-
fanico por exceléncia: é ardiloso e tem entusiasmo pela vida. No entanto, na cena
do julgamento para saber quem roubou o queijo, é dificil nao perceber que ele
esta sendo feito de palhago. Tudo isso fazia parte de como o poeta cémico orga-
nizava as suas pegas com a finalidade de educar o publico. Por meio da ridicula-
rizacao, sao expostas ideias e comportamentos reprovaveis.

A poneria, para Whitman (1964: 30), indica o trago proteico, multiforme, e
a tenacidade do herdi em seus propdsitos, com habilidades astuciosas para
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16 Empregaremos o termo usado por
Whitman (1964) e por McLeish (1980)
com o sentido de sly person, “astucioso”,

‘esperto”.

17 Termo tirado do Tratado Coisliano
que descreve as personagens cémicas
nas figuras do bomolochos, o bufao,
eiron, o irbnico e alazon, o impostor. Cf.
JANKO, 2002: 38-39.
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superar os desafios da vida. Uma personagem que bem representa essa pone-
ria é Odisseu, que inventou o “Ninguém” para o Ciclope. A diferenca, obvia-
mente, é que essa personagem épica nao teve essa caracteristica desenvolvida
para a comédia.

Ainda de acordo com Whitman (1964: 30), a poneria é mais do que enge-
nhosidade em ganhar. Ela representa “the spirit of the gain, whose first tenet is
that it is more blessed to receive than to give.” A poneria, portanto, é uma marca
das personagens comicas aqui analisadas. Para Segal (2001: 78), Filocléon se
insere na grande tradigio de protagonistas aristofanicos cujo foco especial
esta na autogratificagio: “he doesn't have a “higher purpose” like the hero of
Acharnians or Peace”. Na reflexdo de Segal (2001: 70), Estrepsiades também
nao tem nenhum grande empreendimento heroico. Ele n3o é altruista, em
outras palavras.

A traducao da palavra ponerds na Poetica (1453a1-8) como “mal” ou “perver-
$0” nao cabe quando utilizada no contexto da comédia grega antiga. Para
Whitman (1964: 29), Aristofanes foi capaz de reverter o uso ordinario dessa
palavra, usualmente empregada para condenar toda sorte de delinquéncia. E
importante notar que o uso do termo ponerds em Aristéfanes estd com uma
conotag¢ao um pouco mais leve do que em outros contextos.

Em Cavaleiros (vv. 178-181), uando os escravos do Povo encontram o Salsicheiro
e lhe revelam o destino de acordo com um oraculo, um deles diz:

AN avtomwng

elme pot xal g Eyw

GMNVTOTIWANG GV AVNP YEVATOMAL;
Anpoclévng

St adTd yap Tot ToliTo xal yiyvel uéyas,
Oty TTOYMPOS X&E dryopds el xal Bpaovs.

Salsicheiro

Mas me conta ai como é que eu,

Sendo um salsicheiro, vou me tornar esse homem?
Demostenes

E por isso mesmo que vai se tornar grande,

pois vocé é malandro, da rua, e um cara de pau.

A poneria do Salsicheiro é na verdade, uma qualidade que o levard a vitdria
contra Paflagénio (Cléon). O ser astuto, matreiro, malandro fard com que ele
tire o Povo das garras de Paflaglonio, com quem o Salsicheiro lutard em pé de
igualdade, pois ele também é um poneros (Cavaleiros, v. 335-338):
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18 Traduzo, nas pecas, a palavra ponerds
como “malandro”, na giria carioca, com
o sentido de “esperto’, “matreiro”, “o que
tem ldbia”. £ uma personagem que
pode usar de expedientes nada
ortodoxos para conseguir o que quer.
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ANovtoTtwAns

xal wy dxovoad oldg éoty odtoot ToMTYS.
KAgwy

obx ad W edoslg;

AN avtorwAng

Mo AU €TEL XAy W TTOVYPOG ELWL.

Xopog

’ o )

g0V O U1 TaVT Y UTElR)), AéY OTL X% TTOVNP&V.

Salsicheiro

Entao, escute que tipo de cidadao é este aqui!

Cléon

Mas vocé nao vai me deixar falar?

Salsicheiro

Claro que nao! Eu também sou malandro (ponerds).

Coro

Se ele n3o aceitar isso, diz que ele vem do meio da malandra-
gem [kak poneron].”

Todo heréi aristofanico, na verdade, é constituido dessa poneria que podemos
chamar de “esperteza”, “asticia’ ou “malandragem”, com a qual o protagonis-

ta busca o que quer.

A HAMARTIA COMICA

Entendemos que, quando se fala em anagnorisis [“reconhecimento’] na Poética de

Aristoteles, ndo é feita uma referéncia a uma tomada de consciéncia, mas essa pa-
lavraindica o reconhecimento da identidade da personagem, sendo um marco na

peripécia do destino do heréi.® Esses dois elementos, anagnorisis e peripécia, ca-
racterizam um enredo tragico complexo (Poét., 1455b33). Quando nos voltamos a

composig¢ao do enredo comico, notamos que, nas trés pecas de Aristéfanes em

estudo, a mudanca da ac3o dos protagonistas se d, primeiramente, pela trans-
formacao da maneira de pensar e agir. Assim, Estrepsiades percebe, ao apanhar
do filho, que caiu numa cilada e que o ensino da retérica é uma falacia; Filocléon,
gragas ao cuidado do seu progénito Bdelicléon, reconhece que existe vida além

dos tribunais e que seu modo de vida pode ser melhor. J4 Parente-Euripides, quan-
do é descoberto, aceita o fato de que ndo adianta tentar ludibriar as mulheres para
que aliviem a sua sentenca — é necessario mudar de rumo. Essas transformagoes

sao notadas pelo coro. No caso de Estrepsiades, o coro o leva, pedagogicamente,
a reconhecer que agiu mal, como um poneros (Nuvens, v. 1458-1466):
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19 Pode indicar que os pais sao
também da mesma laia.

20 Einteressante a discussao que
Adriane Duarte (2012: 36) levantaem
seu livro Cenas de reconhecimento na
poesia grega acerca da proposta de
Lucas (1980: 294, 297), que trata a
tomada de consciéncia de Héracles, em
Traquinias e Héracles, como exemplos
de anagnarisis, o que vai além do que
Aristoteles desenvolve em seu tratado.
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Xopbs

NMET Tolopey Tl Exdotold’ dtav Tva
YVRUEY TTOVNPGY BVT EPACTNY TTPALYUATOY,
Ewg B a0TOV EUPalwpey €g xoxoy,

6mwg &v eidf] Todg Beolg dedotxévat.
Stperadns

dpot Tovnpd Y & Nedéat, Sixoto O¢.

ob yap W xpiiv T xpHuad adaveioapny
&mootepely. viv 0dv &mwg & diltate

OV Xalpep@dyta TOV HLotpov xal Zwxpaty
amohels ueT épnod ABwv, ol og x& Egnmatooy.

Coro

Noés agimos dessa forma, quando

vemos que alguém é chegado numas malandragens [ponerin]
ao ponto de o colocarmos em maus lengdis,

a fim que ele saiba respeitar os deuses.

Estrepsiades

Caramba, como vocés, Nuvens, sao malandras [ponerd]...mas...
ta certo!

Eu nao devia ter deixado de pagar o dinheiro que peguei em-
prestado. Agora entdo, meu caro, venha comigo que vocé vai
acabar com aquele desgracado do Querefonte e com o Sdcrates
que enganaram a gente.

Com relagao ao Filocléon, esse reconhecimento da mudanca é divulgado pelo
coro (Vespas, 1450-1461) que diz:
Xopog
A& ye g ebTuyiog
o Tpéafuv ol uetéoty
Enpdv TpdTTLY xat Plotis
gtepo 0¢ viv avtipabow
7 KEYo TL HeTaTTECETTAL
ETTL TO TPV MY Xl aAoKOY.
Tdxo & & iows ovx £6€hot.
TO Y&p ATOOTHVAL XUAETOV
dvoeog, N ExolL Tig del.
xaitot ToMol tadt énabov-
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EVVOVTEG YYWMOLG ETEPWY
1eTePAAOVTO TOVG TPOTOVS.

Coro

Invejo a felicidade

deste velho com a mudanga

de seus antigos habitos e de vida.

Agora, instruido noutros modos,

com certeza vai passar por uma grande transformagao
no que diz respeito aos prazeres e ao luxo.

Mas talvez ele nao queira.

E que nio é facil se livrar

da natureza que sempre nos acompanhou.

No entanto, isso ja aconteceu a muitos

que, em contato com diferentes pontos de vista,
mudaram os seus habitos.

Quanto ao Parente-Euripides, sdo as mulheres que compdem o coro que des-
cobrem a trapaca e é com elas que é feito o acordo, apresentando-se, assim, a
mudanca de atitude da personagem (Tesmoforiantes, v. 1160-1164):

Edpiidns

yuvotxeg et fovleaBe TOV Aoy xpovov

omovdag Tojoachol Tpog Eué, vuvi Tapa,

£’ QT dxodoot undtv T Epol undaud

XAXOV TO AOLTTOVY. TaiT ETIXNpUXEVOUAL.

Euripides

Mulheres, se quiserem, a partir de hoje,

fazer um acordo comigo, é agora ou nuncal!

A condi¢ao é: nenhuma de vocés vai ouvir nada de ruim
da minha parte daqui em diante.

Para Telo (2016: 83), a transformacao comportamental e dramatica apresentadas
em Vespas correspondem, na tragédia, a passagem da hamartia [“erro”] para a so-

NS

frosyne [“temperanca”’, “modera¢ao’], ou, na linguagem aristotélica, para a peri-
pécia e anagnodrisis, pois implica uma reversao da sua conduta e, portanto, do seu
destino. De acordo com a sua ponderagao, Telo afirma que esse processo narra-
tivo coloca o espectador mais perto da personagem no palco, pois é o erro, fun-

dado em uma a¢do realizada em ignorancia, que leva a peripécia e a anagnorisis.
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E por sofrerem na prépria pele que os herdis de Nuvens, Vespas e Tesmoforiantes
saem do estado de ignordncia. Para Lucas (1980: 292), enquanto anagnorisis
indica um desconhecimento acerca de quem é determinada figura no drama,
a peripécia envolve uma a¢ao ou um sofrimento que ocorre sem que o agente
saiba do seu resultado, o que implica, para o autor, a presenca da ilus3o, no
caso da personagem tragica. O que acontece com os herdis em nossa analise
é que eles acabam por despertar da ilusdo que os domina e passam pelo pro-
cesso de transformacao.

Halliwell (1998: 216) sugere que a premissa comum subjacente a peripécia,
anagnorisis e & hamartia é a agnoia, a ignorancia do heréi. A peripécia envolve uma
transformacdo inesperada, mas com uma causa claramente elucidavel. No caso
de Estrepsiades, Filocléon e Parente, a situagao do vicio ou do mal habito poderia
ser uma explicagdo para a ignordncia de suas agdes e por suas consequéncias.

Se pegarmos como justificativa a explicagio dada na Etica a Nicomaco acerca
dos atos voluntarios e involuntarios, encontraremos a indicagio de que os atos
feitos di'agnoia sao involuntarios e, portanto, nao podem ser punidos. No entan-
to, os atos conduzidos por um vicio sao executados em estado de ignorincia, e nao
por causa da ignorancia (di'agnoia). A auséncia de autocontrole ou comedimento
(akrasia) leva os individuos a errarem e serem, entio, dignos de punicio (Etica a
Nicdmaco, 1110b25-30):

Etepov O €olxe Xl TO O Gyvoloy TPATTEW T0D dyvoolvta: 6 yop ebdwv 1)
OpyoEVOG 0D OOXET AU Gyvolow TIPATTEWY GAG SLA: TL TGV ELPYULEVAY, OVX
eldag

% BN deyvod. Gyvoeiiuy oy alg 6 oxBnpdgs & Sl tpdittew xaod G Gibextéov,
xotl OLe T Tota Ty apoption dduxot kot GAwg xaxol yvoveat-

O agir por ignorancia se mostra distinto também do agir em esta-
do de ignorancia, pois quem esta bébedo ou encolerizado nao pa-
rece agir por ignordncia, mas por uma das causas mencionadas,
nao sabendo o que faz, mas estando na ignordncia do que faz. De
um lado, pois, todo homem perverso ignora o que deve fazer e de
que deve abster-se, e por causa de tal erro os homens tornam-se
injustos e, em geral, maus. (Trad. Marco Zigano)

Dessa forma, entendemos que a puni¢ao daqueles que vivem trapaceando é
bem representada e bem-vinda em Nuvens, Vespas e Tesmoforiantes, na figura
dos proprios protagonistas.

Quando Aristételes (Poét., 1453a7) analisa a composi¢ao ideal de uma tra-
gédia, ele indica a situagdo intermediaria, na qual um homem que nao se dis-
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tingue tanto pela virtude e pela justi¢a passa da fortuna para a adversidade,
nao por causa de uma kakia, vicio, ou mochteria, maldade, mas por uma ha-
martia. Essa hamartia consiste em um erro cometido por aquele que “desco-
nhece o teor e as consequéncias da sua falha”, explica Paulo Pinheiro (2015:
113). Assim, compreendemos que, no drama tragico, é a hamartia o elemento
responsavel pela mudanga do destino do heréi e que esse “erro”, nas melhores
composigoes, segundo Aristoteles, acontece por ignordncia e é acompanhada
de peripécia e reconhecimento.*

Os herdis comicos também cometem hamartia. No caso de Filocléon, o coro
aponta para o erro da personagem usando a expressao hamartia e louva sua
transformacao para um estado de equilibrio e moderagao (Vespas, v. 743-749):

Xopog

vevoubetnxey abtdv &g T Tpdypad’, olg
TOT EMEPAIVET - EYVWXKE YOop apTiwg,
Aoytletal T éxelva Tavl’ apoptiog

& ood xelevovtog ok émelbeto.

viv & lowg Tolal ooig Adyols eibetal
xol cwodpovel pévtot uebatag

€6 TO AOLTIOV TOV TPOTOY

mhouevos Té oot.

Coro

Ele se arrepende dessas coisas que

ele adorava. Ele agora entende

e considera essas coisas todas como erro.

Ele nao seguia o que vocé recomendava.

Agora, talvez, ele tenha se convencido com esses seus argumentos
E, de fato, recobrou a sensatez, estando disposto a mudar,
daqui em diante, os seus habitos

e a obedecer a vocé. (O grifo é nosso)

A reflex3o do coro com relagao ao reconhecimento do erro por parte de
Filocléon e a sua disposi¢ao a mudanga de comportamento destaca a passa-
gem da situagio de hamartia (v. 745) para um estado de sophrosyne, “modera-
¢a0” como podemos ver no uso do verbo sophronei (cwdppovel) no verso 748.

Quando verificamos a aplicagao do conceito de hamartia na comédia aris-
tofanica, chegamos a conclusao de que, embora as personagens comicas tam-
bém cometam hamartia, ela consiste em um erro diferente do que é caracte-
rizado para o heréi trigico. Nio podemos nos esquecer que as personagens
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que conduzem a agdo tragica sio spoudaion, isto é, tém um “carater elevado”
(Poét., 1149b9); enquanto a comédia é tida como uma “mimese de individuos
de carater mais baixo” (Poética, 1149231, trad. nossa).** Dessa forma, compre-
endemos que existem uma hamartia tragica e outra comica, sendo que esta
inclui o que é indicado pela palavra kakia, “vicio” (cf. Poét., 1453a7) e pela po-
neria, no sentido comico.

No que se refere ao ridiculo [t geloion], de acordo com Aristételes (Poét., 1949a31-
36), a comédia lidava com os habitos e vicios que eram sujeitos ao riso através de
uma mimesis de homens “inferiores” ou “de indole mais baixa” [phauloteron]:*

7 O¢ XxWHUwola 0Ty WoTEP EITOUEY UIUNTIG PUVAOTEPWY UEV, 0D
MEVTOL XaITA

Taoay xoxlow, A& tod aloypol ¢oTt TO Yeloiov uopLov. To yap
YeholoY éoTw [35]

QpapTnua TLxal aloxos dvaduvoy xal od dBaptikdy, olov evhig
76 yeholov

TPOCWTOY aloXPOY TL XAl OLEGTPUUMUEVOV AVEV OSVVYS.

A comédia é, como se disse, a mimese de homens inferiores;
nao todavia, de toda a espécie de vicio: o comico é apenas uma
parte do feio. Poder-se-ia dizer que o comico é um determina-
do erro e uma vergonha que nao causam dor e [35] destruicao;
como bem exemplifica a mascara comica: ela é feia e disforme,
sem expressar dor. (Tradugao de Paulo Pinheiro)

Aristételes define o ridiculo ou c6mico como um erro e uma vergonha que nao
causam dor nem destrui¢do. O termo usado para indicar o erro comico é
hamartema, palavra que aparentemente é intercambiavel com hamartia, visto
que na Retorica (1384b10), Aristételes chama os erros apontados pelos poetas
comicos de hamartiai.

Maria Helena da Rocha Pereira (2014: 467) nos lembra que, na Etica a
Nicomaco (v 1135b16-25), hamartema é usada para denominar o “erro” no senti-
do lato, sendo contrastada com o atychema, “falta involuntaria”, o que é moti-
vado por razdes externas,* e adikema, “injustica’, o que é feito com maldade.
Ela ainda aponta o emprego de hamartema na propria Poética (1460b16-23) que
Aristoteles faz para se referir ao erro do poeta que coloca um cavalo a avangar
com as duas patas dianteiras e também para indicar que, por hamartema, um
dramaturgo, por exemplo, confunda a origem de uma determinada persona-
gem. Ao que parece, o uso de hamartema aponta erros que sio frutos de um
descuido e, por isso, grosseiros.

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos
Dossié Aristéfanes —a Cidade e o Teatro

22 No original: pipnaig auvAotépwv.

23 Seguimos a traducdo que Paulo
Pinheiro (2015: 47) faz na passagem
1948a2 para a palavra phaulous: ‘de
baixa indole”. Concordamos com
Halliwell (1998: 268) para quem o uso
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com conotagdes de uma certa
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maldade” [apo mochteria], segundo a
Etica a Nicomaco.



Lucas (1980: 300), considera que hamartia e hamartema tém um uso indis-
criminado, mas observa que ambos os termos apresentam diferentes sufixos
que podem acrescentar nuances distintas. Para ele, Aristoteles prefere indi-
car em hamartema um significado de “a particular case of mistaken action [...]”, e
que ele emprefa “hamartia for the erroneous belief likely to lead to particular mis-
taken actions”. Ele conclui dizendo que a hamartia conduz a hamartema.

De qualquer modo, para compreendermos a hamartia ou hamartema do
heréi comico, devemos pensar que ela se vincula ao vicio (kakia) e a vergonha
(aiskhon), segundo a descrigao aristotélica. Observamos que, na comédia aris-
tofanica, a falha do heréi é oriunda de um vicio ou mal comportamento, como
é o caso de Estrepsiades, Filocléon e Parente, sendo necessario que haja uma
mudanca, uma transformacao em sua conduta moral. Essa, podemos dizer,
é a hamartia tipica da comédia que leva a uma situagdo ridicula, engracada,
vexatdria, mas nao a destruicao ou morte, como na tragédia. O encaminha-
mento do desenlace das trés pecas é reconciliatério: Estrepsiades se reconci-
lia com as crengas que tinha antes de conhecer o ensino socratico e ataca, ca-
tarticamente, como conclui McLeish (1980: 76), a escola com fogo; Filocléon
se une a seu filho e festeja com vinho e banquete sua nova vida; e Parente-
Euripides faz as pazes com as mulheres, para sua salvagdo.

Halliwell relaciona a metabasis, a mudanga, como apontada no capitulo 9
da Poética, com as emogOes da tragédia e a transformacao crucial do destino
do herdi. Ele diz que “The notion of a great swing or change of fortune, spe-
cially the collapse from greatness to disaster is a major thema of Greek heroic
myth, and an inveterate preoccupation of Greek moralizing” (HALLIWELL, 1998:
171). No caso da comédia grega, a sua acao moralizante visa, nessas trés pegas,
Nuvens, Vespas e Tesmoforiantes, mostrar as consequéncias de um erro e a mu-
danga de atitude por parte do herdi, caracterizando, portanto, uma peripécia
na agao. A personagem passa a ter uma conducao de vida que vai de encontro
com o modo como ele pensava e se comportava antes de reconhecer a neces-
sidade de uma transformag¢io. Como bem nos lembra McLeish (1980: 21),
“Aristophanes’ plays envolve three serious elements, unkown to most of mass entertainers,
namely poetry, moral purpose and a determined hero.” E com esse “propésito moral”
que Arist6fanes coloca em cena personagens que caem e se levantam.

REFERENCIAS

ARISTOFANES. Comédia grega antiga: Paz. Introd., notas e trad. Greice Drumond.
Curitiba: Editora Appris, 2020.

ARISTOPHANES. Aristophanis Comoediae: Acharnenses, Equites, Nubes, Vespas,
Pacem, Aves. Text and notes by F.W. Hall; W.M. Geldart. Nova York: Oxford

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos
Dossié Aristéfanes —a Cidade e o Teatro

84



University Press, 1906. [1902]

____. Aristophanis Comoediae: Lysistratam, Thesmophoriazusas, Ranas,
Ecclesiazusas, Plutum, Fragmenta. T. II. Text and notes by EW. Hall; W.M.
Geldart. Nova York: Oxford University Press, 1907.

ARISTOTELES. Ethica Nicomachea 113 I11 8: Tratado da Virtude Moral. Trad. e
notas Marco Zingano. Sao Paulo: Odysseus, 2008, ISBN 978-85-88023-98-
7,224 P.

ARISTOTELES. Ethica Nicomachea V: Tratado da Justica. Trad. e notas Marco
Zingano. Sao Paulo: Odysseus, 2016, ISBN 978-85-88023-98-7, 224 p.
ARISTOTELES. Poética. Trad., introducio e notas de Paulo Pinheiro. Sio Paulo:

Editora 34, 2015.

ARISTOTELES. Poética. Trad. e notas de Ana Maria Valente. Lisboa: Fundacio
Calouste Gulbenkian, 2008.

ARISTOTELES. Retérica. Pref. e introd. de Manuel Alexandre Jdnior. Trad. e
notas Manuel Alexandre Janior, Paulo Farmhouse Alberto e Abel do
Nascimento Pena. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 2005.

CORREA, Paula da Cunha. “O riso yeAdw na poesia mélica, elegiaca e jambica
grega do periodo arcaico’. In: Letras Classicas. n. 7. S3o Paulo: Edusp, 2003.
p. 95-125.

CORREA, Paula da Cunha. Armas e Vardes: a Guerra na Lirica de Arquiloco. Sio
Paulo: Fundac¢ao Editora da UNESP, 1998.

DUARTE, Adriane da Silva. O dono da voz e a voz do dono — a parabase na comé-
dia de Aristéfanes. Sio Paulo: Humanitas/ FFLCH/ USP/ FAPESP, 2000.

DUARTE, Adriane da Silva. “A catarse na comédia”. In: Letras Cldssicas. n. 7 Sao
Paulo: S3o Paulo: Edusp, 2002, 2003. p. 11-24.

DUARTE, Adriane da Silva. Cenas de reconhecimento na poesia grega. Campinas:
Editora da Unicamp, 2012.

HALLIWELL, Stephen. Aristotle's Poetics. Chicago: University of Chicago Press, 1998.

JANKO, Richard. Aristotle on Comedy: Towards a Reconstruction of Poetics II.
Londres: Duckworth, 2002. [1984]

KIBUUKA, Greice. ‘A dpsis na poesia dramatica segundo a Poética de Aristoteles”.
In: Anais de Filosofia Classica. vol. 2 n. 3, 2008. Link: https://revistas.ufrj.
br/index.php/FilosofiaClassica/article/view/17039

MAGNELLI, Enrico. “Rethinking Aristophanes’ Comic Hero: Utopianism,
Ambiguity, and Athenian Politics”. In: Polis: The Journal for Ancient Greek
and Roman Political Thought. v. 34, issue 2. p. 390-404. Link: https://brill.
com/view/journals/agpt/34/2/article-p390_390.xml?language=en

MCcLEISH, Kenneth. The Theatre of Aristophanes. Londres: Thames and Hudson, 1980.

______. Dicionario de Teatro. Trad.: ]. Guinsburg e Maria Licia Pereira. 3 ed. Sao
Paulo: Perspectiva, 2007 [1987].

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos
Dossié Aristéfanes —a Cidade e o Teatro

85


https://revistas.ufrj.br/index.php/FilosofiaClassica/article/view/17039
https://revistas.ufrj.br/index.php/FilosofiaClassica/article/view/17039
https://brill.com/view/journals/agpt/34/2/article-p390_390.xml?language=en
https://brill.com/view/journals/agpt/34/2/article-p390_390.xml?language=en

PEREIRA, Maria Helena da Rocha. Obras de Maria Helena da Rocha Pereira I1:
Estudos sobre a Grécia Antiga: Artigos. Coimbra: [s.n.]. Link: https://classica-
digitalia.uc.pt/pt-pt/livro/obras_de_maria_helena_da_rocha_pereira_
ii_estudos_sobre_grécia_antiga_artigos

PINHEIRO, Paulo. Notas. In: ARISTOTELES. Poética. Trad., introdugio e no-
tas de Paulo Pinheiro. Sio Paulo: Editora 34, 2015.

PLATAO. Fedro. Trad. Carlos Alberto Nunes. Belém: Editora UFPA, 2003.

PLATAO. Gérgias. Obras II. Trad. Notas e Int. de Daniel R. N. Lopes. S3o Paulo:
Perspectiva/FAPESP, 2011.

POMPEU, Ana Maria César; SANTOS, Barbara Aratijo dos; SALES, Manuela
Maria Campos. “O herdi comico: Trigeu e o escaravelho na Paz de Aristofanes.”
In: Letras Escreve. v. 7, 1. 3, 2017. p. 85-100. Link: https://periodicos.unifap.
br/index.php/letras/article/view/3281

RICOUER, Paul. A metafora viva. Trad. Dion Davi Macedo. Sao Paulo: Edi¢oes
Loyola, 2000.

SEGAL, Erich. The Death of Comedy. Harvard: Harvard University Press, 2001.

SCHERE, Maria Jimena. “El tépico del burlador-burlado en los Caballeros de
Aristéfanes”. In: Nova Tellus. v. 30, n. 1, 2012. p.19-41. Link: https://www.
searchgate.net/publication/317435372_El_topico_del_burlador-burlado_
en_los _Caballeros de Aristofanes

SIFAKIS, G. M. “The Structure of Aristophanic Comedy”. The Journal of Hellenic
Studies. v. 112. 1992. p. 123-142. Link: http://links.jstor.org/sici?si-
C1=00754269%2.81992%29112.%3C123%3A TSOAC%3E2.0.CO %3B2-T.

TELO, Mario. Aristophanes and the Cloak of Comedy: affect, aesthetics, and the

canon. Chicago; London: University of Chicago Press, 2016.

THIERCY, Pascal. Aristophane: fiction et dramaturgie. Paris: Les Belles Lettres, 1986.

WHITMAN, Cedric. Aristophanes and the Comic Hero. Cambridge, Toronto:
Harvard University Press, 1964.

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos
Dossié Aristéfanes —a Cidade e o Teatro


https://classicadigitalia.uc.pt/pt-pt/livro/obras_de_maria_helena_da_rocha_pereira_ii_estudos_sobre_grécia_antiga_artigos
https://classicadigitalia.uc.pt/pt-pt/livro/obras_de_maria_helena_da_rocha_pereira_ii_estudos_sobre_grécia_antiga_artigos
https://classicadigitalia.uc.pt/pt-pt/livro/obras_de_maria_helena_da_rocha_pereira_ii_estudos_sobre_grécia_antiga_artigos
https://periodicos.unifap.br/index.php/letras/article/view/3281
https://periodicos.unifap.br/index.php/letras/article/view/3281
https://www.researchgate.net/publication/317435372_El_topico_del_burlador-burlado_en_los_Caballeros_de_Aristofanes
https://www.researchgate.net/publication/317435372_El_topico_del_burlador-burlado_en_los_Caballeros_de_Aristofanes
https://www.researchgate.net/publication/317435372_El_topico_del_burlador-burlado_en_los_Caballeros_de_Aristofanes
 http://links.jstor.org/sici?sici=00754269%281992%29112%3C123%3A TSOAC%3E2.0.CO %3B2-T
 http://links.jstor.org/sici?sici=00754269%281992%29112%3C123%3A TSOAC%3E2.0.CO %3B2-T

DOSSIE ARISTOFANES —
A CIDADE E O TEATRO

“HONRADO Y BUEN CIUDADANO”: EL
DELATOR DE PLUTO DE ARISTOFANES

“HONEST AND GOOD CITIZEN”: THE
INFORMER IN ARISTOPHANES’ PLUTUS

Claudia N. Fernandez
Universidad Nacional de La Plata / CONICET
E-mail: claudia.fernandez@conicet.gov.ar

ISSN: 2525-9105



EESUMEN

La hostilidad contra los delatores es una nota caracteristica de toda la comedia
aristofanica — manifiesta en expresiones denigratorias hacia su figura o como
forma de insulto - y tres son las comedias que lo tienen entre sus personajes:
Acarnienses, Aves y Pluto. En la altima se le concede al delator la posibilidad de
expresar mas extensamente sus reclamos, asi como argumentar y defender su
modo devida, al que se mantiene fiel, inmune a toda transformacién. Proponemos
una traduccién al espanol de la escena donde interviene (vv. 550-958), enriquecida
con notas, y un analisis posterior sobre sus aspectos mas destacados.

Palavras-chave: Pluto, Delator, Impostores.

ABSTRACT

Hostility against informers is characteristic of Aristophanes’ comedy — evident in deni-
grating expressions towards his figure or as a form of insult — and there are three come-
dies that have him among his characters: Acharnians, Birds and Plutus. In this last one,
the informer is given the possibility of expressing his claims more extensively, as well as
arguing and defending his way oflife, to which he remains faithful, immune to any trans-
formation. We propose a Spanish translation of the scene where he intervenes (Il. 550-
958), enriched with notes, and a subsequent analysis of its most important aspects.

Keywords: Pluto, Informer, Impostors.
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INTRODUCCION

Pluto, representada en el 388 a.C., es la tltima comedia conservada de Arist6fanes 1 Enel 408 a.C. Aristéfanes habfa
representado otra pieza con el mismo
nombre, pero desconocemos en qué
medida esta segunda Pluto es una
disminuida participacion del coro® — incluida la desaparicion de la pardbasis—, reescriturade la primera. Luego de su
muerte, su hijo Araro llevé a escena dos
obras p6stumas: Cacaloy Eolosicon.

y la tltima llevada a escena por el propio autor.” Junto con Las asambleistas (391
a.C.), fue considerada una exponente de comedia media,? en razén de la aparente

la reduccién de las obscenidades y la invectiva personal, el papel relevante del
esclavo y un interés por cuestiones sociales mas universales que locales, en

desmedro de las problematicas politicas del momento.* Sin embargo, Pluto retiene 2 Esta proximidad con la comedia
media ha favorecido losjuicios

(- . . . . negativos acerca de su valor literario, ya
basico, esto es, la historia de un pequefio hombre que concibe “una gran idea” que I evolucién del género fue vista

muchos de los rasgos de la comedia antigua: reproduce el mismo nicleo narrativo

para transformar una situacién que encuentra intolerable.® Estructuralmente, como unasostenida pérdidadela
vitalidad tipica de la comedia antigua.
Por otro lado, se especul6 sobre la
toda la primera parte, la accién progresa liderada por el héroe cémico (o laheroina)  disminucién de la inspiracion poética

se organiza también respetando el tradicional disefio bipartito, en que, durante

que supera la resistencia de un grupo o un individuo y crea nuevas condiciones ~ del autor; cf. MURRAY (1965:199)

devida, mientras que en la segunda parte meramente se ilustran las consecuencias . )
3 Con excepcién de la parodo (253-321),

de este nuevo orden en escenas episddicas de corte farsesco, con la presenciade  Ios cantos corales de esta comedia no
alazones, sucesivamente deportados o acomodados a la situacién.¢ En efecto, han pervivido, loque nopuede
tomarse como prueba de la
desaparicién del canto del coro en su
puede resumirse de la siguiente manera:” habida cuenta de que los corruptosy  conjunto. La comedia presenta
indicaciones textuales donde debfa
participar el coro; para algunos se
trataba de cantos tematicamente
fines de tener una mejor vida. Del dios recibe por toda respuesta seguir al primero  independientes de la obra o bien

Pluto conserva dos partes bien diferenciadas en el desarrollo de la trama que

malvados son los tnicos ricos, Crémilo, el protagonista de la comedia, consulta
el oraculo de Apolo en Delfos para saber si su hijo debe cambiar sus habitos a los
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que encuentre, quien curiosamente es un anciano ciego y muy decrépito, que
terminara por revelarse como Pluto, el dios de la riqueza. El mismo explica que
su ceguera es un castigo de Zeus por haber enriquecido solo a los hombres
decentes, sabios y honestos. La noticia azuza la inventiva del héroe que maquina
devolverle la vista la dios con la ayuda del sanador Asclepio, ya que estima que
de ese modo la riqueza podra ser justamente repartida. La primera oposicion a
su proyecto es la del propio Pluto y, mas adelante, en el agén de la obra, la de
Penia, anciana que personifica la Pobreza y termina expulsada de la faz de la
tierra. Una vez que Pluto es efectivamente curado en el templo de Asclepio, se
ilustran las consecuencias de la implantacién del nuevo orden econémico con la
llegada de una serie de visitantes que acuden en pares para dar cuenta de sus
nuevas experiencias de vida. Ellos son representantes de tres ambitos distintos:
el politico-social (un hombre honesto® y un informante), el erdtico-privado (una
pareja de amantes) y el cultual-religioso (Hermes y un sacerdote de Zeus). El
esclavo Carién y su amo Crémilo se alternan para recibirlos. Finalmente Pluto
es llevado al opisthodomos en la Acrépolis, donde se guardaba el tesoro de Atenas.

Aun cuando la vinculacién general de Pluto con la realidad politica de su
tiempo no es tan estrecha comparada con el resto de la produccién del autor,
segiin hemos sefnalado, y carece de alusiones a hechos puntuales que valgan
como disparadores del programa de reformas del héroe, hay una de sus escenas
que esta estrechamente relacionada con la vida politica de Atenas, en concreto
con su forma democratica de gobierno. Nos referimos a aquella que tiene entre
sus personajes a un delator o informante, que se acerca para manifestar su
malestar — y acusar al dios — porque las cosas le van mal y se ha empobrecido.
No es nueva, en Aristéfanes, la participacion de un delator en sus comedias,
pero esta vez, tal vez por su mayor extension, se expide con mas detalle, y desde
variados frentes, sobre la implicancia politica de la actividad del personaje en
cuestion. Proponemos una traduccion de estos versos (850-958), con notas al
texto y un apéndice con algunas reflexiones sobre los aspectos mds relevantes.

TRADUCCION

Los textos cldsicos pueden no envejecer — son cldsicos, precisamente, por no
haber perdido su vitalidad a pesar del paso del tiempo —, pero sus traducciones
tienen indefectiblemente una fecha de caducidad. Existe la necesidad de volver
a traducir para que el original permanezca vivoy, en el caso particular de los
textos grecolatinos cuya lectura en lengua original esta reducida a unos pocos,
su existencia depende indefectiblemente de sus traductores.? Por otro lado,
como toda traduccién es un acto literario destinado a permanecer incompleto
(Bassnet 2011), pues no alcanza nunca su punto final y es siempre provisoria,
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ajenos al propio Aristéfanes; tal vez
fuera solo una danza coral.

4 Sibien es posible percibir, en la
oratoriay filosofia de la época, un
sentimiento general de crisis
econdmica que explicaria la tematica
de la pieza, y es probable que la guerra
del Peloponeso haya ampliado la
brecha entre pobresy ricos, sin
embargo la situacién no habria sido
tan desesperante como la comedia
plantea, nitan distinta a la de afios
anteriores; Atenas seguia reteniendo
un poder comercial en la zona. Al
respecto, cf. DILLON (1987).

5 Cf. CARTLEDGE (1990: 19).
SOMMERSTEIN (19923) fue el primero en
hablar de una estructura funcional
cémica, a la que define como “The
articulation of the plot with respect to the
fantastic project (Great ldea’) at the heart
of each play” (p.11). Sobre la estructura
narrativa de la comedia, desde una
perspectiva estructuralista, cf. SIFAKIS
(1992); MCLEISH (1980).

6 MAZON (1953) ya sefialaba la
paralisis de la accién en la segunda
parte de la comedia: “La Comedia
Antigua (...) se compone en general de
dos partes: la primera es una polémica,
la segunda es una revista. La primera
entrafia una accion, la segunda una
serie de “sketches” que ilustran el
resultado de la accion” (p.114). En la
misma direccion, afirma USSHER (1979:
13): “the tenuous logos often ends with
the parabasis and thereafter collapses
into farce”. ZIMMERMANN (1987) observa
que Caballeros y Ranas, cuyo tema
cémico alcanza su cumplimiento al
final, no presentan en su
estructuracién interna estos dos
blogues separados por la parabasis.

7 Laobra no presenta dificultades a la
hora de determinar cada una de sus
partesy casi todas las ediciones
coinciden con la propuesta de PICKARD
CAMBRIDGE (1927: 328); sola la edicion de
VAN LEEUWEN (1906) distingue prélogoy
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no es extrano que un mismo traductor pueda producir diversas traducciones
de un mismo texto, de acuerdo con el tipo de lector previsto, o con los
condicionamientos a los que puede verse sometido, de parte las editoriales,
los autores y otros agentes. Es asi que la nuestra es una nueva versién en
espanol de los vv. 850-968,% con el foco puesto en garantizar los efectos del
texto en su transposicion a una lengua moderna, tal como reclaman las
modernas teorias de traduccion, aun a costa de perder la fidelidad a la literalidad
que normalmente las traducciones filolégicas tienen como meta, que de todos
modos serd recuperada en las notas.”

(Se acerca un delator, acompanado de un testigo)

DELATOR. (850) —jDesdichado de mi!, jqué desgraciado soy, estoy
acabado! jTres veces desdichado, y cuatro, y cinco, y doce, y mil!
jAy, ay! jQué mala suerte se me ha pegado!

CARION. —;Por Apolo protector y los otros queridos dioses!, scudl
es el problema que aqueja a este hombre?

DELATOR. —;No es terrible lo que me pasa? He perdido
absolutamente todo lo que tenia en mi casa por culpa de este
dios. Volvera a ser ciego como antes, si los pleitos no me fallan.
HOMBRE HONESTO. (860) —Yo creo conocer casi con seguridad
este asunto. Se acerca un hombre al que le van mal las cosas y
parece ser una mala persona.®

CARION. —;Si, por Zeus!, jentonces esta bien arruinado!
DELATOR. —;Ddnde?, ;dénde estd ese que prometid él solo
hacernos ricos a todos de repente, si recobraba la vista? Mas
bien lo que ha hecho es arruinar a unos cuantos.

CARION. —;Y a quién le ha hecho eso?

DELATOR. —A mi, precisamente.

CARION. —;Eras un depravado o un delincuente?™

DELATOR. (870) —No, por Zeus; es en vosotros donde no hay nada
bueno, y seguro os habéis quedado con mis bienes.

CARION. —jCon qué impetu, Deméter, ha venido el delator! jEstd
claro que estd muerto de hambre!

DELATOR. —jVete rapido a la plaza, de prisa! Cuando te torturen
alli enlarueda, vas a tener que confesar qué delito has cometido.”
CARION. —jMe las vas a pagar!

HOMBRE HONESTO. —Si, por Zeus salvador, este dios es muy
valioso para todos los griegos si acaba con los malditos delatores
de mala manera.
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parodoy fragmenta el texto en
veintinueve escenas teniendo en cuenta
laentraday salida de los personajes.

8 Hemos preferido traducir 6ikatog
por “honesto”, en lugar de “justo” como
suele hacerse, porque es claro que en
la obra 6ikatog queda asimilado a

» o«

XpNoTog (‘buena’, “noble”, “honrado”).

9 Cf. LIANERI & ZAJKO (2008) sobre la
traduccién de los clasicos; y FERNANDEZ
(2017), donde hemos reflexionado
sobre las dificultades de la traduccion
de lo comico. Entre los tedricos de la
traduccion nos han resultado muy
interesantes BASSNETT (1998) y VENUTI
(1995), entre muchos otros.

10 Publicamos una traduccién
completa de Pluto para la editorial
Losada (FERNANDEZ 2011), siguiendo
los parametros estipulados por la
colecciény el editor, lo que explica
muchas de las diferencias entre
aquellay esta propuesta. Seguimos,
salvo indicacién contraria, la edicién
de SOMMERSTEIN (2001).

11 Asociamos traduccion a
interpretacion, vale decir, formulamos
hipétesis interpretativas acerca del
efecto previsto por el original. No es la
equivalencia linguistica lo que
buscamos en una traduccion, sino la
adecuacién funcional: produciren el
lector efectos analogos a los que el
texto fuente tendifa, como la teorfa del
escopo (Skopostheorie) del aleman
Hans Vermeer propone.

12 Literalmente “con qué destino
enrevesado estoy mezclado’, frase de
estilo tragico. MEDDA (2006) analiza
estos primeros versos como un
ejemplo del convencional monélogo
de ingreso de un personaje cémico.

13 Literalmente “de mal cufio’ y se

refiere a una serie de monedas de baja
calidad, probablemente de bronce
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DELATOR.. (880) —jInfeliz de mi!, ;es que tG también tomas parte
en la burla? Porque, ;de donde has sacado esa capa?; ayer te vi
con un manto de mala muerte.

HOMBRE HONESTO. —No me preocupas, porque llevo este anillo
de amuleto que compré a Eudamo por un dracma.™

CARION. —jPero no existe nada contra la mordedura de... delator!”
DELATOR. —;No es esto el colmo de la insolencia? Los dos os
estais burlando, pero no habéis dicho qué estais haciendo aqui;
seguro no estais aqui para nada bueno.

CARION. —No, por Zeus, nada bueno para ti, estate seguro.
DELATOR. (890) —No, por Zeus, porque vais a comer a expensas
de lo mio.

HOMBRE HONESTO. —Ojala que de verdad td revientes, con tu
testigo...

CARION. —;Sin haber comido nada!

DELATOR. —;Lo negdis? jdelincuentes!, dentro hay muchos trozos
de pescadoy carnes asadas. (Olfateando) Uhmnnnnnnnnnnnnn.
CARION. —;Desdichado!, ;hueles algo?

HOMBRE HONESTO. —El frio, creo, porque estad envuelto en
semejante mantito.’

DELATOR. —jZeus y los otros dioses!, ;se puede soportar que
estos me insulten? jAy! jQué pena (900) que siendo honradoy
buen ciudadano tenga que sufrir!

HOMBRE HONESTO. —;Ta?, ;buen ciudadano y honrado?
DELATOR. —Como ningan otro hombre.

HOMBRE HONESTO. —Bueno, entonces respéndeme a lo que te
voy a preguntar.”

DELATOR. —Dime.

HOMBRE HONESTO. —;Eres labriego?

DELATOR. —;Crees que estoy tan loco?

HOMBRE HONESTO. —;Entonces comerciante?

DELATOR. —Bueno, finjo serlo cuando se da el caso.*

HOMBRE HONESTO. —A ver, jsabes algtin oficio?

DELATOR. —jNo, por Zeus!*

HOMBRE HONESTO. —Si no hacias nada, ;cémo y de qué vivias?
DELATOR. —Superviso todos los asuntos publicos y privados.
HOMBRE HONESTO. —Ta? ;Y por qué?

DELATOR. —Porque quiero.*

HOMBRE HONESTO. —;Como podrias ser un hombre decente,
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plateado, que fueron introducidas en
el 406; encontramos comentarios
similares en Ranas 725-6 y Las
asambleistas 815-22. Cf. SOMMERSTEIN
(2001:191).

14 Literalmente ‘el que agujerea un
muro para robar”.

15 Se refiere a la practica de la basanos,
la declaracién testimonial de un
esclavo bajo tortura. La rueda, aludida
en este verso, era uno de los mas
crueles: el condenado era atado al
borde de una rueda, boca arriba, con
sus piernas estiradas hacia abajo.

16 Se refiere a un anillo de propiedades
magicas que podria protegerlo de la
mordedura de animales venenosos
como la serpiente. El recurso cémico
del verso es el de lo aprosdoketon, se
espera que dijera “serpiente’y en
cambio dice “delator”

17 También podria interpretarse: “No
tiene escrito: ‘contra mordedura de
delator”, ya que muchas veces el anillo
trafa escrito el objeto o ser contra el
cual protegia.

18 Este verso fue atetizado por
Rutheford y Willems, por considerar
que el delator debia de haber llegado
con ropa lujosay no con una capa de
poca monta.

19 Se havisto en lo que sigue una
suerte de didlogo socratico o
procedimiento dialéctico.

20 Los mercaderes por mar tenfan
algunos privilegios judiciales, como la
licencia de serjuzgados por cortes
especialesy en determinadas épocas
del afio. Es claro que lo que se opone
aquf son labores productivas frente a
profesiones que se valen del aparato
del estado.

21 En Aves, sin embargo, s se considera
la actividad del delator una techne.

22 Serefiere a la posibilidad que tenfa
todo ciudadano de acusar
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delincuente, (910) si te haces odiar por cosas que no te incumben?
DELATOR. —;No me incumbe hacer el bien a mi ciudad, imbécil,
todo lo que pueda?

HOMBRE HONESTO. —;Meterse en asuntos ajenos es hacer el bien?
DELATOR. —Lo es defender las leyes establecidas y no mirar para
otro lado si alguno delinque.

HOMBRE HONESTO. —;Pero no ha dispuesto la ciudad a los jueces
a propdsito para esa funcién?

DELATOR. —;Pero quién lleva adelante a acusacién?

HOMBRE HONESTO. —El que quiera.

DELATOR. —Pues ese soy yo. Asi que los asuntos de la ciudad de
mi dependen.

HOMBRE HONESTO. (920) —;Por Zeus, malvado representante tiene!
¢No preferirias en cambio vivir tranquilamente sin hacer nada?
DELATOR. —Estas hablando de una vida de ganado, si no tengo
ocupacién alguna.

HOMBRE HONESTO. —;No querrias aprender otra cosa?
DELATOR. —Ni aunque me dieras al mismisimo dios de la riqueza
y el oro del mundo.?

CARION. (Al delator) —Deja rapido en el suelo el manto.
HOMBRE HONESTO. (Al delator) —jEh!, ja ti te estd hablando!
CARION. —jLuego descalzate!

HOMBRE HONESTO. (Al delator) —jA ti te dice todo esto!
DELATOR. —De vosotros, el que quiera que se me acerque aqui.
CARION. —;Pues ese soy yo!*

DELATOR. (930) —jPobre de mi!, desnudado en pleno dia.
CARION. —Porque te parece bien meterte en asuntos ajenos con
tal de comer.*

DELATOR. —;Ves lo que estas haciendo?* (Altestigo) Te pongo de
testigo de esto. (El testigo huye corriendo)

CARION. —jPero si estd huyendo el que tenias por testigo!*
DELATOR. —jAy de mi!, me encuentro solo y cercado.

CARION. —sAhora te pones a gritar?

DELATOR. —Otra vez, jay de mi!*

CARION. (Al hombre honesto) —Dame tu mantito para cubrir a este
delator.

HOMBRE HONESTO. —jClaro que no!, que hace tiempo estd
consagrado a Pluto.

CARION. —Por eso, ;dénde mejor consagrado que sobre un
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voluntariamente (6 Bouldpevog),
igualmente referido en el v. 919.

23 Literalmente “todo el silfio de Bato”,
una planta que se usaba para
condimentar. Bato era el nombre del
fundador de Cirene, proverbial por su
riqueza.

24 Elesclavo repite las palabras del v.
918 del delator.

25 Seguimos a SOMMERSTEIN (2001)
en la puntuacion de este verso.

26 Seguimos la lectura que ofrecen
los codices: Ttoteig; (“estas haciendo”),
en lugar de la enmienda de Budaeus:
ToLel (“esta haciendo”).

27 SOMMERSTEIN (2001) acepta la
lectura del Ravennas, €ixeg (‘tenfas”),
otras ediciones adoptan la lectura del
Venetus, fyeg (‘Ilevabas”).

28 Parodia tragica al v.1045 de Electra
de Séfocles; se trata de las tltimas
palabras de Clitemnestra cuando es
asesinada por Orestes.
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malvado y delincuente? (940) A Pluto hay que adornarlo con
capas seforiales.

HOMBRE HONESTO. —-jQué hacemos con las zapatilla? Dime.
CARION. —Ahora mismo se las voy a clavar en la frente a este,
como si fuera un acebuche.”

DELATOR. —Me largo, porque veo que me aventajdis. Pero si
consigo algin aliado,*® aunque sea de palo,” voy a hacer que
reciba su castigo hoy mismo ese dios poderoso, porque él solo,
esta bien claro, estd destruyendo la democracia, sin la aprobacién
del Consejo (950) de ciudadanos ni de la Asamblea.

HOMBRE HONESTO. —Ya que te marchas con mi armadura, corre
al bano publico. Una vez alli, ponte en primera fila** y caliéntate;
que ese era mi puesto en otro tiempo.

CARION. —Pero el bafiero lo va a echar fuera agarrindolo de las
bolas. Porque al verlo se va a dar cuenta de que es una mala persona.*
Nosotros entremos, para que puedas hacer tu plegaria al dios.

COMENTARIO

Pluto trata sin duda de economia, pero también de ética. Parte del trazado de
una ecuacion que iguala pobres con honestos y ricos con corruptos, es decir, habla
de una injusta distribucion de la riqueza en términos morales. Esta es la idea
central vertida por el héroe de la comedia y compartida por sus asociados:

(CREMILO) A mi, siendo un hombre piadoso y decente (Bcooepng
xal 6ixatog), me iba mal y era pobre. (...) Otros, en cambio, se
enriquecian: los politicos impios (iepdcovlot pritopeg),* los
delatores (cuxodavtat) y demas malvados (movnpot). (28-31)
(CREMILO) Mira a los politicos (todg pritopas) en las ciudades,
cémo, cuando son pobres, son honestos (dixatot) con el pueblo
(mepl tov S7jpuov ) y con el estado (thv méAw ), pero, no bien se
enriquecen a expensas de lo ptblico (&md tév xowéw), se vuelven
deshonestos (&3wxou), conspiran contra las masas (t¢ TA¥0ey) y
son hostiles al pueblo (t¢ dnuw). (567-70)*

Por ello, la escena que nos ocupa, que pone frente a frente a un hombre honesto
recientemente enriquecido con un delator que se ha vuelto pobre, es, de todas
las de la comedia, la que mejor garantiza el éxito del plan del protagonista,
mostrando una verdadera inversién de la situacién de la Atenas. El delator (cf.
v 31, arriba citado), desde los primeros versos de la comedia, queda inserto en
el grupo de los hombres malvados (movnpot), destacado como un ejemplar
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29 Se clavan sobre su frente las zapatillas
como solfa hacerse con las ofrendas
votivas clavadas en olivos salvajes.

30 Quienes presentaban cargos en los
tribunales llevaban un testigo.

31 Literalmente “de madera de higo”,
algo sin valor. Se juega linglisticamente
con la etimologfa de la palabra sicofanta.

32 Literalmente “ponte en el lugar del
corifea”, es decir, en un lugar
privilegiado.

33 Literalmente “de mal cufio’, repite
las palabras del v. 862, ahora
confirmadas y no mera sospecha.

34 Hemos traducido por “politicos” el
término griego pritopeg, que designa
en verdad a cualquier tipo de orador.
Hemos entendido, como
SOMMERSTEIN (2007), que el vocablo
tepoaulol (literalmente “ladron de
templos”, pero que designa al impio
en general) lo modifica. La lectura se
sustenta en la presencia de solo dos
nexos coordinantes.

35 La mismaidea en losvv.107-9. A lo
largo de toda la comedia se insiste en
que el afan de riqueza rige todas las
relaciones personales, y no tiene
limites: explica el accionar de los
politicos, del pueblo en la Asamblea
(329), hasta el sexo también exige su
retribucion (149-54,179). Los ricos son
descriptos como cobardes (202ss.),
avaros (237-8, 589), impios (491, 496),
delincuentes (831, 96, 491, 496, 781,
862, 869,939, 957, etc.), y ademas,
tienen una apariencia desagradabley
enferma (559-60). La asociacion de la
riqueza con la corrupcién de las
virtudes también es rastreable en
Platén (cf. Rep 550€, Gorgias 525d-526b)
y Aristételes (Ret. 1390b32-1391a19).
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paradigmatico, junto con los politicos u oradores (v. 30). Su expulsidn, no sin
ser antes humillado — parte hacia los bahos publicos, lugar de refugio de los
pobres, descalzo y despojado de su manto, cubierto con las raidas vestimentas
del hombre honesto, y sus zapatillas colgadas sobre la frente —, expone el
mundo al revés tipico de la matriz carnavalesca de la comedia.* Su partida
teatraliza el rito de la expulsion del ddppoxog (chivo expiatorio), que posibilita
la purificacién del espacio, condicién sine qua non para la concrecién de la
utopia que suele ser no ser tanto la creacién de un nuevo lugar, como la
transformacion de uno ya existente; aqui, la polis.”

El delator o sicofanta, en griego cuxodavtyg, forma parte del engranaje
de la maquinaria judicial, blanco preferido de las criticas de la comedia
antigua.®® Su evidente y persistente denostacién queda por tanto enmarcada
en la acusacidén mas general al activismo politico desenfrenado (en griego
expresado en el verbo ToAvmpaypovely, 913), entre los que se cuenta la mania
de los ciudadanos por pleitar u oficiar de jueces, condenando sin razones,
como queda bien claro de la denuncia que realiza la comedia Avispas, aunque
el ataque a los jueces, los tribunales y las leyes de Atenas recorre todas las
comedias por igual.* La existencia misma del sicofanta es una consecuencia
directa de la posibilidad, y tal vez del abuso, que tenia todo ciudadano de
iniciar un juicio, es decir, de acusar voluntariamente, inclusive cuando no se
viera implicado en un asunto, siempre que este incumbiera al bien comun del
estado o al interés colectivo. Segiin se expone en la aristotélica Constitucion de
Atenas (Aristoteles, Ath. 9, 1), a Solén se debe la promocidén de esta ley del 6
fovAduevos, calificada como una de las mas democraticas.*

Los estudiosos de la historia de la Grecia Clasica no ofrecen una imagen
uniforme de la actividad del delator en la Atenas democratica, pero ello puede
deberse a la diversidad de sus modos de accion con respecto a las practicas
legales frente a la justicia (Dogani 2001).#* Algunos estudiosos estiman que
solo actuaba movido por un interés lucrativo, ya que habia una recompensa
financiera para el litigante que ganara un caso. También podia obtener ganancia
sobornando al acusado y ello explicaria su comportamiento extorsivo.* Harvey,
siguiendo la concepcién tradicional de Lofberg, no duda en atacar al sicofanta
vinculandolo con la falsa acusacién y la difamacion, considerandolo una
verdadera plaga del sistema judicial de la época (HARVEY 1990). Una opinién
contraria nos ofrece Osborne, quien en principio le niega el estatus de una
verdadera profesién, como algunos tienden a suponer, al tiempo que sostiene
su vital importancia para el funcionamiento de la democracia, con cuya
intermediacién reguladora prevenia a los ricos de usar su dinero de manera
antisocial (OSBORNE 1990).
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36 Eldespojamiento de la vestimenta
recuerda a Aves (946ss.), en que el
poeta se aleja con la tnica del
sacerdote que Pisetero le ha arrebatado;
en Caballeros (1400-1) se envia a
Paflagonio a beber el agua de los bafios
plblicos, es decir, hacia el mismo lugar
donde es expulsado el delator.

37 Cf GRIFFITH & MARKS (2007: 32).
Sobre el rito del pharmakos, cf.
BURKERT (1985: 84): “To expel a
trouble-maker is an elementary group
reflex; perhaps in the most distant
blackground there is also the situation of
the pack surrounded by beasts of prey:
only if one member, preferably a marginal,
weak, or sick member, falls victim to the
beasts can the others escape. The outcast is
then also the saviour to whom all are most
deeply indebted”

38 Sobre los ataques de la comedia a
la agenda tribunalicia, cf. los trabajos
de Mac Dowell, Rhodes y Carey en
HARRIS, LEAO & RHODES (eds) (2010),
JOUAN (2000) y BUIS (2014)

39 En contra de este activismo, cf.
Avispas 1037-42; en Nubes, Piseteroy
Euélpides huyen de Atenas en busca
de un lugar tranquilo (tétov
ATIpAypova, 44).

40 Avispas se propone minar el poder
simbdlico de los jueces, dejando al
descubierto el caracterilusorio de su
autoridad y denunciando su rol
funcional ala democracia mas radical
representada en demagogos como
Cleén, asicomosacaralaluzla
incompetencia de los agentes de la
justicia, ciegos de su inoperancia. La
condena al fervorjudicial y, por
contrapartida, la celebracién de una
vida sinjuicios es rastreable en todas
las obras (cf. Caballeros vv. 1316-18).

41 Cf RUBISTEIN (2004).

42 Cf DOGANIS (2001: 248): “les
références aux sycophantes doivent étre
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Ahora bien, son mayormente las fuentes como la comedia y la oratoria las
que informan sobre su incidencia social y coinciden en reproducir una imagen
muy negativa de su activismo politico — ni Tucidides ni Herédoto usan la
palabra cvxodavtng —. Su etimologia no es del todo segura, y no han faltado
propuestas para descifrarla. Podria tratarse de un compuesto del término
odxov (“higo”) y de un derivado del verbo ¢paivw (“revelar”), y tal vez provenir
de aquellos que denunciaban la exportacién ilegal de higos desde Atica (cf.
Ateneo (III 74e).* Estos primeros detectores de higos robados pasaron a ser,
por extension, cualquier denunciante de ilegalidades contra el estado. Arist6fanes
juega permanentemente con la etimologia de la palabra, remitiendo
humoristicamente a higos e higueras para referirse solapadamente al delator
o alas denuncias falsas. En los versos que hemos traducido puede verse este
juego de palabras en el 946, en que ovxwov (“hecho de madera de higuera”, en
el sentido de que se rompe facilmente, que no tiene valor) alude de forma
irdnica y oblicua también al delator.*

La hostilidad contra los delatores recorre toda la comedia aristofanica,
desperdigada en comentarios denigratorios hacia su figura, o como forma de
insulto para atacar a sus blancos de burlas.* Tres son las comedias que lo
cuentan entre sus personajes: Acarnienses, por duplicado (818-29 y 908-58),
Aves (1410-69) y Pluto (850-958).*” Su intervencion en escena, en los cuatro casos,
comparte una serie de rasgos que fueron bien detallados por Pellegrino (2010:
75-96): ingresan intempestivamente, encarnados en el tercer actor, simulando
un interés por las causas nobles y acusando al oponente, que reacciona ante
su peligrosidad para terminar expulsandolo, no sin antes una vergonzosa
expoliacién.*® En efecto, en Acarnienses acuden al mercado privado del héroe
Dicedpolis: el primero huye por sus propios medios cuando es expulsado,
mientras el segundo, llamado Nicarco, es transportado por los tebanos como
cacharro. El de Aves recibe las alas que vino a buscar en forma de latigo, un
castigo adecuado para su arrogancia (1422, 1424). Ninguno, en verdad, pone
en peligro el proyecto del protagonista.

Muchos de sus rasgos y del tipo de rutina en la que se ven involucrados
tienen que ver con el rol dramatico del impostor (dAadwv) que todos ellos
juegan, es decir, de aquel tipo de visitante que se acerca para compartir los
bienes que el nuevo orden instaurado por el héroe cémico prodiga, o bien para
reclamar prerrogativas que con él cree haber perdido. Fue Cornford el que
circunscribi6 su modo de actuar: interrumpir una accién (sacrificio, coccién
y/o festejo, generalmente entre la pardbasis y el éxodo) a fin de compartir
ventajas que no merece, con una disposiciéon jactanciosa, de alarde y de
fanfarroneria, para terminar expulsado por el héroe, frecuentemente con
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appréhendées moins comme des
restitutions fideles de la réalité que comme
des vecteurs de représentations. Les
différents usages du mot "sycophante’,
tout comme les expressions indirectes,
essentiellement métaphoriques, de la
sycophantie, montrent que celle-ci dépasse
largement la figure du délateur a laquelle
elle a été réduite." LOFBERG (1976)
distingue tres tipos de accion del
informante: la actividad juridica de
acusar, la del chantaje y la actuacién
por intereses que no son propios y por
lo cual es remunerado. Unjuicio
intermedio ofrece TODD (1993).

43 Cf HANSEN (1991); el delator no
solo es un personaje de las cortes,
también hace su aparicién en la
Asamblea.

44 Hay diversas hipétesis acerca de la
etimologfa de la palabra; para Reinach
podria tratarse de una contrafigura
poco noble del hierofante, o
relacionarse con el gesto apotropaico
de “hacer el higo”. Otras propuestas en
PELLEGRINO (2010: 33sS.).

45 Cf también Avispas144-5, 894-7;
Caballeros 259, 529; Aves 1699.

46 Cf. Acarnienses, 517-9; Paz, 190-1,
651-56; Asambleistas, 436ss., 560-2, etc.
También el Paflagonio (Caballeros
300-2) y Estrepsiades (Nubes) tienen
conductas “sicofanticas”. Los mismos
comentarios en autores como Cratinoy
Eupolisy en obras de la comedia media
y nueva. Cf. PELLEGRINO (2010: 90-6).

47 En Demoi de Eupolis (fr. 99. 78-120)
el delator es también una figura
dramatica; en el citado fragmento se
queja de que un extranjero de
Epidauro haya escapado a su soborno
acambio de silencio. Coincide con
ciertos rasgos de los delatores de
Aristéfanes, sobre todo con el de Pluto:
se presenta como una persona de bien,
protesta por la violencia de su
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burlas y golpes.” En las comedias mas antiguas, la variedad de sus profesiones
permite diferenciarlos entre si. Cada nuevo impostor reduplica al anterior y
el sentido de las escenas donde interviene es esencialmente cémico (CORNFORD
1993:115-133).%°

Pluto, en ese sentido, retiene a un impostor al “viejo estilo” en la figura del
sicofanta, lo que implica que el personaje carga sobre sus espaldas una fuerte
connotacién negativa previa a su ingreso en la obra, e independientemente
de las circunstancias que lo vinculan con la accién. Ahora bien, aunque no
puede despojarse de esta opinién negativay de su mala fama, por vez primera
se le concede la posibilidad de expresar no solo mas extensamente sus reclamos,
sino argumentar y defender su modo de vida, al que se mantiene fiel, inmune
atodo ofrecimiento — él, que es un profesional del soborno —.5 Su caso recuerda
mucho al de Penia, igualmente expulsada, a quien el protagonista hace oidos
sordos, a pesar de que ella dice tener sus razones y las expone con coherencia.

El personaje no se llama a si mismo sicofanta, muy probablemente porque
la palabra es percibida como un insulto, pero silo hace Carién enelv. 873y se
repite el escarnio en los vv. 879, 885 y 936. Como ningtn rasgo de su apariencia
permitia que se lo reconociera, debemos suponer que el esclavo lo descubre
porque ha hablado de pleitos (859) y, sobre todo, por la acusacién de haberse
quedado con su dinero (871, también 870-6 y 886-90). No viene solo, sino
acompanado por un testigo que luego lo abandona (933).5* De todos modos,
queda totalmente expuesto por la tematica juridica de su discurso y el léxico
vinculado con la oratoria judicial y politica. Habla de hacer juicios (ot Sixat,
859), de torturas (¢t Tod tpoxol ... otpeBhovuevoy, 875), de leyes (toig vopolg
Tolg xeLpévolg, 914), de acusacion (Katnyopel, 917), de testigos (uaptopopat,
932), de la cosa publica (tjg TOAEWS ... ETUUEANTAS TTRPAYATWY, 907), el bien
publico (edepyeTely, 912, 913), de ofensas (VPpilewy, 899).8 Y, sobre todo, asume
con orgullo su condicién de acusador voluntario, expresada en el 908 (BovAopaw),
y repicada burlonamente por su interlocutor (‘O povAduevog, 918; también
929), en lo que es una técnica humoristica muy comun en la comedia.

La descalificacion del personaje por parte de sus interlocutores es el punto
sobre el que se asienta el desenvolvimiento de la escena. Un bombardeo de
insultos lo acorralan hasta reconocer que esta perdido (yryvowoxw yap Httewy
v, 944): es “de mal cunio” (tol Tovnpol xépuartos, 862, 957), arrogante (coPapds,
872), “malvado” (xaxods, v. 879), “ladrén” (touxwpixe, v. 909, 939), “perverso”
(Tovnpov, v. 920, 939), ¥ hasta venenoso como una serpiente (883-4).

Expresa sus desgracias de manera paratragica: ingresa monologando con
un dejo tragico (850-3),%y, cuando se da por abatido, hace propias las Gltimas
palabras de Clitemenestra (935), antes de ser muerta por su hijo (Séfocles,
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interlocutory es expulsado de la
escena; inclusive podrfa estar
acompanado de un testigo. Cf.
CARRIERE (1979: 242-50); PELLEGRINO
(2010: 97-115);

48 Un andlisis de la participacion del
sicofanta en Acarnienses y Aves, puede
leerse en BUIS (2019).

49 Aunque la reconstruccién de la
forma ritual original de la comedia
propuesta por Cornford no puede
aceptarse como valida, el
reconocimiento de una tipologfa de
personajes en el sustrato del género
nos parece un acierto. Con respecto al
impostor, CORNFORD (1993:129)
postula que pueda entenderse como
un doble del antagonista.

50 En Acarnienses, 729-1142, son
impostores un megarense, un delator,
un tebano, el delator Nicarco, un
labrador, un padrino de boday
Ldmaco; en Paz, 1051-1263, el divino
Hierocles, un fabricante de hoces y un
vendedor de armas; en Aves, 904-1057,
1337-1469, un poeta, un adivino, el
gedmetra Metdn, un inspector, un
vendedor de decretos, un parricida, el
poeta Cinesias y un delator. Para
MAURACH (1968: 3) se trata de una
forma actoral fija: las figuras eran
identificadas inequivocamente con
aquello que representaban a través de
la mascara, el discurso y sus actitudes.

51 DOGANIS (2001) establece vinculos
entre este pasaje, donde el delator
justifica su actividad como delator
publico, y Licurgo, Contra Lebcrates,
donde se desarrolla una
argumentacion en la misma direccion,
sobre la responsabilidad de los
ministerios plblicos.

52 REVERMANN (2006: 291) entiende
que este es un rasgo de su
profesionalismo.

53 FISHER (1992: 52) precisa que el
delator es violentado por los danos
ocasionados por su hambruna (890),
alavez que es desnudado, burladoy
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Electra, 1045), una cita ya detectada por los escoliastas. Este lenguaje paratragico,
que comparte también con Penia, lo perfila como un caracter ajeno al espiritu
de celebracion de la comedia, en la que evidentemente no puede tener un
lugar. La acusacién mas fuerte que recibe es la de ocuparse de asuntos que le
son ajenos (oot TPoafixov undtv, 910, también 913) y es llamado “ladrén” en
mas de una ocasion (909, 939), lo que se relaciona con la imputacién de obrar
movido por el dinero. El, en cambio, cree que son los otros los que le han
robado lo que le pertenece (871).

Es precisamente esta percepcion que tiene el sicofanta de lo ocurrido la que
impacta de lleno en la concepcidén del plan de Crémilo, cuyo primer objetivo
era enriquecer a los honestos (836-7), pero que se amplia luego a todos los
hombres.*s El héroe parece perder de vista su plan original en el momento del
agén con Penia, cuando defiende una opulencia paradisiaca. Segiin DOVER
(1972), el texto no adhiere definitivamente a ninguno de los dos planes; HEBERLEIN
(1981), en cambio, entiende que el plan se cumple gradualmente: el delator,
justamente, demostraria las intenciones éticas del poder de Pluto: el injusto
debera pasar por un proceso educativo. A nuestro parecer, dificil pensar que
en el delator se pueda producir algiin cambio. Mas vale lo contrario, porque
amenaza con regresar, acompafnado con quien lo apoye en su denuncia. Esto
significa que aquella tajante afirmacion del héroe de que “absolutamente todo
estd subordinado a hacerse rico” (146) no ha resultado verdadera; la conducta
del delator termina por invalidarla. Fracasa Crémilo entonces en su prediccion
de que se producird una conversién moral de todos los hombres hacia un modo
de vida decente: [Pluto] “hard que todos sean buenos — y ricos por supuesto —
y que respeten las cuestiones divinas” (496-7). El delator concibe su actividad
como una profesion, de la cual se puede vivir, y se niega a cambiarla por una
vida tranquila, sin hacer nada (921-2), una vida de borregos (tpopartiov, 922).5
Decir que no cambiara su modo de vida ni “por todo el oro del mundo” (925) da
por tierra con aquella acusacién que suponia que accionaba por intereses
meramente lucrativos. Por el contrario, él se ve a si mismo del lado de los
honrados (xpnotos, 900; niega ser deshonesto yladrén, 870), de la ley (Bonfetv
015 vouoLs, 914)” y de los buenos ciudadanos (pthémolig, 900). Acusa a Pluto
de destruir la democracia de la que él se considera su defensor (xataddet ... ™y
onpoxpatioy, 948-9), asi como benefactor del estado (ebepyetely, 912-3).

;Cabria pensar, entonces, como lo hace Osborne, que su empobrecimiento
no se deba a su deshonestidad — que él sistematicamente niega —, sino a la
desaparicién de los pleitos, una vez que los honestos son los tnicos ricos, y
no hay, por lo tanto, posibilidad de demandarlos? (0SBORNE 1990). Van Daele,
en cambio, interpreta que la evaluacion positiva de su conducta es también
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golpeado, y todo ello por un esclavo
que termina impune. En cuanto a la
UBp1g, recordemos que es una de las
acusaciones que Penfa hace a los
ricos (564).

54 Discursos similares en ocasién del
ingreso de alazones, en Acarnienses,
1018-19; Nubes, 1259-65.

55 KONSTAN & DILLON (1981) observan
dos concepciones tematicas que
operan de manera diversay en
contextos variados. La primera de ellas
es lainjusta distribucion de las
riquezas: el deshonesto se enriquece a
expensas del pobre honrado. La otra
concepcién comprende el problema
de la escasez universal. Para cada una
de estas ideas la obra propone
soluciones distintas. El primer tema
reclama un programa de redistribucién
de los bienes; el segundo demanda
una mejora de los recursos.

56 En Avispas (31-3; 950-5) es el pueblo
el que es comparado con ovejas, por
su pasividad, proclive a ser manejado
por los politicos de turno.

57 Ayudar a las leyes establecidas es
una frase recurrente en los discursos
judiciales (cf. Lisias10.32; 22. 3)

58 “Honestoy amigo de la ciudad”,
como se autodefine el delator, es una
combinacién que se encuentra en
Demostenes, Contra Aristocrates (190).
El delator de Aves también considera
que su actividad, heredada de sus
antepasados, es honrosa (1451-2).

98



una muestra practica de su inclinacién a dar falsos testimonios (COULON
1930).% Sea uno u otro el caso, de todos modos es expulsado dada su férrea
decisidn de persistir en una actividad incompatible con la utopia, una
consecuencia logica de su incapacidad para adecuarse a los parametros
ideoldgicos de la comedia. En su inconmovible afan por litigar, el delator
escapa a las motivaciones del género. El nuevo mundo vence al anterior y todos
comparten la victoria, menos el delator, que es el Ginico que se mantiene en
su rol de opositor, el tnico echado, junto con Penia, no sin antes al menos
empafar la vision de un éxito total del plan del héroe cémico. Su presencia en
Pluto, la tltima comedia conservada de Arist6fanes, espeja una instancia
inaugurada por Acarnienses, la primera pieza conservada, lo que vale como
una prueba de la memoria del género, mas alld de sus evidentes transformaciones.
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RESUMO

Este trabalho apresenta a tradu¢ao da peca Lisistrata, de Aristéfanes, para o dia-
leto do Sul da Bahia e para o dialeto de Pernambuco (do Recife). Os dois diale-
tos brasileiros na tradugao visam a reproducao da varia¢ao diatépica presente
no original. A variante ateniense é reproduzida pelo dialeto do Sul da Bahia,
enquanto a espartana, pelo dialeto do Recife. A ideia do estudo nasceu da cons-
tatagdo da necessidade de tradugdes que contemplassem o portugués brasileiro
falado pela grande maioria da populagio nos diversos contextos de intera¢ao
social. Na traducao, levam-se em consideragao as situagoes de fala, o status so-
cial das personagens, os contetidos e os propdsitos comunicativos dos enun-
ciados. Apoiado em sélidos postulados tedricos da area, o autor concebe a tra-
dugao como recriagao linguistica. Assim, recria a peca em questao, reproduzindo
adiversidade linguistica e o estilo presentes no texto de Arist6fanes. Além disso,
as opgoes tedrico-metodoldgicas do estudo visam nao somente superar os de-
safios da tradugao como recria¢ao, mas também facilitar a encenagao da peca
numa lingua fluente com a qual o espectador possa indentificar-se, fruindo ao
maximo do texto. A tradugado é acompanhada de um estudo introdutério sobre
os dialetos do Sul da Bahia e de Pernambuco, comentarios e notas de rodapé.

Palavras-chave: Lisistrata, Tradugdo, Dialetologia Brasileira

ABSTRACT

This study presents the translation of the Aristophanes’s play Lysistrata to the Brazilian
dialects of South Bahia and Pernambuco (Recife). Both dialects in the translation aim to
reproduce the diatopic linguistic variation present in the original text. The idea for the
study emerged from the finding that we need translations which take into account Brazilian
Portuguese, spoken by the majority of the population in the various contexts of social
interaction. In the translation, consideration has been given to the speaking situations,
the social status of characters in the play, the subjects and the communicative purposes
of the wordings. Based on a strong theoretical background, the author conceives translation
as linguistic recreation. Therefore, he tries to recreate the play in question, reproducing the
linguistic diversity and the style of Aristophanes’s text. On top of that, the theoretical and
methodological choises of the study aim not only to overcome the challenges of translation
as a linguistic recreation, but also to make easier the staging of the play in a fluent language
withwhich spectator can identify himself, enjoying the text to the maximum. The translation
is accompanied by an introductory study with the description of the dialects of South Bahia
and Pernambuco, commentaries and explicative notes placed in the footnotes.

Keywords: Lysistrata, Translation, Brazilian Dialectology
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1. A PEGA E SUA TRADUGAO
A peca Lisistrata, de Aristéfanes, foi apresentada no ano de 411a. C., durante 2 Do grego koiné, adjetivo feminimo,

as comemoragdes das Leneias, festas em honra do deus Dioniso, realizadas ~ cWosignificado é comum. Refere-sea
lingua grega falada durante os

perfodos helenistico e romano. Como
simo ano da Guerra do Peloponeso, que opds as cidades-Estados de Atenas  termo técnico da lingufstica, passou a

no més Gamelion (entre fins de janeiro e comego de fevereiro). Era ja o vigé-

e Esparta. A peca dialoga com outras do mesmo autor, particularmente com ~ designaralingua falada numavasta
A oA .. area. O termo é dicionarizado em
Os Acarnenses e A Paz, uma vez que as trés tém a paz como tema. O objetivo

portugués (coiné).
do autor é chamar a atengdo para os bens que a paz proporciona: as festas

do campo, o vinho e as deliciosas enguias de Copais (Os Acarnenses), as vinhas,

as oliveiras e a danga em clima de sossego (A Paz). Em Lisistrata, o bem posto

em evidéncia s3o os prazeres do sexo, dos quais os cidadaos s3o privados por

causa da guerra.

Lisistrata (“a que dissolve a tropa”, em tradugao literal) convoca as mulhe-
res de varias cidades gregas para discutir a situagio e encontrar um meio de
forcarem os homens a darem fim a guerra, salvando, assim, a Grécia. Para
alcangar esse desiderato, a heroina propde a abstinéncia sexual. Apesar da
resisténcia inicial, as mulheres reconhecem a necessidade do sacrificio e ju-
ram solenemente n3o cederem aos apetites de seus maridos. Apds varios epi-
sodios hilariantes, cujo dpice é a cena em que os homens nao suportam mais
a “secura’ e ja estao andando pelas ruas recurvados, para que nio se veja que
estao excitados (alguns recorrem a masturbagao), Lisistrata consegue por
frente a frente atenienses e espartanos para fechar um acordo de paz e, s6 de-
pois disso, poderem de novo desfrutar dos prazeres do sexo. Apds a reconci-
liagao, todos comemoram, exaltando os deuses e os feitos gloriosos de Atenas
e Esparta e prometendo n3o cometerem mais 0s mesmos erros.

Alingua grega antiga, assim como qualquer outra lingua humana, nao era
homogénea. Em Atenas, por exemplo, falava-se o dialeto atico e em Esparta,
o laconico. Do atico formou-se a coiné?, que, apds séculos de transformagoes,
resultou no grego moderno. O lacdnico, por sua vez, chegou até nossos dias
sob a forma do zacénico (tsakdnika ou tsakoniki didlektos, em grego moder-
no), que ainda é falado por idosos na Arcadia, numa regiao montanhosa cha-
mada hoje de Tsakonia, para onde se deslocaram populagdes oriundas da
Laconia, durante as invasdes arabes e eslavas no Peloponeso nos fins do século
VI. Em Lisistrata, as personagens atenienses falam o dialeto atico e as espar-
tanas (ou lacedeménias), o lacdnico, representados na presente tradugao pelo
dialeto do Sul da Bahia e pelo dialeto de Pernambuco, respectivamente. A de-
cisdo de traduzir a peca para normas populares do portugués brasileiro nas-
ceu da constatagio de que, embora tenhamos tradugdes académicas de muito
prestigio, faltam-nos tradugOes para encenagao, que privilegiem o portugués
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falado em situa¢des de nio-monitoramento. Qualquer norma popular brasi-
leira poderia acomodar perfeitamente o texto de Aristéfanes, porém optei
pelo dialeto do Sul da Bahia por ser minha fala natural. No caso do dialeto de
Pernambuco, a escolha justifica-se pelo fato de ser uma variante de tragos
bastante salientes, que se distinguem nitidamente da fala baiana, reprodu-
zindo de maneira natural as variagoes dialetais presentes no texto grego. Além
disso, possuo bons conhecimentos do dialeto pernambucano e informantes
nativos que se dispuseram a ajudar-me na construgdo da fala natural de
Pernambuco, mais precisamente do Recife.

E muito provavel que, ao lerem esta tradu¢io, muitos baianos e pernam-
bucanos digam: “Eu nao falo assim nao”! ou “Eu nao falo errado nao”! Na ten-
tativa de me antecipar a eventuais queixas e criticas, devo proceder a alguns
esclarecimentos sobre a realizagao desta tradu¢ao. Primeiramente, nao se
considera aqui erro a fala espontianea de locutores naturais de uma lingua.
Eles jamais cometem erros, pois falam segundo os principios que regem o
funcionamento de todas as linguas humanas e de acordo com os parametros
de sua proépria lingua, os quais eles fixaram naturalmente, quando criangas,
durante a fase de aquisi¢ao da linguagem?®. O que pode acontecer é falarmos
de maneira inadequada, se ndo levarmos em conta fatores que interferem em
nossas escolhas linguisticas, tais como os objetivos comunicativos, o(s) inter-
locutor(es) e a situagao em que a conversa é produzida. Por exemplo, vocé esta
a procura de um emprego e é chamado para uma entrevista numa empresa.
Se, ao entrar na sala do entrevistador, vocé disser “E ai, minha peda, tudo em
riba? Aqui é Pedo Ribero. Tu me chamo pra entrevista e eu 'td aqui, 6", nao
terd cometido nenhum erro linguistico. Sua mensagem serd integralmente
compreendida pelo entrevistador, que, no entanto, nao guardard uma boa
impressao de vocé, ja que suas escolhas linguisticas terao sido inadequadas
para aquela situagao comunicativa. Em outras palavras, vocé tera cometido
nao um erro linguistico, mas um erro de escolha linguistica, tendo-se servin-
do de uma linguagem informal num contexto formal. Vocé teria deixado uma
boa impressdo em seu entrevistador, se tivesse dito mais ou menos assim:
“Bom dia! Como é que vai o senhor? Me chamo Pedro Ribeiro. Conversamos
por telefone e o senhor me convidou para uma entrevista hoje...”.

Vejamos essa questio da adequacgao em sentido inverso: Vocé vai contar
uma piada a seu melhor amigo e diz: “Contar-te-ei agora uma piada, que é a
seguinte: Duas pulgas est3o conversando e uma delas diz: — O que farias se
ganhasses na loteria? Ao que a outra pulga, sonhadora, responde: — Ah, com-
praria um c3o s6 para mim”. Seu amigo compreendera seu enunciado (talvez
até com alguma dificuldade), mas achara estranho seu modo artificial de se
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expressar e certamente nao vera muita graga em sua piada. Também neste
caso vocé nao terd cometido nenhum erro linguistico, contudo terd errado
nas escolhas linguisticas, utilizando léxico, formas e estruturas arcaizantes
numa situagao em que se esperava uma linguagem distensa, sem rebusca-
mentos. Teria sido, muito provavelmente, diferente se vocé tivesse dito: “Vou
te contar uma piada. E assim, ¢': Duas pulga 'tava conversando e uma diz: —
O que é que tu fazia se ganhasse na loteria? Ai a 6ta, sonhadora, responde:
— Ah, eu comprava um cachorro sé pra mim”.

Reconheco, todavia, que talvez eu nao tenha sido preciso na caracteriza-
¢do e na representacao grafica dos dialetos, sobretudo no que diz respeito ao
dialeto pernambucano. Na caracterizac¢do do dialeto do Sul da Bahia (DSB),
meu dialeto materno, ndo me baseei exclusivamente em minha intuigao.
Conversei com outros falantes do dialeto (parentes, amigos e conhecidos), que,
quase diariamente, me forneciam informagoes preciosas. Muitas vezes, as
informacoes eram coletadas pela observagao direta da fala. Nao faltou, evi-
dentemente, o estudo de obras de especialistas que se ocuparam da dialeto-
logia baiana. Para reproduzir o dialeto pernambucano, contei com a ajuda de
amigos de Pernambuco (em S3o Paulo e no Recife), além de ter consultado
estudos especificos sobre o dialeto e dicionarios do falar pernambucano. Devo
reconhecer também que nao hd homogeneidade no portugués de Pernambuco.
Os falantes de la dirdo, com toda a razao, que nio se fala do mesmo jeito no
Recife e no interior do Estado e que mesmo no interior ha variagoes. Nada de
surpreendente. Os baianos também dirao, com razio, que no Sul de nosso
Estado o falar nio é homogéneo. E eu direi igualmente que em minha casa o
falar nunca foi homogéneo: minha mie e meu pai, ambos sul-baianos de ci-
dades limitrofes (Itamari e Ibirataia), apresentavam em suas falas tragos lin-
guisticos que os distinguiam. A todos esses criticos (que tém razao) deixo as
palavras de Marroquim (1934: 37), as quais, a meu ver, se aplicam nao somente
ao falar nordestino e ao plano fonico, mas igualmente a qualquer variante lin-
guistica e seus demais niveis de analise:

Previno, com a explanac¢ao acima, possiveis criticas de quem
olhe a fonética nordestina sob aspectos particularissimos e lo-
cais, quando no presente trabalho, ela estd sendo estudada,
como deve ser, dentro do conjunto regional.

2. 0 PORTUGUES BRASILEIRO E SUAS VARIANTES

Toda lingua natural apresenta uma série de variantes, cada uma delas iden-
tificada com valores socioculturais e com fins comunicativos. A essas varian-
tes da lingua da-se o nome de normas*. Em nossa comunicagao quotidiana,
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servimo-nos de varias normas. Quando queremos escrever um texto acadé- s Fato apontado por Lucchesi—em
mico, por exemplo, utilizamos a norma escrita padrio, isto é, aquela que apre- B28n0(0rg), 200482 —dentre outros.
senta a menor variagao, que é considerada o modelo a ser seguido por todos Vejam-se, por exemplo, Galves
em qualquer parte do territério onde ela estd presente. No Brasil, uma das  (1993), Scherre (1993), dentre outros.
caracteristicas principais da escrita padrao é a concordancia: Em As liderangas

indigenas estdo indignadas com seus politicos, o verbo deve concordar em ntimero

com o sujeito (sujeito no plural, verbo no plural: liderangas estio), enquanto

que os determinantes (artigos, pronomes e adjetivos) devem concordar em

namero e género com o substantivo (substantivo no feminino plural, artigo

e adjetivo idem: As liderangas indigenas...). Semelhante ao padrao escrito é a

norma culta falada pelas elites culturais (aquelas que dominam a escrita pa-

drao), a qual apresenta variagdes, sobretudo de natureza fonica, de regido

para regiao. Assim, a norma culta do Sul da Bahia n3o é a mesma que a do

Norte de nosso Estado, que é diferente da de Salvador, que nao é a mesma que

a do Recife, que é diferente da de Sao Luis, que ndo é a mesma de Sao Paulo e

assim por diante. Uma norma regional é chamada dialeto. Cada dialeto é com-

posto por socioletos, que sao variantes faladas por grupos sociais, cujos mem-

bros compartilham caracteristicas sociais e linguisticas, que os distinguem

dos demais falantes da comunidade. A norma culta, por exemplo, é um so-

cioleto. Ela é falada pelas classes alta e média, as quais abrigam o maior nt-

mero de pessoas letradas, diferentemente das demais classes, cujos membros

possuem menos escolaridade (e em geral menos acesso aos bens da cidada-

nia), que falam socioletos muito distantes da normal escrita padrao. Entretanto,

observa-se, no Brasil, que, por um lado, a fala das novas geragoes das classes

A e B tem-se aproximado da norma popular e que, por outro lado, como meio

de ascensao social, as novas geragdes das demais classes adotam os tragos da

norma culta tradicional mantida entre falantes mais velhos das classes A e B.

Esse fenomeno se verifica sobretudo na questao da concordancia®. Nao creio,

porém, que a concordancia seja um trago natural na fala das novas geragoes

- independentemente da classe social. O que eu mesmo tenho observado em

minhas intera¢des quotidianas com falantes de todas as classes sociais e ni-

veis culturais e o que pesquisas na area tém indicado é que ha um enfraque-

cimento geral da concordancia no portugués brasileiro, particularmente em

situagoes de nao-monitoramento®.

2.1.“A SUPOSTA SUPREMACIA DA FALA CARIOCA”

Para além da norma escrita padrao, nao ha nenhuma variante que seja comum
atodos os brasileiros. Tem sido aventado que “a linguagem do Rio de Janeiro
é 0 “padrao” nacional” ou “o ideal linguistico da comunidade brasileira como
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um todo”. Segundo Leite & Callou (2002: 30), “costuma-se dizer que o falar
carioca é o que mais equidistante se encontra do nortista, do nordestino, do
oriental, do sulista e do sertanejo, e que o Rio de Janeiro possui condigoes ge-
ograficas, historicas, politicas e, inclusive, linguisticas, para ser um centro
unificador”. Entretanto, os argumentos mais fortes que embasariam essa “su-
posta supremacia da fala carioca” sao de ordem extralinguistica: “além de ter
sido Corte, o Rio apresenta a menor taxa de analfabetismo entre as 12 maio-
res capitais do pais. E aqui também que se constata um expressivo niimero
de pessoas com nivel superior. No tocante aos aspectos social e econémico, a
Cidade Maravilhosa retine bairros com alto Indice de Desenvolvimento Humano
(1DG), destacando-se a Lagoa, cujo “IDF, de 0,902, é semelhante ao da Italia”.
(O GLOBO, 24/03/2001)” (SANTOS, 2003)8.

Sao muito fracos os argumentos que tentam “emplacar” a fala carioca como
“0 ideal linguistico da comunidade brasileira como um todo”. Afirma-se que
o falar carioca é o mais equidistante dos demais falares brasileiros. Por conta
de seu prestigio como Corte, o Rio teria influenciado o modo de falar das de-
mais regides do pais, marcadamente no que concerne a proniincia. O “esse
chiado” e o “erre aspirado” parecem ser os dois tragos “cariocas” que mais te-
riam exercido influéncia. O “erre aspirado” seria imita¢ao pelos portugueses
do erre francés. A corte teria trazido essa prontncia para o Rio de Janeiro,
juntamente com o “esse chiado”, e do Rio esses sons ter-se-iam irradiado por
outras regides brasileiras, sobretudo pelo Norte e Nordeste. Trata-se de ex-
plicacao padrdo Rede Globo’. Ora, em primeiro lugar, essa suposta influéncia
da corte no falar carioca ja foi posta em xeque. Noll (2009), por exemplo, cha-
ma de mito a suposta origem portuguesa do chiamento carioca. Em seu ar-
tigo, o pesquisador afirma que “uma influéncia de adstrato, motivada pelo
prestigio do [S] europeu, parece menos convincente, uma vez que o prestigio
politico durou apenas poucos anos até a Independéncia do Brasil em 1822” (p.
309). Acrescenta que o chiamento no portugués brasileiro é um desenvolvi-
mento relativamente recente e provavelmente independente. No caso do Rio
de Janeiro, “isso se torna ainda mais evidente, considerando-se que a docu-
mentagdo linguistica depde igualmente contra a existéncia do chiamento ca-
rioca no século X1x” (p.315). Noll sustenta também que “a constelacao geolin-
guistica no Brasil deixa claro ser impossivel que uma irradiagao do chiamento
possa ter ocorrido a partir do Rio de Janeiro para o resto do pais” (p. 315). Ainda
em relagao ao s chiado, é importante observar que ele ndo tem a mesma dis-
tribuigdo (e talvez nem tenha exatamente a mesma realizac¢ao) na fala carioca
e nos demais falares brasileiros. No Sul da Bahia, por exemplo, s6 hd chia-
mento de s diante de t. E estranho pensar que o “padrao” tenha influenciado
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a pronuncia do s somente em um ambiente fonico. Alids, a palatizacao de s
diante de t é apontada por Noll como a provavel génese do fendémeno, que, em
nossa regiao, se limitou a esse caso, mas se generalizou em outros dialetos,
como no pernambucano, por exemplo (v. Marroquim, id.). A palatizagao de s
diante de t é recorrente em outras linguas, como em alemao e em diversas
variedades do italiano®.

O erre fricativo uvular supostamente “importado da Franga” pelos portu-
gueses (segundo a ja citada série de reportagens da Rede Globo - v. nota 7),
nao é o mesmo do Rio de Janeiro, onde, de acordo com Callou et alii (1998),
Callou (2009) e Cagliari (1998), a realizagao do erre fricativo varia de velar a
glotal, sendo esta ultima mais frequente atualmente. E é interessante notar,
com base em Leite & Callou (2002) e Callou (2009), que o trago da prontincia
carioca que a aproxima da nordestina e da nortista, isto é, a realizagio glotal
do erre, é mais comum na Zona Suburbana, o que evidencia que a variante
da Zona Sul carioca, supostamente aquela que representa “o ideal linguistico
da comunidade brasileira como um todo”, ndo exerce grande influéncia nem
mesmo na cercania do ambiente onde é falada. No Sul da Bahia — mas em ge-
ral em todo o Nordeste — é a glotal (ou laringea) que predomina®. Para cons-
tatarmos os erros histdricos grosseiros e o descompromisso da Rede Globo
com a veracidade dos fatos ao realizar as reportagens, analisemos o trecho
que trata do que a propaganda da emissora carioca chama de “erre carioca”.
Eis o trecho:

E de onde veio esse erre carioca? Fomos até o Pago Imperial, pa-
lacio onde morou Dom Joao VI no Rio de Janeiro. Os portugue-
ses que chegaram aqui hd 200 anos achavam chique imitar os
franceses, era moda na época (ANA ZIMMERMAN, reporter)

A Franga era um pdlo de cultura importante. E curiosamente,
né, a Corte, né, era de certo modo afrancesada (LAURO CAVAL-
cANT]I, diretor do Pago Imperial)

Em francés, o erre é mais forte e essa marca ficou (ANA ZIMMERMAN,
repdrter)

Em primeiro lugar, nao consta que o diretor do Pago Imperial tenha realizado al-
guma pesquisa em linguistica, demonstrando a influéncia francesa no portugués
europeu e a influéncia deste no portugués brasileiro relativamente a prondncia do
erre. Em seu estudo sobre “as realizagdes fonicas de /R/ em portugués europeu”, e
especificamente na parte em que tratam da histéria desse /R/, Rennickel & Martins
(2013) nao fazem nenhuma referéncia a influéncia francesa. Teyssier (2007/1997),
historiador francés da lingua portuguesa, também trata da prontncia uvular do
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erre portugués, sem no entanto falar de influéncia francesa. Alids, ele compara o

erre portugués com o francés, afirmando que sao bastante semelhantes, mas que

aarticulagao do primeiro é mais apoiada (v. p. 80). Causa estranhamento também

o fato de os portugueses, “ao imitarem os franceses”, s terem adotado o erre uvu-
lar em posigao inicial ou intervocdlica, quando o “chique” seria generaliza-lo em

todas as posi¢des, como em francés. Os estudiosos que queimaram as pestanas no

estudo da histdria de nossa lingua, como os ja citados, datam o surgimento do erre

uvular portugués dos fins do século X1x*, ja no periodo do Brasil independente e

na transicao do Império para a Reptblica, ou seja, muito tempo depois da chegada

da Corte e de seu embarque de volta para Portugal. Além disso, em seus primoér-
dios, o erre uvular portugués estava longe de ser “chique”. Gongalves Viana® nos

informa que ele era visto como vicioso e que a realizacao apical era sempre prefe-
rivel. Somente durante o século Xx é que a nova prontincia adquire certa estabili-
dade, sobretudo em Lisboa e arredores.

Os dados socioeconémicos sdo ainda mais frageis. Com base em dados
de O Globo, argumenta-se que o Rio de Janeiro “retine bairros com alto
Indice de Desenvolvimento Humano (1DH), destacando-se a Lagoa, cujo
“IDH, de 0,902, é semelhante ao da Itdlia’. Entretanto, um levantamento do
Programa das Nagoes Unidas para o Desenvolvimento (PNUD) mostram que
“pelo menos 99 areas geograficas de 15 regides metropolitanas do Brasil tém
um IDH municipal igual ou superior ao registrado pela Noruega” (Fonte:
Exame.com, 29/11/2014)*. A Noruega é o pais com o maior indice de desen-
volvimento humano do mundo - 0,965. Ora, se este é um critério sério e
definidor do ideal linguistico brasileiro, entdo a variante de uma cidade em
que o IDH mais alto nao passa de 0,902 nao pode representar o padrao do
pais. Fato é que o Rio de Janeiro possui bairros com IDH muito superior a
0,902, porém isso ndo é uma exclusividade da capital carioca: Para citar
somente alguns exemplos nordestinos, os bairros de Itaigara, Caminho
das Arvores, Loteamento Aquérius e Brotas-Santiago de Compostela, em
Salvador, Boa Viagem e Jaqueira, no Recife, Meireles e Aldeota, em Fortaleza,
Calhau e Renascenga, em S3o Luis, Ponta Verde, em Maceid, apresentam
IDH igual ou superior ao da Noruega®.

A suposta supremacia da fala carioca sé se sustenta em achismos de lei-
gos como Pasquale Cipro Neto, que, em entrevista a Veja'® (ja conhecida por
sua ligeireza), afirma que o carioca é aquele que se expressa melhor sob a 6ti-
ca danorma culta, ao passo que Sao Paulo é o lugar onde se fala o pior portu-
gués. Apesar de suas falhas evidentes, em alguns momentos as referidas re-
portagens da Rede Globo ofereceram alguma contribui¢ao para o esclarecimento
do publico acerca dos fatos da lingua. Isso ocorreu sobretudo quando se deu
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12 V. Rennickel & Martins (id., p. 511).
13 Apud Teyssier (id., nota 59).

14 http://exame.abril. com.br/brasil/
noticias/os-bairros-do-brasil-que-po-
deriam-estar-na-noruega (consultado
em 18/05/2016)

15 Dados do Centro de Estudos em
Sustentabilidade da Escola de
Administracao de Empresas da
Fundacao Getulio Vargas (disponiveis
em http://www.pnud.org.br/Noticia.
aspx?id=1469) e do Atlas do
Desenvolvimento Humano no Brasil
(disponiveis em http://www.atlasbra-
sil.org.br/2013).

16 10/09/1997.
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voz a quem a ciéncia e o trabalho de anos capacitaram para falar sobre a lin-
gua brasileira. Perguntada se “existe um sotaque padrao no Brasil”, a profes-
sora Suzana Cardoso, da UFBA, diretora-presidente do Projeto Atlas Lingiiistico
do Brasil respondeu, sem hesitar, NAo. Do estudo das obras de especialistas
em portugués brasileiro e da observagao direta de nossa fala, é possivel notar
que, se pensarmos a norma culta” para além do critério fonético/fonoldgico,
é possivel que se chegue a um conjunto de tragos — morfossintaticos, lexicais
e semanticos — presentes em todas as regides brasileiras, formadores de uma
norma culta nacional comum, nio muito distante em suas caracteristicas de
uma norma popular nacional comum.

3.0 DIALETO DO SUL DA BAHIA (DSB)

O dialeto que sera descrito nesta se¢ao é falado na mesorregiao do Sul Baiano,
microrregido de Ilhéus-Itabuna, sobretudo nos municipios da parte Norte do
retangulo (v. mapa abaixo). Algumas de suas caracteristicas, em todos os ni-
veis de analise, aparecem também em outros dialetos brasileiros, sobretudo
da Regido Nordeste. Guarda bastantes semelhangas com o portugués de Sao

Luis do Maranh3o: articulag¢ao pré-palatal do /s/ no mesmo PR

02 - Arataca

03 - Aurelino Leal
04 - Barra do Rocha
05 - Barro Preto

06 - Belmonte

07 - Buerarema

08 - Camacan

08 - Canavieiras

10 - Coaraci

11 -Firmino Alves
12 - Floresta Azul

ambiente fOnico, isto é, diante de /t/; realizagdo laringea de
/s/ nos mesmos ambientes fonicos, como se vera a seguir;
oposigao tu x vocéx o/a senhor/a. Com o dialeto pernambuca-
no, as principais semelhangas estao no nivel do léxico (oxe,
oxente, (ar)retado, vixe, musga, cosca, passo-preto, corgo, istambo,
isprito, sabo, mais (preposicao indicando companhia: mais eu

17 Que nao se confunde com a norma
padrao escrita (v. Faraco: 2004, pp. 39,
42).

18 S3o exemplos de palavras usuais
na fala popular de Pernambuco e
Alagoas registradas, em sua maioria,
por Marroquim (1934: p.44-45).

13 - Gandu

= comigo) etc.)®, além de fendmenos fonéticos que sao ates- b
tados também em outras variantes brasileiras. Algumas ca- bl o
racteristicas atribuidas a fala baiana, como a negag¢ao pos- :3 i:'pri?.c.”‘ E
posta ao verbo, aparecem por todo o Brasil. Outras que se EZE:%? <
atribuem a uma comunidade linguistica determinada apa- 2 E:%;:: Colénia « =3
recem também no Sul Baiano e em outras regides, como é g:::;:i cé
o caso da redugao do morfema de diminutivo de —inho para 4 :&e:i‘sa 35) 9
-1, normalmente atribuida aos mineiros. g :*“::;e

Nosso dialeto, assim como o pernambucano, fard rir | 3 -Rove b
ndo porque seja “engragado”, mas porque é expressivamen- | 33 - 3na Gz da Vidria
te rico, auténtico e capaz de reproduzir o estilo do texto | 33 <505 Jo5e da Viera
antigo. Alingua aqui utilizada é aquela falada naturalmen- = 31 - |j2atebe
te pela grande maioria dos baianos desta regiao, sejam eles ﬁ :3:':,;"5

incultos ou cultos, pobres ou ricos, roceiros ou citadinos,
em situacoes distensas da vida social.

41 - Wenceslau Guimardes

Fig.1 O Sul da Bahia
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3.1 0 SISTEMA FONOLOGICO"

3.1.1 AS VOGAIS
1) /al [af

Trata-se de uma vogal oral central baixa /a/, como em ld e uma nasal /a/, como

em ld. Como na maioria dos dialetos brasileiros, toda vogal diante de /m/ e

/n/ se nasaliza: amo [amu] / cano [kanu]. A nasaliza¢ao da vogal ocorre também

quando /m/ e /n/ desaparecem em contato com uma consoante seguinte: sam-
ba [:saba], banda [:bada]. Esse fendmeno caracteriza todas as vogais da lingua

e ocorre na grande maioria das variantes brasileiras. Note-se, porém, que, no

primeiro caso (amo e cano), o d é alofone de /a/, pois, nesse ambiente fonético,
nunca se opde a vogal oral. Em outras palavras, a vogal oral nunca ocorre nes-
se ambiente fonético, sendo, portanto, impossiveis oposi¢des como [Amu] ~
[amu], [kanu] ~ [kanu]. Essa regra vale para todas as vogais da lingua.

2) [e] [el €]

Aqui temos duas vogais orais anteriores — uma baixa /¢/: peca (3* pessoa do
singular do verbo pecar) e outra média /e/: peca (adjetivo, feminino de peco) — e
uma nasal /é/: penca [:péca]. Como na maioria das variantes do Norte e Nordeste,
em posicao pre ou postonica, predomina o /¢/: metade [me:tad3i], peteca [pe:-
teka], célebre [:selebri], véspera [:vespera]. Pode ocorrer a sincope do e: vés-
pera >vespra. H4 casos em que se conserva o /e/ etimoldgico (do latim 1): pés-
sego [:pessegu < persicum]. Ocorre também o algamento das pretonicas /e/ ou
[é] (le/ >1, [€] >1): pedido [pe:didu] > [pi:didu], desembuchar [dezébu:fa] > [di-
zibu:fa]. Essa mudanca se deve a chamada de harmonia vocélica, fendmeno
pelo qual as vogais de uma palavra se assemelham foneticamente a outra vo-
gal da mesma palavra. Em pedido, o e sofre alcamento porque as duas vogais
seguintes sao altas (i e u). Fendmeno semelhante acontece com e e € em desem-
buchar, no qual sao seguidos pela vogal alta u. No entanto, no caso de ¢, hd ou-
tro fator que causa seu algamento, isto é, o contato com s subsequente. O al-
camento de e, nesses ambientes fonéticos, pode ser incluido no conjunto de
tragos comuns que caracteriza tanto a norma culta como a norma popular
brasileiras, pois que é atestado por todo o pais®. Ocorre o algamento também
de ¢ (pre ou postdnico) quando forma hiato com a/d ou 2: teatro [te:atru] > [tfi:a-
tru], Leobino [lea:binu] > [lio:binul, fémea [:fémea] ~ [:fémia > :fémi]. Na tra-
dugao, a nasal é muitas vezes representada pelo grafema é.

3) /2] [of 18/

Duas vogais orais posteriores — uma baixa /2/: troco (1* pessoa do singular
do verbo trocar) e outra média /o/: troco (substantivo) — e uma nasal /9/:
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19 O sistema fonolégico é o conjunto
de sons que exercem funcao distintiva
na lingua. Esses sons s3o chamados de
fonemas e sao representados por
grafemas (letras). Assim, em gato
[:gatu] e rato [:Aatu] sdo os fonemas /g/
e /f/ que distinguem as duas palavras.
Cada grafema de nosso alfabeto pode
representar mais de um fonema da
lingua. O's, por exemplo, representa o
/s/ (sapo), o [z] (casa), o/ [/ (castanha) e 0
8/ (dois mil). Na descricao dos fonemas
de uma lingua, estes sdo colocados
entre barras //. Os colchetes ([])
indicam a transcricao fonética dos
elementos linguisticos, ou seja,
indicam a prontincia desses elementos.
Os dois pontos (:), na transcricao
fonética, indicam a silaba ténica. O
simbolo>indica que um elemento
linguistico esta na origem de outro e o
<que o elemento provém de outro (p.
ex., mulher>mulé: a forma mulher é a
que deu origem a mulé | mulé < mulher :
mulé tem origem em mulher).

20 Vejam-se, entre outros, 0s
trabalhos de Silva (2002), Viegas
(1987) e Bisol (1981). O fendbmeno da
harmonia vocalica parece ser mais
amplo em Pernambuco do que na
Bahia. L4, o nome da capital de
Pernambuco é [ri :cifi], ao passo que
na Bahia é [re:cifi] — diferentes de
[re:cifi] comum no Sudeste e de
[re:cife] que ainda ocorre no Sul.
Marroquim (1934) registra também,
em Pernambuco e Alagoas, Jiroime/
Jiroimo porJerénimo.
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tronco [:troko]. A nasal — seja como fonema (sombra ~ sobra), seja como alo- 21 Eo mesmo vale para todas as

fone (nona) — resulta de processos fonolégicos, conforme o exposto em re- V0gais nasais dalingua, tanto como
- - . .. . fonemas quanto como alofones.
lagdo ao @*. As orais, em posi¢ao pre ou postdnica, apresentam comporta-

mento semelhante ao das anteriores /¢/ /e/. Predomina a baixa 5 (coragao 22 Amorim (2009), faz um estudo
[kora:sai], colaborar [kolaba:ra], botar [ba:ta]), que, no entanto, assim como ~ Minucioso do comportamento das
pretonicas na fala culta do Recife. Os
dados que apresenta explicam, em boa
ticos: em hiato com a (boato [bu:ato], toalha [tu:alia]) e por conta do fend- parte, os fendmenos verificados no
meno da harmonia vocalica (fortuna [for:tiina] > [fur:t@ina], coruja [coruza] D8 Veja-se também Klunck (2007)
sobre 0 alcamento das vogais médias
pretonicas sem motivacdo aparente.

amédia o e anasal §, sofre alcamento em determinados ambientes foné-

> [curugza], cozinha [kozina] > [kuzia]). Ha alguns casos que sdo de dificil
explicagao: Por um lado temos tipos como borracha [bu:hafa], bolacha [bu:lafa]
e solapa [su:lapa], nos quais a vogal 2 (ou 0?) sofre alcamento. Por outrolado, 23 V- Williams (1975/1938)
em tipos como forrada [t2:hada], porrada [pa:hadal, cocada [ko:kadal, lotada

[[>:tada] que apresentam a mesma sequéncia de sons vocalicos (3-a-a), a

posterior baixa permanece inalterada. Aponto-os sem a intengao de expli-

ca-los aqui, ja que isso demandaria uma pesquisa mais profunda, o que

extrapolaria os limites deste estudo introdutério®.

4[] [l o/

O comportamento destas vogais no DSB ndo apresenta grandes particula-
ridades em relagio aos demais dialetos brasileiros. As nasais 7 e i resultam
de suas relagoes de contiguidade com as consoantes m, n e n (que nao raro
sofrem sincope): mina [:mina], limpo [:lipul, vinda [:vida] minha [mia] car-
dume [cah:d@imi], Nunes [:niinis], unha [:iina ou :Gia]. Temos a nasal i tam-
bém na negagio nii que antecede os verbos.

Na traducao, as nasais provenientes de processos fonoldgicos recentes
sao representadas por 7 e i (bai = banho, nii = ndo).

3.1.1.2 OS DITONGOS
Sobre os ditongos registrem-se as seguintes particularidades:

1) Esporadicamente /au/ sofre monotongag¢io em o, fendmeno antigo que per-
passa toda a histdria da lingua portuguesa, desde sua formagao (pauperem >
*poperem > pobre, aurum > ouro > oro, “ausare > ousar > osar)*. Hoje nio se
trata de um fendmeno de grande amplitude, mas ainda se ouvem, sobretudo
entre idosos e pessoas da zona rural, formas como omentar < aumentar, otori-
dade < autoridade. Marroquim (id.) atesta a existéncia do fendmeno também
em Pernambuco e Alagoas (ochilio < auxilio);

2) Por conta de processos fonoldgicos que envolveram as palatais /A/ e /pn/, for-
maram-se ditongos nasais e orais do encontro da vogal do lexema com um i
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ouTadvindo desses processos fonoldgicos*. Primeiramente houve a despa- 24 Virios estudiosos se ocuparam das
mudancas que afetaram as palatais /A/
e /n/ no portugués brasileiro, dentre
os quais citem-se Gama (1978), para o
velho >velyo etc. Na fala popular, o elemento lateral desaparece, restando ape- portugués da Bahia, e Aragio (2000 e

latizagdo dessas consoantes, o que implicou o desenvolvimento de um iode
[yl. E precisamente o que se ouve na fala culta do Sul Baiano: espelho > ispelyo,

nas o iode: ispelyo > ispeyo. Nas formas masculinas, ocorre a apécope doueo  1996). parao portugués do Cear.
iode reduz-se a i: vermelho > vermelyo > vermeyo > vermei, velho > velyo > veyo > vei,
trabalho > trabayo > trabai, banho > banyo > bayo > bat, sonho > sonyo > sgyo > soi.
Temos aqui o exemplo de mudangas tanto de natureza fonética quanto fono-
légica. Por um lado, os ditongos que se formaram em nada alteraram o na-
mero de tragos distintivos da lingua, pois esses ditongos ja existiam em nosso
sistema fonoldgico, portanto trata-se de uma mudanga apenas fonética. Por
outro lado, o apagamento das consoantes /A/ e /n/ representam perdas de tra-
cos distintivos, caracterizando, assim, mudancas fonoldgicas. O apagamento
do /n/ gerou outra mudanca fonoldgica, isto é, o surgimento do ditongo éi,
bastante comum no Sul da Bahia em formas verbais como téii (< tenho), véii (<
venho), deséii (< desenho). O % marca a primeira pessoa do discurso. Por sinal,
essa mudanga pode ter sido motivada também por um fator morfolégico, pelo
menos no caso de fer e ver: o morfema i pode ter-se desenvolvido por analogia
ao 7 de tem/tém, vem/vém (ambos nasais), tornando o paradigma regular. Em
substantivos, apds o apagamento da palatal, é o 7 que forma ditongo com o é:
desél (< desenho). O ditongo /€i/ é antigo no Brasil — em Portugal tem uma re-
alizagdo um pouco diferente — porém sempre foi camuflado na escrita pela
grafia —em: tem [té1], ninguém [nigéi] etc.

3.1.2 AS CONSOANTES

1) /p/ /b]
Estas consoantes nao apresentam particularidades no DsB, que o distingam
das demais variantes brasileiras.

2) [t/ [d/
O psB distingue-se do pernambucano, mas também do dialeto do Norte
da Bahia e de outras regides do Brasil, por apresentar os alofones africados
t[ e ds quando as oclusivas /t/ e /d/ estao diante de /i/. Na tradugao, os gra-
femas t e d representam a pronuncia conservadora (dental) do dialeto
pernambucano.

3) [kl /gl
Em nosso alfabeto, essas consoantes oclusivas sao representadas pelos grafe-
mas c¢/qu [k] nas sequéncias ca, que, qui, co, cu e g/gu [g], nas sequéncias ga, gue,
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gui, go, gu. Nao apresentam particularidades em suas realizagoes. Sao palatais
diante das vogais anteriores (g, e, &, i, 1) e velares diante das demais vogais.

4 11 13/
Essas consoantes fricativas palato-alveolares® sio representadas em nosso
alfabeto pelos grafemas ch / x (J) e j / g(e,i). No DSB, o /f/ também aparece

como alofone de /s/ diante de /t/: testa [:tefta], pasta [:paftal, visto [:viftu] etc.

5)/h/ [/

Consoantes fricativas laringeas, surda e sonora, respectivamente, também

chamadas glotais, sao representadas em nosso alfabeto por varios grafemas.
A surda /h/ é representada pelo grafema r diante das consoantes surdas f, k (c,
Q, p, s, J (ch), t (6rfao, cerca, corpo, carta). Diante de /s/ e /f/, na lingua popular,
sofre sincope (fo¢a [:fosa] < for¢a [:fohsa], mucho [:mufu] < murcho [:muhfu]).

Desaparece também em fim de palavras (apdcope): ma [ma] < mar [mah], ve

[ve] < ver [veh]. O grafema r representa também a sonora /f/ em inicio de pa-

lavras (vaiz, régua, rio, rodo, rua), em posicao intervocalica antecedido por uma

vogal nasal (honrar [0:0a], tenro [:téru], Henrique [é:hiki])* e diante das conso-
antes sonorasb,d, g, 3 (je ge, gi),1, m, n, v, z (borboleta, corda, cargo, corja, Irlanda,

dermatologista, morno, corvo). Na lingua popular, desaparece diante de 3 e z (vige

[:vize] < virgem [:vihge€i], cuva [:kuva] < curva [(kuhiva]). Os fonemas /3/, /v/ e /z/

(este seguido das consoantes /b/, /d/, /l/, /m/, [n/, /v/, na mesma palavra ouem
palavra seguinte e representado no alfabeto por s (desde) ou z (voz dele)) sofrem
debucalizacao, “processo fonoldgico em que um determinado segmento deixa
de ter ponto de articulagio na cavidade oral e passa a ser realizado somente na

regido laringea, ou seja, o segmento perde seus tragos de articulagao oral, re-
sultando numa fricativa glotal” (SILVA & COSTA, 2014: 629). A realizagdo larin-
gea de /3/ ainda é muito restrita, atestada na fala popular, sobretudo de ho-

mens, na locu¢io pronominal a gente [a hétfi], particularmente na posi¢ao de
sujeito. O fendmeno é bem mais amplo no caso do /v/, cuja realizagio laringea
ocorre diante de /a/ em inicio de palavras de uso muito frequente (vamo(s)

[:hamu], vumbora [Aii:bora]) e em posigao intervocalica ((es)tava [:taha].

Relativamente a debucalizagio do /z/*, em artigo sobre o portugués popular
de Salvador, Lucchesi (2009:107) afirma que “a realizagao laringea é favorecida
particularmente em posi¢ao medial, quando a silaba seguinte é iniciada por
uma consoante nasal, lateral ou vozeada”, fendmeno observado igualmente no
DSB. O mesmo se observa quando /z/ se encontra em posicao final e a palavra

seguinte comega por uma dessas consoantes: tréi més, doih livro, seifi dia.
Essa realizagao laringea do /s/ e do /v/ sera representada pelo grafema fi. A
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25 Sigo a terminologia de Maia (1991).
Essas consoantes também sao
chamadas alveolopalatais ou ainda
alveopalatais (lllari & Basso, 2011).

26 O grafema n, nessas palavras, nao
representa a consoante /n/, que ndo é
pronunciada. Apenas indica que a
vogal que o precede é nasal.

27 Lucchesifala em realizacao laringea
do <s>.Noentanto, é sempre 0z que
apresenta essa realizacdo, ainda que,
na maioria das vezes, seja s o grafema
que o representa.
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realizacao laringea de s diante de consoantes surdas estd ainda em fase inci- 28 Ouseja, em final de silaba.
piente. Ocorre em algumas palavras ou em sequéncias de palavras que se fun- _ S
29 O rotacismo do /I/ja foi atribuido a
influéncia indigena, possibilidade
pouco aceita hoje. Marroquim (1934),
6)/s| |z/ tratando do fenomenogrjﬂ
Pernambuco e Alagoas, ja lembrava
que o rotacismo do /I/ sempre foi um
vocalica (zebra, casa). Pode ocorrer também como alofone, em final de pala- fenomeno comum na lingua portu-

dem (fenémeno chamado de sdndi): pescogo > pehcogo, parece que > peh'que.

O fonema /z/ ocorre, sobretudo, em inicio de palavras e em posicao inter-

vras, desde que seja seguido por vogal (mais um, feliz aniversirio etc.). 8uesa Alids, ndose tratade um
fendmeno exclusivo do portugués.

Atestam-no igualmente o italianoe o
x, como em exame) o /z/ sofre debucalizagao diante das consoantes referi- grego moderno, para citar somente

Representado em nossa lingua pelos grafemas z ou s (mais raramente por

dasem5. O /s/, por suavez, representado pors, ss ou z, ocorre em inicio de ~ ©5€s exemplos.
palavras (sapo), em posi¢ao intervocalica (passo), como altimo elemento de

uma oracao (Passei um dia feliz) ou diante de uma consoante surda — k, p, f

— (Feliz pascoa, fosforo). Como foi apontado no item 4, diante de /t/ 0 /s/ sofre
posteriorizagao, realizando-se como /f].

7 1E] vl
Consoantes fricativas labiodentais, surda e sonora, respectivamente. Somente
a sonora apresenta particularidade, a qual ja foi apontada no item 5.

8) [t/ 1]

Avibrante /r/ s6 ocorre em posi¢ao intervocalica (cera), desde que a primei-
ra vogal ndo seja uma nasal oriunda de um n ja extinto na fala (v. item 5 e
nota 22), e antecedido de consoantes (cravo, pedra, preto). Ja a lateral, como
em quase todo o Brasil, vocalizou, passando a u em coda silabica?: balde
[:baudzi], anzol [3:zou]. Contudo, é possivel que, antes dessa mudanca ou
paralelamente a ela, esse |l implosivo tenha sofrido rotacismo e posterior-
mente debucalizagio, como sugerem tipos ainda bastante comuns no Sul da
Bahia: [:bahdzi] (balde), [voh:ta] (voltar). O rotacismo do /I/ na Bahia é ates-
tado por Gama (1978)*. Registre-se ainda o apagamento do /I/ em posi¢ao
final: Juvena < Juvenal, miserave < miseravel, papé < papel etc. A fala culta
ainda resiste a essas formas. Os dados de que disponho nio me permitem,
no momento, precisar quando ocorreu o apagamento — se antes ou depois
davocalizagao de /1/ final. O fenémeno é comum também em Pernambuco
e Alagoas (v. Marroquim, id.) e provavelmente em outras regides do pais.

9) [N In/
As consoantes palatais /A/ e //, representadas em nossa lingua pelos grafe-
mas [h e nh, respectivamente, sdo muito raras no DSB, particularmente na fala
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popular (v. 3.1.1.2 Os ditongos, n. 2). Aragao (1996) observa que as palatais em
questao permanecem quando seguidas das vogais abertas /a/, /¢/ /3/. No Sul
da Bahia, seguido de ¢, 0 /A/ desdobra-se em ly (mulher > mulyé), na fala culta,
ou reduz-se a I*® (mulher > mulyé > mulé), na fala popular. O mesmo ocorre se
avogal for /e/: colher > culyé, na fala culta, colher > culyé > culé, na fala popular.
Seguido de /a/, 0 mais comum é a palatal desdobrar-se em ly, tanto na fala
culta, quanto na popular: folha > folya. No entanto, a iotiza¢do também é ou-
vida: folha > folya > foya. Situagio semelhante ocorre com a palatal seguida de
/3/. Nesse caso também é mais frequente o desdobramento da palatal em ly:
melhor > mely6/milyé. Na traducdo, as formas cultas sao grafadas com i (mu-
lié, melié etc.). No caso do /nn/, ainda é possivel ouvi-lo na fala culta nos casos
apontados por Aragao, isto é, quando seguido de /a/, /¢/ /3, e particularmente
se antecedido por uma vogal nasal: arranha, sonho, conhe¢o etc. Todavia, o
que predomina, tanto na fala culta como na popular, é o apagamento da pa-
latal e a formagao de ditongos, como apontado na se¢ao correspondente. Em
alguns falantes ainda se ouve o desdobramento da palatal em ny: sonyo, tenyo,
venyo etc, indicando a fase intermediaria da mudanga. Na tradugao, os grafe-
mas lh e nh raramente aparecem. Formas como mulher e tenho, por exemplo,
sao grafadas mulié/mulé e téii, respectivamente.

10) /m/ /n/

Nao apresentam particularidades em nosso dialeto.

3.2 A MORFOSSINTAXE

No nivel morfossintatico, as diferengas entre os diversos dialetos brasileiros
sao bastante discretas. Ha mais semelhancas do que diferencgas nesse nivel
de analise, de modo que é com base nesses tragos comuns que talvez possa-
mos falar em uma coiné (lingua comum) brasileira, como foi dito na se¢ao 2.1.

3.2.1 0 SISTEMA NOMINAL

As mudancas fonicas expostas na se¢ao anterior, sobretudo o apagamento
das palatais /A/ e /n/ e a ap6cope de /u/ final, desencadearam mudangas
também no sistema morfoldgico da lingua. Assim, surgiram adjetivos bi-
formes e substantivos de masculino em —i ou —1: 0 vei / a vea, vermei/vermea,
0 deséi, 0 501, 0 bai etc. Com o apagamento do /1/* final, surgem novos mas-
culinos terminados em vogais orais, exceto em —i acentuado: Juvend, papé,
anzb, azu, possive, face, difice (mas: funiu < funil, barriu < barril). Na comunica-
¢do distensa, parte dessas formas ja aparece na fala de pessoas letradas. Vei,
bai e azu, por exemplo, sao de uso muito frequente. Note-se que, quando
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30 Este é também um traco da fala
popular de Pernambuco e Alagoas
atestado por Marroquim (1934: p. 87).

31 Ou/u/-v.secao3.1.2,n.8.
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se trata de palavras de uso menos frequente, as formas inovadoras n3o apa-
recem. O morfema {u} é mantido, como, por exemplo, em risonho [fi:zoyu],
tristonho [trif:toyu].

Em relagdo a concordancia nominal na lingua popular, é feita somente
a concordancia de género. Quanto ao nimero, a marca de plural (s e seus
alomorfes —z, - e —/) s6 aparece nos determinantes, especialmente nos ar-
tigos e pronomes, como ocorre em todo o Brasil. A particularidade da fala
sul-baiana’®* estd no fato de, em oragdes exclamativas e interrogativas, o
morfema de plural aparecer em elementos invariaveis (advérbio e pronome
invariavel que): Ques texto é que tu quer? Quez home bruto! Queh mulé é que vio
contigo? Ques toalha suja! Outro fato notavel estd em que, por conta da ausén-
cia de marca de plural nos substantivos e adjetivos, o locutor, quando se di-
rige a um grupo, se serve de alguns “macetes”: 1) utiliza palavras de sentido
plural seguidas da preposicao de e do elemento nicleo do sintagma nomi-
nal sem flexao (cambada de mentiroso, monte de cinico, bando de ladrdo, lote de
bandido, tropa de vagabundo etc); 2) nos insultos, é comum também a utiliza-
¢ao de seus / suas (Suah banda-voou! Seuh mentiroso!); 3) para chamar o grupo,
utiliza coletivos: mulierada em vez de mulheres, rapaziada em vez de rapazes
e assim por diante) e 4) em alguns casos, utiliza os artigos no plural, segui-
dos do substantivo, recurso que se observa também em francés, lingua na
qual as marcas de plural raramente aparecem na fala (Oh menino, cadévoceis?
/ Com' é que vdo voceis, ah menina? — cf. francés Les gar¢ons, out étes-vous? / Comment
allez-vous, les filles?)

Por n3o haver marca morfoldgica de plural, a auséncia de determinante
pode ser indice de pluralidade. Assim, construir navio se opde a construir um
navio. O plural pode ser expresso com mais precisao por locu¢des e quantifi-
cadores (definidos ou indefinidos): alguns/uns home, um boca’ de navio, muitah
mulé etc. Fenomeno semelhante ocorre em francés e em italiano, linguas nas
quais o chamado artigo partitivo (sobretudo em francés) é imprescidivel para
amarcagao do plural: Le gouvernement a envoyé l'ambassadeur [abasadceh] (O go-
verno enviou o embaixador) ~ Le gouvernement a envoyé des ambassadeurs [abasa-
dceh] (O governo enviou embaixadores). Note-se que é o partitivo des que marca
o plural, ja que o —s final de ambassabeurs nao é pronunciado. Em italiano,
igualmente, se o plural nao for marcado morfologicamente, o uso do partiti-
vo é obrigatdrio. Tal é, por exemplo, o caso de cittd [tfit:ta] (cidade), cujo plural
é delle citta (cidades, umas cidades)

3.2.2 AS PESSOAS DO DISCURSO E O SISTEMA VERBAL
Tanto na fala culta quanto na popular, as pessoas do discurso sao as seguintes:
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32 Desconheco a existéncia deste
fendmeno em outros dialetos, embora
a considere provavel.
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SINGULAR PLURAL

‘ EU ‘ A GENTE ou NOS ‘
‘ TU / VOCE / 0 SI0 A STORA ‘ VOCEIS ‘
‘ ELE-ELA ‘ ELES/ELAS ‘

A primeira observagao a ser feita é que o dialeto possui trés niveis de forma-
lidade: tu, vocé, o s16, a siora®. Vocé se opde a tu nao somente do ponto de vista
da formalidade, mas também do ponto de vista do status do falante. Quando
o discurso contém ordem, conselho ou repreensao dirigidos por um falante
em posi¢ao de autoridade a alguém de posi¢do inferior na escala hierdrquica,
normalmente é o vocé que se utiliza. As formas verbais e pronominais con-
cordam com o vocé. Assim, em tom de repreensdo, a mie dird ao filho: “Vocé
nao tem feito a tarefa de casa. Va agora pro quarto e leve seus livros!”. O tu é
mais afetivo, mas pode expressar também desdém, desacato e ofensa. Dirigindo-
se ao filho com ternura, pedindo-lhe um favor, a mae dira: “Filii, tu faz um
favor pra maia? Vai ali na venda e compra um sabao pra mim.” Um cidadao
revoltado com o prefeito de sua cidade poderd aborda-lo nestes termos:
“Prefeito traidor, tu nit merece o voto de ninguém”! Se, no entanto quiser fe-
licitar o prefeito, utilizard o vocé, caso se trate de uma pessoa ainda jovem, ou
0510 / a siora, se a pessoa ja for idosa. Voceis é tanto formal quanto informal.

Nao se pode dizer que o pronome nois tenha caido em desuso. Na fungao
de sujeito, a locugao a gente, de fato, predomina*, contudo os dois elementos
linguisticos nao sao comutaveis em todos os contextos. Ambos possuem ca-
racteristicas que os distinguem. Lopes (2004 e 1999) aponta fatores linguisti-
cos e extralinguisticos que condicionam o uso de nés, tais como a saliéncia
fonica do verbo, o paralelismo discursivo, a faixa etaria, o sexo e a origem do
falante. No DsB, e provavelmente em outros, além dos casos apontados por
Lopes, observa-se o uso frequente de nds nas seguintes situagdes: 1) em posi-
¢do tbnica, opondo sujeitos (Eles é que sdo mentiroso, noif ndo!) e 2) quando o
pronome é utilizado com palavras de sentido plural (néif dois, noif todos / néif
tudo). No que concerne a locugao a gente, Lopes aponta uma importante fun-
¢do que o diferencia de nds, isto é, a funcao indeterminadora, que torna o dis-
curso mais vago e genérico, pois essa forma pode englobar as demais pessoas
(p. ex.: A gente se sente indignado com tanta corrupgio no pais)®.

Na fala culta, a concordiancia verbal ainda se faz, entretanto ja é nitida a
influéncia da variante popular nesse registro, sobretudo quando se trata de
falantes mais jovens. O quadro abaixo mostra a conjugagao verbal na norma
culta e na popular sul-baianas, no presente:
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33 Ocorre muitas vezes a sincope do
-I-, de a siora, que passa a a sord.

34 E 0 que mostram outras pesquisas
realizadas em todo o territério
brasileiro. Veja-se, por exemplo, o
trabalho de Leite et alii (2013), no qual
afirmam que, na comunidade pesquisa,
“aforma a gente é usada em detrimento
do nés na posicao de sujeito”.

35 Exemplo meu.
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NORMA CULTA NORMA POPULAR

Euando Euando
Tu anda Tu anda
Vocé anda Vocé anda
O si6 / A siora anda O 510 / A siora anda
Ele-Ela anda Ele-Ela anda
A gente anda A gente anda
Néis andamos/mo Nois andamo/anda
Voceis andam/anda Voceis anda
Eles-Elas andam/anda Eles-Elas anda

Nota-se que o tnico trago da norma popular que ainda nio ocorre na culta
estd na primeira pessoa do plural, ou seja, a elimina¢ao do morfema -mos/mo.
Também na primeira pessoa do plural temos o Gnico caso em que a norma
popular ainda usa uma marca de plural. As formas cultas andamos e andam
$a0 mais comuns em situag¢des de monitoramento. No pretérito perfeito te-
mos o seguinte quadro:

NORMA CULTA NORMA POPULAR

Eu andei Eu andei
Tu andd Tu and6
Vocé andd Vocé ando
0 516 / A sfora andd O si6 / A siora andd
Ele-Ela ando Ele-Ela andd
A gente andd A gente andd
Nois andamos/mo Nois andamo/andemo/ando
Voceis andaram/andaro Voceis andaro/andd
Eles-Elas andaram/andaro Eles-Elas andaro/and6

Em relagdo ao presente, as diferencas s3o as seguintes: 1) Na norma culta, a
forma n3o-marcada da segunda e terceira pessoas do plural (vocés/eles andd)
nao ocorre. Isso se deve, provavelmente, ao fato de —ram /—ro serem fonetica-
mente salientes e, portanto, mais resistentes, 20 passo que, no presente, —a,
do singular, e —am, do plural, n3o s3o muito distantes foneticamente e por
isso se confundem mais facilmente no fluxo frasal ; 2) Certamente pela mes-
ma razao, a norma popular ainda mantém a forma em —ro (andaro); 3) Verifica-
se que, na norma popular, na primeira pessoa do plural, a forma andamo tem
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como variante andemo, que aparece, sobretudo, na fala de idosos ou de locu-
tores da zona rural.

Na norma popular, para além dos casos apontados acima, s6 ha flexao
no futuro do subjuntivo e no infinitivo pessoal com o morfema —e (2a e 3a
pessoas do plural): Se voceis quisere, pode ficar ai / Pra eles fazere isso, precisa de
diero. Na norma culta, embora raro, o morfema -mos (1a pessoa do plural)
ainda ocorre na fala monitorada. No dialeto de Pernambuco, como ja foi re-
ferido, ha o morfema —sse (tu fosse, tu visse, tu ficasse etc) da segunda pessoa
do singular do pretérito perfeito, mais comum na norma culta, segunto in-
formantes pernambucanos.

No imperfeito do indicativo e do subjuntivo, bem como no presente do
indicativo, s6 ha, na norma popular, uma forma para todas as pessoas do
discurso: Eu fazia, tu fazia, ele fazia, nois fazia, voceis fazia, eles fazia / Se eu fizes-
se, se tu fizesse, se ele fizesse, se nois fizesse, se voceis fizesse, se eles fizesse / talvez eu
faga, talvez tu faga, talvez ele faga, talvez nois faga, talvez voceis faga, talvez eles faca.
Consequéncia dessa simplificacao morfolédgica foi o rigor sintatico, ou seja,
na impossibilidade de o verbo indicar a pessoa, o sujeito quase sempre tem
de ser expresso®.

O gerundio®, com o sujeito “todo mundo”, vem assumindo com fre-
quéncia a fungio do imperativo da segunda pessoa do plural. Assim, em
vez de “arrastem’!, diz-se “todo mundo arrastando”. E provavel que isso
esteja relacionado a tendéncia da lingua a preterir a flexao. Outro recur-
so muito comum é o uso de pode + infinitivo: Ei, voceis ai, pode dar o fora da-
qui! Ha ainda a possibilidade de se dizer Voceis pode ir + gertndio: Ei, voceis,
pode ir saindo dai!

O infinitivo vi caracteriza nio somente o DsB. E atestado em todo o
Brasil. Sempre houve uma tensio muito grande entre as formas do verbo
vir e as do verbo ver, por conta da inexisténcia de tragos distintivos fortes
entre elas. Vejamos lado a lado algumas formas desses verbos na norma
culta do DsB moderno:

PRESENTE PRETERITO PERFEITO

Vi(r) Ve(r) Vi(r) Ve(r)

Euvéit Eu vejo Euvi Euvi

Tu véi(s) Tu vé(s) Tu vei(o) Tu viu

Ele vé1 Ele vé Ele vei(o) Ele viu

Néis vimos  Nois vemos Nois viemos Néis vimos
Voceis véi Voceis véél Voceis vieram Voceis viram
Eles vél Eles véél Eles vieram Eles viram
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36 Na literatura especializada,
discute-se se o portugués brasileiro se
tornou uma Iingua de sujeito pleno,
como o francés ou o inglés, ou uma
lingua de sujeitos nulos licenciados
pelo contexto, como diversas linguas
africanas. Vejam-se, dentre outros, os
trabalhos de Duarte (1995,1993),
Figueiredo (1996) e Negrao & Viotti
(2000).

37 Nas formas do gerindio, ocorre o
apagamento do -d-. Isso é muito
comum tanto na lingua popular
quanto na culta, na qual, porém, a
forma antiga ainda é atestada. Na
traducao, é mantido o0-d-, assim como
o—rdos infinitivos, que, na fala,
também desaparece.
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FUTURO DO SUBJUNTIVO INFINITIVO PESSOAL

Vi(r) Ve(r) Vi(r) Ve(r)

Se eu vier Se eu vi(r) Para euvi(r) Para eu ve(r)

Se tu vier Se tu vi(r) Para tu vi(r) Para tu ve(r)

Se ele vier Se ele vi(r) Para ele vi(r) Para ele ve(r)

Se ndis viermos Se nois virmos Para nés virmos Para noéis vermos
Voceis viere  Se vocés vire Paravoceis vire Para voceis vere
Eles vierél Se eles vire Para eles vire Para voceis vere

As formas destacadas com o vermelho sao as que nao se distinguem morfolo-
gicamente. Para os falantes da norma culta, aqueles que leem mais e que tém
mais acesso a educagdo, essa coincidéncia ndo constitui um grave problema,
ja que os sentidos nao s3o produzidos por um tGnico elemento linguistico, mas
por um conjunto de elementos linguisticos e extralinguisticos. Em outras pa-
lavras, os utilizadores da norma culta estao mais acostumados a depender do
contexto para decodificarem as mensagens de seus interlocutores. Além disso,
na fala culta, o esforgo é maior para a preservagao dos tragos distintivos, como,
por exemplo, do-h final de vir [vih], distinguindo-o de vi. Entretanto, na nor-
ma popular, as coisas ndo se passam assim. Nela, ndo ha esforgo para se pre-
servarem elementos cuja existéncia, muitas vezes, é até ignorada (muitos fa-
lantes nem sabem que ha um -h final em vir na norma padrao). Por conseguinte,
a tendéncia é a de eliminar formas que nao sejam transparentes e que impli-
quem maior grau de dependéncia do contexto no processo de decodificagio
do sentido. Lightfoot (1979) postulou que uma mudanga linguistica nao podia
mais ser descrita exclusivamente ou principalmente como mudanga de regras,
como até entao queriam os gerativistas. Elaborou, portanto, o “principio da
transparéncia’, que controla os limites de opacidade e do ntimero de excegoes
numa gramatica. De acordo com Lightfoot, com o passar do tempo, é possi-
vel que se desenvolva numa gramatica complicagao excessiva, opacidade ou
grande nimero de exce¢des. Quando isso ocorre, a gramatica chega ao limite
de tolerancia e ent3o intervém o principio da transparéncia, impondo aos fa-
lantes uma reestruturagao pontual do sistema. Isso nao significa que, quando
a situagao chega a esse ponto, a lingua entre em colapso e a comunicagao fi-
que comprometida. O que acontece é que aumenta excessivamente o grau de
dependéncia do contexto. Até um dado momento, a forma vi era exclusiva da
primeira pessoa do singular do pretérito perfeito. No momento em que teve
inicio o processo fonoldgico que culminou na eliminagao do - [h] (ap6cope),
comecaram a produzir-se frases que soavam estranhas ou até agramaticais
para alguns falantes. Assim, ao ouvir um enunciado como Dona Rosa nunca
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mais vei(0) ca, maih disse que 'ta com vontad' de vi(r), é possivel que o interlocutor,
no minimo, se surpreendesse, como nds nos surpreenderiamos hoje, se ou-
vissemos algo assim (vontade de [vi]???). Esse fato veio aumentar a opacidade
entre formas dos verbos vir e ver: Ja havia coincidéncias entre a primeira pes-
soa do plural do presente e do pretérito perfeito — ndis vimos: verbo vir, no pre-
sente, e ver, no pretérito perfeito — e entre todas as pessoas do futuro do sub-
juntivo e as do infinitivo pessoal, de maneira que, para eliminar a opacidade
e trazer estabilidade para o sistema, se generalizou, na norma popular, a na-
salizagdo da vogal do lexema de todas as formas do verbo vir®, inclusive do
infinitivo, contrapondo-as as do verbo ver, que apresentam vogais orais®. A
nasal ja existia em todas formas do presente do indicativo (vernho, vem...) e do
subjuntivo (venha venhamos...), no imperfeito do indicativo (vinha, vinhamos...),
na primeira pessoa do pretérito perfeito (vim), no gerindio e no participio
(vindo). Agora, a inica excegao é a forma vei(o) (v. nota 37). Além do infinitivo
vi, as outras formas inovadoras sao: as do plural do pretérito perfeito (viémoe
viero), do imperfeito do subjuntivo (viesse — para todas as pessoas do discurso
na fala popular), do futuro do subjuntivo (vi¢, para todo o singular e a primei-
ra pessoa do plural, viere, para a segunda e a terceira pessoas do plural) e do
infinitivo pessoal (vi, para todo o singular e a primeira pessoa do plural, vire,
para a segunda e a terceira pessoas do plural).

A dupla negagao ndo...ndo é uma caracteristica da grande maioria dos dia-
letos brasileiros (se nao do portugués brasileiro em geral). No DsB, a que an-
tecede o verbo é sempre nii e a que lhe sucede ou sucede seu complemento é
sempre ndo. Quando hd s6 uma nega¢ao antecedendo o verbo, usa-se tanto ni
quanto ndo. E muito frequente a omissio da primeira negacio em respostas e
com verbos no imperativo: -Quer suco? —~Quero nao. / Faz isso nao! A segunda
negagao é sempre o tltimo elemento da frase, por mais extensa que esta seja:
Seu delega, serd que o s16 nii 'ta jogando muita conversa fora ndo? (LISISTRATA, V. 467).

Observa-se nas tltimas décadas grande ascensao das igrejas protestantes
no Brasil com seus projetos de evangelizagio em massa, que n3o se restrin-
gem aos trabalhos nas igrejas, mas também adentram os lares, formando as
chamadas células. Cada célula é dirigida por um lider que tem de passar por
uma escola de formacao. Concluidos os estudos, o lider inicia o trabalho com
seus discipulos. A biblia e sua lingua erudita estao na base desse programa
ambicioso, cujo impacto no comportamento linguistico dos fiéis é evidente.
Nas comunidades do Sul da Bahia, por exemplo, é possivel notar, na fala de
pessoas simples, estruturas e vocabulario considerados arcaizantes ou que
tendiam ao desuso. Os elementos eruditos costumam alternar com os inova-
dores. Numa mesma fala, uns e outros podem ocorrer. Assim, o falante pode
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38 Exceto naterceira pessoa do
singular do pretérito perfeito (veio >
vei), forma que alids é bem saliente
foneticamente. Se a nasalizacdo fosse
estendida também a esta forma, ela
coincidiria com a primeira pessoa do
singular do presente veiu (venho) ou
com a terceira pessoa, ja que o -u sofre
apécope: veio > vei. Com a nasalizacao
de vei, essa forma coincidiria com a
terceira pessoa do singulardo
presente ver (vem).

39 Exceto na primeira pessoa do
plural do presente e do pretérito
perfeito —vemos / vimos, formas que,
no entanto, raramente aparecem na
fala popular.



iniciar o discurso utilizando formas do condicional e em seguida substitui-
-las pelas do imperfeito do indicativo; ora utiliza as formas do futuro do sub-
juntivo dos verbos fortes (se ele for, se ele quiser), ora as substitui pelas do infi-
nitivo pessoal (se ele ir, se ele querer). Consequentemente, embora nao seja este
seu objetivo principal, a igreja e seu discurso erudito propiciam o acesso a
norma culta a muitos que nao tiveram uma educagao formal e interferem no
curso natural da lingua, ora retardando mudangas ora até mesmo sustando-
-as ou invertendo tendéncias.

GRAFEMAS ESPECIAIS UTILIZADOS NA TRADUQAO
i} Substituios, 0z, 0x, 0 chouvem varios contextos. Representa o
mesmo som de 7 na palavra marmelada. Assim, palavras e expres-
soes como mesmo, dois dia, debaixo do brago e vumbora (vamos em-
bora), por exemplo, sao grafadas da seguinte maneira: mefimo, doih
dia, Aumbora;
i€t ia/itt Representam —em,—enho,—inho e —do (somente na palavra “ndo” an-
teposta ao verbo), respectivamente, da escrita tradicional (£€7 < tem,
Vel < venho, bichiii/bichi < bichinho, nii < ndo).
ted Representam t e d diante do fonema i (representado por i ou e) no
dialeto de Pernambuco. Em palavras como tinha, gente, dia e verde,
deve-se pronunciar o t e o d com a parte anterior da lingua apoia-
da no alvéolo e a ponta tocando ligeiramente os dentes.
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DIAMANCHATROPA

Veem-se a casa de Diimanchatropa e a de Lindavitéria. Ao fundo aparecem
os pérticos da acrépole. De um lado, a gruta de Pa. Difimanchatropa anda de
um lado para o outro em frente de casa.

DIhRMANCHATROPA

Mas* se alguém tivesse chamado elas pra uma festa de Baco

ou de Pa ou de alguma divindade ligada a Afrodite 12 no Cabo Colias*,
ninguém ia poder passar por causa da batucada.

Agora nao se acha aqui uma mulié sequé!

S6 mia vizia é que vem saindo. 05
-Bom dia, Lindavitéria!

LINDAVITORIA

Pra tu também, Difimanchatropa!

Que alvorogo é esse? N1 faz essa cara carrancuda nao, minina!
Nao combina contigo frangir* as sobrancélia.

DIhRMANCHATROPA

Mas, 6 Lindavitéria*, meu coragao 'td pegando fogo

e 'td sofrendo muito por causa de néifi mulé®. 10
Pros home a gente nil passa de um bando de astuciosa.

LINDAVITORIA
O louvado seja Deus! E a gente é mefimo.

DIhRMANCHATROPA

Mandei recado a elas pra a gente se encontrar aqui

pra discutir sobre um negogo que nao é de brincadeira.

Mas ai, d',... continua tudo dormindo e nem faz* ten¢ao de vi®.

LINDAVITORIA

Mas elas vém, 15
mia nega! E dificil mefimo pra uma mulé sair de casa.

Dah nossa, uma ficou ocupada com o marido,

ota foi acordar o criado, ota foi botar o néné

pra dormir, ota foi dar bai e ota, a papia.
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39 Como observa Henderson (1985: 66),
a peca comeqa in mediis rebus. Quando
Difiimanchatropa comeca a falar,
alguns pensamentos ja se passaram por
sua cabeca. Para recuperar o sentido da
conjuncao adversativa que introduz a
fala da personagem, a atriz ou ator que
ainterpretar pode, andando de um
lado para o outro para exprimir a
impaciéncia e o desapontamento de
DiAimanchatropa, murmurar frases
como: “A gente marca uma reuniao tao
importante dessa e elas nao aparece..”
Ejaemvozalta: “Mas se alguém..”

40 Cenetilide (TeveTuMic) é o nome de
varias divindades associadas a Afrodite.
No texto aparece no singular, referindo-
-se, provavelmente, a deusa da procriacao.
Pausanias (I,1:5) informa que, a vinte
estadios do Faleron, porto de Atenas, no
Cabo Colids, havia uma estatua de
Afrodite Coliada e das Cenetilides. Essa
informacao é importante para a
compreensao do fragmento, cuja
traducdo apresenta variagao nas diversas
edicoes do texto. Seguindo edicoes
(como a grega Kaktos, v. bibliografia), nas
quais [es] representa somente a
preposicao eic antes de levetuAdidoc,
pode-se compreender o fragmento
assim: 1 Tic ... alTdc ékdAeaey ... gig
[evetudidog (€)mm KwAidd(a), isto é, “se
alguém tivesse chamado elas para [uma
festa] de Genetilide sobre o/no Cabo
Colias..”. Eassim que os tradutores da
Kaktos e Trajano Vieira (2011) compreen-
dem o fragmento. Se, no entanto,
seguirmos edices (como a de
Henderson, id.), nas quais [€s] represen-
ta dois elementos (a conjuncao
alternativa #j e a preposicao &i¢ sob sua
forma aferésica ") antes do nome da
divindade, impedindo a interpretacao de
(&)1t KwAidd(a) como complemento
adverbial de ei¢ FevetuMidog, (¢)mi
KwAidd(a) deverd ser entendido como
complemento de ékdAegev, como se vé na
traducdo de Duarte (2005), por exemplo.
KwAidd(a) referir-se-ia, portanto, nao ao
lugar onde a deusa é cultuada, mas a
prépria deusa. Ou seja, KwAidg seria um
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DIhRMANCHATROPA
Ta, mas aqui tem coisa mais importante 20
do que isso tudo.

LINDAVITORIA

Mas o que é que 't acontecendo, Difimanchatropa, mia amiga?
Pra qué é que tu 'ta convocando esse adjunte com a gente?

Qual é 0 negogo? De que tamai é?

DIhRMANCHATROPA
E grande*.

LINDAVITORIA
E grosso também?

DIhRMANCHATROPA
Bem grosso. Te juro.

LINDAVITORIA
Entdo quec'” a gente 'td esperando?

DIhRMANCHATROPAa

Nao é bem assim. Se fosse assim, a gente tia* se reunido rapidid. 25
Mas é um negogo que eu véll acalentando

e remexendo em tantah note* que eu tél passado em claro.

LINDAVITORIA
Sera que, de tanto tu remexer, ele nit ficou finiit nao?

DIhRMANCHATROPA
Pois é, tao fino como um fio. E a salva¢ao da Grécia toda 'ta por esse fio,
quer dizer, 'td em ndis ah mulé. 30

LINDAVITORIA
Oxe*°, nah mulé?! Danou-se! 'T4 ndo, 'taval Daqui a pouco esse fio quebra!

DIhRMANCHATROPA
[Tao fino que] a sord" da cidade 'td em ndis...
Senio ela some e some junto os peloponésio.
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epiteto de Afrodite, possibilidade
sugerida também pelos tradutores da
Kaktos (v. nota 3). Causa estranheza, no
entanto, a mudanca, ao que parece sem
razao, da regéncia do verbo kaAéw de €ic
para émi, 0 que pode indicar que a
primeira hipotese é a mais provavel.

41 O DsB conserva a forma antiga do
verbo frangir, que alterna com franzir,
sobretudo na fala dos mais jovens.

42 E muito comum no DSB 0 emprego
dainterjeicdo 6 e sua variante é nos
vocativos. A entonacao da voz indica
se se trata de uma chamada ou de um
alocucdo que da continuidade a uma
conversaja iniciada, como é o caso da
fala de Diiimanchatropa. Muitas vezes
aentonacao davoz da a interjeicao
uma forte carga emotiva, o que
também se verifica aqui.

43 Mulié / mulé. As duas formas
alternam no dialeto. A segunda é mais
popular. Um mesmo falante pode
utilizar as duas formas alternadamente.

44 O plural estd expresso em tudo (=
elas todas).

45 ..nem faz tencao de vir.

46 Difimanchatropa utiliza o adjetivo
Yéya / grande com o sentido de impor-
tante, mas Lindavitéria o interpreta
literalmente, pensando tratar-se de
algo relacionado a esfera sexual.

47 Aforma desenvolvida o que é que
também ndo é rara.

48 Tia (tinha): As formas do condicio-
nal sdo cada vez mais raras, o que,
alids, se observa em todo o Brasil e em
Portugal.

49 Note: noite.
50 Interjeicdo oriunda de oxente, esta

de 6 gente. Emprega-se para exprimir
surpresa e/ou reprovacgao. Sua

129



LINDAVITORIA
Com fé em Deus! E melior que eles suma mefimo!

DIhRMANCHATROPA
Que morra também os bedcio tudo! 35

LINDAVITORIA
Nem todos! Tira as enguia desse bolo2.

DIhRMANCHATROPA

O3, sobre Atenas nii vai sair de mia boca nenhuma dessas palavra ruim.
Agora pensa mais eu’*:

Se ah mulé se juntare® aqui,

ah da Bedcia, ah do Peloponeso 40
e ndis, noh vamo salvar a Grécia.

LINDAVITORIA

Mas o qué assim de ajuizado ou briliante mulié

podia fazer? Néis que ficamo em casa toda emperiquitada,

com aquelas roupa amarelo-agafrao, aqueles vistidao® reto

que vem la da Ciméria e com aquelas sandalia de luxo? 45

DIhRMANCHATROPA

Pois é tudo isso mehmo que eu espero que salve a gente:
ropia’ amarelo-acafrdo, perfume, sandalia de luxo,
uma maquiagezia e os vistidifl transparente.

LINDAVITORIA
Oxe, e de que maneira a gente vai fazer isso?

DIhRMANCHATROPA
De maneira que nenhum home
levante langa contra os oto... 50

LINDAVITORIA
Vou pintar um vistido de amarelo agafrao!

DIhRMANCHATROPA
...nem pegue em escudo...
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repeticao (oxe oxe) acentua a
surpresa/reprovacao.

51 Sord' da cidade: Sorte da cidade. Com
aapocope do—e, o t de sorte se assimila
ao d de da e quase nao se ouve.

52 Pode-se dizer também “Tira as
enguia do meio”. A enguia é um peixe
de corpo serpentiforme, marinho e de
agua doce, comum na Europa. As do
Lago Copais eram apreciadas em toda
a Grécia, mas sua importacao foi
embargada durante a Guerra do
Peloponeso (431—404a.C))

53 Olha...
54 Mais eu: comigo.

55 O infinitivo da terceira pessoa do
plural ora aparece sob sua forma
desnasalizada e com o0 apagamento
do—i final (juntaréi >juntare), ora sem
flexdo.

56 Diante de /t/ o /s/ palatiza-se em
/f/. Quanto ao dpBoatddiov, que
traduzi por “vestiddo reto” era uma
tdnica longa, sem cinto, que ia do colo
aos pés. A traducao por tinica, termo
erudito, destoaria da coloquialidade
da fala da personagem.

57 Ropia: roupinha. Na sequéncia |é-se
vistidii (vestidinho).
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LINDAVITORIA
Vou botar meu vistido da Ciméria...

DIhRMANCHATROPA
nem em punhal.

LINDAVITORIA
Vou comprar sandalia de luxo.

DIhRMANCHATROPA
Mas nd era pr' ah mulé ja 'tar*® aqui ndo?

LINDAVITORIA
Ja era pra tere vindo voando — isso sim. 55

DIhRMANCHATROPA

J4ja tu vai ver, fofa...

Mulé atica s6 age depois que nii precisa.

Nao se vé uma mulé sequé por ali, nenhuma de 14 daquelas banda da praia,
nem de Salamina.

LINDAVITORIA
Mas eu bem sei que elas sairo® de manhazia, tudo montada
e de perna arreganhada®, cada qual em seu barquit a remo. 60

DIhRMANCHATROPA

Nem as que eu esperava e contava que
fosse as primeira a dar o ar da graca,
as acarnense®, ainda nii chegaro.

LINDAVITORIA

Pelo menos a mulé de Tedgene,

vindo pra c4, tava levantando um brinde®.

Mas vém vindo umas ali... 65

DIhRMANCHATROPA
Otas® também vém se aprochegando...

LINDAVITORIA
De onde s3o?
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58 'tar': estarem.

59 Como na grande maioria dos
dialetos brasileiros, o ditongo nasal
[4d], da terceira pessoa do plural, sofre
monotongac¢ao em [u]: safram > safro.

60 Lindavitdria parece insinuar o ato
sexual. Tanto a noite como o crepuscu-
lo matinal sao referidos, normalmen-
te, como as horas preferidas para o
sexo. Vejam-se, por exemplo, 0s versos
966 €1089.

61 Diiimanchatropa esperava que
primeiro as acarnenses chegassem,
dado que a gente de Acarnas vinha
sofrendo com os males da guerra do
Peloponeso desde 431a. C,, ou seja,
desde o inicio, e naquela época ainda
sofria os ataques dos espartanos,
reunidos em suas fortificacbes de
Decéleia. Fonte: Edicao Kaktos, nota 11.

62 O adjetivo dkdteiov se refere a
dkatoc, cujo significdo pode ser tanto
“pequeno barco” como “vaso alongado”.
Lindavitéria afirma que a mulher de
Tebgene estaria erguendo esse vaso,
que, provavelmente, lembrava a forma
do pénis, que, como o barco, seria
pequeno. O comentador antigo (v.
edicao Kaktos, nota 12) explica que
Tebgene era um fanfarrao e
Lindavitéria o satiriza por seu
pequeno dkdteiov (note-se a seme-
Ilhanca da desinéncia do adjetivo, aqui
substantivado, com a do diminutivo
em—lov), insignificante, comparado
a0s kéAntec. A traducao de Duarte (id.)
—“brinde”—é interessante porque
mantém a ambiguidade do original,
além de insinuar algo pequeno e de
pouco valor. Para reforcar a ambigui-
dade, a entonacaodavozeas
expressoes faciais do/a ator/atriz serao
muito importantes.

63 V. nota18.
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DIhRMANCHATROPA
De Fedegosal®.

LINDAVITORIA
Vixe! Danou-se! parece que a gente foi mexer com quem ‘tava queto®.

(Chegam Xibiuceta e outras mulheres)

XIBIUCETA
Serd que 'tamo atrasada, Dihmanchatropa?
Que foi? Por que tu 'td queta?

DIhRMANCHATROPA
'T6 retada contigo, Xibiuceta! 70
Isso nii é hora de tu chegar pra um negoco tao importante desse nao!

XIBIUCETA
E que eu penei pra achar mia cinta no escuro.
Mas se tem alguma coisa de urgente, conta ai pra ndis que ‘tamo aqui.

DIhRMANCHATROPA

Perai, vamo esperar mais um poquiti*

praver se as bedcia e as 75
peloponésia chega.

XIBIUCETA
Isso mehmo! Tu tem razio.
Olia ali, 6, Lampito” também vem chegando.

(Chegam Lampito com uma bedcia e uma conrintia)

DIhRMANCHATROPA

Oi, Lampito, mia querida laconia!

Que belezura essa tua, fofiia! 80
Olia sé que cor! Que vico! Queh*® muque!

Tu podia esganar até um toro®!

LAMPITO
Por deus do céu! Também acho.
Eu faco gindstica e salto levantando os calcanhar na dire¢ao da bunda™.
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64 Avayupog (Anagiro): regiao cujo
nome é o mesmo de uma planta
fétida que existia ali (v. Ed. Kaktos,
nota13). Em portugués, fedegosal é
uma area onde ha muitos fedegosos,
planta que também exala um odor
desagradavel, assim como o anagiro.

65 Queto: quieto.
66 Poquiii: pouquinho.

67 O nome de Lampito sugere que ela
pertence a classe social alta. Entre as
mulheres com o mesmo nome, estava
amae do rei de Esparta, Age ll, que,
naquela época, era o comandante da
guarda em Decéleia. Fonte: Ed. Kaktos,
nota14. Olia =olha.

68 Queh muque! =Que muques!
Consulte-se o estudo introdutério,
3.2.1 Ossistema nominal.

69 Em Repiiblica dos Lacedemanios (1 - 4),
Xenofonte refere que Licurgo tinha
determinado que, assim como os
meninos, as meninas deveriam se
exercitar na gindstica e competir entre
sina corrida e na resisténcia. Pais
fortes geravam filhos fortes. Isso era
impensavel para as atenienses, cujas
atividades se restringiam ao lar.

70 O dialeto de Lampito, o lacénico,
serd marcado, na traducao, por tracos
do dialeto pernambucano, no qual
nao ocorre o africamento das dentais
/t/ e /d/ diante de /i/. Portanto,
“ginastica” e “direcao” devem ser
pronunciados [zina [tika] e [diresad],
respectivamente, e nao [3inas [t fika]
e [dziresad]. Na traducao, serdo
representados pelos grafemasted,
respectivamente. Além disso, a
pronuncia pés-alveolardo /s/—[[ / 3]
—ocorre diante de qualquer consoante
e em posicao final naquele dialeto e
aqui serd também um traco da fala de
Lampito. Assim, em vez de “0s
calcanhar’, dir-se-a “o [ calcanhar”.
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DIhMANCHATROPA

E que coisa linda esses petcho™ ai que tu tem, hein?!

LAMPITO

Voceis me bulindo assim, 'td6 me sentindo ja um frango de macumba!

DIhRMANCHATROPA
E essa ota mocia ai, de onde é?

LAMPITO

85

E uma que mandaro” da Bedcia pra falar com voceis.

DIhMANCHATROPA

E por isso que ela é assim tio vicosa, bem plantada...

que nem os campo da Bedcia.

LINDAVITORIA
E... campiii bem capinado
como pede a estagio.

DIhARMANCHATROPA
E essa ota minina?

LAMPITO
Ah, essadai é uma
gra-fina corintia.

DIhRMANCHATROPA

'T4 se vendo...E grande mefimo...

Tanto de frente como de costa.

LAMPITO
Mas quem foi que reuniu
esse mon' de mulé”?

DIhRMANCHATROPA
A degas aqui, 6.

LAMPITO

Pois entao diga™ aqui pra a gent’

90
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71 No DsB, nos ditongos ai, ei, oi, e ui,
diante de /t/ e /d/, ocorreu a metatese
do /i/ que resultou no africamento das
consoantes em questao: peito >

pet [so / doido>dodzo. As formas
inovadoras alternam com as do padrao.

72 Naterceira pessoa, a marca de
plural é obrigatéria no verbo quando
se trata de sujeito indeterminado.

73 Esse mon' de mulé: esse monte de
mulher.

74 O uso do chamado “imperativo
supletivo” entre iguais nao é comum no
DSB, no qual esse imperativo tem uma
funcao bem especifica, que é sobretudo
a de enfatizara ordem, o pedido ou o
conselho, exprimindo seriedade,
indignacao ouameaca.Ja em Salvadore
em outro pontos do Nordeste, ele é
muito mais usual (v. Scherre et alli,
2007). Lampito, laconia (pernambuca-
na), diz “Pois entdo diga”.
Dihmanchatropa, ateniense (sul-baia-
na) diria, provavelmente, “Pois entao diz”
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o que é que tu 't querendo...

LINDAVITORIA
E, mia nega, 95
conta logo esse negogo tao sério que 't te agoniando.

DIhRMANCHATROPA
Jaja. Mas antes quero indagar
uma coisia de voceis.

LINDAVITORIA
O que tu quiser.

DIhRMANCHATROPA
Voceif nii 'tao com saudade dos pai dos filio
de voceis que 'tao no exército” nao? Eu sei que o marido de cadauma 100

de voceis 'ta longe de casa.

LINDAVITORIA
O meu - coitada de mim! - 'ta ha cinco més
14 na Tracia vigiando Eucrates™.

XIBIUCETA
O meu ja 't hd sete més certil em Pilos.

LAMPITO
O meu, se alguma vez vier do pelotao, 105

nem bem chega e ja foi s'embora estrada afora com o escudo” debaxo do braco.

DIhRMANCHATROPA

Pois é, aqui ni ficou nem a sombra de um garanhao™.
Dehde quando of milésio” trairo a gente,

eu nil vi mais consolo de oito dedo de grossura,

que era pra a gente um aliviozid de coro. 110
Pois entao, se eu descobrisse um jeito,

voceis toparia botar um fim nessa guerra comigo?

LINDAVITORIA
Por deuh do céu!
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75 Pronuncie-se [ezésitu], ja que
-r- [A] diante de [s] é assimilado.

76 Emprega-se um nome de pessoa
para indicar uma localidade. Parece
tratar-se de um nome bastante
comum. Assim se chamavam o irmao
de Nicia e um certo general e lider
popular, ridicularizado por Aristéfanes
nos Cavaleiros (129 e 254). Ndo é
possivel precisar de quem se trata. O
escoliasta afirma que Eucrates era um
general traidor que foi subornado e
morreu pelas maos dos Trezentos.
Fonte: Ed. Kaktos, nota19. Quanto a
coitada, alterna com cotiada [cotfada],
conforme a regra exposta na nota 33.

77 Escudo: A prondncia é fkudu, como
o's chiado de Pernambuco.

78 A prontiddo das atenienses em
contrairem relacoes extraconjugais é
lugar comum na comédia (v. p. ex., 212,
404). E dificil precisar se o adultério
era comum na vida real. Seja como for,
odireito ateniense velava sobretudo
pela paternidade indiscutivel dos
descendentes dos homens, portanto
as penas para o adultério eram
severas. Dado que em Difmanchatropa
os lagos conjugais sdo valorizados, ndo
parece que Aristéfanes seja da opiniao
que as relagbes extraconjugais sao
mais atrativas do que aquelas entre
casados. Com o que diz
Difimanchatropa, subentende-se que
oamante é a (ltima opcao.

79 Segundo Tucidides (VIII,17) Mileto
tinha desertado no verdo anterior,
principalmente sob influéncia de
Alcibiades. Os falos de couro eram
produzidos sobretudo em Mileto.
Fonte: Ed. Kaktos, nota 22.
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T6 contigo, mehmo se tiver de dar essa ropa aqui® como garantia
e comer dgua® o dia intero!

XIBIUCETA
Eu também topo! E ndo importa se parecer que eu td 115

me partindo, que nem um pexe, e te dando uma banda de mim?®.

LAMPITO
Eu também até a ponta do Tegeto® podia subir,
se pudesse ver de 12 a paz.

DIhRMANCHATROPA

Bom, vou falar. N@ precisa mais eu esconder o plano.
Mulierada, é o seguinte: se a gente quer mefmo forgar nossoh 120
marido a firmar a paz,

a gente tem que se afastar...

LINDAVITORIA
De qué ? Fala!

DIhRMANCHATROPA

Mas vocés vao fazer mehmo?

LINDAVITORIA
'T4 rebocado!® Mefimo se a gente tiver que morrer!

DIhRMANCHATROPA

'T4... E preciso, entdo, a gente se afastar da binga®.

Por que é que 'ceis tao virando as costa pra mim? Ei, pra onde é que 'ceis t3o indo? 125
E voceis ai, por que 'tdo murmurando e balangando a cabega com ma vontade?
Amarelaro por qué? Que chorord é esse?

E ai, vao fazer ou ndo? O que é que 'ceis tao matutando ai?

LINDAVITORIA
Aaaaaa, nti da... Que continue se arrastando por ai a guerra!

XIBIUCETA
Por Deuh do céu, eu também nil posso nao! 130

[Que continue se arrastando por ai a guerra!]
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80 O demonstrativo este/a aparece
raramente no DSB, como alids em
todo o Brasil. O natural é, portanto,
dizer-se “esse/a aqui”. Entretanto,
quando aparece, é para dar énfase. £
mais forte do que esse/a. V. verso 233.

81 Comer dgua: beber, embriagar-se.

82 De acordo com Georgussoépulos
(Ed. Kaktos, nota 24), essa declaracdo
da personagem pode estar ligada ao
costume de se cortar em duas partes o
corpo da vitima sacrificada, para que
se assegure o maior respeito possivel.
O exército de Xerxes marcha entre as
duas partes do corpo do filho de Pitio
(Herédoto, VII : 39)

83 Cadeia de montanhas, cujo cume
chega aos 2407 metros de altura. Esta
situada a sudeste de Esparta, principal

cidade da Laconia.

84 ‘Com certeza, pode crer”. O texto
diz, literalmente, “faremos”.

85 “Rola, pau, pénis”.
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DIhRMANCHATROPA
Ah, éisso que tu diz agora, pexa? N foi tu que acabou
de dizer que ia te partir no mei'?

LINDAVITORIA

Ota coisa, ota coisa! Tudo que tu quiser. Se precisar, eu vou
andar no mei' do fogo. E melior isso do que ficar sem binga.
Nada se compara a uma binga, mia nega! 135
DIhRMANCHATROPA

E tuai?

UMA MULIE
Eu também prefiro andar no mei' do fogo.

DIhRMANCHATROPA

O racia de mulé afolozada® essa nossa, viu!

N é a toa que se vive falando da gente nessas pega de teatro que eles chama
de tragédia®.

A gente nada mais é do que amante de Ricardao e mae de filio do boto®.
Mas se s6 tu ficar comigo, 140
mia amiga laconia, ainda assim a gente salva o negoco.

Fica mais eu, fica!

LAMPITO

Fudeu a tabaca de Xola!® E ruim de mais pra uma mulé dormir sozia
[sem uma peia®™!]

Mas eu aceito. E preciso butar a paz em primero lugar.

DIhAMANCHATROPA

Que amigona que tu é! A tinica mulé de verdade no mei' dessas ai. 145

LINDAVITORIA

Mas vem c4, se a gente fizesse essa greve que tu 'ta dizendo
— que Deus livre e guarde — atravéh disso ai

a paziavi mefimo?

DIhARMANCHATROPA
Com toda a certeza!
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86 Ouseja, de tanto serem penetra-
das, ficaram alargadas, afrouxadas
como foles.

87 Literalmente o texto diz “Nao sem
razao sobre nds sao as tragédias”. Para
evitar confusdo com o sentido que a
palavra tragédia apresenta no
dia-a-dia, recriei o enunciado,
acrescentando elementos explicitado-
res. Faz-se referéncia aqui sobretudo a
Euripides, poeta tragico, muito
criticado por Aristéfanes em suas
pecas. Em suas tragédias, Euripides,
nao raro, pos em destaque as paixoes
femininas.

88 Ooriginal diz: Nada somos sendo
Poséidon e cesto de exposicao de
nenéns. Trata-se de uma alusdo a
tragédia Tiro, de Sofocles, apresentada
depois de 420 a. C. Nela, Poséidon
seduz Tiro,que dd aluza Péliae
Neleu. O deus abandona Tiro e os
gémeos, 0s quais sao deixados dentro
de um cesto e achados por um pastor.
Ainsercao do mito do boto na
traducao, apesar de constituir um
anacronismo, visa a manter as ideias,
presentes no original, de seducao e
abandono de mulher e filho por um
ente associado as dguas.

89 O original traz uma invocacao aos
deuses gémeos, algo que soaria
artificial na traducao. Por isso, inseri
uma expressao tipicamente pernam-
bucana para dar mais expressividade a
fala da personagem. Lampito invoca
0s gémeos para se lamentar de algo
muito desagradavel que aconteceu.
Fudeu a tabaca de Xola significa
“danou-se”, “agora foi que acabou de
rasgar a cobef' da dodia”, “lascou”.

90 Em Pernambuco e em outros
Estados nordestinos, peid é sinbnimo
de pénis. No Sul da Bahia essa palavra
é desconhecida.
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Se a gente ficasse den' de casa maquiada,
den' daqueles vistidia transparente, 150
sem nadia por baixo, e passasse com a xoxotia rapada,

os home ia ficar logo de pau duro, querendo dar uma.

Mas ai a gente nao se aproximava.

Oxe, logo logo eles ia pedir acordo — 'ta rebocado!

LAMPITO

Se eu me alembro” direito, Menelau, quando viu as tetia de 155

Helena de fora, foi logo butando® a espada de lado®.

LINDAVITORIA
E se eles nit dere a minima pra a gente, sabidona?

DIhRMANCHATROPA
Ai a gente segue Ferecrates e persegue a perseguida®.

LINDAVITORIA
Tudo baboseira esseh negoco de mintira!

E se eles pegare a gente a forca e arrastare pro quarto? 160

DIhRMANCHATROPA
Segura firme na porta e resiste.

LINDAVITORIA
E se eles picare a mao na gente?

DIhRMANCHATROPA

Ai tu te entrega de ma vontade.

Elef nii sente prazer nenhum nessef negoco forgado.

E tem mais, [viu?]: tem que encher bem o saco deles. Relaxa que logo logo eles 165
se entrega. Um home nunca vai ter prazer se nao 'tiver de acordo com a mulé.

LINDAVITORIA
Se assim 'td bom pra voceis, pr'a gente também 'ta.

LAMPITO
Nossoh marido a gent' garante convencer
a fazer uma paz com toda a justica e sem trambique.
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91 Alembrar por lembrar. O a- protético
caracteriza varios dialetos brasileiros,
inclusive o baiano e o pernambucano.
Esse fendmeno marca a histéria do
portugués desde tempos muito
antigos (cf. arremeter < remeter—v.
Williams, 1961, §117).

92 Em Pernambuco, como na maioria
dos Estados nordestinos, ocorre com
maior frequéncia o alcamento do /o/
pretdnico. Por isso é que Lampito diz
[bu:tandu] em vez de [bgtando], com
o bem aberto, que caracteriza o
dialeto sul-baiano. Quanto a espada,
pronuncie-se fpada, com o s chiado.

93 Referéncia a Andromaca, de
Euripides (a partir dov. 629). A cena
focaliza 0 modo como a sensualidade
de Helena aplaca o furor do marido
traido.

94 O texto diz o seguinte: “O [dizer] de
Ferecrates [é a gente] esfolar a cadela
esfolada”. Parece que Ferecrates, ao
que tudo indica comediografo
contemporaneo de Aristéfanes, criou
essa expressao para exprimir um ato
inGtil e absurdo, ao qual corresponde-
ria, em portugués, a “‘enxugar gelo” (v.
Debidour, 1966, p.142). Uma fonte
antiga, citada por Henderson (id.,
p86), parece confirmarisso. O dito
atribuido a Ferecrates indicaria um
esforco vao, um trabalho perdido. Na
mesma nota, Henderson observa
também que ha uma alusio ao
consolo, feito de couro (v. 109-110), e &
masturbacao, uma vez que ‘cadela”
designava os 6rgaos sexuais femini-
nos. A tradugao que propus aqui
contempla exatamente a idéia da
masturbacao.
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Agora, esse povinho aqui de Atenas, que vive no mund' da lua, 170

quem podia trazer de volta pr'a terra®?

DIhRMANCHATROPA
Fica na tua que a gente dobra oh nosso!

LAMPITO
Nao enquanto os navio deles andare zanzando por ai
e diero que nil acaba mais tiver guardado no templo da deusa®*.

DIhRMANCHATROPA

Ja pensei nisso também, fofa! J4 't tudo preparado. 175
Hoje mehmo a gente vai se apoderar da acrépole, [que é onde eles guarda

o diero].

Af mais vélia j4 dei orde de fazer o seguinte:

Enquanto a gente ‘tiver discutido aqui a situagao,

elas vao fingir que 'tao fazendo sacrificio e ai ocupar a acrépole.

LAMPITO

Tomara que dé tudo certo! Tu tem raziao mesmo. 180

DIhRMANCHATROPA
E, Lampito, por que a gente nii faz o mais rdpido possive um juramento,
pra nosso acordo nunca ser quebrado?

LAMPITO
‘Ta. Manda ai o juramento, que a gent' acompanha.

DIhRMANCHATROPA
Falou e disse! Cadé a escrava®? Ei, pra onde é que tu 'td oliando?
Bota aqui na frente o escudo de barriga pra cima 185

e alguém ai me traga os bago da vitima.

LINDAVITORIA
E, Dimanchatropa,
que juramento é que tu vai botar a gente pra fazer, hein?

DIhRMANCHATROPA
Que juramento?
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95 A falade Lampito alude ao fato de
os lacedemdnios terem demonstrado
mais empenho em firmara paz do
que os atenienses. Isso é sugerido
também pelos versos 980-986 e
1161-1172.

96 Georgussopulos (id., nota32)
observa que os lacedemonios estavam
prontos para negociar a paz, contraria-
mente aos atenienses que se manti-
nham intransigentes por conta da
vantagem militar que seu tesouro e
sua esquadra lhes asseguravam. Ainda
de acordo com Georgussépulos,
Aristéfanes, nesta passagem, alimenta
oorgulho ateniense, apresentando a
situacao em que se encontra seus
compatriotas melhor do que era na
realidade. A verdade era que a
esquadra do Peloponeso era tao forte
quanto a ateniense e os lacedeménios
podiam obter dinheiro dos persas,
como fez ver Peisandro na assembléia
ateniense (Tucidides, VIII: 53).

97 Diimanchatropa procura pela ‘cita’,
mulher originaria da Citia, regiao que
abrangia parte do Sudeste da Europa e
do Sudoeste da Asia. Os escravos citas,

“devido a sua habilidade como

arqueiros, eram empregados em Atenas
na forca policial. Nao havia mulheres
nessa funcao, dafa graca dessa
passagem” (V. Henderson, id., p. 90).
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Aquele que se faz no escudo, como se diz que Esquilo fez uma vez,

matando um carneiro®®.

LINDAVITORIA
0O, Difimanchatropa,
fazer juramento pela paz num escudo! Faz isso nao!

DIhRMANCHATROPA
Com'é que tu queria entao que a gente jurasse?

LINDAVITORIA
Que tal a gente pegar
um cavalo branco” e 'rancar os bago?

DIhRMANCHATROPA
Cadé o cavalo branco?

LINDAVITORIA
Mas entao com'é que a gente vai jurar?

DIhRMANCHATROPA

Ja vou te dizer, se tu quiser.

A gente bota uma taga grande e preta de boca pra cima,
degola, em vez de carneiro, uma jarra de vifi da Ilia de Tasos'®
e ai a gente jura nunca derramar agua nela.

LAMPITO
Ni sei nem o que dizer para elogiar esse juramento arretado™!

DIhRMANCHATROPA
Vai** alguém ali dento buscar a taga e a jarra.

XIBIUCETA
AQ minina, 6lia™ s6 que tagona retada!

LINDAVITORIA
S6 de pegar™®, qualquer um ia ficar logo alegre.

DIhARMANCHATROPA
Bota ai no chio e me traz o barrao.

190

195

200
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98 Diiimanchatropa refere-se a uma
cena da peca Sete contra Tebas, de
Esquilo, na qual os sete comandantes
sacrificam um touro e fazem juramen-
to, mergulhando as maos no sangue
derramado no escudo (wv. 42-46).

99 O sacrificio de cavalos brancos, nao
raro, é referido como um costume
estrangeiro, sobretudo persa ou cita
(v., p. ex., Xenofonte, A Educacdo de Ciro,
VIII,3.12). Talvez a sugestdo de
Lindavitéria Ihe tenha vindo a mente
por conta da presenca da escrava cita.

100 Ovinho de Tasos era considerado
um dos melhores. Era de cor escura (cf.
Ateneus, Il) e exalava um cheiro
semelhante ao da maca. Fonte: Ed.
Kaktos, nota 35.

101 Arretado, em Pernambuco, retado,
na Bahia.

102 Aentonacdo da voz e os gestos
corporais sao importantes aqui, para
que o verbo adquira valor imperativo. O
subjuntivo é pouco utilizado neste caso.

103 O plural ja estd marcado em ah.

104 Como na maioria dos dialetos
brasileiros, no DSB 0 pronome
complemento, ao contrario do
pronome sujeito, fica, normalmente,
subentendido.
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O Senhora do Convencimento e Taga da Amizade,

aceitem de bom grado as oferendas que néis mulieres oferecemos!*

LINDAVITORIA
Cor de sangue bonita retada! O' s6 como jorra...

LAMPITO
Mmm...E que cherii doce!

XIBIUCETA
Ah minina, deix'eu ser a primeira a jurar.

LINDAVITORIA
Nem ver!™¢ S4 se tu for sorteada.

DIhRMANCHATROPA

Vamo, Lampito! Todo mundo agora tem que segurar na taga.

Uma vai repetir pelas ota o que eu for dizendo.
Ai voceis também jura a meAma coisa, confirmando.
Vamo la: “Home nenhum, nem amante, nem marido,...

LINDAVITORIA
“Home nenhum, nem amante, nem marido, ...

DIhRMANCHATROPA
... hd de chegar per' de mim com a diceta’” dura”. Vai, diz.

LINDAVITORIA
... ha de chegar per' de mim com a diceta dura”. Ui,
meuh joélio 'tao afroxando, Dihmanchatropa.

DIhRMANCHATROPA
“Em casa, vou levar a vida sem um garanhio™®,

LINDAVITORIA
“Em casa, v0 levar a vida sem um garanhao,

DIhRMANCHATROPA
....vistida de amarelo agafrdo e toda arrumadia,
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210

215

105 Por se tratar de uma invocacao a
deusa, optei por um resgistro
linguistico um pouco mais conserva-
dor. Georgussopulos (id., nota 36)
observa que a herofna invoca a
Persuasdo, tendo em mente ndo a
persuasao como série de argumentos,
mas a forca persuasiva da greve de
sexo. A deusa do convencimento,
Persuasao, era associada a Afrodite
Pandemos (a popular) desde tempos
antigos e os atenienses conheciam o
altar dessas deusas, situado na
encosta sudeste da acrépole. Teseu
(herdi e rei mitico (?) de Atenas) teria
instituido o culto de ambas em Atenas
(Pausanias, |, 22.3).

» o«

106 “‘Nem pensar”, “N3o senhora”.
107 O pénis. Trata-se, provavelmente,
de uma corruptela de et cetera.
Designa o pénis.

108 Difimanchatropa diz que passara
avida “sem touro”. Aassociacao do
homem com o touro e da mulher com
avaca é recorrente em mitos gregos,
como, por exemplo, no mito de Zeus e
Europa. Fonte: Ed. Kaktos, nota 38.
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LINDAVITORIA 220
vistida de amarelo agafrio e toda arrumadia,

DIhRMANCHATROPA
...pra meu marido ficar dodio™ por mim,

LINDAVITORIA
pra meu marido ficar dodido por mim,

DIhRMANCHATROPA
...e nunca por querer vd me entregar aos apetite de meu marido.

LINDAVITORIA
e nunca por querer vd me entregar aos apetite de meu marido.

DIhRMANCHATROPA
E se ele me pegar a forga, 225

LINDAVITORIA
E se ele me pegar a forga,

DIhRMANCHATROPA
...Ime entrego de ma vontade e fico uma tdbua na cama.

LINDAVITORIA
...me entrego de md vontade e fico uma tabua na cama.

DIhRMANCHATROPA
Mias sandalia persa nit hdo de ficar oliando pro teto.

LINDAVITORIA
Mias sandalia persa nit hdo de ficar oliando pro teto. 230

DIhRMANCHATROPA
N v0 enfeitar boneca pra ele brincar™.

LINDAVITORIA
N vou enfeitar boneca pra ele brincar.
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109 Doid3o. Neste caso, ocorre a
metatese do [i] e o consequente
africamento do [d].

110 Literalmente : “Ndo vou dar uma
de leoa sobre a faca de queijo”.
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DIhRMANCHATROPA
Selando meu juramento, que deste viil aqui eu possa beber.

LINDAVITORIA
Selando meu juramento, que deste vil aqui eu possa beber.

DIhRMANCHATROPA
Mas se eu quebrar a jura, pode encher mia taga de agua. 235

LINDAVITORIA
Mas se eu quebrar a jura, pode encher mia taga de agua.

DIhRMANCHATROPA
Voceis tudo confirma esse juramento?

TODAS
Por Deuh do céu!

DIhRMANCHATROPA
Perai que eu mefma vo benzer a oferenda.

LINDAVITORIA
O', mia nega, mas sé tua parte.
Assim a gente sela logo nossa amizade umas com as ota.

LAMPITO
Que gritaria é essa?

DIhRMANCHATROPA

E aquilo que eu 'tava dizendo. 240
Ah mulé ja se apoderaro do templo da deusa.

O, Lampito, agora vai e

faz direitiG tua parte.

Essah daqui pode deixar de refém com a gente.

E néis vamo |2 ajudar as ota na acrépole 245
a botar os ferrélio nas porta.

LINDAVITORIA
Mas tu ni acha que os home
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logo logo vao se juntar contra ndis?

DIhRMANCHATROPA

Ni 'td nem ai nem v6 chegando pra eles.

Eles pode vi com quantas ameaga quisere ou com fogo,
pra abrir essas porta, mah nd vao conseguir 250

se ndo aceitare o que a gente disse.

LINDAVITORIA
Por Deuh do céu, nunca! Senio,
iam chamar a gente de mulé frouxa e desprezive™.

CHEFE DO CORO

Aumbora™?, Draces! Apesar de tu nao aguentar de dor no ombro, trazendo
esse gai de olivera™ verde tao pesado, vai guiando a gente ai devagazi. 255
CORO DOS VEI

Rapaz,... essavida é mefimo
cheia de surpresa, viu...

O Estrimodoro™, quem podia
alguma vez esperar ouvir

que essaf mulé, umas vaca que 260
a gente dava de comer em casa,

ia botar a mao na santa estitua da padroeira,
ocupar a cidade ahta™

e fechar os portao com ferrolho e tranca? 265
CHEFE DO CORO

Bora, Filurgo, avia! Vamo pra cidade alta!

L4 a gente bota essa léa aqui ao redor delas,

de todas que armaro esse negoco e participaro. Depois

a gente faz uma fogueira e, com todo mundo consentindo, com nossah

mao meshmo,

a gente pica fogo nelas tudo! E Difimanchatropa, a mulé de Licos™, vai 270
ser a primeira!

CORO DOS VEI
Por Deuh do céu! Enquanto eu viver, elah nii vao
tirar sarrro de mim nao!
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111 No fragmento dAAwc yap dv duayoi
puvaikeg kai piapai kekAued’ dv, a
maioria das tradugdes interpretam os
adjetivos duayol e piapai por invenciveis/
perigosas e repulsivas/impuras, respecti-
vamente. Na traducdo de Trajano
Vieira, por exemplo, 1é-se o seguinte:

“Urge fazerjustica a fama de semjugo

eimpura”. Ou seja, parece haver uma
certa incoeréncia entre o sentido
positivo de “sem jugo” e o negativo de

“impura”. Penso que o texto nos

autoriza a interpretar ambos os
adjetivos com sentido negativo. O
primeiro sentido de dyayoc € “aquele
que ndo toma parte num combate”,
daf “nao belicoso, imbele, pacifico”,
sentidos préximos de “pusilanime”. O
que Lindavitéria provavelmente quer
dizer é que as mulheres devem resistir
com firmeza, pois, se ndo o fizerem
(dAwc ydp) serao chamadas de
covardes/fracas e repugnantes. E no
Verso 1014 que dyayog aparece Com o
sentido de invencivel, indomavel, que
traduzi por feroz (no comparativo).

112 “Vamos embora, avanca”. Vamos
embora >Vambora >Vumbora >
Aumbora.

113 Algumas oliveiras eram consagra-
das 2 deusa Atena (cf. Séfocles, Edipo
em Colono, a partir do verso 698) e
associadas a paz (cf. Aristéfanes, A paz,
578-9). Com base nesses dados,
Georgussopulos (id., nota 40) supde
que a escolha de Aristéfanes aqui tem
um significado particular. Gai = galho,
devagazi = devagarinho.

114 Estrimodoro era certamente uma
figura conhecida em Atenas. E citado
também em As vespas (233) e Acarnenses
(294). Quanto a interjeicao 6, v. nota 4.

115 Ahta: alta. A debucalizacdo do /I/
diante de consoantes, em palavras de
uso frequente, é comum em nosso
dialeto, sobretudo nafala de homens de
meia-idade e de idosos. Nesta traducao,
aparecem as duas formas alto-a / ahto-a,
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Nem Cleomenes™, [rei de Esparta], que foi o primeiro a tomar a cidade alta,

saiu daqui sem levar uns tabefe.

Mas qua! Com aquela onda toda de laconio,

me entrgou as arma

e se picou,

todo armengado, mor' de fome, imundo, barbudo,
seis ano sem ver dgua no couro!

CHEFE DO CORO

Oxe, um homao daquele eu encurralei sem do,

passando dia e noite no relento, no mei' de dezessete escudo.
E dessas ai, odiada por Euripides e por tudo o quanto é deus,
eu nil vou cortar a osadia delas?

Oxe! Que eu perca o troféu das Quato Cidade™!

CORO DOS VEI

S6 ta fahtando a ladeira preu subir,

que é a que sai na cidade ahta,

pra onde eu 't6 avexado™ pra ir.

Mas com'é que a gente vai puxar esse trogo

aqui sem um jegue?

Essah duas tora ja arregagaro meus ombro!

Mas a gente tem que andar

e assoprar o fogo,

pra ele nil apagar antes do fim do camid.

P, £’ Vixe, que fumaceiro retado!

Rapaz®! Ques™ faisca retada

que 'ta saindo da panela!

Elas 'tao mordendo meus zdi que nem cachorro dédio™2.
E esse fogo é de Lemnos™, viu'!

‘Ta rebocado!

Se nio, ele nunca ia botar of dente pra comer mias remela.
fAumbora, avia pra cidade ahta

e socorre a deusa!

Se nil for agora, quando é que a gente vai defender ela, hein Laques?

F, £’ Vixe, que fumacero retado!

CHEFE DO CORO
Esse fogo aqui, gragas a deus, aguentou e continua aceso.

275

280

290

295

305
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uma vez que essa alternancia esta
presente na fala quotidiana.

116 Os velhos supdem que a mulher de
Licos é a mentora da conspiracdo.
Chamava-se Rédia. Ha referéncias a ela
em comédias de Eupolis, a quem é
atribuida a frase émi thv AUkwvog Eppel
médc avip (Por causa da mulher de Licos
todo homem se perde). Era mae de
Autdlico, famoso atleta e personagem
central de, pelo menos, uma comédia
de Eupolis. Quanto a Licos, figura
destacada na sociedade ateniense (cf.
Vespas,1307), foi alvo de varias comé-
dias. Ceralmente é considerado um dos
acusadores de Sécrates, embora em
Xenofonte (Simpdsio, I1X, 1) ele dirija
palavras cordiais ao filésofo. E muito
comum na comédia a satira a esposa
oua mae de um adversario (cf. As
nuvens, 551-2, As Tesmoforiantes, a partir
do verso 830, dentre outros exemplos).
Fonte: EdicGes Kaktos, nota 44.

117 Cleomenes, rei de Esparta (519-490
a. C) teve grande influéncia na politica
externa espartana até 506. Em 510,
ajudou a afastar o tirano ateniense
Hipia, fato que abriu caminho para a
ascensao de Clistenes e Isdgora. Este
altimo foi eleito arconte em 508 ou 507.
Ameagcado pelos simpatizantes de
Clistenes, Isigora recorreu a
Cleomenes, cuja influéncia em Atenas
era respaldada pelos oligarcas. Em 508,
Cleomenes entrou em Atenas com
alguns soldados e ocupou a acrépole,
para ajudar Isagora a estabelecer o
governo oligarca. Entretanto, foi muito
forte a resisténcia do povo. Apds dois
dias, Cleomene foi obrigado a recuar
(cf. Herédoto V, 69-73). Fonte: EdicGes
Kaktos, nota 45.

118 O coro se refere a confederacao
formada pelas cidades de Maratona,
Tricorito, Probalinto e Enoe. Em
Maratona foi erguido um monumento
para celebrar a vitéria dos atenienses e
dos plateus contra os invasores persas
em490a.C.
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E se ndis botasse primeiro ah duas tocha aqui,

ado pé de uva na panela,

acendesse e depois caisse em riba™¢ da porta que nem carnero?

E se, quando a gente chamar, ah mulé nd afroxare

os ferrdlio, 310
ai a gente tem que picar fogo nas porta e sufocar elas com a fumaga.

Vamo botar entao essa carga aqui. Arrrr! Porra, que fumaceiro retado!
Algum general de Samos™ vem dar uma maozia aqui com a léa?

Arrr...essa danada pard de castigar meu espiaco!

Teu trabai® agora, panela, é acender o carvao, 315
pr’ a tocha ficar direto acesa pra mim.

Deusa da Vitdria, ajuda ndis a levantar um troféu,

depois de dar um fim na osadia dah mulé na cidade!

CHEFE DO CORO DAh MULE
Mulierada, parece que t6 vendo coisa quemada e fumacga,
como se um fogo tivesse panhando.”” Corre, a gente tem que se apressar! 320

CORO DAh MULE

Voa, voa, Nicédice,

antes que Calice pegue fogo

e Critila fique sufocada pelah labareda

e por aqueles vei nojento! 325
Mas eu s6 temo uma coisa: serd que meu socorro nit chegou tarde demaih nao?
Agora que, antes do sol nascer, enchi mia jarra

na fonte com dificuldade por causa do povaréu, da zuada e do bate-bate

de pote,

debaf™° do empurra-empurra da criadage e 330
das escrava ferrada [que nem vaca], levantei ela

com forga e vim trazer dgua e ajuda pra

mias vizia fogosa. 335
Ouvi dizer ai que uns vei gaga 'tao vindo pra cd

trazendo umas tora, de trés talento de peso cada uma,

como se 'tivesse preparando um ba,

com cada ameaca cabeluda, dizendo

que tem que torrar com fogo as excomungada® dah mulé. 340
Ai, mia deusa! Que eu nunca veja elas quemada,

mas salvando a Grécia e os cidadao da guerra e dah doidice!

Foi assim, deusa do penacho de ouro,
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119 Avexado-a:impciente,
apressado-a.

120 No original, [é-se : “O senhor
Hércules” Semi-deus, filho de Zeus e
da mortal Alcmena. Dentre os varios
mitos que envolvem seu nome, estao
os famosos “Doze trabalhos de
Hércules”. Substitui a invocacao a
Hércules por Rapaz!, interjeicao que da
mais expressividade a fala, na traducao.

121 V. nota 30.
122 V. nota 71.

123 llhasituada no Nordeste do Mar
Egeu. Por conta de seus vulcoes,
acreditava-se que nela Hefesto, deus
do fogo e da forja, tinha sua oficina. O
nome do deus provém da palavra que,
em grego, significa vulcao. Duarte (id.,
nota 21), observa que “a mencao a
Lemnos também alude a rebelido
feminina, ja que ha um mito que narra
como as mulheres dessa ilha, depois de
repudiadas por seus maridos, executa-
ram todos os homens por vinganca”.

124 Com a adequada entonacao da
VOZ, Vi exprime a certeza, a conviccao.

125 V. nota 74.

126 Este arcaismo é mais comum
entre pessoas de idade.

127 Referéncia aos generais responsa-
veis pela esquadra ateniense em
Samos, ilha do Mar Egeu aliada de
Atenas. Trata-se de um pedido, em
tom jocoso, para que os generais
atenienes em Samos saiam da
inatividade. Fonte: Duarte, id., nota 22.

128 Consulte-se o estudo introdutorio,
3.1.1.2 Os ditongos.

129 De apanhar, que significa “estar

em pleno desenvolvimento, estar
acontecendo”.
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protetora de nossa cidade, que a gente ocupou tua sede. 345
E pego que tu seja nossa aliada,

deusa nascida no lago Tritonis®2. Se algum home

tentar botar fogo nelas,

traz d4gua maih nois.

CHEFE DO CORO DAh MULE
Dex'tar®. Iss'aqui o que é? Cambada de safado! 350

Home distinto e piedoso nunca ia fazer uma diacho desse!

CHEFE DO CORO DOS VEI
Por essa a gente nao esperava:
esse enxame de mulé ai, 6, que 'td vindo socorrer as ota nas porta.

CHEFE DO CORO DAh MULE

"Tao se cagando por qué? 'T4 parecendo mulé demaif, né?
E voceih nd viro nada ainda. Isso aqui é s6 um tiqui. 355
CHEFE DO CORO DOS VEI

O, Fédria, a gente vai dexar elas papagaiare desse jetio™, é?

Um de nois nil tem que pical-a*s porra nelah nao?

CHEFE DO CORO DAh MULE
Vamo botar as vasilia no chio, pra a gente ficar
desimpedida, no caso de um delefi levantar a mao.

CHEFE DO CORO DOS VEI
Ah se um de ndis tivesse dado dois treih murro nas quexada 360
delas! Elas ia ficar mudia que nem [0 escultor] Bupalos® [com medo das ameagca

do poeta Hiponax].

CHEFE DO CORO DAh MULE
Muito bem, que alguém ai se apresente. 'T6 bem aqui, §'...
Mas cuidado pr' a ota cachorra nit devorar teus bago.

CHEFE DO CORO DOS VEI
Ou tu cala a boca ou eu te 'regaco, carcomida!

CHEFE DO CORO DAh MULE

[Se tu for home], toca um dedo em Estratilide. 365
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130 Debaixo.

131 No DSB, excomungado-a nao tem,
necessariamente, o sentido que se
conhece no catolicismo. No falar
quotidiano, significa maldito, detesta-
vel, profanador.

132 Este epiteto, Tritogénia em grego,
é atribuido a Atena desde tempos
muito antigos. O lago Tritonis fica na
Libia.

133 Dex'tar: deixa estar, pode deixar.

134 V. nota 33. Fédria é nome de
homem.

135 No portugués antigo (v. Matos e
Silva : 2008, 2006), era comum a
lateralizacao da vibrante /r/em /lI/ em
contato com os artigos. Convém que
uma pesquisa mostre se 0 0 mesmo
fendmeno observado no DSB constitui
remanescéncia do portugués antigo
ou se se trata de inovacao de nosso
dialeto. Acrescente-se que, no DSB, o
fendmeno é restrito. Observa-se
principalmente com os verbos picar e
meter em expressoes que indicam
indignacao, ira e ameaca, tais como
pical-a mdo na cara, pical-o pé na bunda,
picdl-o murro, metél-o porrete etc. Seria
possivel também que o -I- fosse o lhe
despalatizado, cujo -e ([i]) tenha
sofrido apbcope. Assim, de Vou
picar-lhe a mdo na cara teriamos Vou
pical-a mdo na cara. Mas, neste caso,
terfamos de explicar o uso de outros
pronomes complementos com os
verbos (Vou te pical-a mao na cara).
Marroquim (id., pp. 141-2) atesta
fendmeno parecido em Pernambuco e
Alagoas.

136 Blpalos viveu no século Vla.C.
Foi alvo de ataques do poeta Hiponax,
que, em seus jambos, 0 ameagou com
um soco no olho.
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CHEFE DO CORO DOS VEI
E se eu esbagacar a fuga dela com um murro,
[0 que é que tu vai me fazer de terrive?]

CHEFE DO CORO DAh MULE
Eu vou comer teu pumao e vomitar tuas tripa!

CHEFE DO CORO DOS VEI
O', nfi tem poeta mais sabido do que Euripides, [viu?]
Porque ni existe bicho mais descarado do que mulé!

CHEFE DO CORO DAR MULE
Vamo levantar nossa vasilia d'agua, Rodipe.

370
CHEFE DO CORO DOS VEI

O escomungada, que diabo™ tu vei' fazer aqui com essa dgua?

CHEFE DO CORO DAh MULE
E tu, pé-na-cova, com esse fogo? E pra quemar tu mefimo, é?

CHEFE DO CORO DOS VEI
Eu v0 armar uma foguera pra picar fogo em tuas amiga!

CHEFE DO CORO DAh MULE
E mia dgua é pra apagar teu fogo!

CHEFE DO CORO DOS VEI
Quer dizer que tu vai apagar meu fogo?

CHEFE DO CORO DAh MULE
Jaja tuvai ver!
375
CHEFE DO CORO DOS VEI
N tédl certeza nao, mas acho que eu vo é te assar
[com mia tocha].

CHEFE DO CORO DAh MULE
Se tu 'tiver com sab3o ai, eu te dou um bai.
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137 Assim como excomungado-a, diabo,
neste contexto, n3o tem nenhuma
relacdo com o cristianismo.
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CHEFE DO CORO DOS VEI
Tu me dar bai, vea nojenta?

CHEFE DO CORO DAh MULE
Oxe, e um bai de noivo!

CHEFE DO CORO DOS VEI
Tu ouviu a osadia dela?

CHEFE DO CORO DAh MULE
Eu télt boca e falo meAmo!#

CHEFE DO CORO DOS VEI
Pois™ eu v0 te fazer calar essa matraca agora!

CHEFE DO CORO DAh MULE

O tribunal ja fechou, [seu juiz]. 380

CHEFE DO CORO DOS VEI
Pica fogo na juba dela!

CHEFE DO CORO DAh MULE
[Agora] é contigo, Aqueloo[meu rio querido!]*

CHEFE DO CORO DOS VEI
Me lasquei!

CHEFE DO CORO DAh MULE
'Tava quentia?

CHEFE DO CORO DOS VEI
Que quentia que nada! Ni vai parar nao, é? O que é que tu
['ta fazendo?]

CHEFE DO CORO DAh MULE
'T6 te moliando pra tu brotar.

CHEFE DO CORO DOS VEI

Mas ja 'to enxuto e batendo os quexo. 385
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138 O original diz, literalmente: “Sou,
pois, livre”

139 “Pois” é utilizado com o sentido de
entao, especialmente para introduzir
uma forte reacdo ao que foi dito pelo
interlocutor. Pode iniciar tanto uma
ameaca como uma demonstracao de
que o interlocutor estd errado em suas
colocacdes e o locutor é quem afinal
tem razao. Pode ser reforcado com um
entao.

140 O Aqueloo é o segundo maior rio
da Grécia em extensdo. Na mitologia
era o principal deus-rio. A persona-
gem o evoca como metonimia de
agua. Fonte: Edicoes Kaktos, nota 54.
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CHEFE DO CORO DAh MULE
Bom, ja que tu tem fogo, te esquenta sozi.

DELEGADO*

Sera que se espaliou mesmo a devassidao das mulieres,
a batucada, os salve-Sabazios [divindade da Frigia]

e essas ladalas pra Ad6nis™ em cima dos teliados

que eu ouvi um dia no adjunte do povo? 390
Enquanto Demdstratos, sujeito nefando,

aconseliava a que navegassemos rumo a Sicilia, a mulier dele dizia
dancando: “ai, ai Adonis”. Demdstratos

exortava a que alistissemos soldados de Zacinto,

mas a mulier dele, bébada de matar a chapéu, em cima do teliado, 395
dizia: “todo mundo se flagelando por Adénis”. E ele insistia,

o excomungado e repugnante Pavio-Curto™.

Estas s3o as depravagoes delas.

CORO DOS VEI

O que é que 0 s16' ia dizer se soubesse de mais um desplante dessas ai?
Como se ndo bastasse que xingaro a gente, [jogaro a agua] das vasilia 400
e moliaro néis tudo, de modos™ que 'tamo sacudindo nossa roupa,

como se a gente tivesse se mijado.

DELEGADO

Pelo deuh das dguas, bem feito!

Quando ndis mesmos agimos maliciosamente com as mulieres e ensinamos elas 405
a vivere na descaragao, essas abobrias brotam na cabeca delas.
Numa ourivessaria a gente diz o seguinte:

“Seu ourives, ontem de noite, na hora em que mia mulier

'tava dang¢ando, o pino do colar que o si6 consertou,

caiu do buraquid.

Eu tenho que embarcar pra Salamina.

Quando o si0 encerrar seu trabalio, a boquia da noite,

passe la em casa e, com jeitiii, encaixe o pino”.

Outro vai a um sapatero, jovem e desmarcado'’, 415
e diz:

“Sapatero, a correia 't acabando com

o deditt do pé de mia mulier,

que é tao delicado. Passa la na hora do almogo e

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos
Dossié Aristéfanes —a Cidade e o Teatro

141 Sigo a traducao de Duarte (id.), que
esclarece que “delegado” verte o termo
grego probulo, que designa os conse-
Iheiros da cidade, escolhidos apés a
derrota da expedicao siciliana para
tomar medidas emergenciais em
momentos de crise” (nota 25).
Relativamente a fala do delegado,
embora me seja dificil imaginara
observancia da concordancia numa fala
brasileira ndo monitorada e esponta-
nea, insiro-a nesta passagem para
manter a proposta do projeto de
atribuir um registro linguistico mais
acurado a personagens de posicao
social mais elevada, sobretudo quando
se trata de autoridades. A realidade do
portugués brasileiro mostra, no entanto,
que a concordancia é cada vez mais rara
em nossa fala e que a distancia entre a
norma culta e a popular espontineas é
cada vez menor. N3o se deve, porém,
confundira norma culta com a norma
padrdo escrita. Entre esta e as demais a
distancia é cada vez maior. Consulte-se
o estudo introdutério, secao 2. 0
portugués brasileiro e suas variantes.

142 O culto a Sabézios, divindade de
origem frigia, envolvia iniciacdo e era
associado ao de Dioniso. V. Henderson,
id., p. 118.

143 Adonis é de origem semita, de
Biblos. Foi introduzido inicialmente em
Chipre. Seu culto foi instituido ja no
século VIl a. C. Em Atenas, foi associado
a Afrodite, porém nado dispunha de
templo nem era reconhcido oficial-
mente pela cidade. Era cultuado por
mulheres emjardins sazonais nos
telhados das casas. O ritual chegava ao
apice com o lamento das mulheres
diante da imagem de Adénis morto.

144 Traducao de Trajano Vieirado
grego XoAolUyng: cholos (furioso) +zygon
(jugo). Enquanto Deméstratos —o
Pavio-Curto—“defendia a expedicao a
Sicilia nos debates de 415, as mulheres
atenienses lamentavam a morte de
Adonis, o que mais tarde foi interpreta-
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d4 uma afrouxadia nela, pra ficar mais larga.”
Uma coisa leva a outra, 420
como em meu caso que, como delegado, providenciei a madeira para os remos,
mas agora, precisando de diero [que td l4 dentro],

'tou aqui trancado pra fora pelas mulieres.

Mas brago cruzado ndo adianta nada. Traz ai as alavanca,
praeuacabar com a ousadia delas. (Para os arqueiros citas) 425
Onde é que tu 'td com a cabega, inseto? E tu ai, 'ta oliando pra onde,

que ndo faif nada e s6 fica ai atraih de boteco?

N vao botar as alavanca por debaf™* das porta e

forgar elah do lad' de 14 n20? Eu vo ajudar do lad' de ca.

DIhAMANCHATROPA
N1 precisa forgar. 430
Eu saio por mim mefima. Pra qué essas alavanca?

Alavanca nil é maih necessaria do que inteligéncia e juizo nio.

DELEGADO
A é, desgracada? Cadé o arquero?
Prende e amarr' af mao dela pra trais!

DIhRMANCHATROPA
Pela deusa Artemis! Se triscar a pontia do dedo' ni mim, 435

ele 'td lascado™... N 't nem ai se é funcionario publico.

DELEGADO
O, rapaz, ficou com medo, foi? Nii vai agarrar ela pela cintura nio?
E vocé ai, nfi vai ajudar a amarrar ela nao®*?

PRIMEIRA VEA

Pela luz que me alumia! Se encostar

uma maozia s6 nela, tu vai cagar aqui, todo pisoteado!™* 440
DELEGADO

O' pa isso, ja 'ta quase se cagando! Cadé o ot' arquero?

Ajuda a amarrar essa daqui primero, qu’ ela 'ta falando demais.

SEGUNDA VEA
Pela deusa que traz a luz**! Se triscar a pontia do dedo
nela, ja ja tu vai pedir gaze!
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do como sinal de mau agouro. Para o
delegado, esse fato exemplifica o que
pode acontecer quando os homens
perdem o controle sobre suas mulhe-
res” (Duarte, id., nota 27).

145 Em grego antigo, a formalidade
nao é marcada morfologicamente.
Predomina o tuteamento em qualquer
situacao. No DSB, entretanto, soaria
estranho o tratamento por tu numa
situacdo em que o locutor se dirigisse
a uma autoridade. Osid =0 senhor.

146 N3ao raro, ouve-se na fala de
idosos (sobretudo) a locucao conjunti-
va de modos que em vez de de modo que.

147 Desmarcado: Bem dotado, que
tem o membro sexual avantajado.
Note-se que, a medida que assuntos
corriqueiros se inserem na conversa, a
fala do delegado vai-se tornando mais
distensa e coloquial.

148 Por debaixo das....
149 O original diz “ponta da mao”
150 Literalmente “vai chorar”

151 Literalmente : “E vocé com este,
terminando [o trabalho], ndo vao
amarrar?”

152 Por conta do tom agressivo da
discussdo e das expressoes chulas,
foram-se formalidades e respeito. Daf
o tuteamento, que aqui é apelativo.
Tem a funcdo de desacato.

153 Trata-se de um epiteto atribuido
tanto a Artemis quanto a Hécate.
Nesta passagem, a referéncia é,
certamente, a Hécate, ja que havia
uma estatua desta divindade na
acrépole e Hécate era associada
particularmente a atividades femini-
nas. O epiteto Fosforos exprime a
relacao de Hécate com a lua. Fontes:
Henderson (id., p.125) e Edicoes
Kaktos (id., nota 61).
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DELEGADO
Que diabo é isso aqui? Cadé o arqueiro? Pega ela!
Euvo bloquear essa saida de voceis.

TERCEIRA VEA
Se tu chegar per' dela, te juro por Deus que
eu v0 'rancar um por um os fio desse teu cabelo nojento!

DELEGADO

'T6 lascado! Se pico o arquero.’*

Mas a gente perder pra mulé, isso nunca!
[Voceis ai], cita, vamo junto na direc¢ao delas,
em orde.

DIhRMANCHATROPA

Perante a luif de Deus! Fic', entio, sabendo
que 'tao com a gente la dento quato bataliao
de mulé guerrera tudo armada.™

DELEGADO
Voceis ai, os arquero cita, vao ali dar uma chave de brago nelas!

DIhRMANCHATROPA

Mulierada aliada, sai dai de dento!

Quintandofeirantes!

Vendealiospedeirapadeiras!

Ceih nii vao agir nao? humbora®™¢, todo mundo arrastando,
descendo o sarrafo, atacando, xingando, sacaneando...
Pode parar! Vamo recuar. Nada de depenar galia morta!

DELEGADO
Ah, que vexame me fizero passar esses arquero!

DIhRMANCHATROPA
E tu achava o qué? Que ia lidar com um punhadi de escrava
ou que do figo*” dah mulé nit sai fel ndo, é?

DELEGADO
Sai e muito! Uuuu, por deus Apolo!
Principalmente se voceis 'tivere per' de um boteco...

445

450

455

460

465
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154 O verbo émAeimw significa faltar,
deixar de lado, deixar para trds, omitir,
negligenciar. Parece que o delegado quer
dizer que o arqueiro desertou, fugiu.

155 A acrépole era, entre outras coisas,
deposito de armas. Eis, pois, como se
armaram as mulheres.

156 Vamos embora >vambora >
Aumbora.

157 Figo (< figado) ndo se confunde
com figo, fruta muito rara na Bahia. O
original diz: “ou tu ndo acha que nas
mulheres haja fel?
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CORO DOS VEI

Seu delega’™®, serd que o si0 nil 'ta jogando muita conversa fora nio?
Pra qué ficar ai de conversa fiada com essas fera?

O si6 ni viu 0 ba™ qu'elah dero na gente 'ind'agora'®

e nossas ropa moliada e tudo isso sem sabio?

CHEFE DO CORO DAR MULE
E o0 seguinte, meu camarada: nio se pode ir picando

470

amao nos oto a toa ndo. Se tu fizer isso, vai sair daqui com o z6i inchado.

Eu vou ficar bem quetia que nem uma formiguia* [aqui em meu cantiii],

sem encher o saco de ninguém nem mover uma palia sequer,
contanto que niguém bote a mao no formiguero'® e me irrite.

CORO DOS VEI

Ai, meu deus! O que é que noh 'amo™® fazer com

essas besta?

A gente nil pode mais tolerar essas coisa nao. Tu tem que
examinar direitiii comigo o que aconteceu,

o que é que elas queria quando

[tivero a osadia de]se apoderare da cidade ahta de Cranads™,
a grande rocha, por onde ninguém passa,

lugar sagrado.

CHEFE DO CORO DOS VEI

Vamo 13, pergunta, ni dexa elas te enrolare n3o!
Indaga tudo direiti.

Porque é fei a gente dexar um trogo desse

sem investigagao.

DELEGADO
Por deufi do céu, o primeoro de tudo que eu quero
saber

é pra que diabo voceis trancaro nossa cidade alta com esses ferrélio.

DIhRMANCHATROPA
Pra resguardar o diero e voceis n guerreare
por ele.

DELEGADO

Quer dizer que a gente 'ta guerreando por cah'de’ diero, é?

475

480

485

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos
Dossié Aristéfanes —a Cidade e o Teatro

158 No original: “delegado desta terra”.
159 Banho.
160 Ainda agora, ha pouco.

161 No original “moca”. Traduzo por
“formiguia” para dar mais sentido a
“formigueiro’, que aparece logo a
seguir.

162 O original traz “vespeiro”. Por ser a
vespa um inseto pouco conhecido,
preferi “formigueiro”.

163 O que é que noh 'amo fazer.... =0
que é que nds vamos fazer.

164 Em Homero (cf., p. ex., lliada Il
201, Odisséia 1:247) é a acrépole de
ftaca que recebe o epiteto cranaé, que,
a0s poucos, comeca a referir-se a
todas as acrépoles. Para explicar esse
epiteto, criou-se a figura mitica do rei
Cranaos (cf. Apolodo, I11: 14, 5). Os
antigos habitantes de Atenas eram
chamados maideg Kpavaol “filhos de
Cranaés” (cf. Esquilo, Euménides 1011).
Fonte: Edicbes Kaktos, nota 64.

165 Por causa de. No fluxo frasal, ocorre
asincope da semi-vogal -u- e a ap6cope
davogal final de causa, deixando a
consoante /s/ diante de /d/, fato que
ocasiona a debucaliza¢ao da sibilante,
conforme a regra fonética normal do
dialeto, que apresenta muitos
exemplos desse fenébmeno: na cah' de
Lene (nacasade Lene), umvah' de
agua (umvaso de dgua). O mesmo se
observa com a perda de varios outros
elementos no final de palavras: debaf'
da porta (debaixo da porta), um gof'
de abacaxi (um gosto de abacaxi), Eu
gof' de abacaxi (Eu gosto de abacaxi),
Peh' qu'ele vem (Parece que ele vem —
aqui a laringea fiaparece desvozeada
-h-, pois a consoante seguinte é /k/,
também desvozeada).
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DIhRMANCHATROPA

Oxe, e por que serd que 'td tudo aqui de perna pra cima?

Pra poder robar, Pisandro e os dono de

cargo publico 490
alguma presepada sempre inventava. Por mim eles pode fazer o que quisere,
por que da grana é que eleh nunca vao se apoderar.

DELEGADO
E o que é que tu vai fazer?

DIhMANCHATROPA
E tu ainda pergunta? Nof vamo tomar conta do diero.

DELEGADO
Voceis vao tomar conta do diero?

DIhRMANCHATROPA
Por que é que tu 't achando t3o estraya ?
N é a gente que cuida tim-tim por tim-tim doh negogo da familia? 495

DELEGADO

Mah nit é a meAma coisa.

DIhRMANCHATROPA
Como nao?

DELEGADO

E desse diero que a gente depende pra fazer a guerra.

DIhRMANCHATROPA
Em primeiro lugar, ‘ceif ni tém que fazer guerra nenhuma.

DELEGADO

E como é que a gente vai salvar a pele de oto jeito?

DIhRMANCHATROPA
Nois é que vamo salvar voceis!

DELEGADO
Oxe, voceis?
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DIhRMANCHATROPA
Sim s10!%¢

DELEGADO
Danou-se!

DIhRMANCHATROPA
Tu ha de ser salvo, querendo ou nio.

DELEGADO
Ai tuja 'td falando em tom de ameaca.

DIhRMANCHATROPA
Tu 'ta retado com a gente,
mas é nosso dever fazer isso.

DELEGADO

Por Deus! Voceif nio tém esse direito! 500

DIhRMANCHATROPA
A gente tem a obrigacao, mia peda.

DELEGADO
E se eu nil quiser?

DIhRMANCHATROPA
Pois ai é que néis vamo te salvar mefimo!

DELEGADO
De onde é que vem essa preocupagao de voceis pela guerra e pela paz?

DIhRMANCHATROPA
Ja vamo te explicar.

DELEGADO
Ent3o desembucha logo, pra nit ter que chorar ja ja!

DIhRMANCHATROPA
Entdo escuta bem
e vai tratando de tirar esses gandae'’ de per”** de mim.
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166 Melhorsem avirgula, pois
trata-se de uma expressao fixa, na
qual nao hd pausa entre o “sim”’e o

“sinhor”.

167 Arado manual, cujos ganchos
lembram a mao humana. Certamente
devido a essa semelhanca, a palavra
gandai passou a designar, pejorativa-
mente, a mao. Usa-se especialmente
quando o locutor repreende seu
interlocutor, ordenando-lhe que afaste
as maos de algo que pertence ao
locutor. Note-se que ndo ha registro
dessa palavra em nenhum dicionario
da lingua portuguesa, embora seja
bastante frequente no Sul da Bahia (e
talvez alhures).

168 Fendmeno semelhante ao
observado na nota127. Aqui, porém,
ocorre apenas o vozeamento do -1- [A]
diante do d- seguinte, devido a
ap6cope do—to de perto. A prontincia
normal de -r- diante de consoantes é
[A], diante de consoantes vozeadas, e
[h], diante das desvozeadas.
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DELEGADO
N d4 ndo! E duro me segurar, por cafi' da raiva.

UMA VEA

Ent3o ai é que tu vai chorar com gosto! 505
DELEGADO

Vai cacarejar pra tu mehma, vea, vai! [Meu negocgo é contigo..] Fala...

DIhRMANCHATROPA

E o que eu vo fazer.

Antes, por a gente ter juizo, a gente suportou a guerra

e tudo o que voceis home fazia -

voceih nil deixava a gente abrir a boca nem pra dar um piu'® — mefimo se isso
nao agradasse

a gente.

Mas a gente bem entendia voceis e muitas veiz
em casa 510
a gente ouvia ah decisdo errada que voceis” tomava sobre assunto
importante.

E se mehmo cheia de afligao por dentro a gente perguntasse com um sorriso:
“E ai, o que é que ficou acertado sobre a paz

no adjunte de hoje”? — “E o que é que tu tem a ver com isso”? Era a resposta

do marido. “Ni vai calar essa boca nao”? - E eu ficava queta.

UMA VEA

Mas eu nio, eu nunca ficava queta. 515
DELECADO

E, abria o berrero, se nii ficasse queta.

DIhRMANCHATROPA

Depois a gente ficava sabendo de ota decisao

de voceis ainda pior.

Ai a gente indagava: “Mas home, com'é que voceis foro agir assim,
com tanta burrice”?

Ai ele me passava logo um rabo de z6i"”, dizendo que se eu nit fosse
fiar 13,

eu ia ficar com muita dor de cabega. “Guerra é coisa de home”!' 520
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169 Literalmente : “voceis nii deixava a
gente grunhir”

170 Por conta do contato com o t-da
palavra seguinte, o -s deve ser
pronunciado [ (voceich tomava). V.
nota18.

171 E comum também “passarum
rabo de olho”, que significa “olhar

atravessado, em sinal de repreensao”.

172 O mesmo diz Heitor a Andrémaca,
na lliada, de Homero (VI: 492).
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DELECADO
Por deuh do céu, e ele 'tava cober'” de razao!

DIhRMANCHATROPA

Cober' de que razio, infeliz das apercata’+?

se nem quando voceis fazia as cagada de voceis, a gente podia dar um consélio?
Quando entio a gente ouvia voceis dizere ji abertamente na rua:

“N@ tem mais home nesse pais” e oto respondia: “Ni tem mehmo nao”,
ai, depois disso, logo a gente achou por bem que ah mulé se reunisse

e tudo junta 525
salvasse a Grécia. Até quando tia que

esperar?

Se voceis achare alguma serventia no que a gente disser e quisere dar ouvido,
de bico calado como a gente fazia, a gente vai endireitar voceis.

DELEGADO
Voceis endireitare a gente? Boa falastrona tu é, mah meu ouvido na é penico
nao!

DIhRMANCHATROPA
Entope!

DELEGADO
Entupir eu em tua frente, miserave, s4 porque tu 'ta
com esse véu 530

ai na cabeca? Que eu morra agora!

DIRMANCHATROPA

Se teu problema € esse,

toma aqui o véu,

segura [firme]”, bota na cabega'”®
e fecha essa matraca!

UMAVEA

Toma aqui também essa cestia. 535
DIhRMANCHATROPA

Ai tu bota um aventalzio”” e comega a fiar a 13,

mascando fava'”,

Dexa que da guerra ah mulé cuida.
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173 V. nota127.

174 Infeliz das apercata: Expressao que
corresponde a um insulto muito forte.
O sintagma “das apercata” (< das
alpercatas) funciona como intensifica-
dor de “infeliz”. A origem da expressao
é obscura e nao ha registros dela nos
dicionarios da lingua portuguesa.

175 O original diz apenas “segura”.
Acrescentei o advérbio para dar maior
expressividade a fala da personagem.

176 Georgussopulos (id., nota 68)
observa que “as mulheres vestem o
delegado como dona de casaelogo a
seguir lhe ddo a roca para fiara la.
Assim, ele terd agora que escutar e
ficar em siléncio como costumam
fazer as mulheres. Homens se
vestirem de mulheres e mulheres se
vestirem de homens era um elemento
basico do culto de Dioniso (cf. Penteu,
nas Bacantes, de Euripides). Aqui a
cena simboliza a inversao de papéis,
assunto central no enredo da peca”.

177 O original traz o verbo cingir-se.
178 Os atenienses mastigavam fava
enquanto faziam alguma atividade

monotona. Fonte: Edicdes Kaktos, id.,
nota 69.
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CHEFE DO CORO DAh MULE
Mulierada, bot'essah vasilia de lado

e vamo ajudar um pouco nossas amiga. 540
CORO DAh MULE

Eu nunca ia cansar de dancgar

e nem a fadiga do trabalio ia dobrar” meus joélio.
Seja aonde for eu quero ir com elas,

por caf’ da virtude delas. Nelas tem tudo: 545
inteligéncia, graca, audacia, sabedoria e virtude

patridtica e ajuizada.

CHEFE DO CORO DAh MULE

Vamo 13, [voceis] ah mais greanada das av6 e dah mae retadal!™°

Todo mundo pra frente com sangue no 6lio e sem esmorecer! O vento 'ta
a favor.

DIhRMANCHATROPA

E se o doce Amor e Afrodite de Chipre

soprare fogo™ nas teta e nos quah" da gente,

assanhando também os home e levantando a rola deles,

euacho que um dia a gente vai ficar cfiicida entre os grego como Difimanchapeleja™®.

DELEGADO
Por voceis tere feito o qué?

DIhRMANCHATROPA
Primeramente por nao deixar voceis andare no mercado tudo armado 555

que nem um monte de dédio.

UMA VEA
E isso ai, pela deusa Afrodite de Pafos!

DIhRMANCHATROPA

Agora, até pra comprar panela e legume,

eles anda pela féra tudo armado que nem os Coribante, [os sacerdote de Cibele,
deusa frigia].

DELEGADO
Por deuf do céu! E dever de todo home corajoso.
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179 Literalmente : tomaria (éAou).

180 O original traz “maes urtigas”
como metafora de “mulheres revolto-
sas, irritadicas” (v. Hendersen, p. 138).

181 No original: desejo.

182 “Quartos”, partes entre a genitélia
e as coxas (sobretudo as laterais
internas das coxas).

183 Desmancha + peleja (\Uw + paxn).
Lisimaca, cujo nome é semelante ao de
Diiimanchatropa (Lisistrata), tanto do
ponto de vista semantico quanto do
ponto de vista fonético, era sacerdotisa
da deusa Atena. Parece que Lisimaca
eratambém a personificacdo da paz
(cf. A Paz, 991-2). Fonte: Edicao Kaktos,
nota 70. Ciiicida = conhecida.

157



DIhMANCHATROPA

Mas agor' repara ques' parassé®: O cara chega com um escudo

chei' de deséi de Gorgona, [figura monstruosa], depois vai e compra piaba! 560

UMAVEA

Por deuh do céu, eu mehma vi um comandante cabeludo montado no

cavalo, derramando no capacete o puré de legume que ele comprou de uma vea.
Oto sujeito, esse da Tracia, comegou a sacudir o escudo e alanga que nem Tereu,

metendo medo na vendedora de figo e mandando as azeitona pro bucho.

DELEGADO

Mas como é que voceis vao poder brecar tanta agita¢ao 565
que 'td acontecendo em tudo quant’ é cidade e botar um fim nisso tudo?
DIhRMANCHATROPA

Moli moli...

DELEGADO

Como? Mostra ai.

DIhRMANCHATROPA

Assim como a gente pega os fio da meada, quando eles se enrola,

e, com as paetia'”’, a gente bota um fio pra cd, oto pra l,

do mehmo jeito a gente vai botar fim nessa guerra — se deixare, [né ?] —
separando os embaixador: uns pra ca, otos prala. 570

DELEGADO

Quer diz que é com 13, lia e paeta que voceis 'tao achando

que vao resolver coisa séria? Cambada de difimioladal

DIhRMANCHATROPA
Oxe, se voceis tivesse juizo,

a partir do exemplo de nossah 12, admnistrava tudo.

DELEGADO
Como assim? Dex'o ver. 8

DIhRMANCHATROPA

Primero, como no caso da la bruta, depois de lavare

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos

Dossié Arist6fanes—a Cidade e o Teatro

184 V. nota 30.
185 Parassé: Presepada, coisa ridicula.

186 O mito de Tereu, rei da Tracia,
aparece com frequéncia na tragédia,
sobretudo em Séfocles e Eurfpides. E
também personagem d'As aves, de
Arist6fanes. A mulher de Tereu, Procne,
filha de um rei ateniense, para punir o
marido, que tinha violentado Filomela,
airmadela, sacrifica Ite, o filho do
casal, e serve a carne dele a Tereu. Os
deuses, como castigo, transformam
Tereu em poupa, Procne em rouxinol e
Filomela em andorinha. Tereu é citado
aqui “por tera mesma nacionalidade
do mercenario que espalha o horror
pelo mercado” (Duarte, id. nota 36).
Fontes: Ed. Kaktos, id., nota73 e
Duarte, id., nota 36.

187 A palavra fuso é totalmente
desconhecida no DsB.

188 Expressao muito corrente em
todo o Brasil. No DSB, pode ser tanto
“dex’o ver”, com a contracao de eu emo,
quanto “dex’eu ver”, sem a contracao.
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a sujera gordurosa da cidade, voceis tia que botar os bandido em cima da cama, 575
dar um coro™ neles, 'rancar os espii,

cardar tanto esses que formaro panelia quanto os que se rebaixaro

de 6lio nos cargo publico e pelar a cabega deles.

Ai depois, misturando tudo numa cestia, tia que fiar a

boa vontade de todos. E tia de botar junto também os imigrante, no caso de algum
estrangeiro ser amigo de vocés e de ter obrigagio com o Estado.
E, por Deuh do céu, tia de reciiicer também que as cidade, 580
todas as que tivesse gente nossa fixada por 18**, era cada uma
como um rolo de 12 separado. Depois, tia de pegar tudo isso,
juntar aqui e formar um rolo sé. Ai, era hora de fazer um novelo
bem grande e dele tecer um manto pro povo. 585
DELEGADO

Mas®*isso nil é um' atentagao™ essah mulé querer misturar

cardacao e la com guerra, coisa que nil tia nada a ver com elas?**

DIhRMANCHATROPA

A gente sofre é mais que o dobro disso,

seu excomungado!™ Em primeiro lugar parindo,
e depois enviando os bichii pr' a guerra.

DELEGADO

Cala essa boca! E chega de rancor! 590
DIhRMANCHATROPA

E depois, quando a gente devia 'tar ai arrasando e curtindo a juventude,

a gente tem que dormir sozia por cafi' de guerra®. Mas em nosso caso, dexa
prala.

Agora, eu me preocupo mefimo é com ah mocia, coitada, tudo enveliecendo
presa nos quarto.

DELEGADO

Quer dizer que os home também nii enveliece n3o, é?

DIhRMANCHATROPA

Claro! S6 que nii é a mehma coisa.

O home, quando volta, mefimo ja chei' de cabelo branco, logo logo arranjauma 595
[mocia e se casa].
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189 Dar um coro: dar umasurra,
espancar.

190 Ou seja, 0s metecos, estrangeiros
com permissao para residir em Atenas.

191 Literalmente, o original diz: “todas
quantas desta terra forem col6nias”.
Na traducao, preferi um enunciado
mais transparente na fala quotidiana.

192 Sem valor adversativo. Exprime
impaciéncia e indignacao.

193 Situacdo muito desagradavel,
ofensiva e irritante. E igualmente de
uso muito corrente o adjetivo
atentado-a (irritante, importunante
etc.). Provém do verbo atentar. Os
dicionarios ndo registram o
substantivo.

194 No original, |é-se: “Nao é mesmo
terrivel elas cardarem e fiarem essas
coisas, elas que absolutamente nada
tinham a ver com a guerra’?

195 V. nota 93.

196 Bichiii (bichinho): palavra que
exprime ternura. Usa-se sobretudo
quando se quer externar preocupacao,
doé, lamento e pesar. O original diz: “..e
enviando as criancas hoplitas” O
hoplita era soldado de infantaria.

197 Literalmente : “por causa de
campanhas militares”.
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Ja o tempo da mulé é curto e, se ela nao aproveitar,
ninguém quer saber de tirar ela do caritd™® e ela 6 fica esperando pela sorte.

DELEGADO
E, mas s6 o home que ainda é forte o suficiente para fazer a cobra subir.

DIhRMANCHATROPA

Mah vem c4, por que é que tu num vai morar na cidade de pé-junto™”,
[hein]?

L4 tem espago a vontade. A tu veste o paleté de madeira**® 600

e eu ainda te preparo uma tortia de mel.
Tom' iss' aqui, §'...Bota na cabega, [é tua coroa].

UMAVEA
Tom'iss' aqui também, §'... Presente meu.

OTAVEA
Tom'essa coroa aqui também, §'.

DIhARMANCHATROPA
'Ta faltando alguma coisa? O que é que tu 'ta querendo ainda? Camia 605
[pro barco].
Caronte 't te chamando [que nem a Cavala, §: “Tua cova, tua cova, tua cova! Cavala,]
[cavala cavala’! T4 ouvindo?]>

Tu 'ta atrasando ele.

DELEGADO

Nao é um absurdo eu ser tratado desse jeito?

Por Deus, vou agora mesmo mostrar aos delegados

em que situagao me encontro.>* 610

DIhRMANCHATROPA

E tu vai te quexar porque a gente nil fez tua sentinela?*?

Mas pode deixar que, daqui a treif dia, de maiazia,

a gente vai botar um despacho®* bem preparado, [pra tu ser bem encamiado].

CORO DOS VEI
Cochilar nao é coisa de home livre!
Vamo 14, homarada, todo mundo arregagando®> ah manga pra essa batalia! 615
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198 O texto diz apenas “desposar’, mas,
como se trata de mulheresja de uma
certaidade, preferi a expressao “tirar
do carité”. Carité significa lugar onde se
amontoam coisas velhas, daf lugar
onde se abrigam as solteironas. E mais
comum na fala de pessoas idosas.

199 “Cidade de pé-junto” é o cemitério
(em referéncia a posicao do morto
dentro do féretro, em que os pés ficam
juntos). Literalmente, a personagem
pergunta “Por que é que tu ndo morre?”
Aimagem do cemitério combina
melhor com a ironia que se segue.

200 Literalmente : “Tu vai comprar um
Caixao”.

201 Caronte é o barqueiro que
transporta, pelo preco de um 6bolo, as
almas de uma margem a outra do rio
Aqueronte, onde, segundo a mitologia,
se encontra a entrada do Hades
(Inferni, entre os romanos — lugares
baixos, morada dos deuses subterra-
neos). O mito da cavala apresenta
inimeras variagoes no interior da
Bahia (e talvez em outros Estados do
Nordeste). O que mais eu ouvia na
infancia nas cidades de minha regido
(Ibirataia, Ipial, Gandu, Gongogi) era
o seguinte: O canto da cavala (passaro
que canta a noite, normalmente sobre
arvores de cemitério) é o prendincio da
morte de alguém. Uns afirmam que
ela diz “tua cova’, outros “cavala”.

202 Note-se que, ao retirar-se, 0
delegado, indignado, retoma seu
estilo oficial, refletido no registro
linguistico mais acurado. Em sua fala,
além da concordancia, observa-se a
ndo laringalizacio do -s- diante do
-m- ([mezmo] em vez de [mefimo], da
lingua popular).

203 No DsB, 0 mesmo que velério.

204 Em grego, “ta trita”, sacrificios
flinebres realizados no terceiro dia
apds a morte.

205 Consulte-se o estudo introdutdrio,
3.2.2 As pessoas do discurso e o sistema verbal.
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Isso aqui ja 'td me cheirando mal,
sinto até que é cheiro de coisa pode**.

E é o fedor da tirania de Hipias.*” 618/19
Meu grande medo é que algunhf lac6nio 620
ja esteja mocado ali na caf' de Clistenes, [0 viadif],

e bote essas excomungada®*® dessah mulé, com as tramoéia delas, 622/23
pra se apoderare de nosso diero e do salario

que me sustentava. 625

A situagao ja 'ta ficando grave: onde é que ja se viu mulé aconseliar o povo,
tagarelar sobre escudo de bronze

e querer reconciliar a gente com os cara da Laconial
Cambada de amiga da ongal*®

Elas tramaro tudo isso de 6lio no poder.?° 630
S6 que a mim é que elah nii vao governar nao, porque eu vo ficar de dlio.

E de agora em diante v6 andar armado com a espada debaf' do ramo de mirto*,
e ficar na praga, segurando a arma*?, ao lado de Aristogiton=.

E é assim que eu v ficar: bem juntii dele. Essa é a idéia que me vem na cabega?:
'regacar as quexada®® dessa vea excomungada. 635
CORO DAS VEA

Quando tu entrar em casa, a coitada que te pariu nem vai te recticer.

Mas primero vamo botar isso aqui no chao, mias amiga®*.

Senhores cidad30s?7, nés estamos iniciando

um discurso util a nossa cidade.

Era de se esperar, pois ela me educou de modo briliante e segundo as boas
240/41
Logo aos sete anos, carreguei o véu de nossa padroeira nas Panatenéias®®;

maneiras:

Aos dez, moi o grao para [a deusa] fundadora;
Mais tarde sai*® de ursia?® nas festas brauronias. 644/45
Ja uma bela mocia, uma vez carreguei a cestia sagrada e

uma fieira de figos secos em volta do pescogo®.

Sera que devo aconseliar alguma coisa de ttil a nossa cidade?

E dai se sou mulier? Nao fiquem zangados comigo por isso,

no momento em que trago contribui¢coes meliores do que tudo isso que estd ai. 650

Mia contribui¢do para a sociedade eu dou: trago a0 mundo homens.

Ja voceis, veliarada infeliz, em nada contribuem,

pois, como se nio bastasse que comeram tudo o que lucramos nas guerras contra
continua na pagina 163 »
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206 Pode: podre. Se por um lado a
consoante laringea, representada
pelos grafemasr, s, ze v (v. Estudo
introdutério, 3.1.1.2 Os ditongos, 5) esta
cada vez mais em ascensao, por outro
avibrante r recua dramaticamente,
sofrendo apagamento depois de
consoantes : oto > outro, quatro >quato,
peda > pedra, pode > podre.

207 Hipias e Hiparco, seuirmao,
sucederam o pai como tirano de
Atenasem 528 a. C. Em 513, Hiparco
foi assassinado. Esse fato levou seu
irmao a adotar duras medidas
preventivas para evitar outras
conspiracoes, 0 que o tornou impopu-
lar. Os alcmeonidas, aliados dos
espartanos, destitufram-no em 510. A
expressao ‘tirania de Hipias” é usada
também para “designar a posicao
sexual em que a mulher se coloca
sobre 0 homem e o conduz como o
cavaleiro o cavalo—o nome Hipias é
derivado de hippos, cavalo, metafora
para o pénis” (Duarte, id., nota 38).
Fontes: Edicoes Kaktos, id., nota 77,
Duarte, id., nota 38.

208 Inimigas dos deuses no original.

209 O original diz o seguinte: “Ja é
terrivel elas aconselharem os cidadaos
e, sendo mulheres, tagarelarem sobre
escudo de bronze e reconciliar-nos com
homens lacdnios, entre os quais nada
ha além de lobo de goelaaberta” Na
cultura de grande parte do Brasil, as
mulheres em questao, tentando
aproximar os homens de seus inimigos,

“lobos de goela aberta”, expressao

proverbial grega, seriam consideradas

“amigas da onca’, expressao que se

popularizou no Brasil (na Bahia é muito
comum) com a obra do cartunista
pernambucano Péricles de Andrade
Maranhao, criador da personagem o
amigo da onga, adaptado de uma
anedota bastante conhecida, segundo
aqual dois cacadores travam o seguinte
didlogo: — O que vocé faria se
estivesse agora na selva e uma onga
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aparecesse na sua frente?>— Ora, dava um tiro
nela. — Mas se vocé nao tivesse nenhuma arma
de fogo? — Bom, entdo eu matava ela com
meu facdo. — E se vocé estivesse sem o facao?
— Apanhava um pedaco de pau. — E se nao
tivesse nenhum pedaco de pau? — Subiria na
arvore mais proxima! — E se nao tivesse
nenhuma arvore? — Sairia correndo. —E se
vocé estivesse paralisado pelo medo? Entao, o
outro, ja irritado, retruca: — Mas, afinal, vocé é
meu amigo ou amigo da onca? Fonte: Habert,
Angeluccia Bernardes. 1987. A Obra Imortal de
Péricles - 0 Amigo da Onga. Sao Paulo: Busca Vida.

210 Literalmente : “visando a tirania”

211 Ceorgussépulos (id., nota 79) conjectura que
as expressoes poprow 10 &ipog (portarei o punhal)
e &V Huptou kAadi (no/sob o ramo de mirto)
pertencem a um tipo de cancoes patridticas que
as criancas aprendiam na escola (cf. As Nuvens,
966). Essas cangdes teriam sido escritas em
honra de Harmédio e seu amigo Aristogiton, que
assassinou Hiparco, irmao de Hipias (filhos do
tirano Pisistratos em 514 a. C.). Duarte (id., nota
40) explica que “a mencao ao “punhal no ramo de
mirto” diz respeito ao disfarce que adotaram para
as armas de modo que lhes fosse permitido
aproximarem-se do tirano durante a celebracao
das Panatenéias, festividades em honra de Atena,
padroeira da cidade. Os tiranicidas foram mortos
em decorréncia do episédio, mas apds a queda
da tirania tornaram-se heréis nacionais,
sendo-lhes consagradas estatuas na dgora, cuja
pose o0 coro masculino procura imitar”—cf. tb.
Tucidides, VI, de 54 em diante. Trajano Vieira (id.,
p. 80) acha evidente a conotacao sexual do
fragmento. Pensando nessa possibilidade,
traduzi oprow to &ipoc ... év ulptou kAadi por “vou
andararmado com a espada debaf’ do mirto” ja
que, no DSB, “armado” tem sentido ambiguo
(armado ou excitado). Pela mesma razao, preferi
“‘espada” em vez de “punhal”. A conotacio sexual a
que se refere Trajano Vieira talvez se justifique
pela relacdo homossexual de Harmédio e
Aristogiton, citado logo no verso seguinte, ao
lado de quem a personagem afirma que ficara.

212 Literalmente: “em armas”. Optei por
“segurando a arma” para manter a ambigtliidade

sugerida na nota anterior.

213 Isto ¢, ao lado da estatua de Aristogiton.
Sobre as estatuas de Harmédio e Aristogiton
em Atenas, veja-se Pausanias I, 8:5.

214 Literalmente: “Isto pois me ocorre”.

215 “Quexada’ em vez de “queixo’, com sentido
pejorativo, uma vez que sao 0s animais que
possuem queixada.

216 No original: “queridas velhas”.

217 Note-se que o registro linguistico aqui é
um pouco mais acurado, ja que o coro dirige
sua fala a toda a cidade.

218 ‘carreguei o véu de nossa padroeira nas
Panatenéias” é a tradugao que proponho para o
verbo dppnpopéw. Sobre o transporte das
vestimentas e dos objetos sagrados de Atena, a
padroeira da cidade de Atenas, Pausanias (I, 27:3)
diz o seguinte: “Ha uma coisa que me impressio-
nou e que nem todos conhecem. Por isso é que
vou descrever. Perto do templo da padroeira da
cidade, vivem duas virgens que os atenienses
chamam de arréforas. Elas passam um tempo
com a deusa. Quando chega o dia da festa, a
noite, fazem o seguinte: Colocam e transportam
sobre a cabeca tudo o que lhes da a sacerdotisa
de Atena, sem que a sacerdotisa saiba o que deu,
nem elas o que transportan”. As garotas, de sete
a11anos, eram escolhidas pelo arconte dentre as
familias nobres da cidade.

219 Fragmento complicado. Em algumas
edicoes |é-se: KATEx0UOA TOV KPOKWTOV APKTOG )
Bpaupwviolg. Noutras o texto estd assim:
Katax€ouoa ToV KPOKWTOV ApKToG A
Bpaupwvioig. Ha ainda edicbes que apresentam
a seguinte versao: kal x¢ouod TOV KpOKWTOV
apktog i Bpaupwviolg. A questao é saberse o
enunciado comega: 1) por kAt (conjuncao kai +
advérbio eita) +verbo €xw (como se lé no
primeiro caso), 2) pelo verbo kataxéw (como no
segundo caso, no qual o primeiro elemento é
interpretado como preposicao, parte integrante
do verbo) ou 3) pela conjuncdo kai + o verbo xéw.
Este dltimo verbo significa verter, derramar,
pingar, deixar cair. A preposicao katd, anteposta
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axéw (formando o composto kataxéw)
reforca a idéia de movimento para
baixo. Em 2 e 3, os fil6logos enxergam
um deslizamento seméantico de xéw e
kataxéw de deixar cair / verter para despir.
Essa interpretacio se baseia, provavel-
mente, no fato de que asjovens, as
vezes, dancavam nuas no santudrio de
Brauron. No texto, nao esta claro se se
trata desse evento. Além disso, o
sentido de despir é expresso, normal-
mente, pelo verbo amoduw. Ja éxw
pode significar trajar, vestir. Se aceitar-
mos as interpretacdes 2 e 3, temos de
concluir que a fantasia de ursa se
resumia a uma mascara somente, ao
passo que, de acordo com a interpreta-
€301, 0 KPOKWTOG (Manto amarelo-aca-
frao) fazia parte da fantasia. Na
traducdo, mantive so o essencial, ou
seja, o fato de a personagem ter saido
de ursa nas festas dedicadas a Artemis.
Quanto ao primeiro elemento [KAT ?
Kata-? ou kat?], considero mais
provavel a primeira hipotese, ja que kai
eita significam “e depois”, sentido que se
encaixa perfeitamente na passagem,
em que a personagem enumera, por
ordem cronolégica, fatos de sua vida.

220 As garotas que participavam das
festas dedicadas a Artemis em
Brauron, na Atica, podiam se vestir de
ursas, um dos animais consagrados a
deusa. Fontes: Edicoes Kaktos, id.,
nota8z, e Henderson, p. 156.

221 O transporte de cestas era comum
a vdrias procissdes, mas a ocasiao mais
importante eram as Panatenéias. As
canéforas eram mocinhas em idade de
casamento, pertencentes a familias
distintas. A escolha de uma garota
para ser canéfora era uma grande
honra (cf. Euripides, Heraclides: 777 e
Menandro, Epitrepontes: 48). Os figos
em volta do pescoco simbolizavam a
sexualidade e a fertilidade. Fontes:
Edicoes Kaktos, id., notas 83 e 84 e
Henderson, p. 156.
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os persas*?, a chamada parte de nossos avos, nem os impostos voceis pagam!

655
Serd que ainda vao bancar uma de valentao??* Se tu me retar um tiquiil que seja,

E tem mais: por causa de voceis corremos o risco de ir pro beleléu!
eu vou 'regagar tuas quexada com essa bota vea** aqui, 6.

CORO DOS VEI

Mas isso ja nit é muito
atrevimento nao? E parece que 659/60
0 negogo vai piorar.

661/62
663/64
665/66

Todo macho que tem bago no mei' das perna tem que reagir!
Vamo tirar esse ropao®”, porque home que é home

tem que cherar a home direto e ni deve ficar debah' dos pano nao.
Rumbora, pessoal?*’! Todoh néis que 'tivemo*”

em Lipsidrion ainda na juventude,

agora temo que rejuvenescer e dar asa 670
ao corpo todo e sacudir essa velice de rib*** de nois.

Se um de ndis der corda a elas, um tanti que seja,

elah nti vao dexar de aprontar uma presepada das pior.
Vao construir navio e ainda por cima vao querer

travar uma batélia naval contra ndis, como fez Artemisia®. 675
E se partire pra montaria, ai é que acabou de rasgar a cober' da dédia: adeus
cavalarial®°

A mulé é o bicho que mais sabe montar e se equilibrar na sela.

Ela nfl escorrega nem se [0 garanh30]*' disparar. Repara as Amazona*?

montada, lutando contr'os home noh deséi de Micon®3.

Mas agora a gente tia era que pegar elas tudo 680
pelo cangote e enfiar o pehcogo®* delah no buraco de um tronco.

CORO DAS VEA

[Te juro] por deus®s [que] se tu botar léa 683/84
em mia foguera, eu vou soltar as cachorra®¢ em cima de tu, pra

te arrancar o couro hoje mefmo, até tu gritar por socorro aos

Vizidl. 685/86
Mulierada, vamo tirar ndis também a ropa rapidid, 687/88

pra a gente exalar o chero de mulé que, de tao retada, ja 'td rangendo of dente. 689/90
Vem um de voceis aqui, §'..., pra nunca mais comer

acarajé nem abard®’.

Basta um piu que tu der — pois eu ja 'tou a ponto de explodir —

[e ai noA vamo dramatizar uma fabula de Esopo aqui hoje: tu vai ser a aguia

e eu o rola-bosta®®]. continua na pagina 165 »
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222 Conhecidas na histéria como
Guerras Médicas.

223 Ao dirigir-se ao corifeu, o coro
feminino muda mais uma vez o registro
linguistico, retomando o coloquial.

224 No original: “coturno tosco”.
225 £Ewig: certo tipo de tlnica.

226 No original |é-se o seguinte: AM’
dyete AeukoTodeg... Primeiramente
penso que AM'dyete dever ser
entendido como uma expressao
exortativa (Rumbora! Vamos!).
Quanto a Aeukdmodec (pés-brancos),
Debidour (id., p. 168, nota 1) observa
que talvez se trate de um trocadilho
com AukoTodeg (pés-de-lobo),
alcunha atribuida aos alcmeo6nidas,
que comandaram a revolta contra os
tiranos em 513. Os revoltosos se
estabeleceram em Lipsidrion, no
monte Parnes, onde resistiram com
bravura antes de capitularem. Duarte
(id., nota 43) sugere que a expressao

“pés-brancos” alude a falta de calcados

dos coreutas. Seja como for, na
traducdo optei por substituir essa
expressao por “pessoal”.

227 Nao é estranho nalingua
portuguesa verbos diferentes
apresentarem as mesmas formas em
determinado paradigma de conjuga-
¢ao. Assim, os verbos ser e ir, por
exemplo, nao se distinguem morfolo-
gicamente no pretérito perfeito: fui, foi,
fomos, foram. A distincao se da pelo
contexto. O mesmo vem acontecendo
com os verbos ter e estar, também no
pretérito perfeito, por conta da aférese
do es-, do verbo estar. Por conseguinte,
tive, teve, tivemo(s) e tiveram/tivero sao
formas tanto de ter quanto de (es)tar,
dependendo do contexto.

228 Ainda se ouve, sobretudo entre os
mais velhos, locucdes prepositivas
com riba em vez de cima: em riba, de
riba, pra riba, por riba. O verbo arribar
também aparece com certa frequéncia
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e nao somente entre idosos. A expressao
arribar os tendéu (arrumar suas coisas e ir
embora) é particularmente comum.

229 Artemisia era rainha de Halicarnasso.
Ajudou Xerxes na expedicao contra os gregos
(cf. Herédoto, VII: 99). Henderson (id., p. 160)
distingue conotacao sexual no fragmento,
expressa pelos verbos vaupayeiv (combater no
mar) e TTA€lv (navegar) — os quais traduzi por
uma expressao somente (travar uma batalha
naval). De acordo com esse autor, os verbos em
questdo designariam o ato de colocar-se sobre o
parceiro.

230 “..51aypapw ToUg iTtréag’: apago / risco
da lista os cavaleiros. Essa fala do coro
masculino é comparativa. As mulheres podem
empreender uma batalha naval, mas se
optarem pela montaria, na qual elas sao muito
habeis, o perigo serd bem maior e os cavaleiros
estardo perdidos. Porisso é que traduzi o
enunciado em questao por “af é que acabou de
rasgar a cober(ta) da dodia (doida): adeus
cavalaria”, expressao que, no Sul da Bahia, se
usa para indicar a chegada ao ponto critico de
uma situacao. A expressao pode ser introduzi-
da também por “agora” (Agora é que acabou
de rasgar a cober’ da dédia).

231 No texto grego, o sujeito estd subentendi-
do. Na traducao, preenchi o sujeito, optando
por ‘garanhdo” em vez de “‘cavalo” para reforcar
a conotacao sexual sugerida por Henderson (v.
nota191). No mesmo enunciado, o verbo
‘escorregar” aparece no optativo, o que
implicaria uma traducdo por “escorregaria” ou
“escorregava” (num registro mais coloquial).
Acho que, na correlacao com as formas verbais
das oracoes que precedem, o presente do
indicativo, no portugués, se encaixa melhor, daf
minha op¢ao por “escorrega’”.
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232 Tradicionalmente, as Amazonas
eram mulheres adversarias dos
homens. A vitéria de Teseu contra elas,
quando invadiram Atenas, era um
motivo recorrente na decoracao de
prédios e monumentos da cidade.
Fontes: Henderson (id., p. 160) e
Edicoes Kaktos (id., nota 87).

233 Micon era filho de Fanomaco,
general ateniense em Potidaia
durante a Guerra do Peloponeso (cf.
Tucidedes I1: 70), e, junto com
Polignoto, foi um dos mais importan-
tes pintores da primeira metado do
séculoVa. C. O coro se refere aos
famosos afrescos da Poikile Stod, uma
galeria que abrigava varias obras de
arte. Sobre essa galeria e seus afrescos,
v. Pausanias I, 15.

234 Pehcogo: pescoco.

235 No original, jura-se “pelas duas
deusas”.

236 Aexpressdo grega taduzida aqui

é “soltarajavalina” Sigo a traducao de
Duarte (id.) que observa que “a
irritacao das mulheres é tanta que elas
se recusam até mesmo a empregar o
género masculino” (nota 47). “Javalina”,
segundo Henderson (id. p. 161) assim
como porca ou leitoa, designa a
vagina. O fragmento assume, portanto,
como nota Duarte, uma forte conota-
cao sexual.

237 No original [é-se: “pra nunca mais
comer alho nem favas pretas”.

238 Rola-bosta: Escaravelho.



Quando tu 'tiver pa®® parir, eu fago teu parto*©. 695

Eu num 'td nem ai nem v6 chegando pra voceis, enquanto vivere

mia [estimada] Lampito e Isménia, essa donzelia tebana.

Tu pode te estrebuchar e inventar mil decreto, mas aqui tu nit vai ter veif nao!**

Logo** tu, um traste odiado por todo mundo, até pelos vizi.

S pra voceis entendere mia raiva*?, ontem eu 'tava fazendo uma festa pranossa 700
[deusa Hécate]

e chamei uma amiga de mias filia aqui da viziang¢a, minina boa que a gente

gosta tanto,

[como se fosse uma enguia da Bedcia]**.

Ai dissero que nit iam mandar ela nao por cah' doh decreto.

E voceis s6 vao parar com esseh decreto no que dia que

alguém passar uma rastera em voceis e der uma gravata daquelah de 'rancar
0 pescogo™*. 705
Cabeca de nosso projeto*,

por que é que tu botou a cara fora assim tao jururu?

DIhRMANCHATROPA
O pensamento e os trabai de mulé ruim
me tira o sossego e me faz andar de cima pra baixo.

CHEFE DO CORO DAh MULE

Com'é que é? Com'é que é? 710

DIhRMANCHATROPA
Verdade, é isso mefimo.

CHEFE DO CORO DAh MULE
O que foi que aconteceu de tao grave assim? Conta aqui pra tuas
[amigal].

DIhAMANCHATROPA

Téw vergonha de dizer, mas é dose ficar queta.

CHEFE DO CORO DAh MULE
[Conta tudo], nit esconde o revestrés que caiu em nossa cabega.

DIhAMANCHATROPA

Pra encurtar a conversa, 'tamo no cio. 715
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239 Pqg' Para.

240 Nafabula de Esopo, apesar das
stplicas do escaravelho para que a
aguia deixasse em paz uma lebre, a ave
nao lhe deu ouvidos. O escaravelho,
para se vingar, comegou a quebrar os
ovos da aguia, derrubando-os do ninho.
A arrogante dguia compreendeu, afinal,
que ndo se deve subestimar a capacida-
de alguém, julgando-o pelo tamanho.

241 Literalmente, o original diz o
seguinte: “Nao havera forca, nem que tu
vote sete vezes”, 0 que nao nao teria
muito sentido em portugués. Porisso é
que substitui “ndo havera forca” por

“aqui tu nao vai ter veif (vez) nao’ e
“nem que tu vote sete vezes” por “tu pode

te estrebuchar e inventar mil decreto”.

242 “logo”introduz um elemento que
serd objeto de comentario depreciativo
ou de surpresa na sequéncia do
enunciado, baseados em caracterfisticas
conhecidas do elemento em questao. O
sentido preciso é dado pela entonacao
davoz e pelos gestos faciais. O advérbio,
juntamente com o pronome sujeito tu,
substitui o relativo dotig. Assim, em vez
de “nem que tu, traste, que é odiado...
vote sete vezes”, estrutura que aparece
no texto original, optei por solucoes
sintaticas e lexicais mais condizentes
com nossa realidade linguistica, sem
prejuizo para o sentido do texto.

243 “S6 pra voceis entendere mia raiva’
traduz wate, que, introduzindo um
enunciado, como é o caso aqui, significa
entao, portanto, por conseguinte. Ou seja,
esse elemento introduz algo que tem
relacdo com o que ja foi dito. Se eu
optasse por uma dessas possibilidades
(entdo, portanto, por conseguinte), a relagao
entre as oracdes nao ficaria muito clara.

244 As traducoes divergem neste ponto.

“ek Bolwtdv” (dos bedcios [ da Bedcia),

omitido em algumas delas, se refere a
yertovwy (vizinhos), a taida (menina),
ou a éyyeAuv (enguia)? A mim, me parece

165



CHEFE DO CORO DAh MULE
Valei-me*¥, Zeus!

DIhRMANCHATROPA

Chamar Zeus, pra qué? Isso é assim meAmo.

N1 consigo mais afastar elas dof marido. Elas escapole.
'Ind'agora peguei uma alargando o buraco

que da pr'a gruta de P3;

ota s' esfergando*® num trogo roli¢o;

ota dando pro lado do inimigo;

ot'ainda, ontem, quand' eu puxei pelos cabelo dela,
botou na cabega que ia voar montada num pardal
direto pro brega de Orsiloco™”.

Elas arruma qualquer desculpa pra se

picare pra casa. Ali, §'... [nii morre mais], vem vindo uma.

Ei, tu ai! 'td correndo pra onde?

MULIEA

Tél que ir pra casa.

As traga tao acabando com
miah 12 de Mileto.

DIhRMANCHATROPA
Ques>° traga?
Tu nd volta mais?

MULIE A
Volto agoria. Te juro por Deus!
S o tempo d'eu estender [miah 13] na cama.

DIhRMANCHATROPA
N vai pra lugar nenhum. Ni tem nada que estender.

MULIE A
Mas vou deixar perder miala?

DIhRMANCHATROPA
Se isso for preciso, vai.

720

725

730
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que se refere a éyyeAuv e que se faz uma
aproximacao entre maioa ... GyamnTny e ék
Boiwtdv EpxeAuy, isto é, “menina querida/
amada/apreciada como a enguia da
Bedcia” Sobre a fraqueza dos gregos
pelas enguias da Bedcia, v. nota 14.

245 Literalmente: “E voceis num vao
parar com essefq decreto antes que
alguém, agarrando voceis pela perna,
torga o pescogo”.

246 No original: “Senhora desta acdo
eplano”.

247 N3o se trata de cultismo. Esse
imperativo erudito se mantém na
Iingua talvez por influéncia da igreja. E
sempre usado quando se invoca Deus
ou santos catélicos.

248 Se esfergar = se esfregar.

249 Segundo o escoliasta, Orsfloco era
dono de uma casa de prostituicao
(brega) em Atenas. Fontes: Henderson

(id., p165) e Debidour (id., p.171, nota 2).

250 V. nota 30.
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MULIEB
'T6 lascada! E agora qu'eu dexei
meu lid*'bruto em casa sem pelar?

DIhRMANCHATROPA
Ai ota que 'td saindo atrah de [ia** bruto, 6.
Volta aqui!

MULIEB
Perante a luif de Deus®*! Eu te juro
que s6 vou da uma raspadia e ja véa.

DIhRMANCHATROPA
Nada de raspadia! Se tu comegar com isso ai,
vai aparecer ota querendo fazer a mefima coisa.

MULIEC
O mia Nossa Siora do Bom Parto, nii dexa eu parir
até que eu chegue a uma lugar decente n2o**!

DIhRMANCHATROPA
Que bestage é essa?

MULIEC
Daqui a pouco eu vou parir.

DIhRMANCHATROPA
Oxe, mas ontem tu nfl 'tava préa*e.

MULIEC

Mas hoje eu 't6.

O Difimanchatropa, me deixa ir pra casa encontrar a partera
o mai' rapido possive.

DIhMANCHATROPA
Que conversa é essa?
E que negoco duro é esse que tu tem aqui®’?

MULIE C
E um machid.

735

740

745
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251 Por “linho bruto” traduzo dpopyic,
-i6o¢, espécie de linho, origem do
nome da ilha de Amorgos, onde se
faziam tdnicas de linho (as tinicas de
Amorgos). Ailha esta situada no Mar
Egeu, nas Ciclades.

252 Lfii =linho.

253 Sempre que se chama a atencao
para algo ou para alguém, mostrando-
-0, a frase baiana (e talvez a brasileira,
de maneira geral) termina com um “6”
(<olha).

254 A mulher Bjura pela ®wo@dpog
(Portadora da Luz—v. nota 115). Aqui
preferi traduzir o juramento grego por
uma expressao semelhante, usada por
baianos quando juram: Perante a luif
de Deus!

255 A mulher Cinvoca llitia, divindade
que assiste ao parto. Minha opc¢ao por
“Nossa Senhora do Bom Parto” se
justifica pela coincidéncia dos
elementos culturais: tanto na cultura
fonte como na cultura alvo hd um ser
divino que assiste ao parto. Além disso,
[litia é chamada de mdtvia (senhora,
soberana).

256 O adjetivo prenha (a forma prenhe
nao é usual), assim como o verbo parir,
é utilizado, em situacdes de informali-
dade, tal como ocorre em Portugal, em
referéncia também a mulher. Aqui
também uma pesquisa na histéria da
lingua é necessaria para que se
confirme oundo a hipétese de se tratar
de um arcaismo. Em todo caso, o
adjetivo latino praegnans, que deu
origem a forma portuguesa, fazia
referécia tanto a mulher (praegnans
uxor) quanto a animais (praegnans equa,.

257 DiAimanchatropa apalpa a barriga
da mulher.
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DIhRMANCHATROPA

Rum, que machii que nada*®*! 'T4 parecendo que tu tem é
um negogo oco de bronze. Dex'0 ver... 750
Sujeita descarada, com o capacete sagrado da deusa®’ tu queria

te passar por préa, é?

MULIEC
E 'td mehmo. Te juro por Deus!

DIhRMANCHATROPA
E pra qué é que tu queria isso?

MULIEC

Era pr'o caso de a dor do parto

me pegar ainda aqui na cidade alta. Ai eu entrava no capacete
e paria dento, que nem as pomba. 755
DIhRMANCHATROPA

Nao me diga! Me engana qu'eu gosto. 'T4 na cara a lorota!

Tu ndi vai ficar aqui pr’ a festa de apresentacao de teu fi'-capacete n20*°?

MULIE C
Ah, eu num consigo maif dormir [aqui] na acrépole
defi'daquele dia queu vi a cobra-vigia®'.

MULIED
E eu, coitada, ja 't6 acabada de ins6nia por 760

cafi’ dos cucucu dessas coruja que nil para nunca.

DIhRMANCHATROPA

O cambada de banda-voou*®*, chega de patacoada!

Voceis deve 'tar morrendo de saudade doh marido de voceis. Mas serd que
eles também num 'tao com saudade de voceif nao? Eu bem sei que ah noite
pra eles tém sido difice. Maf vamo aguentar, mulierada, 765
e sofrer s6 mais um tiquid,

que tem um profecia ai que diz que a vitdria é nossa, se

a gente ficar unida. E o que diz a profecia*®.

MULIE C
[Entao] diz o que ela diz.
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258 Aqui Dihmanchatropajura pela
deusa Afrodite. Preferi omitir o juramen-
to, para que a frase ficasse mais natural.

259 Refere-se a deusa Atena.

260 As amfidromia eram festividades
durante as quais o recém-nascido era
carregado em volta da residéncia e
apresentado aos familiares e amigos. Isso
acontecia 5 ou 7 dias apds o nascimento.
As amfidromia seguia-se a festa de
atribuicao do nome, que acontecia no
décimo dia (cf. As Aves. 922/23).

261 A serpente é um animal que
aparece com frequéncia na mitologia
grega desde o Periodo Micénico.
Guardava a Acrépole e era alimentada
todo més com tortas de mel (cf.
Herddoto, VIII: 41).

262 Aaipoviog [dai'monios] pode ter,
segundo o contexto, tanto um sentido
euférico (divino, nobre, extraordinario)
quanto disférico (insensato, infortuna-
do). Aqui o sentido parece ser disférico.
Por isso, traduzi por banda-voou, que no
DsB (e talvez em outros) significa
leviano, malandro, irresponsavel e sem
palavra, atributos aplicaveis as
companheiras de Dihmanchatropa.

263 Xpnoudc (ordculo).
Difimanchatropa inventa uma
profecia para convencer as mulheres a
ficar. Durante a Guerra do Peloponeso,
era comum circularem oraculos e
predicoes diversas por toda a Grécia
(cf. Tucidides, I1: 8). Aristéfanes, com
frequéncia, ridiculariza tanto os que
espalhavam (como é o caso de
Difiimanchatropa —cf. também A Paz,
de1045em diante, e As Aves, a partir
de 959) quanto os crédulos que
aceitavam esses oraculos (como a
mulher C, no verso 777 —cf. também
Cavaleiros. 61,109/10 e As Vespas, de
799 em diante). Particularmente na
época da fracassada expedicao a
Sicilia (415-413 a. C.), esses oraculos
encheram os atenienses de esperan-
cas (cf. Tucidides VIII: 1).
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DIhRMANCHATROPA

Siléncio, ent3o.

“Quando as andoria, fugindo [de um certo passariii chamado] poupa, 770
se encoliere de medo num lugar sé e recusare o cruzamento,

entao todo mal vai acabar e Zeus que estronda tudo vai botar

0 que 'td em cima embaixo”.

MULIEC
Nois é que vamo ficar por cima?

DIhMANCHATROPA
“Mas se as andoria se separare e batere asa
do templo sagrado, entao vai ficar claro que 775

nd tem ave mais afolozada** do que elas”.

MULIEC
[E,]* a profecia é clara. O louvado seja Deus!

DIhRMANCHATROPA
N vamo agora, na provagao, dar pra trais.
Vamo entrar. Vai ser uma vergonha,
ah minina, se a gente desrespeitar uma profecia dessa.
780

CORO DOS VEI
Eu quero contar a voceis um caso que eu mefimo ouvi
um dia quando era ainda minino.
Tia um certo rapaiziit chamado Melanio que, pra fugir
do casamento, se picou pro deserto e 784/85
foi morar nah montanha.
[L4] cagava lebre,
fazendo armadilia com rede.
Tia um cachorro. 790
E nunca mais voltou pra casa por caf' do édio.
Mas se Melanio®® detestava tanto af mulé, néis,
que samo?” ajuizado, ni ficamo pra traif n3o.

795/96
UM VEI

Eu quero te dar um beijo268, [mia] vea.
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264 V. nta 48.

265 “E”, com uma ligeira pausa, indica
reconhecimento, aceitagdo. No
fragmento, a personagem invoca Zeus
e todos os deuses, ato linguistico que,
na traducio, estd resumido em “O
louvado seja Deus”!

266 Duarte (id., notas3) e
Ceorgussopulos (Ed.Kaktos, id., nota
98) fazem observacao semelhante a
respeito de Melanio (cacador como
Hipélito, aprendeu a cacar com
Quéiron e o fazia nas florestas da
Arcadia—cf. Xenofonte, Da caca |- 2, 7).
Os velhos ignoram —ou propositada-
mente silenciam —a relagdo de Melanio
com Atalanta, pondera
Ceorgussopulos. Segundo a mitologia,
Atalanta era uma jovem muito formosa
e excelente corredora. Ela rejeitava a
idéia do casamento, mas, visto que
eram muitos os pretendentes, declarou
que se casaria com aquele que fosse
capaz de vencé-la na corrida, sendo
que os derrotados seriam mortos por
ela. Somente Melanio, com a ajuda de
Afrodite, conseguiu vencé-la e, por
conseguinte, desposa-la. Duarte
observa que “‘curiosamente, o coro dos
velhos transforma o jovem heréi no
espelho de suaamada—que havia
jurado manter-se casta—e ignora sua
unido, manipulando o mito segundo
seu interesse ou apresentando uma
versao pouco conhecida dele.

267 Forma mais comum na falade
idosos. Na lingua popular, nao ha
nenhum verbo com vogal tematica -o-
antes da desinéncia-mo(s) da primeira
pessoa do plural. Certamente por
pressdo analdgica surgiram as formas
samo e semo. No DSB a primeira é a mais
frequente. A forma padrao—somos—
sé aparece em situacoes formais.

268 Os verbos kuvéw (beijar) e klw
(engravidar, fecundar) tm o mesmo
infinitivo kUoal. Aqui o contexto sugere
que se trata de beijar.
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UMA MULIE
N3io com esse bafo de cebola.

UM VEI
...e te pical-0** pé na bunda!

UMA MULIE
Tu tem pélo pra péga*”!

UM VEI

Oxe, Mironides também tia

a bunda preta de pélo pra cair matando
em riba dos inimigo.

Férmio era a mehma coisa®”.

CORO DAh MULE

Eu também quero contar um caso a voceis,

pra dexar o de Melanio no chio.

Timon era um vagabundo da cara

toda espiéta, cria dah deusa furiosa*>.

Um dia, entdo, por cah' do édio,

esse tal de Timon se pico,

depois de ter jogado** praga nos home perverso.
Pois é, ele detestava os home perverso,

mas adorava ah mulé.

UMA MULIE
'T4 querendo que eu te quebre as quexada, é?

UM VEI
Deuf me livre! "Tou morren' de medo?!

UMA MULIE
Vou te dar um chute [nos bago]!

UM VEI
Ai todo mundo vai ver tua ensaca-home?”.

UMA MULIE
Apesar de euja ser vea,

800

805/06

815

819/20

825
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269 Sobre-l-0/-l-a,v. nota 97. Neste
fragmento, suprimi o participio dvateivac
(tendo erguido [a perna]) por conside-
ra-lo desnecessario em portugués.

270 Péga: Certa ave corvidea. Como em
geral se observa no Brasil, as preposi-
cOes para e de, combinadas com certos
substantivos (péga, porra, cacete,
caralho etc.) s3o usadas para intensifi-
car o sentido de verbos e adjetivos
qualificativos —no caso de para/pra—,
adjetivos epitéticos e certos substanti-
vos (especialmente no grau aumenta-
tivo) —no caso de de: Ele tem pélo pra
péga / Ele é peludo pra péga / Ele tem
um pélo grosso da péga, Ta chovendo
pra porra / Ta uma chuva forte da porra
| Ela fez uma festona da porra.

271 Os velhos fazem mencao a
Mironides e a Férmio como exemplos
de virtude guerreira. Mironides venceu
os corintios em Megara, no ano de 457 a.
C. (cf. Tucidides |:105), e 0s bedcios em
Enofita, no ano de 456 a. C. (cf. Tucidides
[:108). A vitdria mais notavel de Férmio
foi contra os corintios em Naupactos,
em 429 a.C. (cf. Tucidides II: de 8o em
diante). Note-se que perdpmuyoc (bunda
preta em minha traducao) se refere a
virilidade e a forca, enquanto que a
auséncia de pelos confere ao homem
tracos efeminados. V. Henderson, p. 172.

272 N3o se sabe ao certo se Timon era
uma figura histérica ou lendaria. De
acordo com algumas fontes literarias, era
filho de Echecrates, oriundo da comuni-
dade de Kolité (cf. Luciano, Timon ou 0
misantropo: VII). Sua repulsa pelos
homens tornou-se proverbial. A simpatia
que supostamente tinha pelas mulheres,
referida nos versos 819/20, é, segundo
Georgussopulos (id., nota 100) inven¢ao
do coro feminino. As deusas furiosas
eram as Erineas, divindades irasciveis
cuja funcao era punir os crimes familiares.

273 Jogar praga (rogar praga): expres-
sao resultante da etimologia popular.

274 Afaladovelho éirbnica.
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tu nii ia ver ela cabeluda nao.
Tu ia ver ela bem aparadia
com a lamparina.

DIhRMANCHATROPA
Ei, mulierada, vem c4 todo mundo
correndo?!

UMA MULIE
O que é que 'ta acontecendo? Me diz, que gritaria é essa?

DIhAMANCHATROPA

Um home, 'td vendo um home se aproximando. Ele 'ta variando.

'Ta possuido pelah libidinage da [deusa] Afrodite.
O raia de Chipre, de Citera e de Pafos,
vem pelo justo camiil por onde tu [sempre] passa!

UMA MULIE
Seja quem for, cadé ele?

DIhRMANCHATROPA

Per' do templo de [Deméter], nossa deusa que protege as semente®”.

UMA MULIE
O louvado seja Deus, e 't4 mefimo! Quem ser4?

DIhRMANCHATROPA
Pres'ten¢ao®® [todo mundo]. Alguma de voceis ciiece ele?

XIBIUCETA
Deuh do céu!

Eu cliego. E Fodésio*, meu marido.

DIhRMANCHATROPA

Teu dever agora é assar ele [em fogo brando], virando [devagazii],

enrolar®*° bem ele, encher ele de beijo fingido

XIBIUCETA
Deixa comigo qu'eu vou fazer tudo [direitid].

830

335

840
e fazer os capricho dele tudo, menos aquilo que a gente jurou perante a taga®.
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275 Ou seja, teu xibiu (vagina).

276 O geriindio do verbo correr é
muito utilizado, no bDsB, com a mesma
funcao dos advérbios depressa, rapido/
rapidamente em oracoes jussivas.

277 Otexto diz apenas “Per' do templo
de Cloé” Cloé é um epiteto de
Deméter, deusa protetora das
sementes.

278 [Pre['tensao]: Preste atencao. No
original, |é-se “Olhem”. Para evitar a
marca do plural no verbo, poderia ser
usado tambem “todo mundo” +
gerdndio (v. nota116).

279 Em grego, Kivhaiag, do verbo kiveiv
[ki'nen] (mover e, como sinbnimo de
Belv [bi'nen], foder—v. Os Palavroes
dos Gregos Antigos: Viulgarismos,
Baixarias e Obscenidades Antigas, de
Marios Verettas, Atenas, 2007 —em
grego). Seguindo o mesmo procedi-
mento de Aristéfanes, mas também
de Duarte (id.), criei, a partir do verbo
foder, o nome Fodésio, recuperando o
tom jocoso do original. Duarte o faza
partir do verbo trepar (Trepasio).

280 Enganar.
281 No original é-se: “.menos o que a
taca sabe”, em referéncia ao juramen-

to de abstinéncia sexual. (Do verso
209 em diante).
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DIhRMANCHATROPA
E eu vou ficar aqui te tando uma maozia
e esquetando ele. Mas voceis pod'imbora!

FODESIO
Rapaiz?®?, 'td tao agitado

e com of nervo rijo que até parece que tao me torturando na roda. 845

DIhRMANCHATROPA
Quem é vocé*® que 't'ai em lugar proibido?

FODESIO
So eu!

DIhARMANCHATROPA
Um home?

FODESIO
Sim siora, um home. (Ele mostra oh “documento”)

DIhRMANCHATROPA
Te pica pra bem longe daqui!

FODESIO
E quem é tu pra me expulsar?

DIhRMANCHATROPA
Avigia que trabalia de dia.

FODESIO

Pelo amor de Deus, cham'ai Xibiuceta! 850

DIhRMANCHATROPA
Eu chamar Xibiuceta?! E quem é tu?

FODESIO
O marido dela, Fodésio Bingapolitano®.

DIhRMANCHATROPA
O mia peda! Teu nome nii é nem ignorado®s
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282 Interjeicao para exprimir
admiracao ou preocupacao.

283 Difimanchatropa finge ndo saber
de quem se trata, ao dirigir-se a Fodésio.
Daf o voceamento. Em seguida,
informada de que se trata de um
homem, ela se irrita e passa ao
tuteamento com o intuito de agredi-lo
(‘Te pica pra bem longe daqui™).
Note-se que essas variacbes de natureza
pragmatica nao estao no original, mas
sao imprescindiveis na acomodacao do
texto em portugués e particularmente
no DSB. Em geral, em nosso dialeto, a
passagem do voceamento para o
tuteamento se da logo apds as primeiras
interlocucdes (salvo em situacbes em
que a formalidade, necessariamente, se
mantenha durante toda a conversa).

284 Bingapolitano é a traducao que
proponho para Maioviéng [paionidés], o
natural do distrito de Paionfdai, na Atica.
Todos os especialistas que consultei
consideram que Aristéfanes, ao atribuir a
personagem esse epiteto, tinha em
mente o verbo maieiv [pafen], cujo
sentido é bater, golpear e, por desliza-
mento semantico, transar. Nao tenho
nenhum motivo para questionar os
especialistas. Entretanto, podemos
relacionar o epiteto em questao também
améoc ['peos], que significa pénis. Essa
relacao é possivel porque, ja no periodo
classico, no grego vulgar, tem inicio a
monotongacao do ditongo [ai] em [e].
Assim, Maiovidne era pronunciado,
provavelmentes, [peonides], evocando,
portanto, méo¢ ['peos]. A traducao que
proponho—Bingapolitano, o originario
de “Bingapolis —concorda tanto com a
primeira hipotese quanto com a
segunda, ja que, no DSB, sdo atestados
tanto o verbo bingar (transar) quanto o
substantivo binga (pénis). Para os
pormenores sobre as mudancas fonicas
ocorridas no grego a partir do Periodo
Classico, remeto a Horrocks, G.
2010/1997. Greek: A History of the Language
and its Speakers. London & New York:
Longmans e a Caragounis, C. C. 2006. The
development of Greek and the New
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nem sem fama entre néif nao...

... tua mulé 'td sempre com ele na boca.

E s6 pegar um ovo ou uma magi que ela diz: “Isso aqui
eu ia dar a Fodésio”.

FODESIO

O Deus!

DIhRMANCHATROPA

E, minino**! E se o papo entdo for home, [pronto],
tua mulé dif logo

que tudo que dissere [dos oto] nd chega nem aos péif*” de Fodésio.

FODESIO
Vailogo, entao, chama ela!

DIhRMANCHATROPA
Mas o que é que tu vai me dar [em troca]?

FODESIO

855

860

Se tu quiser, te d0 isso aqui, [mia nega], ¢'... (Ele mostra de novo ofi documento)

E o queu tédi. E te do ele [todid].

DIhRMANCHATROPA
Perai qu'eu vou dar um puliit 14 embaixo pra chamar ela.

FODESIO

Vai, [mia nega], vai logo,

porqu'eu nd acho maih graga nenhuma na vida,

defina?*® que ela saiu de casa.

Quando chego, é um sofrimento retado!

Tudo parece sem sentido e é uma solidao da péga. Na comida
ja nii sinto gosto nenhum. [Eta porra], meu pau subiu!

XIBIUCETA
(fingindo resisténcia) Eu amo ele, amo muito. Mas ele nit quer
meu amor. liii, nem me chama pra [encontrar] ele!

FODESIO
O*® Xibiucetia, por que tu 't4 fazendo isso, coragio?!
Vem ca, vem!

865

870
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Testament. Michigan: Baker Academic.
Sao estudos mais atualizados em relacao
aAllen, W. S.1987/1968. Vox Graeca. A
Guide to the Pronunciation of Classical Greek.
Cambridge e aos estudos de Teodorsson.
S.T.1974. The Phonemic System of the Attic
Dialect, 400-340 BC. Géteborg: Acta
Universitatis Gothoburgensis; 1977. The
Phonology of Ptolemaic Koiné. Goteborg:
Acta Universitatis Gothoburgensis € 1978.
The Phonology of Attic in the Hellenistic
Period. Goteborg: Acta Universitatis
Gothoburgensis. Tanto Horrocks quanto
Caragounis apresentam novos dados,
atestados em inscricoes, que evidenciam
amonotongacdo de [ai] em [e] jd no
Perfodo Cléssico.

285 Com frequéncia ocorre a nasalizacao
doi-inicial: [ignorar]. Em geral, a
presenca de /m/ e /n/ no interior ou no
final de uma palavra nasaliza qualquer
vogal. Entretanto, formas como [ignorar]
e [identidade] resultam, provavelmente,
da analogia cominvestigar, infelicidade,
dentre outras (observacao feita também
por Marroquimja em1934, p. 27-28). A
nasalizacdo ocorre, sem excecao, quando
avogal é imediatamente seguida de /m/,
/n/ou/n/, 0 que nao se verificaem
ignorar e identidade. Prova disso é o fato
de ndo haver nasalizacao em formas
como digno, signo e divindade, por
exemplo. Em divindade, s6 o segundo -i- é
nasal, pois estd imediatamente seguido
de /n/.Ja o pronome me [m1] talvez tenha
resultado da fusao de me com mim.

286 No original: “Por Afrodite”!

287 “N3o chegar nem aos péih de™:
Por se tratar de uma expressao fixa, o
plural, excepcionalmente, aparece
também no substantivo. E possivel,
porém, a auséncia da marca de plural:
“nit chega nem aos pé de”.

288 Defina: desde. Defide também é
possivel.

289 V. nota 4.
290 Fingindo seriedade e evitando

aproximacao, Xibiuceta trata o marido
por vocé.
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XIBIUCETA
Eu [ir] ai?! Nem ver!

FODESIO
Mefmo teu Fodesit te chamando, tu nd vai descer, Xibiuceta?

XIBIUCETA
Vocé*° nil precisa maif de mim nao. Nem** adianta me chamar. 875

FODESIO
Eu ni preciso mais de tu? Eu 't6 acabado, [mia nega].

XIBIUCETA
Vb embora.

FODESIO
Nao, perai! Pelo menos escuta teu
fii. Ei, rapaiz, chama maia, chama!

FIl DE FODESIO

Maia, maia, maia®?!

FODESIO
Ei, 0 que é que tu tem? Tu ni tem pena do bichia*? 880
jaha seif dia sem tomar bai e sem mamar n3o?

XIBIUCETA
Claro que eu té@i pena dele! Mas o pai é que é
inresponsave®*.

FODESIO
Desce pra ficar com o bichiii, abengoada®>.

XIBIUCETA
E o que d4 [a sujeita] parir! Téti que descer. Fazer o qué, né?

FODESIO
Ela até 'ta parecendo bem maif modernia** 885
e com um oliar maih doce.
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291 Nem é mais expressivo do que néo.
Trata-se de uma negacdo mais forte, que
introduz varios conteidos subjetivos e/ou
argumentativos (pondo em xeque algo
que foi dito): desencorajamento (Nem
adianta me chamar), reprovacao/queixa
(Me viu e nem falou comigo), refutacao
(Como eu falaria contigo? Eu nem te vi),
depreciacao (Nem te conheco) etc.
Pode-se dizer que, normalmente, nem
introduz uma oragao que serve para
anular, desautorizar, desqualificar,
desmistificar opinides, pensamentos,
crencas, diminuir a extensao ou as
dimensoes de fatos e situacoes.

292 Ceorgussépulos (id., nota 106)
refere que a crianca era representada,
provavelmente, por um boneco e
Fodésio Ihe dava voz.

293 Bichiii (bichinho): Expressao que
se usa em referéncia a alguém de
quem se tem pena ou por quem se
tem grande afeicao.

294 V. nota 247.

295 Talvez por influéncia das igrejas
protestantes, em ascensdo em todo o
Brasil, tem-se tornado comum as pessoas
se tratarem por abencoado-a, que as vezes
é usado como eufemismo. O termo grego
traduzido aqui é daipdviog-a [dai'monios-a]
(v. nota 223), que, ironicamente, estd no
étimo da palavra demdnio, em portugués.

296 No DBS (e em outras regides do
Estado), moderno-a significa também

jovem.
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Essa zanga dela comigo e essa panca de difice que ela bota
é que me mata de tesao!

XIBIUCETA
O meu filiote de pai que nil presta...>’
Vem cd pr'eu te dar um beijo, coisia doce de maia.

FODESIO

Por que, malvada, tu vai nas onda dessah

mulé ai e faz essas estripulia? Assim tu me faz penar e tu
mehma sofre.

XIBIUCETA
N bota a mao em mim nao!

FODESIO
Tu 'td administrando da pior manera nosso patrimonio,
que 'td se perdendo |4 em casa.

XIBIUCETA
N t6 nem ai nem v6 chegando!

FODESIO
As galia 'tao arrastando teus pano [pela casa].
Tu ni liga pra isso nao?

XIBIUCETA

E, ai muda um pouco...

FODESIO

Tua obrigragado, [que tu jurou] perante Afrodite, ja faz um tempao

que tu n cumpre. Tu nd vai voltar nio, é?

XIBIUCETA
Eu nao, nem ver! A ni ser que voceis chegue a um acordo
e acabe com essa guerra.

FODESIO
Pronto, se te agrada,
a gente vai fazer isso também.

890

895

900
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297 Alinterjeicdo 6, combinada coma
entonagao davoz, exprime ternura e
compadecimento (v. nota 8).
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XIBIUCETA
Pronto, se te agrada eu também volto pra la.
Mas agora nao, porque eu ja jurei.

FODESIO
Mas &, deita®® comigo vai...ja faz tanto tempo...

XIBIUCETA

Nao sid! E no entanto, nil vou dizer que nao te amo. 905

FODESIO
Oxe, tu me ama? Entio por que tu nil quer deitar comigo, Xibiucetia?

XIBIUCETA

O depravado, na frente da crianga?

FODESIO

Mané*?, tom'aqui, lev' ele pra casa.
Ai 0, teu fii ja vai longe.

E tu, nil vem deitar?

XIBIUCETA

E onde é que alguém ia fazer 910

isso, infeliz?

FODESIO
Onde? A gruta de Pa é massa®*!

XIBIUCETA
E depois como é que eu ia voltar purificada pr'a cidade?

FODESIO
Oxe, tranquil' e calma, baiada na Clepsidra*, [fonte de d4gua pura].

XIBIUCETA
Quer dizer que, depois de ter jurado, eu vou quebrar o juramento, é, seu infeliz?

FODESIO

Que caia em riba d'eu o castigo! Nii esquenta com o juramento nao! 915
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298 No DBS, parte dos verbos da voz
média assume a morfologia da voz ativa.
Assim, temos: deitar por deitar-se,
levantar por levantar-se, sentar por
sentar-se e assim por diante. Entretanto,
os verbos de sentimento mantém,
normalmente, a morfologia antiga:
sentir-se (bem, mal etc.), alegrar-se,
entristecer-se, enganar-se, iludir-se,
arrepender-se etc. Os verbos lembrar(-se) e
esquecer(-se) ainda apresenta, com certa
frequéncia, a morfologia antiga, que
alterna com o nova. Verbos que indicam
0 comportamento ou a acdo do sujeito
emrelacdoaalgooualguéme que
regem preposicao, tais como sujeitar-se g,
encarregar-se de, comprometer-se a,
vingar-se de, intrometer-se em, entre
outros, também seguem o paradigma
morfolégico antigo. Em outras palavras,
os verbos que passaram para o
paradigma da voz ativa foram os que
indicam acoes que afetam, exclusiva-
mente, 0 proprio sujeito e ndo exigem
complementos, os quais sao facultativos
(cf. Vou me encarregar do almogo ~ \ou
(me) sentar / Vou (me) sentar no sofd, em
que, segundo a teoria de Tesniere (1976),
do almogo é um actante (um comple-
mento obrigatdrio) e no sofd, um
circunstante (um complemento
adverbial, facultativo). Relativamente a
prontncia de deita/deitar, pode ser tanto
[deita/deita] quanto [det [a/det fa] (v.
nota 34).

299 Mané: Nao tem nenhuma relacao
etimoldgica com Mané < Manuel. No
original, a personagem se chama
Mavijc [ma'nés], nome tipico da Frigia,
da Lidia e da Capaddcia. Na Atica, era
um dos mais comuns entre 0s escravos.
Fonte: Edi¢oes Kaktos, id. nota108. Por
se tratar de nome de escravo, portanto
de alguém de condicdo social inferior
para a sociedade ateniense, em vez
Manio, adaptacdo mais comum em
portugués, preferi Mané, evocando
tanto a semelhanca fonética quanto a
relacdo semantica.

300 Massa: bom/boa, jbia, legal.
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XIBIUCETA
Dex'eu trazer uma camia pra nois.

FODESIO
Naaao! Basta o chdo pra ndis.

XIBIUCETA
Nao, mefimo tu sendo o traste que é,
eu ni vo te fazer deitar no chao nio.

FODESIO
Essa mulé é dodia por mim. 'T4 na cara.

XIBIUCETA
Aqui &, deita logo, enquanto eu tiro a ropa. 920
Mas perai, eu téfi que trazer a bichia**... com'é? — a estera.

FODESIO
Que estera? Por mim, [ni precisa].

XIBIUCETA
Oxe, é fei fazer isso em cima do lastro*.

FODESIO
Agora dex'eu te bejar.

XIBIUCETA
'Ta, vai...

FODESIO
Tes3o! Vem ligero, vem...

XIBIUCETA
Aqui a estera. Deita, qu'eu 't0 tirando a ropa. 925
Mas perai... esse bichiii... com'é? — travessero tu ni tem nao...

FODESIO
Mas eu nit 'td precisando de [travessero] nenhum!
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301 A fonte Clepsidra ficava a
esquerda da gruta, perto da cidade
alta (acrépole). Fonte: Edicoes Kaktos,
id., nota108.

302 Bichio/bichia usam-se em referéncia
aalgo desconhecido ou de cujo nome o
locutor ndo se lembra. Existe também

o verbo bichiar, sinbnimo de coisar.

303 Lastro: o mesmo que estrado.
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XIBIUCETA
Mas eu 't0.

FODESIO
O retaaado! Serd que meu pau virou comilio em casa de pio-duro®+?

XIBIUCETA
Bora, levanta! [Sera que eu] ja téd tudo?

FODESIO

Tudid! Agora vem cd, mia nega, vem! 930

XIBIUCETA
Ja't6 tirando o corpete. Mas &, lembra bem:
N vai m'enganar sobre o acordo, nao, hein?

FODESIO
Te juro por Deus! Que eu morra!

XIBIUCETA
Ah, mas tu ndi tem coberta...

FODESIO
E nem preciso! [Eu sou Fodésio]. Eu quero é meter!

XIBIUCETA

Calma, tu vai fazer isso, sim. [Perai] qu'eu ja véd. 935

FODESIO
Essa mulé vai me esmagar com tanta coberta.

XIBIUCETA
Levant' ai.

FODESIO
(apontando para o pénis) Oxe, Miscodoro** aqui, 6, ja levantou [faz tempo].

XIBIUCETA

Tu quer que eu te passe perfume?
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304 No original temos: “Mas sera este
pénis um Héracles convidado para
jantar?” Trata-se de uma alusao ao
herdi Héracles e sua famosa gulodice,
nunca satisfeita porque ou lhe sdo
negadas refeicoes prometidas ou sao
sempre adiadas. Xibiuceta se
comporta com Fodésio tal como os
anfitrides de Héracles, pois, embora
tenha cedido aos desejos do marido,
inventa sucessivas desculpas para nao
Ihe servir a “refeicao”. Em outras
palavras, Xibiuceta se faz de pao-duro,
mantendo o marido comilao de pau
duro (e insatisfeito).

305 Miscodoro-a € 0 nome que se usa
em referéncia a alguém cujo verdadei-
ro nome o locutor quer evitar. Os
interlocutores sabem perfeitmente de
quem se trata. O comentario nunca é
elogioso, porém nao necessariamente
ruim. Geralmente é irbnico ou alude a
alguma travessura da pessoa em
questao. No fragmento, empreguei-o
para traduzir o demonstrativo grego
TouToyl [tuto'gi], “este aqui”.
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FODESIO
Pelo amor de deuh, nao!

XIBIUCETA
Pelo amor da deusa®**, sim! Tu querendo ou nao.

FODESIO
O Deus, tomara que esse perfume derrame! 940

XIBIUCETA
Toma, bota a mao e esfrega.

FODESIO
Esse perfume aqui nit tem um cheri muito bom nao.
Isso pra nil dizer que é brochante e num chera a tesao*”.

XIBIUCETA
Que biruta qu'eu sou! Esse qu'eu trouxe é o de Rodes. [O nosso é que é bom].

FODESIO
'Ta bom, dexa esse mehmo, abencoada*®.

XIBIUCETA 945
Tu diz um bestage atraih da ota.

FODESIO
Que morra da pior manera o inventor do perfume!

XIBIUCETA
Toma, [segura] o frasco.

FODESIO

Mas eu ja to6 com o oto.

Sua perversa*”, deita [logo] aqui e nt me traz maif
nada!

XIBIUCETA 950
Javo, te juro.
'T6 s6 tirando a sandalia. Mas §': é pra acertar logo

a paz. ['T4, meu] amor?
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306 No original, Xibiuceta invoca
Afrodite, respondendo a Fodésio, que,
no verso anterior, invoca Apolo.

307 O original traz ydpuoi (no genitivo),
que normalmente é traduzido em
portugués por niipcias. Uma vez que a
cena é bastante vulgar, cheia de
expressoes chulas, preferi substituir
nipcias por tesao.

308 V. nota 257.
309 Diante de /v/ e /s/, normalmente
ocorre a sincope de -r- [A/h]. Por

conseguinte, perversa deve ser
pronunciado [pevesa].
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FODESIO

'Ta, vou ver ai.

(Xibiuceta se pica)

[Mas &' que porra!] A mulé pintou e bordou comigo.

E ainda por cima, dexou Miscodoro fora de si*° e se picou.

Eta porra! O que é que eu fago? Agora que eu fui enganado pela melior dah

mulé,

quem é qu'eu vou passar po talo?

Com' é qu' euvo dar de comer a essa crianga aqui**?
Cadé Raposao®, [o dono do putero]?

Contrata uma babd ai pra mim, [gente].

CORO DOS VEI

E, infeliz, em que embeleco® desgracado
o0 engano empurrou tua alma!

"Tou com pena de tu. O, tadi do bichi**.
Oxe, que rim, que alma,

queh bago, que anca?

Quem é que ia aguentar acordar de manha
com a vara tesa no mei' das perna

e sem xibiu pra meter*s?

FODESIO
Ai, meu Deus! J4 'td estrebuchando®!

CORO DOS VEI
Foi o que te fez
a excomungada nojenta.

FODESIO
Nao! Meu bem-querer, docia toda®”.

CORO DOS VEi
Colé mané docia! Pestia, pestia!

FODESIO

Peste, peste... Al Deus, meu Deus!

Quem me dera que tu levasse ela, que nem se leva
um monte de palia, num vendaval com relimpago,

955

960

965

970
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310 O texto grego diz “tendo esfolado”
em referéncia ao pénis, evocando,
provavelmente, aimagem da glande
que, durante a erecao, sai do preptcio.
Minha opcao por “dexar fora desi” é
inspirada na traducao de Debidour
(id.) “Tout ¢a pour le mettre hors de lui,
que recupera o duplo sentido (fora do
preplcio / furioso, excitado).

311 A“crianga” é o pénis de Fodésio.
No verso anterior, passar po (pro) talo
significa possuir sexualmente.

312 Raposdo. Em grego, temos
kuvaromné [kyna'lopex] (kuwv +
aA@TNé = cao + raposa). Trata-se do
apelido do cafetdo Filéstratos, citado
também n' As vespas (1065-1070), onde
é descrito como pérfido, ligeiro e
raposa velha que conhece todas as
manhas. Sigo Duarte (id.) e Trajano
Vieira (id.), que traduzem o composto
grego por Raposdo, que é bastante
expressivo em portugués como
apelido de cafetdo e malandro.

313 Embeleco. Esta palavra exprime
todos os elementos que caracterizam
asituacao vivida por Fodésio nesta
cena. Significa engano, complicacao,
obtaculo, mas também relaco
amorosa. O original traz “mal terrivel”.

314 O, tadi do bichi (Coitadinho!). No
grego, temos: Ai, ail Ainterjeicao que
utilizei na traducdo nao é comum
entre homens. Com ela, quis exprimir
aironia e a gozacao do coroem
relacio a Fodésio.

315 Seguindo em parte a traducado de
Georgussépulos (id.), fizalgumas
alteracGes nos trés Gltimos versos. No
original lemos: “..que rabo empinado e
nao fodendo ao amanhecer”? O sujeito

“rabo”, assim como os demais desse

longo periodo, estd ligado ao verbo
aguentar. Atraducao que proponho
tem o intuito de tornar o fragmento
mais natural na fala baiana vulgar.
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fazendo ela girar que nem uma bola,
levando levando e depois soltasse...
Ai ela voltava pr'a terra

e, quando pens' que nao*s,

ela caisse montada em meu pau.

OFICIAL LACEDEMONIO*®
Onde é o senado de Atenas?

Ou entdo os chefes das tribo**°? Quero anunciar uma noticia.

FODESIO™
E quem é tu? Home ou Exu?*?

OFICIALLACEDEMONIO
Sou um oficial, meu jovem.
Venho de Esparta para fechar um acordo de paz com voceis.

FODESIO
E pra qué tu 'td com essa vara ai debah' do brago?

OFICIAL LACEDEMONIO
N1 'td nao.

FODESIO

'Ta dando as costa, por qué*»?

E por que 'ta botando o manto pra frente? Tu 'td com hérnia?
Sera que foi de tanto bater canela?

OFICIAL LACEDEMONIO
Vixe! Deu a bilula nesse caba*!

FODESIO
Tu 'ta de pau duro ai é, miserave?

OFICIALLACEDEMONIO
Eu nio! Dexe de brincadeira, [caba]!

FODESIO
Entao o que é que tu tem ai?

975
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316 Literalmente: “Que terriveis
contracoes’!

317 Posposto ao adjetivo, todo-a
funciona como intensificador. Esse
traco sintatico-semantico é muito
recente em nosso dialeto.

318 ...quando pens(a) que ndo: de repente.

319 O oficial lacedemo6nio, assim
como Lampito, fala o dialeto lacénico,
representado nesta traducao pelo
dialeto pernambucano (v. nota 32).

320 Nao havia senado em Atenas. Em
Esparta, este era um conselho perma-
nente de ancios, composto de 28
membros, além de 2 reis. Em grego, o
termo traduzido é yepwyia [gero'khial,
cujo correspondente em portugués é
gerUsia, proveniente do grego atico
yepouaia [geri'sia). O senado espartano
era bem diferente do senado romano,
cujo nimero de membros chegava a 300,
na monarquia e a 600, 900 e mais de
1000 na replblica. No império, Augusto
reduziu esse nimero para 60. Em Atenas,
0 que mais se assemelhava ao senado
romano era o conselho dos das tribos.
Eram os chefes das tribos (os pritanes)
que formavam o conselho, cujo nimero
de membros chegava a 500. O oficial
lacedemdnio ao procurar pelo “senado
de Atenas’, tem em mente a estrutura
politico-administrativa de seu Estado.

321 Algumas edicoes colocam o
delegado como interlocutor do oficial
lacedemonio. Aqui sigo a edicao de
Hendersen, na qual é Kivnaiag
(Fodésio) o interlocutor do oficial.

322 O nome traduzido por Exu é
Kovigadog [ko'nisalos], divindade
associada a Priapo, filho de Afrodite e de
Dionfsio. Suas especialidades, sexo e
fecundidade, sdo precisamente as de
Exu nas religides afro-brasileiras.
Fodésio faz essa pergunta ao oficial por
conta da lanca e do bastao que este traz
consigo, os quais remetem ao falo. Na
traducdo, substituf lanca e bastdo por vara
e porrete, respectivamente (v. sequéncia).
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OFICIALLACEDEMONIO
E um porrete lacdnio.

FODESIO

'T4... Esse aqui também, &', é um porrete laconio.

Pode me dizer a verdade, porque eu também acabei de passar por isso®*.
E ai, com'é que vao as coisa pra voceif 14 na Lacedemoénia?

OFICIAL LACEDEMONIO
Tudo em riba em toda a Lacedeménia. Os aliado 995

também 't3o tudo armado®. O que 'ta faltando é leitera.

FODESIO
E de onde é que vem esse mal?
Do [deus] Pa?

OFICIALLACEDEMONIO

N3o. Ach' que foi Lampito que comegou.

Ai depois as otas mulé d' Esparta se reuniro,

e, como [quem afasta todo mundo] da lia de partida [numa corrida], do mes-
mo jeito 1000
apartaro os home da carne-mijada.

FODESIO
Entao com' é que voceis 'tao se virando?

OFICIAL LACEDEMONIO

Tem sido um uma bronca pesada*®. A gent' tem andado
curvado pela cidade como quem segura o facho®”.

As mulé nil dexa nem a gent' tocar

na bichi@’* delas, antes que néis tudo, de comum acordo, 1005

acert' a paiz por toda a Grécia.

FODESIO

Aaa, esse negogo foi armado por tudo quanto é de lugar
pelafh mulé. Agora é que 'td6 me dando conta disso.
fAumbora, d4 orde pra mandare aqui o mai”"' rapido possive
uns embaixador com autoridade pra negociar a paiz. 1010
Enquanto isso, eu vou propor ao Consélio que eleja aqui

otos embaixador e vou mostrar [0 estado de] meu pau [como argumento]**2.
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323 No original, Fodésio pergunta Mo
[poi] —para onde— que traduzi por por qué.

324 Dar a bilula em alguém: Expressao
que, em Pernambuco significa
endoidecer. No interior do Estado se
diz também dar o tango no mango).
Cabra ou caba significa cara, homem.

325 Fodésio insinua que o oficial
lacedemdnio esta excitado, ou seja, na
mesma situacdo em que ele se
eoncontrava um pouco antes.

326 Em nome da ambiguidade,
introduzi o baianismo armado no falar
pernambucano do oficial lacedemo-
nio. Armado, no DsB, significa também
excitado (v. nota173). Temos que
imaginar que o lacedemdnio usa
conscientemente a palavra ateniense.

327 Carne-mijada: a vagina, em
Pernambuco.

328 Bronca pesada: problema, dificul-
dade, em Pernambuco.

329 Ooriginal diz: “como carregado-
res de lamparinas”, mas traduzi por
‘como quem segura o facho’, exploran-
do o duplo sentido de facho, em
portugués, o que, como acredito,
convém a cena (eles andam curvados
como quem carrega um tocha, um
facho, e, por falta de mulheres, tém
que “segurar, conter o facho”.

330 Por bichiii traduzi pdptoc [myrtos],
que em grego significa tanto mirto
quanto vagina. Bichiii foi sugestao de
um informante pernambucano.

331 Um avez que a consoante inicial da
palavra seguinte é laringea, o /s/, que
teria igual realizacdo, sofre apocope.

332 Com esse ato, Fodésio pretende
convencer o Conselho da necessidade de
se chegara um acordo pela paz, de modo
que, assim, 0s homens possam voltar a
ter relagbes sexuais com suas esposas.
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OFICIAL LACEDEMONIO
Ja vo voando. Tu tem toda raz3o.

CORO DOS VEI

N tem bicho mais feroiz do que mulé.

Nem o fogo! E nem uma fera braba ¢ assim tao descarada. 1015
CORO DAh MULE

E mehmo tu sabendo disso, tu me ataca [desse jeito],

quando o que tu podia fazer, seu cafajeste, era me ter como amiga fiel?

CORO DOS VEI
E que eu nunca vo parar de detestar mulé>>!

CORO DAh MULE

Aonde***! Quando a necessidade apertar, tu para. S6 que agora eu nii to

nem um pingo a fim de te ver ai nu desse jeito. Oa s6 0 mico que tu 'td pagando. 1020
Vindo pra cd, eu vou trazer uns pano vei** pra tu te cobrir.

CORO DOS VEI
Voceif na fizero nada de mau nio.
Foi de raiva mehmo que eu fiquei nu.

CORO DAh MULE
e deixou de pagar mico. Se tu nd tivesse me torrado [tanto] a paciéncia,

1025
eu ja tia tirado esse bichiii de teu z6i, esse que t'ai agora, [0].

CORO DOS VEI

Era isso que 'tava me tiran' do sério. Tom' aqui meu anel**.
Tira ele e depois me mostra.

'Tava me mordendo hd um tempao ja.

CORO DAh MULE
'Ta. Apesar de tu ser infarento®”’, eu vou quebrar teu gai. 1030
O retaaado®®! Tu precisa ver o tamai do bicho!

'Ta vendo n3o? Esse mosquito ni é [das vage] de Tricdrito®* nao?

CORO DOS VEI
E3*, tu me aliviou mefimo. E de hoooje qu' esse bicho 'tava cavando uma
cisterna em mim. E agora que tu tir0 ele, 'td saindo lagrima aos pote.
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333 Provavel alusdo a Hipdlito, de
Euripides. Nesta pega (v. 664-5), a
personagem central, que dd nome a
obra, diz: “Eununca vou me saciar de
odiaras mulheres”.

334 Aonde! Significa “Imagina’,

“Impossivel”, “Nao acredito”.

335 Pano vei traduz éwpic, -idoc
[ex0:mis], tdnica usada pelos escravos
ou por pessoas muito pobres.

336 Oanel eraintroduzido sob a
palpebra, mantendo-a elevada, para
que se retirasse o cisco. V. Henderson,
id., p.189.

337 Infarento: chato, mala-sem-alca.
Gai: galho, apés a sincope da palatal
/\ e aapbcope do o /u/ final (v. estudo
introdutdrio, 3.1.1.2 Os ditongos, 2).

338 Retaaado: O alongamento de uma
vogal indica espanto, admiracao,
supresa. O mesmo ocorre no verso
1033, na palavra hoooje.

339 Tricorito era um demo (distrito,
povoado) situado num regiao
pantanosa da Atica. Certamente |4
havia muitos e grandes insetos. No Sul
da Bahia, vage (corruptela de virzea)
significa pantano, planicie alagada,
lagoa tomada pela vegetacao.

340 £: reconheco que, é verdade,
realmente. Aqui ndo se refere a
pergunta da coriféia, mas ao favor que
ela lhe prestou. O sentido de ¢,
iniciando uma oracdo, depende muito
da entonacao da voz e da expressao
facial. Neste verso, exprime reconheci-
mento, o que pode ser realcado por
uma ligeira pausa, seguida de uma
entonacdo descendente.
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CORO DAh MULE
Mas eu v te enxugar. Tu enche o saco, mas
eu vo te dar um bejo.

CORO DOS VEI
Nt quero nao!

CORO DAR MULE
Tu nt tem querer nao!

CORO DOS VEI

1035

N é hora pra isso nao! Ques xereta por natureza que voceis sdo, [viu]!

Bem diz o ditado®*:

“Ruim com elas, pior sem elas”

Mas agora eu v fazer um trato contigo: D' agora em diante nunca mais 1040

eu vO tratar mal voceis, mai' voceis também nii vao dar lugar pra isso.

Agora vamo todo mundo junto [cair na gandaia e] cantar**.

CORO DE HOME E MULE

Pessoal, a gente nii 't' aqui

pra falar mal de ninguém,

nem de um sequetr.

Muito pelo contrario, a gente s6 [quer] dizer e fazer o que é bom,
pois ja chega tudo de ruim que a gente tem vivido**.

E agora todo home ou mulé, se 'tiver precisando

de uma grania, um, dois ou treis conto**,

que diga logo, que a gente tem pra emprestar.

Nossos embornd 'tao ali dento cheii é pra isso meAmo*.
Se a paz afinal der as cara,

quem tiver tomado emprestado de ndis hoje,

nd precisa pagar maif nao*.

A gente 'ta pra receber

umas visita da cidade de Caristos,

gente fina e distinta®”.

Ainda tem um poquid de puré. Tia**® também um pedah'’ da leitoia
que eu matei pra voceis soborear tranquil' e calmo.

Entao, pode vi hoje 14 em casa. Mas tem que ser de manhazia,
depois que voceis tivere tomado bai e dado bai nas crianga. Depois,
é s6 embocar,

1045
1046/7
1048/9

1050
1051/2,

1053/4
1055

1058/9
1060
1061/2
1063/4
1065
1066/7
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341 Literalmente: ‘e existe aquele ditado
que diz corretamente e ndo mal” O
ditado, que remonta a idéia, ja encontra-
da em Hesfodo (Os trabalhos e os dias, v.
58), de que a mulher é um mal necessario,
diz, ipsis litteris, 0 seguinte: “nem com as
pestes, nem sem as pestes”, que adaptei a
um dito semelhante em nosso falar.

342 O original diz: “Mas reunidos
iniciemos juntos um canto”.

343 O texto grego diz “pois bastam os
males presentes” Embora eu tenha
omitido o adjetivo presentes, a idéia que
ele expressa é recuperada pelo uso de
nosso pretérito perfeito composto, que
alids exprime ndo sé a idéia de presente,
mas de um presente que é o acimulo de
fatos que comegam no passado, o que
caracteriza bem asituacdo vivida pelas
personagens durante os anos da guerra.

344 Durante a historia recente do
Brasil, e até hoje no Sul da Bahia (e em
outras regides do pafs) conto tem sido
usado em referéncia a qualquer moeda
brasileira, tornando-se um termo
genérico para se falar de quantias. Por
isso é que o preferi para traduzir pvd,
que correspondia a 100 dracmas.

345 No original [é-se o0 seguinte (a
partir de “‘que a gente...”): “pois ali
dentro ha (i. é, dinheiro) e temos sacos/
bolsas”. Sacos / bolsas correspondem ao
grego BaMdvtia [ba:llantia], que traduzi
por emborna (forma apocopada de
embornal). No Sul da Bahia (e talvez
alhures), sobretudo na zona rural, o
embornal é um saco rdstico, usado a
tiracolo, para o transporte de todo tipo
de pertences —de alimentos a ferra-
mentas, dinheiro, caca, livros etc.

346 Debidour (id., p.189, nota 2) afirma
que nesta fala estaria subentendido ..
pois, n6s nao lhe teremos dado
absolutamente nada”. Ele observa ainda
que, “em outras trés passagens, 0 COro
fard ofertas mirabolantes, que resultam
em grande pilhéria, v.1071,1202,1215".

347 Acidade de Caristos, situada na
Eubéia, era aliada fiel de Atenas (cf. v.
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sem pedir permisso a ninguém,
e seguir reto
como se 'tivesse em casa,
de cabeca erguida, e ai
voceifi vao dar com a cara na porta. 1070
Mas perai, § os embaxador de Esparta chegando ali com as barba quase arrastando
pelo chao. Que diabo é aquilo parecendo cerca de chiquero em vol' das perna deles*?
Ja v6 logo cumprimentando os home da Lacénia!
E agora conta aqui pr' a gente com' é que vai a situagao de voceis.

1075
EMBAIXADOR LACEDEMONIO
E é preciso dizer muita coisa?

Da pra ver em que estado a gent''ta, [nfl da?]*

CORIFEU
O retaaado! O pau nii 'td comendo nio™'.
Parece é que 'ta cada veih mais pegando fogo.

EMBAIXADOR LACEDEMONIO
Ni tem nem o que dizer. O que é que se podia dizer? 1080

Mas [chama] alguém ai ligero pra vi acertar de veiz a paiz com a gente.

CORIFEU

Mas [§], 'td vendo of daqui [abaxando]
que nem lutador [s6] pra afastar o ropao
da barriga. Parece até que 't3o sofrendo
de inchago de atleta [contundido]*®. 1085
EMBAIXADORATENIENSE

Quem é que podia dizer onde é que 'td Dihmanchatropa?

Esse é o estado de home de bem como ndis, §%.

CORIFEU
(olhando pros lacedemdnios) [Vixe!] Voceis 'tao com oh mefimo sintoma que ndis**.
Por acaso de manhazia voceis comega a se estrebuchar?

EMBAIXADOR ATENIENSE
Por Deuh do céu, ja 'tamo' acabado!
Se alguém ni reconciliar logo a gente,
ni tem como a gente nil comer o viado [que mora ali embaxo]**.
continua na pagina 187 »
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1181), com a qual participou da invasao
de Corinto em 425 a. C. (cf. Tucidides,
IV:42) e da expedicao a Sicilia entre 415
e 413 a.C. (cf. Tucidides, VII: 57). Meses
mais tarde, estiveram de novo ao lado
dos atenienses, desta vez ajudando-os
no estabelecimento da oligarquia dos
Quatrocentos. Com base nesses versos
e no verso 1181, Georgoussopulos (id.,
nota 118) conjectura que talvez
existissem pilhérias sobre a atracao
que os caristios exerciam nas atenien-
ses. Segundo ele, o proprio nome
(carfstios) constitui, provavelmente,
uma alusao sexual, ja que kdpua
[:karya] significa, além de nozes ou
améndoas, testiculos.

348 O texto grego traz o verbo no
imperfeito e eu 0 mantive assim,
mesmo que soe estranho. Parece-me
que, tal como no caso da oferta de
dinheiro, também o convite para
comer é fajuto. Com o verbo no
passado, a (inica coisa que o coreuta
garante é o pouquinho de puré. £
como se ele dissesse: “Olhem, ainda
tem um pouquinho de puré. Tinha
também um pedaco de uma leitoinha
que eu matei [mas eu nao sei se
sobrou]”. A sequéncia apresenta
outras falas equisitas, como o convite
para 0os amigos comparecerem “hoje
de manha bem cedo” (no hoje, a
manha ja passou) ou a exortacao para
entrarem casa adentro, com a porta
fechada (fato apontado também por
Debidour, cf. nota 312). Penso que
tudo isso corrobora a hip6tese de se
tratar de chacota do coreuta.

349 Modifiquei bastante os dois
Gltimos versos. O original diz,
literalmente, o seguinte: “Mas eis que
de Esparta aqueles embaixadores ali,
arrastando as barbas, se aproximam,
como se um cercado em volta das
pernas tivessen”. Xoipokopgiov
[xoiroko:meion] significa chiqueiro ou
ligaduras femininas. Nao ha unanimi-
dade entre os especialistas e traduto-
res. O termo é traduzido por chiqueiro
(Duarte), suino (Trajano Vieira),
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embrulho pesado (Millér Fernandes), pele de
carneiro (Georgussépulos), caixote (Debidour),
dentre outros. Preferi utilizar uma expressao
de indefinicao (algo parecido com cerca de
chiqueiro), colocando-a em forma de pergunta
para reforcar a idéia do desconhecimento do
coreuta em relacdo ao que os embaixadores
trazem ao redor das coxas. Esse desconheci-
mento do coreuta é indicado pela conjuncao
warrep [:hosper] —como se—introduzindo um
participio. Ou seja, o coreuta tenta identificar o
objeto, comparando-o a outro. Os lac6nios
cobrem as coxas para nao aparecer sua erecao.

350 Eles levantam as vestes e mostram o pénis
ereto.

351 No original [é-se: “Poxa! Essa desgraca
aumentou’! A traducdo que propus poderia ser
“O pau 'td comendo”, mas, para maximizar a
ambiguidade e a ironia, inseri a negacdo: “O pau
nl 'td comendo nao”. O ator pode proferir este
enunciado com risos sarcasticos.

352 O termo traduzido por inchaco é véanpua
[:noséma], que significa doenca, mal, inforti-
nio. Ja de atleta traduz dokntikdv [asketi:kon],
que, segundo Debidour (id.), Aristéfanes usa,
fazendo trocadilho com dokitikdv [askiti:kon],
que evoca inchaco, espécie de hidropisia. Os
jovens gregos se exercitavam nus nas palestras,
no entanto Georgussépulos (id., nota120)
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observa que isso ndo significa que,
nesta cena, 0s atenienses estejam nus.
E a posicio do corpo que faz lembrar
atletas lutando: Eles estdo andando
com a parte superior do corpo curvada
0 maximo possivel (cf. v.1004), assim
como fazem os lutadores nas palestras
para evitarem o golpe do adversario.
Eles estdo andando abaixados, porque,
se permanecessem em posicao ereta,
de tao excitados nao poderiam
esconder o pénis sob a tiinica (‘ropac’,
na traducao).

353 O embaixador responsabiliza
Difimanchatropa pelo estado em que
os homens se encontram, pois foi ela
que deflagrou a greve de sexo.

354 Literalmente: “Esta doenca
corresponde a essa outra”.

355 O embaixador diz que vai “comer”
Clistenes, homossexualja citado no
verso 621. Para que o verso ficasse mais
claro ao leitor e/ou o publico, substitui
onome da personagem por um
substantivo que exprimisse tracos de
sua personalidade. Clistenes é uma
personagem recorrente nas pecas de
Aristéfanes e se distingue por seus
trejeitos efeminados.
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CORIFEU
Mas &, se voceis tém juizo, veste a ropa, pra que ni veja voceis

nenhum daqueles cara que cortaro a cabega e 0 bingoli das estatua de Hermes*.

EMBAIXADOR ATENIENSE
E mefimo, tu tem razio.

EMBAIXADOR LACEDEMONIO

E, 't4 cober' de razio. Tu 'ta certinho 1095

Vamo butar®” uma ropa.

EMBAIXADOR ATENIENSE

Salve, [meus amigo] da Lacdnia! [Que] vexame [foi esse que] a gente
passou, [hein?]

EMBAIXADOR LACEDEMONIO

0606, caba da peste ! Pois é, [home], vexame terrive,

se aqueles cabr' ali tivere visto a gent' baten' punheta.

EMBAIXADOR ATENIENSE

Vamo 4, pessoal, voceis tém que abrir o jogo. 1100

Por que é que 'ceis 'tao aqui?

EMBAIXADOR LACEDEMONIO

Pra tratar da reconciliagdo.

A gent' é embaxador.

EMBAIXADORATENIENSE

Fal6 e disse! A gente também é a mefma coisa.

Por que, entdo, a gente nil chama Difimanchatropa,

ja que sé ela é que podia reconciliar a gente?

EMBAIXADOR LACEDEMONIO

Difimanchatropa, Embarcatora — chama quem voceis 1105

quisere®>!

EMBAIXADOR ATENIENSE
E, pelo que parece, nem precisa a gente chamar.
Ela ouviu e ja vem saindo.
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356 Noverdode 415a. C, pouco antes
da partida da expedicdo a Sicilia, as
hermas (representacoes do deus
Hermes erguidas sobre um pedestal)
apareceram mutiladas, umas sem a
cabeca, outras sema cabecae o falo
(as que o tinham). O fato é contado por
Tucidides (VI: 27-9).

357 V. nota 54.

358 Traduzo com uma expressao
tipicamente nordestina, muito comum
em Pernambuco (caba/cabra da peste =
homem valente, forte, destemido) a
expressao tipicamente laconia
moAuyapeidac [polyxa:rédas], que
significa meu querido. ‘Aqueles cabr' ali”,
aquem se refere o embaixador
lacedemdnio, sdo os espectadores (v.
Debidour, id.)

359 O original diz o seguinte: “Pelos
deuses gémeos! E se vocés quiserem,
Lihistraton” (no dialeto atico,
Lisistraton). Georgussépulos (id., nota
123) supde que Aristéfanes tenha
inventado este nome para insinuara
homossexualidade lacedeménia.
Trajano Vieira, no entanto (id., nota 93),
refere que Lisistrato era um “famoso
pederasta do perfodo”. Na traducao,
lancei mao de uma expressao chula
usada no Sul da Bahia (e talvez alhures)
para dar conta dojogo de palavras
(Lisfstrata x Lisistrato) presente no
texto original. Trata-se de Embarcatora,
que designa o homessexual. Quem
fala é o lacedeménio (‘pernambuca-
no”), mas ele tem consciéncia de que
se trata de um nome local (seja de
alguém “famoso’, como quer Trajano
Vieira, seja de uma personagem
inventada naquele momento para
zombar dos atenienses (“baianos”),
servindo-se de uma expressao deles
mesmos). Para Debidour (id., p.191),
“homem ou mulher, pouco importa,
contanto que se faca cessar a guerra’
(traducao minha).
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CORIFEU

Salve salve a maih macho de todas [as feme]! Agora tu tem que ser

dura, mas compreensiva, boa, mas chata, imponente, mah doce - [enfim]
raposa vea — porque os chefe dos grego ficaro infeticado por tu. 1110

Eles se entrega a teu [poder] e, de comum acordo, te confia as pendenga deles tudo.

DIhRMANCHATROPA

Tarefa nada difice, se alguém tem de lidar com um band' de home

a perigo, sem tocar em mulé hd um tempao e sem tentar [se satisfazer] entre
eleh mefAmo.

Ja ja euvou saber. Cadé Reconciliagao®*°?
Leva primeiro of lacénio. 1115
Mah ni3o com mao pesada nem soberba,

nem como nossoh marido grossero fazia com a gente.
Tem que agir é como mulié, de um jeitii bem nosso.
Se ele nao der a mao, puxa pela binga.

Vai tu também e traz aqueles ateniense ali, §'. 1120
Pega eles pela parte que eleh dere e traz.

Voceis, of laconio, é pra ficar aqui per' de mim, &'.

E voceis do lad' de ca. E [agora] todo mundo me ouvindo.
Eu sou mulié, ¢ bem verdade, mas téii juizo®.

A mim mefma bom-senso é o que nit me falta. 1125
E, de tanto prestar atencao nas palavra de meu pai

e doh mais vélio**?, nt foi poco o que eu aprendi.

Agora que eu peguei voceis [de jeito], quero dar uma regulage*® nos doifilado,
e com razao. Voceis que, como gente aparentada, usaro da mefiima agua

pra purificar os altar em Olimpia, em Pilos, em Pitd — e em quantoh lugar
ainda eu podia dizer, se tivesse que me estender, [né]? —

voceif vive botando a perder home grego e um band' de cidade.
Enquanto isso, os gringo 't3o ai de tocaia

com o exército deles**.

Aqui termina a primeira parte de mia fala’®. 1135
EMBAIXADORATENIENSE

Eu é que 'tou me perdendo com o bingolim fora de si.

DIhRMANCHATROPA
Agora eu me volto é pra voceis, oh laconio.
Voceif nil sabe que Periclidas, o conterraneo de voceis, vei' aqui
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360 Areconciliacdo aparece como
personagem na peca. Porisso a escrita
com maidscula e a omissao do artigo
diante do nome.

361 Este verso é uma citagdo tragédia
Melanipe, a sabia, de Euripides. Dela
chegaram até nés somente alguns
fragmentos.

362 Poderia dizerigualmente: “.. e
dof maifi vei”, de acordo com as
regras expostas em notas anteriores (v.
notas 9 e 73). Por se tratar de um
discurso dirigido a muitos, inseri na
fala de Diimanchatropa elementos
um pouco mais préximos dos que
ocorrem no padrao, sobretudo a partir
doverso1124.

363 Dar uma regulage: passar um
sabao, repreender.

364 Nooriginal, |é-se o seguinte:

“Inimigos presentes com exército

estrangeiro, homens gregos e cidades
vocés destroem”. Preferi traduzi
BdpBdpoc [:barbaros] por gringo, em vez
de estrangeiro, porque, tal como o
termo grego, gringo designa, primeira-
mente, aquele que fala uma lingua
incompreensivel, daf o estrangeiro. Os
gringos em questao sao 0s persas.

365 Verso de Erecteu, tragédia perdida
de Euripides.
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uma vez, na condi¢do de suplicante dos ateniense, sentou nesses

altar [aqui], com a cara amarela e coberto com um manto vermélio, 1140
pedindo um exército? Naquela época, Messénia 'tava pressionando
voceis e, 20 mefimo tempo, algum?®* deus sacudia [Esparta].
Cimon foi 14 com quato mil soldado
e salvou a Lacedemdnia intera.
Depois de tere recebido tudo isso dos ateniense, 1145
agora voceis anda ai arrasando nossa terra, que s6 o bem feiz a voceis?
EMBAIXADORATENIENSE
Eles sdo ingrato mefmo, DiAimanchatropa!
EMBAIXADOR LACEDEMONIO
[De fato], a gent' é ingrato. Agora esse parreco’” aqui... nit
[tenho o que dizer...é uma tentagao!]
DIhRMANCHATROPA
E tu acha que eu vou deixar voceis, os atenienses, escapare, é?
'Ceis ja esquecero®*® que, quando
voceis usava aquelas ropa de escravo, 1150

oh laconio vier' aqui e mataro com a langa um bocad'

de tessalio, um mont' de chegado e aliado de Hipia?

[Ja esquecero também] que, naquele dia, oh lacdnio for' os tinico que lutaro
com voceis, libertaro [nosso] povo, permitindo que a gente, 1155

em veih das ropa de escravo, vestisse de novo o manto [da liberdade]?**

EMBAIXADOR LACEDEMONIO
Eu nunca tia visto em lugar nenhum mulé tao decente!

EMBAIXADORATENIENSE
J4 eu nunca tia visto uma bucetia maif bonita!

DIhRMANCHATROPA
Entao, depois de tantos servigo prestado uns aos oto,
por que é que voceis nil deixa de lado essa rixa®”°? 1160

Por que voceis nit faih logo um acordo, hein? Bora, qual é o embeleco?

EMBAIXADOR LACEDEMONIO
A gent' topa, contanto que alguém quera
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366 No original, temos ‘o deus’, que
preferi traduzir por “algum deus”, ja
que os deuses eram muitos e nao ha
elementos no texto que precisem o
deus a que se refere a personagem.
Ceorgussopulos (id.) procede de
maneira semelhante, lancando mao
do artigo indefinido. Talvez se trate de
Posséidom, a quem se atribuia o poder
de provocar terremotos e, por isso
mesmo, se lhe ofereciam sacrificios
para que mantivesse a estabilidade do
solo. No entanto, também Zeus era
considerado responsavel pelos
tremores de terra. Em 464 a.C,,
Esparta foi abalada por um grande
terremoto. Houve revolta dos soldados
(os hoplitas) e Esparta pediu ajuda a
Atenas. O general Cimon, que
mantinha boas relacaoes com os
espartanos, foi enviado para encabe-
car as tropas.

367 Olhando para as nadegas de
Reconciliacdo. Parreco significa “bunda”
em Pernambuco.

368 No original: “'Ceifi nisabe..”

369 Apds o assassinato de Hiparco (v.
também nota169), a tirania de Hipias
tornou-se mais opressiva. Entretanto, a
tentativa dos exilados, entre os quais 0s
alcmednidas, de derrubar Hipias nao
vingou. Os espartanos apoiaram a
tinania até certo tempo, masem 510 a.
C. decidiram intervir para destitui-la.
Naquele ano, uma esquadra foi
derrotada por Hipias e seus cavaleiros
tessalios, no entanto a infantaria, sob o
comando Cleomenes, p6s em fuga os
tessélios e sitiou os homens do tirano na
acrépole. Poucos dias depois, Hipias e
sua familia fugiram para Siciona (a
Oeste de Corinto). Tucidides (VII: 53)
refere que o povo sabia que a tirania ndo
tinha sido derrubada por Harmédio e
Aristogiton, mas pelos lacedemdnios.

370 Literalmente: “Por que é que

voceif nil para com essa
perversidade”?
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liberar pra ndis essa regido aqui de baxo*”.

DIhRMANCHATROPA
Qual [regido], rapaz*?

EMBAIXADOR LACEDEMONIO
Pilos, [a portial®?,
que a gent' tem desejado tanto e vem s apalpand’ ela.

EMBAIXADOR ATENIENSE
Aonde! Ceih nunca vao conseguir isso!

DIhRMANCHATROPA
D&* pra elef, nego.

EMBAIXADORATENIENSE
[Mas] e ndis entao de qual regido é que ndif vamo forgar a
[portiia]*”?

DIhRMANCHATROPA
'Ceis pode pedir®® em troca ota regiao.

EMBAIXADORATENIENSE

[Dex' 6 ver...] 'ceis tém que liberar pra ndis...esse bichi, com'é...>”

1165

Primero Equibunda — ts*”® Equinunta —, o Rego Maliaco e as perna de Mégara. 1170

EMBAIXADOR LACEDEMONIO
Tudo também nio, né caba?

DIhMANCHATROPA

Perai, gente, 'ceif ni vao brigar por cah' de um par de pernal

EMBAIXADORATENIENSE
[Bora que] eu ja td querendo ficar nu e comegar a rogar”.

EMBAIXADOR LACEDEMONIO
Ja eu quero é socar bosta**°.

DIhRMANCHATROPA
E o0 que voceis vio fazer, depois que chegare a um acordo.

1175
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371 Regido aqui de baxo: Traduz
gykukAov [:enkyklon], “roupa que se veste
por baixo”, ou seja, peca intima
feminina. O lacedemdnio usa a
expressao com duplo sentido: Ele quer
que os atenienses |he cedam alguma
regido da parte baixa da Atica, por
exemplo, ou que uma mulher ateniense
lhe ceda a parte de baixo de seu corpo?

372 Rapaz: Interjeicao usada na Bahia
e em vdrias partes do Brasil para
exprimir impaciéncia, preocupacao,
reprovacao etc.

373 Pilos, nome de importante
localidade do Peloponeso, significa
também porta, o que, mais uma vez,
indica a malicia das palavras do
lacedemdnio. Em425a.C., os
atenienses ocuparam e fortificaram
Pilos (v Tucidides IV: 2-41), que em 410
foi reconquistada pelos lacedeménios.

374 No original, |é-se: “Deixa com eles
| Cede-lhes”. Traduzi por “D4 pra eles”
pra reforcar aambiguidade.

375 O ateniense utiliza o verbo kivéw
[ki:neo], que significa mover, deslocar,
empurrar, mas também foder. A
personagem exploraa ambiguidade
do verbo. O original diz, literalmente,
o seguinte: “Quem é que néif vamo
botar em movimento”?, que pode ser
interpretado também por “Quem é
que n6ih vamo comer”?

376 V. estudo introdutério, 3.2.2 As
pessoas do discurso e o sistema verbal
(paragrafo sobre o imperativo da
segunda pessoa do plural no DsB).

377 Esta tentando lembrar-se do nome.

378 Ts: Som produzido com a ponta da
lingua pressionada contra os dentes e o
alvéolo, para exprimir aborrecimento
(ou falso aborrecimento) seguido de
correcao de algum equivoco linguistico.
Os nomes proprios que Aristéfanes
escolheu nesta passagem fazem
lembrar nomes de partes do corpo.
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Agora, se voceis achare mehmo que é certo fazer isso, 'ceis tém que pensar

direitid e ir consultar os aliado.

EMBAIXADORATENIENSE
Colé mané aliado, mia nega?! T4 todo mundo aqui

de pau duro! Por acaso os aliado nit tao querendo a mehma coisa que ndis?

[Quer dizer], ni 't4 todo mundo querendo fuder?

EMBAIXADOR LACEDEMONIO
Os nosso, com certeza!

EMBAIXADOR ATENIENSE
Os caristio entao nem se fala!

DIhRMANCHATROPA

Voceis tém razao. Agora entao vao se lavar,

pra a gente receber voceis na cidade alta

com o que a gente tem aqui nas cesta.

L4 'ceis vao fazer jura e assumir compromisso uns com os oto.
Depois cada um pegue sua mulé e se pique.

EMBAIXADORATENIENSE
Oxe, Ahumbora logo!

EMBAIXADOR LACEDEMONIO
Pode levar a gent' pra onde tu quiser.

EMBAIXADORATENIENSE
Avia, Aumbora!
(Entram todos na acropole)

CORO DE MULE E DE HOME

[Aqui, 61, nQ téll enganja’® com mias coisa nao...

Libero tudo o que eu tél pr'as crianga

e pr'a qualquer mocia que for escolida pra carregar a cesta
sagrada nas Panatenéia: meus tapete bordado, meufi manto de 13,
meus vistido amarelo-acafrao e mias joia.

Encorajo todo mundo a se servir de mias

coisa que 'tao 12 dento.

1180

1185

1190
1191/2.
1193/4
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Assim, Equinos (Cidade da Tessélia—
que no texto aparece na forma do
acusativo “Ekhinunta”), faz lembrar
xivog [e:khinos = ourico], que, provavel-
mente, remetia ao plbis da moca. O
ateniense pede também a “parte
traseira do Golfo Maliaco” (ton Méli:a
ton :kolpon ton :opisthen) e as pernas
de Mégara. Melia remete a macas e, por
extensao, a tetas. As “pernas” eram as
muralhas que ligavam a cidade de
Mégara ao porto de Nisea, permitindo a
cidade ‘ter o pé no mar” (Debidour, p.
194, n.2). Na traducdo, tentei manter, na
medida do possivel, as analogias do
original, sem me preocupar com a
exatidao, mas sem comprometer o
sentido geral do fragmento.

379 Literalmente: “Quero ararja nu,
tendo-me despido” Em vez de “arar”,
preferi “rocar”, no intuito de preservar
amalicia presente no original. Rogar
sugere a friccdo dos pélos pubianos do
homem e da mulher. Outras possibili-
dades de traducdo para o verbo
pewpyeiv [geor:gen], neste contexto,
seriam: “botar a semente navala” ou
“fertilizar a terra”.

380 Parece haver agui mais uma
insinuacdo da homessexualidade
espartana. O verbo kompaywyiv
[koprag0:gen] significa “transportar
estrume”, que traduzi pela expressao
“socar bosta”, que se usa em referéncia
jocosa ao coito anal.

381 Enganja: Palavra de origem
africana muito comum na Bahiae
talvez em outros Estados do Nordeste.
Traduz perfeitamente o grego @fdvog
(ciime, inveja, zelo excessivo, acao de
privar de alguma coisa por conta do
ciime e daf empedimento, recusa).
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Ni tem nada assim t3o bem lacrado 1197/8
que voceis nll possa romper o lacre
e levar o que tiver dento. 1200
'Ceis pode oliar, oliar, oliar, que nii vao ver nada.
A ni ser que alguém ai enxergue melior que eu.
E se algum de voceis ai 'tiver sem trigo

e sustenta criadage e um

mon' de fii pequeno,

tem faria finia ld em casa... 1205/6
Avara de pao é que é grossa...>®

Se algum necessitado quiser, pode ir
14 em casa com saco e embornal

pra pegar trigo. Manio, meu criado, 1209/10
vai encher o saco de voceis até o boca.
Mas ja vou logo avisando pra

nao se aproximar da porta e

tomar cuidado com a cachorra. 1215
PRIMERO ATENIENSE

(no interior da acrdpole) Ei, abre a porta ai! Sai da frente!

E voceis ai, 'tao sentado por qué? Serd que eu vo ter que

picar fogo em voceis? [Mas] ia ser uma baxaria...

Eu nil ia fazer um trogo desse nio. Mas se for preciso mefimo,
néh vamo fazer esse sacrificio pra agradar voceis. 1220
SEGUNDO ATENIENSE

Néis também vamo fazer esse sacrificio com voceis.

'Ceifi ntivao dar o pira dai ndo? 'Ceis vao se descabelar aos pranto por um tempa3o.

PRIMERO ATENIENSE
Oh lacdnio ja deitaro e rolaro 14 dento. 'Ceifi nit
vao sair pra eles ire embora tranquilo e calmo ndo?

SEGUNDO ATENIENSE
Farra como essa eu nunca tia visto. 1225
Gente fina oh laconio!

Mah néis também, por efeito do vi@i, fomo bem ajuizado.

PRIMERO ATENIENSE
E..., porque quand'a gente 'td s3o, a gente perde a cabe¢a®®.
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382 Vara de pdo: E o “cacete” (mais
comum em Salvador) ou “baguete”, em
outras regides do pais. Traduz dptog dmo
xoivikog [:artos a:po :khoinikos], que foi
traduzido por Duarte e Trajano Vieira
por “pao de litro”. Parece haver um
duplo sentido na referéncia ao pao
que, a vista, se assemelha a umjovem.
Minha opcao por vara de pdo tenta
corresponder a esse possivel duplo
sentido, que reforcei com o adjetivo
grossa, que se opOe a fininha (essa
oposicao da conta de yév ... 66— por um
lado ... por outro—, presente no texto).

383 £ de fato, é mesmo. S3o: sébrio.
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Se eu conseguir fazer os ateniense me dare ouvido,

daqui pra frente e em qualquer lugar n6h vamo promover a diplomacia da
pinga$. 1230
E%, porque hoje, quando a gente vai na Lacedemdnia sio,

qualquer coisia*®*, a gente parte logo pra briga,

nd da ouvido a nada que se diz,

inventa o que nao se diz

e ainda cada um conta uma histdria diferente sobre a mefima coisa. 1235
Agora mehmo 'tava tudo tao bom, que, se alguém

tivesse cantado a musga*®” de Telamon em vez da de Clitagoras,

a gente ainda tia batido palma e jurado em falso388.

Mas &' p'ali...*® 't3o voltando pro mefimo

lugar. 'Ceifi n@l vao d4 uma voltia no inferno nio, cambada de saco de pancada? 1240

SEGUNDO ATENIENSE
E isso mefimo. O'l4, ¢, j4 'to saindo...

EMBAIXADOR LACEDEMONIO

Peg' as flauta ai, caba,

que é pr' eu dancgar a danca de Esparta e cantar uma cantiga*° bem bonita
pros ateniense e pra néis também.

EMBAIXADOR ATENIENSE
Vai nessa entao, meu nego, 1245

que eu goh”" de ver voceih dangare.

EMBAIXADOR LACEDEMONIO

O Mnemone, [deusa da memérial,

envia a esse cab' aqui tua Musa, aquela que
cliiceu tanto a mim quant' os ateniense,
quand' eles, em Artemisio, 1250/1
empurrado que foro pelos deus, passaro por cima

de pau e peda** e vencero os meda.

Quant' a ndis, Lednidas [comandava a gente],

como quem comanda javali de dente amolado. Muita 1255
espuma rolava®” pelos quexo e
muita ainda escorria perna abaxo.
E os persa nii era poqui nao, [viu!] 1260

Eles era tanto que nem grao de area.
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384 Literalmente: “.bébados sempre
e por toda a parte vamos negociar /
vamos conduzir nossas negociacgoes”.

385 Mais uma sutileza de é: Como o
anterior, exprime ironia em relacao ao
que acabou de ser dito.

386 Qualquer coisia. Corresponde a
uma oracao hipotética: “Se acontecer
qualquer coisa, por mais insignifican-
te que seja,..”

387 Musga. Com a sincope do -i- em
misica, a consoante vozeada s [z] em
contato com o ¢ [k], imp0s a realizacdo
vozeada deste, daf miisica > musga.

388 A capacidade de escolhere cantar
as musicas adequadas nos banquetes
era algo apreciavel (cf. As Vespas, a partir
do verso1220). Aqui, a boa disposicao
das personagens € tanta que equivocos
sao perdoados. Telamon e Clitagoras
eram cancoes populares, mas nao é
muito clara a razdo de ser umerro
cantar uma em vez da outra (parece
que havia uma ordem predetermina-
da). Fonte: EdicOes Kaktos, id., nota 138.

389 ..0'p'ali: olha para ali.

390 Os espartanos dancam a dipodia e
com sua can¢ao exaltam dois fatos
importantes das Guerras Médicas: a
vitéria dos atenienses na batalha naval
do Artemisio e a resisténcia herdica de
Lednidas nas Termépilas, fatos que
aconteceram paralelamente. Além
disso, evocando a deusa Artemis,
aludem a batalha de Maratona. Fonte:
Edicbes Kaktos, id., nota 139.

391 V. nota127.

392 Literalmente: “‘quando eles
atacavam as flechas de madeira” (kdAa,
forma dérica correspondente a atica
kAAa, plural de kAAov—flecha de
madeira), que traduzi pela expressao

“passar por cima de pau e peda (pedra)”.

393 Ooriginal traz o verbo avféw em
sua forma dérica de imperfeito Avoeev.
Significa florescer, mas preferi o verbo
rolar, por combinar melhor, em
portugués, com espuma.
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O cacadora mata-fera! Vem c4, deusa vige**,
[abengoar] nossa paz,

pra nossa uniao se estreitar e durar por muito tempo. E
que a amizade da gent' prospere

gragas a nossos acordo. E que a gente bote fim

nessas astuga de raposa.

Vem ca, vem,

vige cacadoral

DIhRMANCHATROPA

Vamo 13, entdo, ja que tudo correu bem,

voceis, ofi laconio, pode levar essah mulé e voceis

aquelas ali. Cada home com sua mulé e cada mulé

com seu home. E depois, nesse clima de alegria,

com todo mundo dan¢ando, vamo reverenciar tudo quanto é deus,
pra daqui pra frente a gente nil cometer mais of mefimos erro.

UM ATENIENSE

Vamo cair na danga! Pode trazer as Graga.

Chama também Artemis

e 0irmao gémeo dela,

[Apolo], o deus que cura e puxa danga;

chama [Dionisio] também, o deus de Nisa,

que, no mei' dah ménade [dah mulé que acompanha ele], faz briliar os zdi.
E chama Zeus iluminado pelo fogo;

chama também a mulé dele, a majestosa e feliz.

Depois, [é pra vi] ah divindade que de nada se esquece, que a gente
vai tomar por testemunha do doce sossego

que [Afrodite], a deusa de Chipre, troxe [pra ndis].

CORO

Ala! Ualal>s

Todo mundo pulando,

que nem na [alegria da] vitdria. Ala!
Ala, uala, ala, uala!

EMBAIXADOR ATENIENSE
Vai tu agora, laconio, canta mais uma musga...

1265
1266/7
1268/9

1270

1275

1280

1283/4
12.85

1290

1295
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394 Tanto na Bahia comoem
Pernambuco, é comum a sincope do r
[A] diante de [3]. Adeusaaquea
personagem se refere é Artemis.

395 Essas interjeicoes eu ouvia no Sul
da Bahia emjogos de futebol no
momento em que a torcida pulava
comemorando um gol. S3o as tnicas
que conheco com alguma semelhanca
com as gregas do fragmento, as quais
sao proferidas pelo coro incentivando
os outros a pular wg €t vikn [hos e:pi
:nikeé] —“como numa vitdria”. No
original, os demais participantes do
coro respondem com intejeicoes
dirigidas a Apolo e a Dioniso —i¢/ped e
evoé/evaé, respectivamente.
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UM LACEDEMONIO

Desce de nosso querido Tegeto

e vem [pra cd], Musa laconia, vem! Exalta por nodis

o venerave deus de Amiclas [cidade de nossa terra laconia]

e [a deusa Atena] sidéra da morada de bronze

e os nobre [gémeo de Esparta], os fii de Tindaro, 1300
que brinca [os dois] na bera do rio Eurota [na Lac6nia].

Vamo 13, chega mais,

Vamo saltar bem leve,

pr'a gent' exaltar Esparta 1303/4
onde é tradigao o canto coral em honra dos deus 1305
e a batida de pé das novia,

quand’ elas sai que nem umas egiiia

saltitando na bera do rio Eurota,

com os pé junto

levantando poera 1310
e com os cabelo sacudindo,

que nem os das bacante [as mulé do culto de Dionisio]

quando elas balanga o tirso, [um bastao todo enfeitado], e cai tudo na folia.
E a fia de Leda que d4 o passo

e comanda o coro... [é Helena, donzelia*¢] pura e decente. 1315
Vai, amarra o cabelo com a mao e, com os pé [junto]

pula que nem uma gazelia397, marca o passo da danga

e canta pr' a deusa que luta contra tudo, a da morada de bronze. 1320/1
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396 Em Pernambuco, como também
na Bahia, donzela é ajovem virgem.
Na Bahia, ocorre também o masculino
donzelo, termo que se usa para zombar
de rapazes que ainda nao tiveram
relaches sexuais.

397 No original, Ié-se “que nem uma
corca”. Gazela me pareceu mais
familiar e ndo compromete o sentido
do fragmento.
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RESUMO

O objetivo desta pesquisa é analisar sobre quais mitos foram construidos os
discursos, falados e silenciados, das personagens mulheres nas comédias
Lisistrata, Tesmoforiantes e Assembleia das Mulheres, interessando-se, principal-
mente, por aqueles ligados aos trabalhos de fiagao e tecelagem. E, também,
discutir os motivos que levaram o comedidgrafo Aristéfanes a criar enredos
tao fortemente ligados ao universo feminino. A metodologia utilizada foi a
analise dos textos literdrios fundamentada na pesquisa teérico-bibliografica.
A partir da anilise e da discussio, amparadas pelos textos tedricos, consta-
tou-se que os inimeros mitos de rapto, seguido de estupro, somados aos que
desqualificam as mulheres, exerceram e ainda exercem uma forte influéncia
sobre o comportamento dos homens em relagao ao feminino.

Palavras-chave: Mulher, Linguagem, Comédia.

ABSTRACT

The objective of this research is to analyze which myths constructed the discourses, spoken
and silenced, of the women personages in the comedies Lysistrata, Women at the
Thesmophoria and Assemblywomen, the main interest in being those related to
spinning and weaving works. Also, there will be a discussion of the reasons that led the
comedy writer Aristophanes to create plots so strongly linked to the feminine universe.
The methodology used was the analysis of literary texts based on theoretical-bibliographic
research. Based on the analysis and discussion, supported by the theoretical texts, it
was verified that the numerous myths of abduction, followed by rape, added to the myths
that disqualify women, exerted and still exert a strong influence on the behavior of men
in relation to the feminine.

Keywords: Woman, Language, Comedy.
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FIANDO, TRAMANDO E TECENDO A PAZ

A comédia Lisistrata foi encenada em 411 a.C., provavelmente nas Leneias, em
plena Guerra do Peloponeso, logo apéds a derrota de uma expedi¢ao militar
enviada a Sicilia (415-413 a.C.) e a ocupagao por Esparta de Deceleia, territo-
rio estratégico na Atica, por tantos motivos seu tema nio poderia ser outro
que nio fosse a busca pela paz. Segundo Pompeu (2018, p.19): “O enredo de
Lisistrata se resume em dois planos, arquitetados pela heroina com o objetivo
de acabar a guerra do Peloponeso: 1) a tomada da Acrépole ateniense pelas
mulheres mais velhas, e 2) a greve de sexo pelas esposas jovens de toda a Grécia”.

Lisistrata é, possivelmente, a primeira heroina cémica no teatro antigo,
pois antes dela temos registro apenas de heroinas tragicas, como Antigona,
de Sofocles, e Medeia, de Euripides, apresentadas respectivamente em 442
a.C. e 431a.C. Alguns estudos apontam que o nome da personagem, Lisistrata
(Dissolvetropa), faria alusao a uma sacerdotisa da época, chamada Lisimaca
(Dissolveluta)'. Assim afirma Duarte (2005, p.xxiv): “Trata-se de uma referén-
cia a sacerdotisa de Atena Pélia na época em que a pega foi produzida, Lisimaca,
cuja autoridade e prestigio advinham de ser a representante da deusa padro-
eira da cidade”. Se foi em Lisimaca que o poeta pensou ao nomear Lisistrata
é dificil confirmar, todavia sabemos que Aristéfanes pde em suas personagens
nomes condizentes com seus papéis.

Os planos de Lisistrata atingem todos os homens: os mais idosos, porque
cuidam da Acrdpole, centro politico e religioso da cidade; e os mais jovens, por-
que sdo seduzidos a0 maximo e repudiados no momento certo, durante a gre-
ve de sexo. Vale lembrar que, na peca, a satisfacio sexual desses guerreiros s6
seria possivel com suas legitimas esposas e que a inten¢ao de nossa heroina é
acabar com a guerra e voltar a paz, isto €, a3 normalidade tanto no ambito po-
litico quanto no conjugal. Portanto, os temas politicos (relativos a cidade-es-
tado, polis) sao apresentados em uma estreita relagdo com os temas privados
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(relativos ao lar, dikos), espago cuja administragio cabia as mulheres naquele

periodo. Na disputa (agén) com o Conselheiro, Lisistrata questiona: “E por que

julgas isto tao estranho? E nés nao administramos em tudo os bens de casa

para vos?” (Lisistrata, 494-495). Sobre a agao das mulheres, esclarece Pompeu:
A acio das mulheres, convencionalmente chamada por nés de
greve de sexo, ndo representa apenas a recusa delas ao ato sexu-
al puro e cru, mas a toda a vida doméstica de que a esposa era
parte essencial. O casamento é tido como a prépria fundagio da
vida social, pois a quota da mulher na contribui¢ao para a cida-
de é fornecer os homens, e é na sua capacidade de administrar
as coisas do lar que ela quer agora ser tesoureira dos bens da
Acrépole, uma vez que ela nao é mal instruida, embora seja mu-
lher, pois ouvira os ensinamentos do seu pai e dos mais velhos,
para que, como esposa, perceba as mas deliberacoes da Assembleia
de que o seu marido faz parte. Ela também sabe que, no ato se-
xual mesmo, o homem nao sentira prazer algum, caso a esposa
ndo se envolva amorosamente nele (POMPEU, 2018, p.98).

Vemos que as mulheres, apesar de serem vetadas a participar dos assuntos
politicos, tém conhecimento sobre eles durante a juventude, gracas a convi-
véncia com os pais e com os mais velhos. Corrobora esse pensamento Lessa
(2004, p.197) a0 afirmar que, apesar a existéncia de um “discurso masculini-
zado idealizado que relegava as esposas legitimas ao gineceu as caracterizan-
do como passivas e frageis, elas conquistaram espacos de atuagao e criaram
lugares préprios de validagao social feminina através do exercicio das prati-
cas cotidianas”. Sobre o veto as mulheres na participagao da vida publica,
Vidal-Naquet narra um mito curioso:
No momento do conflito entre Atena e Poseidon a respeito do
apadrinhamento da Atenas de Cecrops, diz-nos Varrdo que um
oraculo teria ordenado ao rei consultar sobre a escolha da di-
vindade poliade o conjunto de atenienses, inclusive as mulhe-
res; como as mulheres fossem mais unidas que os homens, Atena
foi escolhida. Os homens vingaram-se decidindo que “a partir
daquele momento as atenienses nao mais votariam, que as
criangas n3o mais seriam conhecidas pelo nome de sua mae e
que ninguém chamaria as mulheres de atenienses”. Efetivamente,
na cidade classica, nao hd atenienses mulheres, apenas esposas
e filhas de atenienses homens. Isso continua a ser verdade, mes-
mo na comédia que inverte os papéis (VIDAL-NAQUET, 1989, p.144).
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2 Varrdo, ap. Sto Agostinho, Cité de
Dieu,18, 9 (referéncia presente na
citacao de Vidal-Naquet).
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De fato, nos textos cldssicos, vemos que as mulheres s6 podem ser conside-
radas cidadas atenienses quando sao filhas de cidadaos ou, a0 mesmo tempo,
esposas e filhas de cidadaos. Sendo apenas esposa uma mulher nio pode ser
considerada cidada.

Seguindo o raciocinio que Aristéfanes retrataria em suas pegas a vida ate-
niense, podemos supor que, no momento em que ele pde em cena um univer-
so feminino, repleto de elementos, falas e agdes relacionadas a tecelagem e
ao tear, estaria nos apresentando toda uma carga simbdlica e mitoldgica re-
lacionada as mulheres. Essa mesma relagao esta presente na Histéria da Grécia
Antiga, na qual os homens seriam responsaveis pelos assuntos politicos e as
mulheres pelos assuntos domésticos, destacando-se entre esses a tecelagem
e alamentacao pelos mortos.

Nas pecas de Arist6fanes, a relagio entre mulheres e tecelagem surge al-
gumas vezes de forma mais contundente, como em Lisistrata, e em outras ve-
zes de forma fluida, um tanto diluida, como em Tesmoforiantes e em Assembleia
das Mulheres*. Como vimos, em Lisistrata, a comparagao entre o plano domés-
tico/privado e o plano politico/publico serd ampliada. Nesta peca, veremos a
mais forte e completa referéncia ao trabalho com a 12 no didlogo da prépria
Lisistrata com o Conselheiro sobre o governo da cidade:

TPATOV UEV EXPT]Y, WOTEP TTOXOV €V Bakaveie

EXTIADYOYTOG TNV OLOTIWTNY, €X TG TOAEWS ETTL XAIyNg
expofdilew Todg poxbnpovs xat Todg TpLpolovs dmoAegat,

x ol TOVG Y€ GUVLGTAUEVOVG TOVTOVG Xl TOVG TIIAOTYTAG E0uTOVG
Tt TG dpxaiot Stakfval xol TG xebaldg dmotiho:

elta Lalvew ¢ xahabBioxov xowny ebvola, dmavtog
KATAULYVOVTAG TOVG Te eToixovs el Tig §£vog 7 dihog DUy,

xel Tig 6deilel () dnpociw, xatl TovToVg EyxaTapeifol:

xal v Al Tdg ye TOAELS, OTOOAL THG Y7 THOd eloly dmotxot,
Staytyvwaoxely 6t Tl Ny domep Ta xaTdypoto xeltot
XWPLS EXOTTOV: X&T ATTO TOVTWY TAVTWY TO XATAY Mo AaeBovTag
Sedpo Luvdysw xal cuvabpoitew sig &y, xdmerta Tooat
TOMITINY HeYdANY X&T éx TadTNg TG ST Yhalvoy DdTiva.

Primeiro seria preciso, como com a la bruta, em um banho
lavar a gordura da cidade, sobre um leito

expulsar sob golpes de varas os pelos ruins e abandonar os duros,
e estes que se amontoam e formam tufos

sobre os cargos cardd-los um a um e arrancar-lhes as cabegas;
em seguida cardar em um cesto a boa vontade comum, todos
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3 Maria de Fatima Sousa e Silva
traduziu o titulo original Ecclesiazusae,
que seria literalmente

“Assembleantes”, por As mulheres no

Parlamento. Porém, embora utilizemos
a sua traduclo neste trabalho,
optamos por Assembleia das Mulheres,
seguindo o titulo da tradugdo, ainda
inédita, feita por Ana Maria César
Pompeu e o Grupo de Estudos da
Comédia Aristofanica (GECA).
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misturando; os metecos, algum estrangeiro que seja vosso amigo
e alguém que tenha divida com o tesouro, mistura-los também,
e, por Zeus, as cidades, quantas desta terra sao colonias,
distinguir que elas s3o para nés como novelos caidos ao chao
cada um por si; em seguida o fio de todos estes tendo tomado,
trazé-los aqui e reuni-los em um todo, e depois de formar

um novelo grande, dele entao confeccionar uma manta para o povo.
(ARISTOFANES, Lisistrata, vv.574-586)*

Ao nosso ver, a descrigao do tratamento dado a 13 bruta por Lisistrata, algu-
mas vezes, confundido com um discurso tirinico, mostra que ela pretende
promover a unido entre os habitantes de Atenas, em prol da ameagada demo-
cracia, através do movimento da tecelagem, fazendo uma grande mistura,
que resultard em um s6 novelo (um sé ideal) e que confeccionara uma manta
para o povo. Para Scheid e Svenbro (2010, p.15), “entre as representagdes que
os gregos fizeram do social, dos lagos entre os homens e da coesio do grupo
humano, e até mesmo da cidade, ha uma, talvez mais do que todas as outras,
que parece fabricar o social: a tecelagem”. Acreditamos que a intengao de
Lisistrata, através desse discurso repleto de referéncias a tecelagem seja criar
uma consciéncia coletiva capaz de promover a uniao entre os povos e de aca-
bar com a guerra, visto que todas as mulheres da Grécia estao reunidas em
prol do mesmo resultado: a paz.

A tarefa que Lisistrata pretende executar é semelhante ao ritual de tece-
lagem, promovido por um “colégio” de dezesseis mulheres idosas, nobres e
respeitadas, que conseguiu findar as hostilidades entre Pisa e Elis e promover
a paz entre os povos, descrito por Pausinias, no primeiro de seus dois livros
consagrados a Elida:

A cada quatro anos, as dezesseis mulheres tecem um manto
(péplos) para Hera. As mesmas mulheres organizam jogos de-
nominados Heraia. Esses jogos consistem em uma corrida a pé
para asjovens [...]. Para esses jogos, é-lhes concedida a utiliza-
¢do do estadio olimpico, mas para sua corrida subtrai-se apro-
ximadamente um sexto do estadio. As ganhadoras recebem co-
roas de oliveira e uma porg¢ao da vaca sacrificada a Hera. Ela
tem igualmente direito a dedicar estdtuas providas de inscri-
¢Oes (PAUSANIAS, Descrigdo da Grécia, 5.16, 2-3)°.

Segundo Scheid e Svenbro (2010, p.16), para resolver a eterna hostilidade entre
os dois povos “escolheu-se uma mulher particularmente veneravel em cada uma
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4 Ao longo de todo o texto, utilizare-
mos a traducao de Ana Maria César
Pompeu.

5 Traducdo nossa a partir da traducao
inglesa (ver Referéncias).
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das dezesseis cidades da Elida, para que elas acertassem em conjunto as conten-
das. E essas dezesseis mulheres selaram a reconciliagio entre Pisa e os helenos”.
E, de acordo com Pausanias (5.16, 5-6), posteriormente a essas mulheres “foi con-
fiada igualmente a organizagao dos Jogos e a tecelagem do manto para Hera”.

Havia, em Atenas, um ritual parecido nas Panatenaias, festival em honra
da deusa Atena, que era dividido em duas celebra¢des: uma anual, Panatenaias
menores, e outra maior, Grandes Panatenaias, no terceiro ano de cada Olimpiada.
Conforme Harvey (1998, p.231): “No tltimo dia o festival chegava a seu ponto
culminante com uma procissao magnifica, na qual o peplos, um adorno caris-
simo tecido por virgens atenienses de boa familia e bordado com a represen-
tagdo da luta entre Atena e os Gigantes, era levado até o templo da deusa na
Acrépole”. Esse festival tinha além do cunho civico um carater também poli-
tico, pois era celebrado em honra da Padroeira da Confederagio Ateniense,
isto é, de Atenas e seus aliados.

Portanto, a manta tecida por Lisistrata, provavelmente, em companhia
das demais mulheres, seria uma metafora da paz entre gregos e espartanos.
Voltando a reinar a paz na cidade, as mulheres conseguirdo de volta seus ma-
ridos, que estao na guerra. Claro que no espago da comédia tudo é possivel e
os mesmos homens que estao em guerra surgirdo a procura de suas mulhe-
res. E, as mulheres, com a indispensavel ajuda de Eros e Afrodite, lograrao
sucesso no seu plano de greve de sexo. Para garantir que cumpram o juramen-
to® feito anteriormente, Lisistrata lerd para as companheiras o oraculo que
dard a vitéria as mulheres:

Aveatpaty

olydre o1.

M OToTOY TTREWGL XEMOOVES Elg Evar XPOY,
T0Vg ETOTIOG PEVYOVTAL, ATOTYWYTAL TE GAUANTWY,
oo xax®v €atat, Ta & VTéptepa véptepa B7ott
Zebg VPLBpepétne—

Tvwn B

ETavw xataxeloopted Nuels;

Avaretpaty

A O¢ SLaTAOGW Xl AVATTAYTOL TTEPVYETTLY

g€ lepol voolo xeAO6veg, OVXETL OO%EL

6pveoY 008’ OTLOTY XATATVYWVEGTEPOY ELVaLL.

T A

codns Y’ O xpnouos vy Al

Avoretpaty

o avteg Heol,

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos
Dossié Aristéfanes —a Cidade e o Teatro

6 Cf. Lisistrata, 209-237.

202



U YUY GTtelmwpey TadamwpodpevaL,
&M elolwpey. xal yop aloxpov Tovtoyl
@ plktortat, 1OV xpnopoy i TpoSwoouey.

Lisistrata

Siléncio, ent3o.

Mas quando as andorinhas se encolherem em um mesmo lugar,
fugindo das poupas e abandonando os falos,

havera repouso dos males, e as coisas de cima e as de baixo
inverterd Zeus Altitonante...

Mulher 3

Nés ficaremos em cima?

Lisistrata

Porém se se dividirem as andorinhas e se elevarem com suas asas
para fora do templo sagrado, nio mais aparecerd

passaro algum que seja mais despudorado.

Mulher 3

O oraculo é claro, por Zeus, 6 todos os deuses.

Lisistrata

N3ao renunciemos agora a ser infelizes,

mas entremos. Pois serd vergonhoso,

6 caras amigas, se trairmos este oraculo.

(ARISTOFANES, Lisistrata, vv.769-780)

Neste trecho destacado, Aristéfanes substitui o homem e a mulher por dois
passaros, respectivamente, a poupa e a andorinha, em uma possivel alusao
ao mito de Filomela. Além disso, vimos no Fedro (246 d-e) e em Aves (705-
707) que Eros é associado aos passaros, por esses serem dados como pre-
sentes aos jovens pelos amantes. Lisistrata tem como temas a guerra e o
sexo, e, 2 medida que a trama se desenrola, os dois temas entrelacam-se.
Igualmente, hi o entrelacamento entre o corpo feminino e o espago publi-
co. Segundo Pompeu:
A Acrépole, com as mulheres em si, vai se deixando humanizar
e se transforma em uma grande fémea, pois suas portas sao
tratadas como o 6rgao feminino. E na magia do teatro, essa
imagem ganha vida, quando os homens tentam, sem sucesso,
forcar a entrada da cidadela. No final da peca, ha uma inversao
dessa figura, pois, nesse momento, é uma mulher que vem per-
sonificar a Reconciliagao, e seu corpo é uma espécie de mapa
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das cidades gregas em conflito, que serdo divididas entre os
atenienses e os espartanos (POMPEU, 1998, p.10).

Embora Lisistrata tenha ficado muito conhecida por causa da greve de sexo ou,
poderiamos dizer, da guerra entre os sexos, essa comédia, cheia de metiforas
ligadas a tecelagem, a guerra, as mulheres, nao foge a regra e consegue, mais
uma vez, transmitir uma mensagem de alerta para os perigos que corria a
democracia ateniense’.

EURIPIDES, INIMIGO PUBLICO DAS MULHERES
Embora tenha sido encenada apenas dois meses apds a comédia Lisistrata,
no mesmo ano de 411 a.C., provavelmente durante o festival pan-helénico
das Grandes Dionisias, Tesmoforiantes ndo tratard da guerra, mas sim de um
tema “literario” (ou dramatico) e social. A agao da peca desenrola-se durante
a celebracdo das Tesmoforias, festival dedicado as deusas da fertilidade,
Deméter e Perséfone, chamadas Tesmoéforas, “as legisladoras”. A participa-
¢do nesses festivais fazia parte da vida civico-religiosa das mulheres, que se
iniciava aos sete anos, conforme a descri¢gao do Coro das Mulheres, na para-
base de Lisistrata:

ETITQ UEV ET1) YEYDT 00V ppndopovy:

el dhetplg 7] Sexétig odoo TapynyETL:

X&T EXOVOQ TOV XPOXWTOY &pxrTOs R Bpavpwviots:

*GxovndOPoVY TOT 0VGX ol XA 'YOVT’

loxddwy oppofov:

desde os sete anos de idade eu era arréfora;

depois fui moleira, aos dez anos, para nossa patrona,

e deixando cair a tnica amarela era ursa nas Braurdnias;
e enfim fui canéfora quando era uma bela mocga,
portando um colar de figos secos.®

(ARISTOFANES, Lisistrata, vv.641-647)

O festival das Tesmoforias ocorria, todos os anos, na cidade de Atenas, e ape-
nas as mulheres casadas obtinham permissao para entrar no Tesmoférion,
templo dedicado as duas deusas, no qual permaneciam por trés dias para re-
alizar rituais privados e secretos. Esse e qualquer outro espaco, reservado e
sagrado as mulheres, ndo deveria, em hipétese alguma, ser invadido por ho-
mens, sob o risco de terminar em consequéncias graves, como o ocorrido a
Penteu, em Bacantes, de Euripides®. Segundo Andrade:
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7 A preocupagao com a guerra e com
um possivel fim da democracia
ateniense sao temas recorrentes nas
comédias de Aristéfanes.

8 Arréfora: menina encarregada de
tecer o manto de Atena; Canéfora:
jovem encarregada das oferendas em
certas procissoes; Brauronias:
festividades em homenagem a
Artemis (nota da tradutora).

9 Orei Penteu, curioso para ver o que
as mulheres faziam nas celebracoes
ao deus Dioniso (Baco), pbs uma veste
feminina e aproximou-se de onde elas
estavam. Agave, sua propria mae,
durante um delirio baquico, o
confundiu com um ledo e o despeda-
cou com suas préprias maos.
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A celebracao das Tesmofdrias marca, em Atenas, uma licenca
de trés dias ao dominio politico das esposas sobre a cidade. Nao
que as mulheres tomem assento a Assembleia, ocupem os tri-
bunais e a boulé. Retinem-se no templo de Deméter tesmofora,
criando a partir dele uma cidade das mulheres, apropriando-se
do vocabulario politico da cidade, numa assembleia vedada aos
olhos dos homens (ANDRADE, 2001, p.130).

Nessa “cidade das mulheres”, as tesmoforiantes tém plenos poderes para de-
cidirem o destino de Euripides, pois, em suas tragédias, ele fala muito mal
delas e conta seus segredos para todos. Pompeu (2015, p.8) afirma que “A pega
traz um clima tenso de afli¢ao para o poeta tragico ameacado de morte pelas
mulheres, que fazem uma assembleia no meio das festividades”. A queixa das
mulheres é que agora nio conseguem fazer mais nada, pois os seus maridos,
alertados por Euripides, tém tirado alguns de seus privilégios. Pompeu (2015)
afirma que, assim como a comédia Lisistrata:
Tesmoforiantes é também uma defesa: ora, se as mulheres sio um
mal, por que os homens tém tanto medo de perdé-las? As mulhe-
res estao relacionadas a paz doméstica, as vitdrias antigas sobre
os barbaros e a honestidade na administragio doméstica, enquan-
to que os homens estao ligados s6 a covardia, ao suborno, aos rou-
bos dos bens publicos. As mulheres deveriam ter as maiores hon-
ras quando dessem bons frutos para a cidade, quando fossem
maes de bons cidadaos, enquanto que as que dessem maus frutos
deveriam ser relegadas a humilhagio (POMPEU, 2015, p.13).

O tragedidgrafo, sabendo deste plano, vai a casa de Agatao, poeta tragico com
aparéncia feminina, e o encontra vestido de mulher para compor uma perso-
nagem feminina.” Ao vé-lo assim, Euripides diz que ele conseguiria entrar no
Tesmofdrion sem causar suspeita nas mulheres e logo pede ajuda: “Estao pres-
tes as mulheres a me matar hoje nas Tesmoférias, porque falo mal delas”
(Tesmoforiantes, 181-182), mas Agatao recusa-se e devolve-lhe a responsabilidade:
“suporta tu mesmo o que te é proprio” (Tesmoforiantes, 197). Diante da negativa
de Agatao e do desespero de Euripides, o Parente se oferece para ajudar.

A cena, que vird, em seguida, é a confirmagdo da fala de Agatao em res-
posta ao Parente: “eu trago a veste igual ao espirito, pois é preciso que o poeta
homem conforme as pecas que deve compor tenha modos combinados com
elas. Por exemplo, se algum compoe peca com mulheres, participacao desses
modos o corpo deve ter” (Tesmoforiantes, 148-152). Na transformacao do Parente
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10 Em Acarnenses (v.4105s.), Euripides
surge em cena vestido de trapos e
pendurado pelos pés para compor
coxos e mendigos.
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em uma senhora ateniense, Aristéfanes parodia o teatro tragico e o travesti-
mento de seus atores homens em personagens femininas®. O Parente foi bar-
beado, depilado e vestido com um manto acafrao de Agatao. Pompeu (2015,
p.28) reforca que “nao sdo, de qualquer maneira, trajes de mulher, mas de um
suposto efeminado, acentuando-se o distanciamento da imitagao”.

As mulheres, cansadas de serem ofendidas nas tragédias euripidianas,
aproveitam as Tesmofdrias para porem um fim nesse problema. Para a cena
de acusacao, Aristofanes parodia uma assembleia popular (masculina), pois,
segundo Lessa (2004, p.178), “se o festival era protegido pelo pacto do siléncio
feminino e vedado aos homens”, o comedidgrafo s6 poderia colocar em cena
o que era de seu conhecimento em lugar das “priticas que vigoravam no ri-
tual em homenagem a Deméter”. Pelas mulheres, Euripides é acusado de di-
fama-las, deixando-as em maus len¢dis com os seus respectivos maridos:

&xove Tag. £00%e Tfj PovAf] Tade

T} TV yuvouxv: TiudxAel émeotartet,
AVGN Eypopupdtevey, ele Zwotpdy:
gxxAnalay Tolely Ewbev tfj uéoy

16V Osopodopiwy, 1 uaAad v oxoly,
xal ypnpotilew Tpita Tept Edpiridov,

6 TLxp7 TaBeW Exelvov: dSxely yop Soxel
NUWY amdoatg. Tig dyopedey PovAeTal;

Escutai todas. Isto decidiu o conselho

das mulheres: Timocleia sendo presidente;

Lisila, a secretaria; e Sdstrata, a oradora:

fazer uma assembleia na manha do dia

do meio das Tesmofdrias, quando nds temos mais folga,
e deliberar primeiro sobre Euripides,

o que ele deve sofrer; pois que comete injustiga

todas concordamos. Quem quer se pronunciar?
(ARISTOFANES, Tesmoforiantes, vv.373-379)™

Essa interrogativa direta solicita ao auditdrio uma reflexao, e Mica dd inicio
a narrativa. Todas as acusacdes que Euripides fez as mulheres sao expostas
nesse momento. Com habilidade retérica e a utilizagio de férmulas como “niao
podemos mais” ou “nem isso mais”, a oradora vai desfiando, numa crescente
importancia, a sucessao de exemplos.

Depois de ser analisada, minuciosamente, a situagao das mulheres, e sus-
tentada na comparagao entre o passado feliz e o presente atribulado e insu-
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11 Em Aves (w.100-101), ap6s ser
ridicularizado por sua aparéncia,
Tereu reclama da sua “vestimenta” de
passaro.

12 Ao longo de todo o texto, utilizare-

mos a traducdo de Ana Maria César
Pompeu.
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portavel, a oradora decreta a sentenga do acusador: “Ent3o, por isso, parece-
-me que devemos maquinar a sua ruina de qualquer maneira, ou por venenos
ou outro meio para que morra” (Tesmoforiantes, 428-430). E finda a sua fala
com uma férmula tipica dos discursos de acusagao: “Isso eu falo em publico,
o restante redigirei com a secretaria’ (Tesmoforiantes, 431-432).

Conforme Coulon (1967, p.36 apud Silva, 1988, p.94), através de expressoes
como essa usada pela oradora, os acusadores deixavam a impressao de que a
gravidade dos outros fatos, além daqueles mencionados, era tamanha, que
seria inconveniente cita-los em ptblico. A forma mais correta de registra-los
seria, entao, por escrito.

Os elogios, vindos do Coro, apds a fala da Primeira Mulher, qualificam-na
como uma oradora de sucesso: “Jamais ouvi mulher mais astuta do que esta
nem mais habil falando. Pois tudo o que diz é justo; examinou todos os aspec-
tos, sustentou tudo no espirito e, prudentemente, encontrou variados argu-
mentos bem investigados” (Tesmoforiantes, 435-439).

Segundo Silva (1988, p.104), “a familiaridade da comédia com a oratéria é
muito mais profunda do que uma simples contempla¢ao exterior ou do que
a mera constatagao da sua existéncia e expansao”. Assim como a tragédia, a
comédia soube apoderar-se e fazer uso da oratdria, caricaturando-a com ha-
bilidade e finura.

Do mesmo modo que, na comédia Aves, o coro, talvez silenciado pela de-
licada situagao politica de Atenas, ao invés de falar em nome do poeta e fazer

“propaganda’ de sua habilidade dramatica e de seu papel como educador da
cidade, ficou restrito a defesa das proprias aves; em Tesmoforiantes, temos um
coro de mulheres que n3o fala em nome do poeta, mas sim em nome das mu-
lheres, as quais sao naturalmente silenciadas em uma sociedade “faloférica”.
Sobre a fungao da pardbase, Pompeu afirma:
Geralmente faz elogios ao poeta e pede o primeiro prémio para
a pecga que se apresenta, dentre as trés que foram escolhidas
previamente para serem encenadas durante os festivais. Também
faz criticas a alguns cidaddos por mau comportamento. E cri-
tica o povo de modo geral, afirmando que traz a justiga para a
cidade em seus conselhos (POMPEU, 2015, p.31).

Esse impedimento do coro de falar em nome do poeta, somado a encenagio
de uma comédia na qual hd um poeta (Euripides) ameagado de morte por ter
falado mal de alguém (das mulheres), é bem curioso. Estaria Aristéfanes sen-
do ameagado por ter falado mal de alguém?

Bem, voltemos ao Parente infiltrado no Tesmofdrion.
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Devido ao seu discurso misdgino, que irritou ainda mais as mulheres, e a
dentncia de Clistenes® de que havia um homem infiltrado no templo, o Parente
logo é descoberto entre as mulheres e é preso. Desmascarado o Parente, no
Tesmofdrion, o Coro de Mulheres critica o mau comportamento dos homens em
relagao as mulheres, faz um autoelogio e afirma serem muito superiores a esses.
Entre os varios motivos que justifiquem a sua superioridade estd a conservagao
dos recursos e entre esses sao citados alguns acessérios para tecelagem:

E com certeza também quanto os recursos
sao piores do que nds para conserva-los.
Pois nés ainda conservamos

o tear, 0 pau, os cestinhos,

a sombrinha;

para muitos destes nossos maridos,
desapareceu de casa o pau

com a propria lancga.

(ARISTOFANES, Tesmoforiantes, vv.819-826)

Podemos ver que, nesse discurso, os instrumentos para tecer sao equivalentes
as armas de guerra, pois o pau do tear é comparado ao pau da lanca. E enquan-
to a mulher conserva o seu em casa, 0 homem ja desapareceu com o dele. Além
do cuidado maior com os seus recursos, as mulheres tinham a seu favor a ami-
zade entre elas. Lembremos do mito que narra a escolha de Atena como patrona
da cidade, na qual a unido entre as mulheres propiciou a vitéria da deusa sobre
Poseidon. Segundo Lessa (2004, p. 180), a participa¢do das mulheres nas Tesmofdrias
“possibilitava a criacao de vinculos de identidade entre elas”. Também fortalecia
a unido entre as esposas “a propria pratica do ritual e o seu carater de segredo”.
Essa uniao também possibilitou que aquela “senhora” estranha e grosseira fosse
rapidamente descoberta.
Depois de investigar o parente, as mulheres o despem e revelam
o seu sexo. Aristofanes parece criticar a figura feita por Euripides,
através de seu parente, que é uma espécie de Euripides comico
ou seria a representagao do proprio Aristéfanes parodiando
Euripides, no que diz respeito a composi¢ao de caracteres fe-
mininos grosseiramente moldados, com preconceitos sobre o
sex0 oposto, mas sua natureza nao desmente que é viril, o peos,
‘pénis’, é o desmascaramento dessa figura (POMPEU, 2015, p.29).

Apds ser descoberto, o Parente protagonizard uma sequéncia de parddias das
tragédias euripidianas na inten¢ao de chamar a atencao de Euripides e ser
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13 Clistenes é personagem recorrente
nas comédias de Aristéfanes, que, por
ser efeminado, é amigo das mulheres.
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salvo por ele: a primeira tragédia serd parodiada ainda dentro do templo,
quando imitando Télefo, o Parente toma do colo de uma das mulheres um
bebé, e o faz de refém. Na tragédia Télefo, mae e filho seriam Clitemnestra e
Orestes, na comédia o filho é um odre de vinho que a “mae” trouxe escondido
sob as vestes para beber no Tesmoférion. A cena alude a bebedeira das mu-
lheres, e a transformacao da tragédia em comédia, pois, segundo Pompeu
(2015, p.30), “o sangue converte-se em vinho, a tragédia do sacrificio na co-
média do banquete”. Aprisionado pelas mulheres, resta ao Parente parodiar
atragédia Palamedes, escrevendo em pequenas tabuas e atirando-as ao ar, imi-
tando o irmao de Palamedes que escreveu nos remos e atirou-os na agua*.
Sem obter sucesso com as duas parddias, o Parente resolve aproveitar a
sua caracterizagdo feminina e imita, seguidamente, as personagens tragicas
Helena e Andrdmeda. Na imitagao de Helena, é enfatizado o apego das mu-
lheres a Eros e citado o silenciamento de um poeta que fala mal das mulheres.
Duarte (2005, p.xl) afirma que “O verdadeiro Euripides é inocente nas faltas
que lhe sao atribuidas pelas mulheres, mas nao seu parente, um fantasma
criado por ele préprio com a colaborag¢ao de Agatao” e relaciona os dois a
Helena e seu éidolon. Por tltimo, hd uma imita¢io de Andromeda, que tam-
bém n3o ajuda na fuga do Parente, pois ele s6 serd solto apds as pazes serem
seladas entre Euripides e as mulheres.
Diante de tantas parddias de cenas euripidianas, inseridas por Aristéfanes,
em suas comédias, Cratino, comedidgrafo rival, cunhou um neologismo:
“Euripidaristofanismo” para criticar o estilo aristofinico, que para ele seria
uma imitagao do estilo refinado e empolado de escrever do tragediégrafo
Euripides. Realmente, parece haver uma identificagio entre os estilos desses
dois dramaturgos e, talvez por esse motivo, a parddia das tragédias de Euripides
seja um artificio usado com muita frequéncia nas comédias de Aristofanes.
Sobre a admiragao de Aristofanes pela poesia de Euripides, Murray (1965,
p.107) afirma: “Ele certamente era fascinado por ela. Essa surpreendia a sua
memoria e imaginagao, e ele a parodiava com charme e habilidade o que com-
provava o seu deleite e entendimento”. Podemos observar que Aristofanes
nunca atacou o carater ou a honra de Euripides, suas brincadeiras sempre
foram relacionadas a sua poesia. A admiracao pelo tragedidgrafo era tao gran-
de que, por ocasiao da morte desse, Aristofanes escreve Rds, e pde em cena o
deus Dioniso, saudoso de Euripides, que desce ao Hades para busca-lo:
xal OAT ETL THG VEWS AvaylyvwoxovTi pot
v Avdpoueday Tpog Epantov eaidyng Tobog
Y xopdioy énatage Thg olel adhddpa.
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Télefo e Palamedes, nao chegaram aos
nossos dias.

15 He certainly was fascinated by it. It
haunted his memory and imagination,
and he parodied it with a charm and skill
which prove his enjoyment and understan-
ding (traducdo nossa).
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Pois estava eu, na coberta do navio, a ler, cad com

os meus botdes, a Andromeda, quando de repente uma
nostalgia me bate ao coragao, sabes 14 tu de que maneira!
(ARISTOFANES, Rds, vv.52-54)'

Tol0VTOCL TolvuY e Sapdamtet TéHog
Edpimtidov.

Pois tal é o desejo que me consome...
por Euripides.
(ARISTOFANES, Ris, vv.66-67)

*x0VOelG Y€ W &v Teloetey dvBpuymwy TO ur| 0dx
gDty ET0 Exelvov.

E nao hd quem me tire da cabega a ideia
deir a procura dele.
(ARISTOFANES, Rds, vv.68-69)

Séopot Towtol SegLod.
ol u&v yap obxét eloly, ol & 6vteg xaxol.

Sinto falta de um poeta de talento.
“E que uns j4 nio existem, e os que existem nio prestam””.
(ARISTOFANES, Rds, vv.71-72)

Porém, apesar de a saudade de Dioniso estar relacionada a Euripides, ao final da
peca, o deus ndo o trard de volta a luz do sol. Primeiro ha um agon entre Euripides
e Esquilo para decidir qual dos dois tragediégrafos merece o trono da tragédia
no Hades. Depois de pesados os versos em uma balanga, Euripides é derrotado
no confronto. Dioniso ento resolve levar Esquilo para Atenas e este, na saida,
pede a Plutao que, na sua auséncia, Séfocles ocupe o trono da tragédia.
Segundo Santos (1992, p.89): “A comédia aristofanica deixa entrever, com
isso, que nao é a poesia euripidiana o modelo estético que defende”. O autor
defende que, assim como a poesia esquiliana, a aristofanica é mais ligada a na-
tureza do que a técnica. J4 a poesia de Euripides é basicamente técnica, tanto
que Arist6fanes nao perde a chance de brincar com isso, como o faz tao bem ao
colocar Justindpolis a pedir todos os apetrechos tragicos e, dessa forma, ouvir
do personagem Euripides: “Homem, vais me levar a tragédia” (Acarnenses, 464).
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16 Ao longo de todo o texto, utilizare-
mos a traducdo de Maria de Fatima
Silva.

17 Citagao de Oineus de Euripides.
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Nao podemos deixar de reconhecer que Euripides foi responsavel por ter
criado uma estética nova, propondo inovag¢des aos dramas ja existentes. Um
exemplo dessas seria a inser¢ao de um prélogo narrativo, no qual um perso-
nagem ou uma divindade expde ao publico os acontecimentos anteriores a
tragédia e o que vird a acontecer na sequéncia. Desta maneira, temos uma
espécie de roteiro de tudo o que acontecerd na trama. A primeira vista, pode
parecer mondtono, porém é imprescindivel para compreendermos as com-
plicagbes que o poeta insere nos mitos tradicionais.

PELA PALAVRA, AS MULHERES (RE)TOMAM O PODER DA CIDADE
Encenada nas Leneias de 392 a.C., ap6s o fim da Guerra do Peloponeso,
Assembleia das Mulheres traz, mais uma vez, o protagonismo feminino e a to-
mada de poder da cidade pelas mulheres. Como em Acarnenses, essa comédia
parodia uma sessao da assembleia do povo, na qual o governo da cidade serd
entregue as mulheres, e, além disso, apresenta um exercicio retérico, com
uma perfeita estrutura tradicional de um discurso, do qual faremos uma ana-
lise. Assembleia das Mulheres propoe o comunismo quase perfeito, transfor-
mando a cidade em uma s6 familia, com sexo comum e cota dos feios e feias,
velhos e velhas.

A pecainicia-se com a protagonista, Praxdgora, fazendo um elogio a lam-
parina, que é confidente e companheira das mulheres nos seus mais intimos
momentos: na hora que ensaiam as poses de Afrodite, na hora que os corpos
se dobram no amor, na hora de depilar a penugem das profundezas secretas
das coxas, na hora de abrir a despensa cheia de vinho e pao. Sabendo que a
lamparina nunca a trairia, Praxdgora conta que tem um projeto combinado
com as amigas desde a celebragio dos Ciros*.

Para participarem da Assembleia, as mulheres precisaram deixar os pelos
do corpo crescerem e bronzear seus corpos para parecerem com os homens,
colaram barbas postigas nos rostos e vestiram as roupas de seus maridos e, 0
mais importante, precisaram chegar bem antes dos homens para ocupar a
Assembleia e treinar o discurso que usarao para convencer os homens pre-
sentes a entregarem o governo da cidade as mulheres. Mesmo bronzeadas, as
mulheres foram confundidas com sapateiros por causa de sua palidez®, além
disso, os seus maridos nao puderam comparecer a Assembleia porque sé6 en-
contraram para vestir a roupa de suas esposas®.

Parecido com essa troca de roupas (e de papéis), em Aristéfanes, é um epi-
sddio encontrado em Vidal-Naquet (1989, p.133) no qual ele afirma que, inter-
pretando Herddoto, Plutarco narra: “a poetisa Telesilla utilizou as argianas para
a defesa da cidade, apds té-las recoberto com trajes masculinos [...] esse episo-
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18 Segundo alguns testemunhos, os
Ciros ligavam-se a outro festival,
também estritamente feminino, as
Tesmoférias, tratar-se-ia, portanto, de
um ritual em honra de Deméter e
Perséfone.

19 Os sapateiros trabalhavam dentro
de casa e porisso ficavam t3o palidos
quanto as mulheres.

20 Em Aristofanes, essa troca de
roupas também representa uma troca
de papéis entre o femininoe o
masculino, como no agén de Lisistrata
com o Conselheiro: “toma de mim este
véu, pega-o, coloca-o sobre a cabecae
em seguida cala-te” (vw.531-534).



dio deu origem a uma festa em Argos, a das hybristica [...] que comemora a au-
dacia das mulheres e durante a qual homens e mulheres trocam seus trajes”.

O que motiva as mulheres a tomarem o poder é a preocupagao com o ex-
cesso de interesses privados no dominio do Estado por parte dos cidadaos.
Para resolver esse problema as mulheres precisam implantar uma politica fe-
minina, com as mulheres no Governo. Elas, que sao habeis na administrac¢ao
privada, acreditam no sucesso de sua administragao pablica. Nesta comédia,
Arist6fanes mostra uma preocupagio com a Atenas, apds a guerra do Peloponeso,
que passa por uma crise politica, social, econdmica, moral e religiosa.

Como nao poderia faltar, muitas cenas cOmicas sio criadas a partir dessa
inversao de papéis, tanto na fala das mulheres, que precisam aprender a falar
como os homens, quanto no préprio comportamento delas na Assembleia.
Por exemplo, uma delas havia levado um cesto, com um trabalho manual, para
ser feito enquanto aguardava o inicio da sess3o. Claro que Praxdgora viu a
tempo de poder evitar que o disfarce masculino fosse desnudado.

Embora a rhésis de Praxagora seja bastante longa, a sua transcrigao serd ne-
cessaria, para que possamos perceber como Aristéfanes fez uso da estrutura tra-
dicional de um discurso. Vale ressaltar que a personagem, disfarcada de homem,
ensaia, perante suas companheiras, travestidas com as roupas de seus maridos,
o discurso que pretende proferir posteriormente aos homens na Assembleia. Os
primeiros versos formam o proémio, no qual a oradora ergue uma prece aos deu-
ses, pedindo protecao para o projeto que pretende apresentar:

015 Beolg nev ebyouat

X xatopboaca té Pefovievuiva.
gpol & loov pev t#ode THg XWpPog HETAL
boovTep Iv: dixOopot 08 xol depw

Ta TG TOAEWS ATTOVTA PopEwg TpaypaTa.

Aos deuses suplico que levem a bom termo os nossos projetos.
Esta terra é tanto minha como vossa. E aflige-me, di-me en-
gulhos, ver a podridao que vai por essa cidade.

(ARISTOFANES, Assembleia das Mulheres, vv.171-175)*

Em seguida, Praxagora faz a sua narrativa, em que expoe a atual situagao de
Atenas. Segundo ela, por causa de maus governantes. A insistente utiliza¢ao
de antiteses tem como finalidade tornar o assunto claro:

Op& Yap AVTNY TPOCTATALGL XPWUEVNY

QEl TTOVNPOTG: XAV TIG NUEPAY Wity

XPNOTOG YEVNTOL, O TTOVYPOG YlyVveTaL.
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Fatima Sousa e Silva.
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gmeTpePog ETEPW: TIAEIOV ETL OPATEL KoK A,
XAETLOV eV 0DV &vdpog SvoapEaToug voubetel,
ol Tovg GLAely v Bovlouévovg dedoixate,

ToVG 8" 0V €B2hovtag dvtiporeld exaortote.
gxxnolalow Ay 8T odx éxpupebo

008EY TO TapaTTaY: MG TOV Y Ayvpplov
ToVNPOY Nyovueaha: viv 08 xpwuévoy

O név APy dpydplov VTTepeTyvETEY,

6 8 o hatPosy elvat Bovdtov drio’ d&lovg

Tobg tobodopelv Mrodvtag v THxxAnaiq.

O mal estd em que a vejo sempre deitar mao a governantes da
pior espécie. Se, por um dia que seja, aparece um que se apro-
veite, ao fim de dez fica igual ao anterior. Confia-se noutro, é
pior a emenda que o soneto. Sem davida que é dificil abrir os
olhos a gente cabeguda como esta: dos que vos sdo dedicados,
vocés tém medo; dos que n3o querem nada convosco, andam
atras deles que nem cordeirinhos. Tempos houve em que nem
sabiamos o que era uma assembleia; apesar disso, o patife do
Agirrio ndo nos fazia o ninho atrds da orelha. Agora que as te-
mos, se um fulano se cose com as massas, cobrem-no de elo-
gios; se nao se aproveita, diz-se que, quem procura ganhar a
vida como membro da assembleia, merece a morte.
(ARISTOFANES, Assembleia das Mulheres, vv.176-188)

1O cuppoxikdy ad todf’, 61 éoxomodueba,
el U1 yévolt, Amolely Epaaxoy Ty TOMY:
Ote 0N & éyévet, Yixbovto, Té O PnTopLY
0 1ot dvameioag 00d¢ dmodpag ¢yxeTo.
vabg Sl xofghxey: T TEVNTL uev Soxel,
T01g Thovaiolg O£ xat yewpyois od Soxel.
Kopwbiotg dxbeabe, xaxeivol y¢ aot:

viv elat xpnotol, xat b vuv xpnotog yevod.
Apyelog dpabvg, A Tepwvopnog codds:
owtnpla Topéxvey, aA wpddetal
OpacvBovhog adTdg 0Vl TOPARAAOVUEVOS.

Mais: Essa tal alianga, quando foi discutida, argumentou-se
que era o fim da cidade, se se nao fizesse; afinal, quando se fez,
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arrependeram-se logo, e aquele orador que os tinha convenci-
do a fazé-la nio teve outro remédio senio por-se ao fresco. E
preciso por um navio no mar: o pobre vota a favor, os ricos e os
lavradores votam contra. Vocés viravam-se contra os Corintios,
e eles contra ti, povo de Atenas. Se eles agora est3o de boa ca-
tadura, poe-te tu também de boa catadura com eles. O Argivo
é uma besta, mas Hierénimo um alho. Uma esperanca de sal-
vagao poe a cabeca de fora, logo Trasibulo vai aos arames por
nao ter sido ouvido nem achado.

(ARISTOFANES, Assembleia das Mulheres, vv.193-203)

Vel yap €07 & STjpe TovTwY altioL.

& Onuoota yop pabodopoivres xpruota
(0l oxomelol ExaaTog 8 TLTIg xEPOQVET,
70 8¢ xoWoV WaTep Aloiog xvAivdetat.

E s3o vocés, meu povo, os culpados de tudo. Quando recebem,
em saldrio, os fundos do Estado, sé pensam no vosso proprio
interesse. E ver quem se enche mais! E o Estado, como Esimo,
14 vai tem-te-nao-caias.

(ARISTOFANES, Assembleia das Mulheres, vv.205-208)

Apbs a narrativa, ela expde a sua tese. O primeiro verso é uma tentativa pré-
via de valorizar o que sera dito. Depois da tese, sem dar tempo para os homens
se recomporem, Praxagora reforca que é as suas mulheres que eles confiam
seu patrimonio:

#v odv épol mibnobe, cwbroeob Etu.

Talg Yo yuvougl dnut xpvo Ty TOAY

Nag Tapadoivat. xail yop év tois oixlotg

TOUTOLG ETILTPOTIONS ol Taploat ypooueba.

Mas se acreditarem no que vos digo, ainda se podem salvar. E
as mulheres, na minha opiniao, que se deve confiar a cidade.
Tanto mais que, nas nossas casas, € a elas que confiamos a ad-
ministra¢ido doméstica.

(ARISTOFANES, Assembleia das Mulheres, vv.209-212)

Em seguida, a oradora comeca a enumerar as provas do que foi dito. As mu-
lheres s3o, acima de tudo, conservadoras e respeitadoras das tradigoes.
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Praxagora critica as decisoes politicas dos homens e explica que as mulheres
mantém os antigos costumes e comega a enumera-los. O primeiro desses tem
relagdo com o tecer:

wg & elaly N ToLg TPOTOVS PeAtioves

£y SL8EwW. TPRTH UEV Yop TépLa

pamTovat Bepudd xatd ToV dpxoiov vouov

amagdmocot, xoU L LETATIELPWUEVAS

{Sotg &v adtdg. 1 & ABnvaicw oL,

el Tolto xpnoTds elyey, odx &v éowleto,

el U1 TL xowdy GMo Tepnpyadeto.

xabnuevat dpvyovo womep xal TPO TOH:

Tl T xedohtic Epovay MoTep xal Tpod Tod:

6 Oopodopl Gyovaw Womep xol TPo Tod:

TETTOVOL TOVG TAaxoTvTag WoTep xol TTPd TOD:

ToVg Gdvopag emitpifovay Momep kol Tpod Tob:

1oLx0dg ExoVaLy Evdov WaTep xal TPo Tol:

avtols Tapodpwvodo womep xatl Tpod Tod:

olvov phobo’ eblwpov Gomep xal Tpd Tob:

Pwodpeval xaipovay womep xatl Tpo Tod.

Que os habitos delas sio melhores que os nossos é o que passo
agora a demonstrar. Para comecar, mergulham a la em agua
quente, a moda antiga, todas elas, e ndo se vé que estejam dis-
postas a mudar. Ao passo que a cidade de Atenas, mesmo se
uma coisa da resultado, ndo se julga a salvo, se nao engendrar
qualquer inovagao. Fazem os seus grelhados sentadas, como
dantes; trazem fardos a cabega, como dantes; celebram as
Tesmoférias, como dantes; cozem bolos, como dantes; estafam
os maridos, como dantes; metem amantes em casa, como dan-
tes; compram gulodices, como dantes; gostam de uma boa pin-
ga, como dantes; pelam-se por fazer amor, como dantes.
(ARISTOFANES, Assembleia das Mulheres, vv.214-2.28)

Apbs esses versos iniciais, uma lista de costumes é dita e a mesma expressao
é repetida ao final de cada verso — domep xai mpd Tod, como antes —, esse é um
artificio bastante utilizado nos discursos quando se pretende reforcar algu-
maideia. Aqui, Praxigora pretende convencer a todos os presentes na Assembleia
que o governo da cidade deve ser entregue as mulheres, pois as mesmas s3o
mantenedoras das tradigoes.
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E interessante ver que o primeiro verso dito relata o inicio do processo de
tecelagem: o amaciamento para posterior limpeza da 1. Somente com a 12
limpa, serd possivel tecer o fio. Mas, por que Aristéfanes escolhe iniciar com
atarefa da tecer? Talvez por causa da ligagao que a tecelagem tem com a uniao
e com a paz, como vimos na Lisistrata.

E, por tltimo, vem o epilogo, que possui duas fungdes principais; fazer
uma sintese dos pontos essenciais do discurso e despertar, nos ouvintes, a
exaltagdo dos mais diversos sentimentos:

TUUTAULOLY 0DV QVOPEG TopaSOVTES THY TTOMY
UN TEPAADUEY, 1N OE TuvBavwpeba

i 0T &po Spav wEMOVOLY, GAN ATAG TPOTIW
EDMUEY APXELY, TXEPAMUEVOL TAVTL UOVAL,

4G TOVG GTPATLLTAG TIPGITOV 0VOAUL PN TEPES
owlew émbupricovow: elta ortia

Tig TG TEX0VONG LAMOY ETUTEUYELEY GV;
XPYMLOTO TTOPLLELY EVTTOPLITATOY YUVY],
&pxovad T ovx &v egamartnfein ToTE:

avtal yap elow égamatay eibopval.

& & &M gdow: Tadt &y Tibnabe not,
gbSapovoivreg Tov Plov Sidgete.

Por isso é a elas, meus senhores, que temos de confiar a cidade,
sem mais discussao, sem sequer nos preocuparmos com o que
pensam fazer. Demos-lhe carta branca para governarem.
Consideremos apenas estes pontos: primeiro, que, se $30 maes,
vao dar tudo por tudo para salvarem os soldados; segundo, no
que respeita a comida, quem mais solicito que uma mae para
reforcar uma ragao? Ninguém mais furao que uma mulher para
arranjar umas massas; no poder, nao ha quem lhe faga o ninho
atras da orelha, porque a fazer o ninho atras da orelha quem é
que lhes leva a palma?! Bom, adiante! Vao pelo que vos digo, que
ainda hao-de levar uma vidinha regalada.

(ARISTOFANES, Assembleia das Mulheres, vv.229-2.40)

Esse exemplo nos leva a crer que Aristéfanes conhecia e dominava muito bem
as regras da oratdria. Segundo Murphy (1938), o discurso apresentado por
Praxigora tem uma estrutura perfeita, com proémio, narrativa, tese, provas
e epilogo. A respeito desse discurso, Silva (1988, p.94) refor¢a que “na sua con-
textura bem definida, no formulario a cada passo utilizado e nos efeitos su-
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geridos sobre o auditério, o discurso de Praxagora é a caricatura elaborada e
madura dos modelos banalizados pelas mais famosas escolas de retérica”.

Outro estudo que corrobora a ideia de que Aristéfanes (como também
Euripides) faria uso de uma técnica discursiva para formular as falas das per-
sonagens é o artigo “A teoria literaria aristofinica’, de Marcos Martinho dos
Santos. Nesse, o autor expde a tese de que o comedidgrafo elabora um siste-
ma de critica literdria, no qual so identificados dois tipos de poesia: a poesia
que imita a prépria poesia (tékhne) e a poesia que imita a natureza (physis). O
primeiro tipo teria como modelo Euripides e o segundo, Esquilo.

Ao analisar Assembleia das Mulheres, Santos (1992, p.84) explica que a intenc¢ao
de Praxdgora é ensinar as companheiras a representarem os homens: nio na sua
maneira de ser (natureza), mas na sua maneira de falar (representacao da natu-
reza). Para isso, ela chama a atengdo das outras para os habitos linguisticos dos
homens. Por exemplo, enquanto as mulheres invocam as duas deusas (vv.156-
158) ou Afrodite (vv.189-191), os homens invocam Zeus (v.158) ou Apolo (v.160).

Em contrapartida, nas Tesmoforiantes, Euripides preocupa-se em orientar
0 seu parente a comportar-se como uma mulher e, claro, falar como uma.
Santos (1992, p.84) explica: “assim como Praxdgora se preocupa com a repre-
sentacao do discurso, no caso o dos homens (vv.171-240) [...], assim Euripides,
no momento em que seu parente torto vai partir para sua missao, lembra este
de falar, mais exatamente ‘tagarelar’ (laléo) como mulher” (vv.267-268).

Nos dois casos citados, Praxagora e Euripides estao a formar atores/ora-
dores, que representarao papéis invertidos (homem/mulher). Por isso, ha a
preocupacao dos dois em fazerem com que esta representacao do discurso do
outro seja o mais convincente possivel. Assim, segundo Santos (1992, p.84): “a
poesia, que seria a representac¢ao da natureza, passa a ser a representagao da
representac¢ao da natureza”.

CONSIDERACOES

Desde tempos imemoriaveis as artes manuais estiveram presentes no coti-
diano das mulheres e a primeira técnica da qual tivemos noticia foi a tecela-
gem. Na Atena Antiga, a relagao com a arte de tecer é muito forte entre as
mulheres, e a cidade tem como Patrona, a deusa Atenas. Segundo Brandao
(2009b, p.28) “Obreira (Ergane), a grande deusa que presidia aos trabalhos das
mulheres na confecgdo de sua prépria indumentaria, pois que ela prépria dera
o exemplo tecendo sua tanica flexivel e bordada (I1.5.734)”. Vimos também
que nas Panatenaias, festival em honra a deusa Atena, o ponto maximo da
celebragao era a pompé, a magnifica procissio, na qual um fabuloso peplo, te-
cido e bordado em sua honra, era levado a deusa.
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Neste estudo, discutimos as comédias femininas de Aristéfanes, aquelas
que tém protagonistas mulheres. Primeiro, de Lisistrata, com a greve de sexo
para convencer os maridos a cessarem a guerra; retomando a imagem do tra-
balho de limpeza da 13 e de sua fiacao, em prol da boa administragao da cida-
de e da unido entre os habitantes; e a utilizagao dos passaros (andorinhas e
poupas) no oraculo e na fuga da Acrdpole. Nessa peca, vimos que o discurso
da personagem Lisistrata foi construido de forma metaférica, fazendo uso
de elementos relacionados ao trabalho de fiagao: lavar, cardar e fiar a 13, fa-
zendo um grande novelo, com o qual seria tecida a manta para o povo.

Em Tesmoforiantes, peca que parodia algumas pegas de Euripides, entre
elas, Helena, enfatiza o apego das mulheres a Eros e a Afrodite, sexo e vinho;
faz uma apologia do sexo feminino, inclui o género feminino para os nomes
de deuses e povos, e fala do silenciamento de um poeta que fala e mal das mu-
lheres. Euripides esteve em apuros, mas salvou-se gracas a um acordo com
as mulheres. Nesta peca, tivemos a oportunidade de ver a parédia de uma as-
sembleia dentro do Tesmoférion, durante a qual as mulheres decidiram o
destino do poeta Euripides, que na pega é inimigo publico das mulheres.

Somente as mulheres casadas podem participar das Tesmoférias, em hon-
ra as duas deusas, Deméter e Perséfone, festival religioso que visa garantir a
fertilidade da terra e das mulheres. As Tesmoforias duravam trés dias: no pri-
meiro dia, havia um rito sagrado de adubagem da terra; o segundo era o dia
do jejum estomacal e sexual (no qual havia um ritual de fertilidade) e, no ter-
ceiro dia, era um dia de muita alegria, o dia de abundante colheita (BRANDAO,
2009b, pp.304-305).

Em Assembleia das Mulheres, Praxagora e suas companheiras, travestidas
de homens, ocuparam a Assembleia e entregaram o Governo as mulheres, que
implantaram um comunismo quase perfeito, transformando a cidade em uma
s6 familia, na qual todas as criangas seriam responsabilidade de todos. Tempos
depois, certamente, inspirado por Aristéfanes, Platdo faria proposta bem pa-
recida no Livro V da Repiblica.

Vimos que as pegas de Aristéfanes que estudamos trazem o tema do silén-
cio ou do silenciamento. Em Lisistrata, embora a protagonista se imponha,
vimos que os homens tentam calar as mulheres e retomar a Acrépole a todo
custo. Aqui também podemos dizer que, por tras do artificio da voz feminina,
Arist6fanes fez a sua critica politica a cidade, aos que se aproveitam do di-
nheiro publico.

Em Tesmoforiantes, hd provavelmente uma dentncia implicita de que
Aristéfanes estaria sendo ameagado, neste caso, nao sabemos por quem?. Ao
colocar um poeta, Euripides, em cena, sendo ameacado pelas mulheres por
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falar mal delas, ele poderia estar fazendo referéncia a alguma situagao ocor-
rida com ele mesmo. Por fim, em Assembleia das Mulheres, as mulheres preci-
saram travestir-se para conseguirem o que queriam. Foi necessario encerra-
-las em roupas masculinas para que fossem ouvidas. Nesta peca que ja é, por
vezes, considerada uma comédia da fase intermediaria, a voz do poeta nao é
mais ouvida através do coro.
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RESUMO

O presente trabalho consiste numa compilagio e tradugao dos escdlios dos ver-
s0s 626-718 de Acarnenses, comédia de Arist6fanes. Os referidos versos compoem
a pardbase daquela comédia. A compilagio do texto grego dos escélios foi pro-
duzida a partir das edi¢oes de I. Bekker (1829), G. Dindorf (1838), F. Diibner
(1855), M. A. Martin (1882), W. G. Rutherford (1896) e N. G. Wilson (1975). A tra-
dugao dos escdlios, inédita em lingua portuguesa, foi feita diretamente do texto
grego aqui compilado. Precedendo os textos e as tradugdes dos escdlios, tam-
bém foram colocados os versos gregos de Acarneses, conforme a edicao S. D.
Olson (2002), e suas respectivas tradugoes, igualmente de nossa autoria.

Palavras-chave: Arist6fanes, Acarnenses, Escélios, Compilagao, Tradugao.

ABSTRACT

The present work consists in a compilation and translation of the scholia on verses 626-
718 of Acharnians, Aristophanes’ comedy. These verses make up the parabasis of that

comedy. The compilation of the Greek text of the scholia was produced from the editions

of I. Bekker (1829), G. Dindorf (1838), F. Diibner (1855), M. A. Martin (1882), W. G.
Rutherford (1896) and N. G. Wilson (1975). The translation of the scholia, unpublished

in Portuguese, was made directly from the Greek text compiled here. Preceding the texts

and translations of the scholia, the Greek verses of Acarneses were also placed, according

to the edition S. D. Olson (2002), and their respective translations, also of our own.

Keywords: Aristophanes, Acharnians, Scholia, Compilation, Translation.
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TRADUGAO DOS ESCOLIOS DA PARABASE DE ACARNENSES
Acarnensesv. 62.6: 1 Kommation é um pequeno trecho
avnp Ve ToloL Adyolow xat Tov 87juov uetameifst no '.”'/C'O fia parébase da comédia
antiga atica, servindo de elo entre a
cena precedente e a pardbase
Escélio de Acarnensesv. 626: propriamente dita. Em Acarnenses, o
KO]J.}.LO’(TLOV 0% x0p07, TtOLpO'LBO(O’lg. Ieommqtion é formado pelos w. 626-7.
Na edicao de V. Coulon (1958), o
kommation estd levemente separado
TP fAoews TO PeV XOUUATIOV E0TL OTiXWY 6V0 AVaTaloTwy TETPAUETPWY  do restante da parabase.

Este homem vence com as palavras e dissuade o povo

"E£10vT0oy TV DTTOXPLTaY 6 XopOg Aéyel TNy Teleloy Tapafacy. THg O

XOTOAMNKTIXRV. alty 68 1 TtapaBaots €€ dpolwy otixwy AR .

2 Nas edicoes modernas de
Acarnenses, a parabase so tem 31 versos
Quando os atores saem, o coro recita a parabase completa. O kommation da  anapestos (628-58), e ndo 32, como

Kommation1 do coro, parabase.

parabase é [composto] de dois versos tetrimetros anapésticos catalécticos, N0 informa o escoliasta. No periodo
bizantino, Demétrio Triclinio, nos

escblios do Codice Holkham Ck. 88,
afirma que s3o 31 versos anapestos
Acarnenses V. 627 (OLSON 2002: 235). Possivelmente,
Triclinio usava uma versdo de
Acarnenses semelhante as nossas.

E a parabase em si é formada por 32 versos iguais [aos do kommation].*

TEPL TRV 0TIOVORY. AN dTtodVvTeS Tolg dvarmtaioTolg ETiwpey.
Acerca das tréguas. Mas que nds, tirando os mantos, avancemos a0s anapestos.

Escélio de Acarnenses v. 627: 3 Osintegrantes do coro tiravam os
mantos, a fim de executar com mais

amodvvreg: Ao uetadopls Thv dmodvopevey &BTa, ot dmodbovran iy danca.

E¢wbev oToly, v e0TOVWG X0PEVoWaL Xl EDOTPOGWTEPOL QL TTPOG T
Tolaiopata.

Tirando os mantos*: Vem da metafora dos atletas que se despem, os quais ti-
ram a vestimenta externa, a fim de que dancem vigorosamente e sejam
mais flexiveis nos movimentos.
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Acarnenses v. 629:
obTtw TPy TPog T BEatpoy Aégwy wg Se&Log EaTiv.
Nunca apresentou uma parabase aos espectadores dizendo como é
habilidoso.
Escolio de Acarnenses v. 629:
otimw apéPy: Avti tod, &v Tf TtapaBdost olmw elne.
Oupo parebe: Isto é, ‘nunca disse em pardbase’.

Acarnensesv. 630:
Otatfodhbpevog & VO T@Y ExBpddy év Abnvalots taxvfovrotg
Mas sendo acusado pelos inimigos diante dos atenienses rapidos em mu-
dar de decisdo

Escolio de Acarnenses v. 630:
TavPpovhorg: Avti ol Tayéws uetofarhopévols, TPOTETEGLY, ATEPLOKETTOLS.
xwuwdobvtat 62 ol Abnvaiot wg totodtol, xal Tt Taxtws petoavooiow v olg
Poviévovtat.
Tachyboulois: Isto é, ‘que mudam de opinido rapidamente’, precipitados,
imprudentes. Os atenienses s3o representados em comédia de tal forma,
porque também se arrependem rapidamente do que deliberam.

Acarnenses v. 634:
Tadoag Vuds Eevixoiat Aoyols un Mav é5amataadat,
Tendo vos impedido de ser totalmente enganados pelos discursos de
estrangeiros,

Escolio de Acarnensesv. 634:
gevixoiot: Avti tod dAhotplolg xal un Tpoarxovaw. &tt dvoixeloy "ENnaL To
ggamataabot. v §evixois, Toig dmo Ty Eévey TpéaBewy Aeyopévols.
Xenikoisi: E igual a allotriois (‘por estrangeiros’) e a me prosekousin (‘pelos que
nao sao parentes’). Porque ser enganado é inconveniente aos gregos. Ou xe-
nikois (‘por estrangeiros’): ‘pelos discursos dos embaixadores estrangeiros™.

Acarnenses v. 635:
und’ fdeobau Bwmevopévous, uhd’ elva xowvorohitas.
De se encantarem com bajulagoes, de serem cidadaos patetas.

Escolio de Acarnenses v. 635:
xowvoTohitag: Kexavvwuévoug mtept Ty ToAteloy A THY TTOAW.
Chaunopolitas (‘cidadaos patetas’): Relapsos em rela¢ao a administragio do
Estado ou da cidade.
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Acarnensesv. 637: 5 Edicdo de H. Maehler (1975).
TPAITOV UEY “loaTEGAVOVG” EXAAOVY- XATIELOY) TODTO TLg £lTot,
— « . N 6 Cf. Ac. 636-40.
Primeiro eles vos chamavam de “coroados de violeta” e, quando algum fa-
lasse isto, 7 Literalmente, ‘nas pontas das
Escolio de Acarnenses v. 637: nadegazinhas.
H ’ 5 \ A ~ ’ ’ @t \ v 7
logtepdvoug: TTopd. Té éx T6w IIvdcpov bupdpuBu “ai Mmapal xad loOTEGIVOL g\ piar oo i
AbAvar”. Stacbpet 8¢ 8Tt ol TpodoTaL TOVTOLS XPRVTAL TOlG AGYOLS. Pindaro (cf. £ Ac. 637).
Coroados devioleta: E um paralelo com este ditirambo de Pindaro (Ditirambos
fr. 76°): “Atenas, espléndida e coroada de violetas!” Mas ele esta escarnecen-

do porque os traidores faziam uso destas palavras®.

Acarnensesv. 638:

LT

£000g S1& Tovg aTEDAVOVG ETT Ax Py TGV TIVYLSiwY éxdbnabe.
Por causa do “coroados de violeta”, sentaveis logo nas pontinhas das nadegas.

Escolio de Acarnenses v. 638:
e’ dxpoy T@Y Tuydlwy: Ilapa Ty Topotpiow, €T’ dxpwy TAY OVVXwY. ol Yap
7N0£0G TL dx0VoVTEG Sox0TaLy ETAVL TRV TVY&Y x0Beleabot. ANwg. Ttorpd ThHY
Topotpioy, € dxpwy TaY dvdxwy, Emangey 00tog ¢’ dxpwy T@Y TuyLSiwy
elmov. xal Sodoxhis “A Tov Tpadels &y unTpods edyevols dmo, VYA ExduTeLs,
XAT’ Gxpwy pdomopels.” elwbaat yap ol alaloves Em dxpuy ovixwy Badilew,
xotl ol ETaivasy £lg EVTOVG YWOUEVWY BXOVOVTEG THY TIUYNG g xaBEdpag €aipety.
Nas pontinhas das nadegas’: Em comparagao ao provérbio “nas pontas dos
dedos”. Pois os que ouvem algo com prazer decidem antes sentar sobre as
nadegas. Em outra fonte. Em comparagdo ao provérbio “nas pontas dos
dedos”, ele brincou dizendo “nas pontinhas das naddegas”. Séfocles tam-
bém escreveu: “Sem duvida, se fosses filho de uma mae nobre, vangloria-
vas-te orgulhoso e marchavas nas pontas [dos dedos]” (4jax, 1229-30). Pois
os charlatdes costumavam caminhar nas pontas dos dedos e os que ouvem
elogios feitos para si mesmos costumavam levantar a nidega do assento.

Acarnenses v. 639:

el 0¢ TIg Vudg Vobwmevoag “Mmapag” xaléaoeiey “Abrvag”,

E se alguém, tendo vos lisonjeado, dissesse “espléndida Atenas”,
Escolio de Acarnenses v. 639:

vmodwredons: Kohoxevoog.

Hypothopeusas: ‘Tendo lisonjeado’.

Acarnenses v. 640:

NVPETO TV &Y OLd TAG “MTapds”, Advwy TLuNY TteEpLapas.
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Obteria tudo por meio do “espléndida’, tendo atribuido uma qualidade de
sardinhas.

Escoélio de Acarnenses v. 640:

glpe TO v §v°: Avti Tol ey Tpay e xatophol.

apuow: xol Evieddg Aéyetat, wg v Taynviotals: “Atg dpung Lot, TopaTETopal
Yo €00iwy.”

oo To Mmoparg AbAvag, to Mmapdg ddvag.

Obteria o mundo: Isto é, “toda negociacao seria bem sucedida”.

Aphyon (‘sardinhas’): Também é dito no singular, como em Churrasqueiros®
(Aristéfanes, fr. 520"): “bastante sardinha (aphyes) para mim, pois eu me
delonguei comendo.”

Em comparacao a liparas Athenas (Atenas espléndida™), [o poeta escreveu]
liparas aphyas (‘sardinhas gordurosas™).

Acarnenses v. 642:

xol Tog 1ovg v Tolg TOAeaw Setéorg wg Onpoxpatoivrat.
E tendo mostrado aos povos nas cidades que eles tém uma constituigao
democratica.

Escélio de Acarnenses v. 642:

Avti tob, T NeY adTéw TTolteloy ETSeltag Tals CUMAXOLE TTOAEGL. TOVTETTL
Sdakag ToLg GUUUAYOVS WG XPY) ONMoxpatelabat, elvoug Dy adTolg Emoinaey.
"ANG. € Talg dAaug TTOAETL TOVG NUETEPOG OelEag 07 uoug TL OnpoxpatodvTal,
xol Gvev Topovvidog aMAAoLg Tetbopevol.

E semelhante a: “Tendo explicado a nossa prépria democracia as cidades
aliadas de guerra”, isto é, “Tendo ensinado aos aliados de guerra como é
necessario ter uma constituicao democratica, o poeta os fez benévolos con-
vosco™. Em outra fonte. Tendo ensinado aos nossos povos nas outras ci-
dades que eles tém uma constitui¢ao democratica, obedecendo uns aos
outros sem tirania.

Acarnenses v. 644:

Agovaw (el émibupolvteg TOV TOMTHY TOV dpLaTtoy,
Eles chegarao desejando ver o melhor poeta,

Escélio de Acarnenses v. 644:

Tov Aptotodovny.
[O melhor poeta]: Aristofanes.

Acarnensesv. 647:

ote xal Pactheds Aaxedatpovicy ™y TpeaPeiav Paoavidwy
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9 O lema deste escélio diverge da
edicaode S. D. Olson (2002). A versao
do escoliasta é a que podemos
encontrar nos codices Parisinus Regius
2712, Laurentianus plut. 31,15 e Estensis
gr.127 (. U.5.10).

10 Tagenistai (‘os que preparam carne
assada para vender’), que traduzimos
por Churrasqueiros, é o titulo de uma
comédia perdida de Aristéfanes.

11 Edicaode R. Kassel e C. Austin
(1984).

12 Cf. Pindaro, Ditirambos fr. 76
(MAEHLER 1975).

13 O adjetivo feminino lipara tanto
significa ‘espléndida’ quanto ‘gorduro-

sa’ (cf. Ac. 640).

14 Parafrases dov. 642.
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Porque o Rei indagando a embaixada dos lacedemonios
Escolio de Acarnensesv. 647:
Bacidevg: Avti tob O uéyag 6 Ilepadov. Pagavidwy: dxpipisg e&eTaduwy.
O Rei: Isto é, 0 Grande [Rei] dos persas. Basanizon: Perguntando com exatido.

Acarnenses v. 648:
NPWTNOEY TPATA LEV AVTOVG TTOTEPOL TAlG Youal xpatodow,
Primeiramente, perguntou-lhes qual dos dois [povos] é mais forte em
navios,

Escolio de Acarnenses v. 648:
IToTot oritol Téyv AbBnvoriww €v tff vaporxia xpatobow; £0og 8¢ tols Baotlelot
6 Totadta Teptepydleabat.
Quais deles® vencem os atenienses na batalha por mar? Era um costume
dos reis investigar minuciosamente tais assuntos.

Acarnenses v. 649:
elta ¢ ToTTOY TOV TOTNY TTOTEPOVS £ITTOL XX & TTOMG:-
Depois, a qual dos dois [povos] este poeta podia dizer muito mais palavras ruins.
Escolio de Acarnenses v. 649:
Avti tod, Tepl TovTOV ToD TOWTOD NpwdTa, Tivag StafpdAhel xol X WUWOET.
Edooxe yap 6 tav péoPewy Baotheds Eti odg &v 0dtog O TOMTNS, TOVTEGTLY
0 Aptatodavns, axwyy, TovTovs cwdpoviteabat xat yiveabou Behtiovs. Todto
8¢ xaplevti{duevos Peudig AEyeL.
Isto é, “Ele perguntava acerca deste poeta, quem ele critica e de quem ele
zomba nas comédias™®. Pois o Rei, a partir das embaixadas, afirmava que
este poeta, isto é, Aristofanes, poderia corrigir e tornar melhores os que
ele escarnecesse. Mas ele diz isto de maneira falsa, zombando.

Acarnenses v. 650:
ToUTOVG Yap Ed1) TOVG GvBpuwyTovg TTOA PBeAtiovs yeyeviioBat
Pois estes homens, ele disse, tornaram-se muito melhores
Escolio de Acarnenses v. 650:
Tovg Abnvaiovg SnAovoTt Epwtv O Baathevs. Tabta 08 Aéyel Tepl abTod.
O Rei estd argumentando que certamente sao os atenienses. Mas [0 poeta]
diz estas coisas acerca de si mesmo.

Acarnensesv. 652:
St taBf’ dpdg Aaxedatpdvior Ty elpfyny Tpoxadoival
Por causa destas coisas, os lacedemonios vos propdem a paz
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15 Isto é, quais dos lacedem&nios.

16 Parafrase dov. 649.
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Escélio de Acarnenses v. 652

Ot a3 ’: Ard TO Exewy Ddg OV AplaTodavny TOmTHY &PLoTOY.
Por causa destas coisas: Pelo fato de vds terdes o melhor poeta, Aristofanes.

Acarnensesv. 653:

ol Ty Alyway dmoantodao- xal Tig v1oov MeY Exelvng
E reivindicam Egina; e n3o é naquela ilha que

Escélio de Acarnenses v. 653:

Trs vijoov, &v i Té& xwpla Aptatodavovs, Aeyw o1 Thig Alyivng.
Ailha, onde estao as propriedades de Aristofanes, eu ainda chamo de Egina.

Acarnensesv. 654:

) o ~

ob ppovtidova’, &M tva Todtov TOV IO THY ddérwvTaL.
Eles estdo pensando, mas em capturar este poeta.

Escoélio de Acarnenses v. 654:

apelwytat: Eyyds adtdv AaPwaty. évtedbey Tiveg vouilovaw év Alylvy tag
xWUwSlog ToLEWY TOV Aptatodavny, SLd T Emevnvoxvot adTév- GAN" tva
ToTToV TOY TOMTHY &béhwvtal Ty Alyway, odx DiéS. tais dAnbelong el Ay
TRV €V Tf] VO W XANPoVYXNoavTwY. 000EY 08 ExwAve xal étépwbL ouyypddewy,
el VO Aaxedatpoviovs 1 vijoog eyeydvel. "AMws. 00Selg loTdprnxey (g €V
Alybvy xéxtnrai Tt Aplotoddvng, aM” Eowxe Tadto Tept Kalotpatov Aéyeabar,
06 xexAnpolynxey €v Alylvy neta Ty dvactaow Alywntdy 1o Abnvaiwy.
Aphelontai: Significa ‘que arrebatem para perto deles’. Alguns acreditam
que Aristéfanes escrevia suas comédias ali, em Egina, por ele atacar: “Mas,
para que capturem este poeta, [reivindicam] Egina, ndo vés™. De fato,
[Aristofanes] era um dos que tinham obtido um lote de terra na ilha. Mas
nada [o] impedia de também compor [as comédias] noutro lugar, se a ilha
passasse a ser dos lacedemonios. Em outro lugar. Ninguém historiou que
Aristéfanes adquiriu algo em Egina; estas coisas, porém, parecem referir-
-se a Calistrato, que adquiriu um lote de terra em Egina apds a emigracao
dos habitantes de Egina sob [0 dominio] dos atenienses.

Acarnensesv. 657:

0b Bumevwy 000" Voteivwy uiobods 008 E5amaTOM WY
Nao adulando nem prometendo salarios nem enganando

Escélio de Acarnensesv. 657:

00 Jwmedwy: OV xohaxedwy, 0V% ATATOY.
003’ dmotivay'®: polvesy- 000E TioL uiaBov Sidodg, v’ adTdY Emavécway.
Ou thopeuon: ‘Nao lisonjeando’, ‘nao sendo astucioso'.
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17 Parafrase dos vv. 652-4.

18 O lemadeste escélio diverge da
edicaode S. D. Olson (2002). A versao
do escoliasta é a mesma que se
encontra nos codices de Ravena
(Ravennas 429), Parisinus Regius 2712,
Laurentianus plut. 31,15 e Estensis gr.
127 (a. U.5.10).
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Nao prometendo salario: Decretando a mobilizac¢ao de tropas; e nao dando 19 O pnigos da parabase de Acarnenses

salario a alguns, a fim de que o louvassem. ¢ formado pelos wv. 659-64.
20 Sinal critico (—) usado para indicar
Acarnensesv. 658: certas particularidades métricas das
008¢ Tavoupy®V 000 xoTdpSwY, dMA T& PEATIOTA S1OATKWY. recitacdes do coro.

Nem sendo perverso nem enchendo de elogios, mas ensinando o melhor. . 1 i (oo 0 kommation e o phigos,

Escélio de Acarnenses v. 658: a sizigia epirrematica é uma das
olte xatdpdwy: Kataxtwy dmoayéaoets. AMuwg. od xataBpéxwy Dudg tolg  Partesestruturais da parabase da
. . e comédia antiga atica.
gmaivolg g dutd <vdatL>.

Oute katardon (‘nao encharcando): Significa ‘(nao] derramando promessas’. 22 Referéncia i ode (Ac. 665-75).

Em outra fonte. Nao vos encharcando com elogios, como plantas <com agua>.

Acarnenses v. 659:
Tpog Tadtor Khéwy xal toadapdaBuw
Depois destas coisas, que Cléon invente

Escolio de Acarnenses v. 659:
At kol eloBeoig glg TO xahoVpevoy TViyos xatl TO Hoxpoy, xal adTod
AVaTaLOTIROY, WOTEP KAl 1 KATAXAELS, £x OLLETPOV UEY £VOG TOD TeEheVTAiOV
XA Tixod, dxotalxtwy O £€. £l Té) TéleL Vg Tapafpias g Tapdy pordos.
ouolwg 8¢ xal té Tod Tviyovs.
Diple e introdugao ao que se chama de pnigos ou ‘o longo™, que também é ana-
péstico — assim como a totalidade dos versos — [composto] de um dimetro
com final cataléctico e de seis acatalécticos. No final da parabase, ha um pa-
ragrafo?®. Do mesmo modo, no final do pnigos também [ha um paragrafo].

Acarnenses vv. 665-6:
deBpo, Moid’, €MOE pheyvpa VPO Exovan uEVog EvTovog Axopyixy,.
Vem aqui, 6 musa de Acarnas, reluzente de fogo e que tem um espirito vigoroso.
Escolio de Acarnenses vv. 665-6:
Avong kol Empprpatiey) ovluyla, N ol ey meheal elot ke 1o ooy,
Qv Te uév Ttpdtay tplppubue, To 08 8’ Stppubuov. elta év elobéoel tetpdppubuc
dvo. xal év éxBeoeL Tpla pév Sippubua, &v 62 Tpippubuoy.
pAeyvpd: Aapmpd, PAéyovaa, Aaumovoa, 7 Bepur Sa Todg dvBpaxag.
gvtovog: Avtitod loyvpa.
Diple e sizigia epirrematica®, da qual os [periodos] relativos ao canto* sdo
onze cdlons pednicos, cujos trés primeiros sao de trés compassos e o quar-
to, de dois compassos. Depois, na introdug¢ao, dois sio de quatro compas-
sos. E, na exposicao, trés sao de dois compassos e um de trés compassos.
Phlegyra: ‘Brilhante’, ‘que queima, ‘que brilha ou ‘ardente por causa dos carvoes’.
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Entonos (‘'vigoroso): E igual a ischyra (‘vigoros?). 23 Traduzimos seguindo as observa-
coes feitas pelo escoliasta do codice
de Ravena (Ravennas 429), mesmo
que anotadores posteriores divirjam
olov €€ &vBpdwy Tpwiveyy dpalog avidat épebiidusvos ovpla pumidt, do seu ponto de vista.

Acarnenses vv. 667-9:

Como uma faisca, sendo excitada pelo bom sopro do fole, salta dos carvoes
de carvalhos,

Escolio de Acarnenses vv. 667-9:
Tpvivey: Avtl tod dypoixwy, aTepedy. N Yop TPvog EVA0Y OTEPELY.
péparog: ETvbnp. Pépados xal dpepalvg onwbp 6 dvadepduevos éx T6V
XOULOUEVLY EVAWY.
obpia prridi: T oD dvépov dpopd. Aeyet 0 TO TPOG ® VMO TVEVUOTOG ETILTHOELOY,
& NMeTs prtidiov xahobuev.
Carvalhos: Isto é, “grosseiros”, “duros”. Pois o carvalho é uma arvore dura.
Phepsalos: E uma centelha. Phepsalos ou phepsalys é uma centelha que foi re-
tirada das madeiras que sao queimadas.
Pelo bom sopro do fole: [Ou seja,] ‘pelo movimento do vento'. Mas ele esta se
referindo ao [objeto] apropriado para agitar o vento, que nés chamamos
de puridiov (‘folezinho).

Acarnenses v. 670:
Mix &y émavlpaxides oL Tapaxelueval,
Quando peixes para fritar estiverem postos junto [ao fogo],

Escolio de Acarnenses v. 670:
emavIpaxides: Aemrol ixBveg oOmTol. Tavta 08 Ta i @vBpdxwy dTTTWMUEVY
avBpoaxidag éxdlovy.
Epanthrakides: Sio pequenos peixes assados. Eles também chamavam de
anthrakidas todas as coisas que eram assadas sobre carvoes.

Acarnenses v. 671:
ol 8¢ Ouaio dvoxvkOOL MTaPAUTVXA,
Uns agitam uma taga de vinho de Tasos,*

Escolio de Acarnenses v. 671:
Ol pev paot Aeimew 0 Aaynvoy, émel xatayplovtal Tioay 6 aTOMA- 0D
Thavdg. 0dSEmw Yap ToTE Odatog olvog nudoxipet Tapd Abnvaios. ol 8,
&TL Oaato Tweg padonvidsg AéyovtaL. Aeyel & TV NpTUpEVNY Xal fpaccousvny.
ol 8¢ Ododv daot Bapua Aeysohat ex T@v 1o TVPOS ixBVWY. idlwg Oaaiay
éxdhouy. Kpativog “eldeg v Oaaloy dAuny”. ol 8¢ v Aeyopuevny Bepponotide,
7 Oactay {wpudhuny. eig {v améfamtov ta Rvlpaxwuéva tév txBdwy.
Mmapaumvxa: PLaAny Oaaclov oivov TETANPWUEVNY. EUTVE O AéyeTal TO
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TePLEXOV. VIV 00V TO TR Ma ToD dyyelov AéyeL. xal Aimapdy pev St to OV tol 24 Edicio de T Kock (1880).
otvov, dpmuxa O¢ Tapd TO oxemAew Kol XUAVTITEW TOY 0LVOY XATAXPNOTIRG. _ _

. , .. . . , 25 Thermopotis (‘taca para bebidas
Uns dizem que esta omitindo o substantivo lagenon (‘garrafa), porque eles quentes).
lambuzam totalmente a boca com pez. Nao é de modo plausivel, pois, nem

mesmo antigamente, um vinho de Tasos era apreciado entre os atenjenses. 26 Mais precisamente, & um tipo de

. ~ . . . recipiente sem pé nem alca.
Outros dizem que alguns rabanetes sio chamados de Thasiai. Mas designa

o [rabanete] que foi temperado e cozido. Outros dizem que Thasion se refe- 27 Olema do escélio difere da edicio

re a um molho dos peixes vindos do fogo. Eles pronunciavam de uma forma ~ de 5 D. Olson (2002). As variantes do
escoliasta —eutonon (‘vigoroso’) e

agroikotonon (‘ritmo agreste) —sao
de Tasos”. Para outros é o que se chama de thermopotis®* ou é um molho da  iguais as que se encontram nos

distinta: Thasian. Cratino (Arquiloco fr. 6*) escreveu: “Que olhes a salmoura

salmoura de Tasos, no qual molhavam os [pedagos] assados dos peixes. codices de Ravena (Ravennas 429),
Liparampyka: E um vaso (phiale*) que foi cheio de vinho de Tasos. Mas cha- ;u E?Sa; f;; l;znggr';soifrjsmls &
ma-se de &umv§ o que envolve para proteger. Agora, sem duvida, ele se re-

fere ao liquido do recipiente. [Liparampyka] aglutina liparon (‘espléndido),

por causa do [gosto] agradavel do vinho, e ampyka (‘circulo), pelo fato de

conter e proteger o vinho, com um uso inadequado dessa palavra.

Acarnenses vv. 672-4:
ol 8¢ pattwaow, obtw cofapodv ENBE pEhog Evtovoy dypotxdTepoY
Outros preparam a massa, vem assim imponente, 4 canto vigoroso, mais
rustico,

Escolio de Acarnenses vv. 672-4:
aypowxdtovov”’: IIpoBupot yap ol &yporxot eig Tdooy Tpaé xat eitovot.
Agroikotonon (‘ritmo agreste’): Pois os camponeses sa0 resolutos e vigorosos
em qualquer atividade.

Acarnensesv. 676:

ol Yépovteg ol Tohaulol uepdopeaho tf) TOAEL:

Nb6s, os velhos, os antigos, repreendemos a cidade;
Escélio de Acarnensesv. 676:

Emtippnpat.
Epirrema.

Acarnensesv. 678:

Ynpofooxoduectd D DY, AN Sewd Ao OUEY-

Somos sustentados por vds, mas sofremos coisas terriveis.
Escélio de Acarnensesv. 678:

Ev T y7Npot TAGYOMEY.

Na velhice, nés sofremos.
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Acarnenses v. 679:
oltweg yépovtag &vdpag epnBaldvtes eig ypadag
Alguns langam homens velhos em processos judiciais
Escolio de Acarnenses v. 679:
To oltwveg ol vewtepol A} Dpels ol Abnvalot.
&g ypagags: Avti ol eig Sixaotipla xal gig xatnyoplag.

Este pronome hoitines (‘alguns’) refere-se a ‘os jovens’ ou ‘vos, os atenienses’.

Es graphas: Isto é, ‘em tribunais de justi¢a e em acusagoes’.

Acarnenses v. 680:
VIO veavioxwy £8te xatayeAdabat prnTopwy,
Permitis que sejamos zombados pelos jovens oradores,
Escolio de Acarnenses v. 680:
Yo véwy prTépwy edte dmatdabot xat PAdmtecboat.
“Permitis que sejamos enganados e prejudicados pelos jovens oradores.”

Acarnenses v. 681:
008&Y &vtag, GAG xwdo xal TopeENUANEVOYS,
Nao sendo nada, mas surdos-mudos e como flautas que nio podem mais
fazer sons,

Escolio de Acarnenses v. 681:
xwpovg: Olov &dwvovs. ‘Ounpog “kdpatt xwda”.
TapeEnvAnuévovs: Ex netadopas téyw makotédy adAGY xatl dxpeiwy. xvplwg
Yop TopegnuAficBon Aéyovtat adhol ol T YAwooidag Steppnypevot.
Kophous: E semelhante a aphonous (‘mudos’). Homero escreveu: “com ondas
mudas” (Iliada 14.16).
Flautas que ndo podem mais fazer sons: Vem da metafora das flautas velhas e
sem utilidade. Pois, de modo exato, o verbo parexeulesthai (‘ndo poder mais
produzir sons’) se aplica as flautas que tém a embocadura quebrada.

Acarnenses v. 682:
ol¢ [Toceld&v dodarelds €0t 7 Paxtnpla.
Para os quais Posidon Protetor é a bengala.

Escolio de Acarnenses v. 682:
AcddAeiog ITooediy Topa Abyvaiolg TiuditaL. Topd to o o tov T Tptaivy xpvioBou
xal Tobg yépovtag tf] Paxtnpic todto £dn. Tapa 8¢ téToY TL oot 1O Ilooetdiv
meTolnxe. Tudton Ot Ilooetdiy dodaheiog Tap’ adTols, tva dodolds TALwat.
Posidon Protetor é honrado entre os atenienses®. Ele dizia isto porque tan-
to o proprio [Posidon] usava o tridente quanto os velhos, a begala. Ele tam-
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28 Parafrase dov. 680.

29 Cf. 3 Ac. 510.
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bém nomeou Posidon por ter alguma proximidade [sonora] com posi (da- 30 Paréfrase dov. 684.
tivo ‘pés’). Mas Posidon Protetor é honrado entre eles a fim de que naveguem
de modo seguro.

Acarnenses v. 683:
tovBopvlovtes 8¢ y¥pa T AMbw TpoctaTapey,
E, murmurando de velhice, ficamos perto da tribuna,

Escolio de Acarnensesv. 683:
tovdopvlovtes: Adbpo pBeyyopevor, 7 btdTpopot, Ta xeidn xwoivtes. 7@ Aidw
Ot T} Pripaty, @ & T Tvuxl Stxaatnple. TG Aldw: Tf vkl
Tonthoryzontes: Significa ‘falando coisas furtivas’ ou ‘movendo os labios um pou-
co trementes’. Toi lithoi: ‘Na tribuna, ‘no tribunal na Pnix’. Toi lithoi: ‘Na Pnix’.

Acarnenses v. 684:
olx OPGVTEG 0VOEV el U1 THig Slxng THY AADYNY.
Nao vendo nada, a nao ser a obscuridade da justiga.

Escolio de Acarnenses v. 684:
Ol yépovteg el ONAovoTL 008V OpRVTES £V TR Stxaatnpiw, el U7 THY o%LdY
THig OlxnNg. AADYY Yop TO 0XOTOG. xol AAVYLOUEVOY, TO EOXOTITUEVOY. fopiveTal
O¢. Tapd yop THY Aymy. TA0VAdeL TO 1. Top& Tpoadoxioy Ot elrme THg Slxng,
d¢ov avbpwmwy elmeiv.
“E evidente que nés, os velhos, nio estamos vendo nada no tribunal, a nio
ser a sombra da justiga.” Pois elyge significa ‘trevas’ e elygismenon denota
‘0 que estd em trevas’. Mas [elyge] é pronunciado sem acento na altima si-
laba, porque tem um paralelo com lyge (‘crepisculo’). O eta (1) é redundan-
te. Mas ele disse “da justi¢a” como para prosdokian, sendo necessario dizer
“dos homens”.

Acarnenses v. 685:

0 8¢ veaviag e’ adtd omovdacag Euvnyopely

Mas o jovem, tendo se apressado para falar em favor de si mesmo,
Escolio de Acarnensesv. 685:

omovddaag: Elg to PAdpat Tov yépovta.

Tendo se apressado: Para prejudicar o velho.

Acarnenses v. 686:

elg Taxos TatleL EvvaTTwy GTPOYyvAOLS TOTG PMACLY,

Com rapidez ele fere, combatendo com palavras esmeradas,
Escolio de Acarnensesv. 686:
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&g tayos malel: ol Aéyovot 6 Ty 0TLoDY ouvTdvEws TTotel. atpoyyvdols O,
0ol xal TovopyoLs. TO O €6 TdY0s Ao ueTadopds TEY £v Tolg SLoaaxahelolg
TSy, £’ v oltwg ENéyeto, ¢ TAx0S YpAdEL, £ ®AMOS.

Com rapidez ele fere: Eles chamam de paiein (‘ferir’) fazer qualquer coisa in-
tensamente. Strongylois (‘precisos’) equivale a pithanois (‘persuasivos’) e a
panourgois (‘astutos’). A expressao es tachos (‘com rapidez’) vem da metafora
das criancgas nas escolas, acerca das quais se dizia assim: “Ele escreve com
rapidez, com beleza”.

Acarnensesv. 687:

*x&T dvelxvoag épwtd oxavddinip lotdg Emdy
E depois, tendo arrastado [a tribuna], ele interroga, colocando armadilhas
de palavras,

Escélio de Acarnenses v. 687:

oxavoaAndp’ iotdg: Avxids dvaywwoxetot- b’ &, v’ 7 oxovdahnbplotds. %

&moéoTpodos £v TR p, v 1) oxavdainfpa lotdg. xal N uév Aebig TeToinTal
TP T& TETEVPQ TRV Ty idwy- &To ToD o%dloVTa CUUTITTELY XAl XPATEW
T0 EuTeodV. O 8¢ vols, dvehxdoag 4md tob PrApatos cvynydpovs Eavtd xal
Onpevtag T Aoywy, EpwTd Nuas. ANMws. oxovddinbpa Aéystal Ta €v Tolg

Torylow emikauTy §0Aa, el & Epeldet, dmep Apxihoxos Aéyel pomTpov. évtaibo

odv Méyet épeloporta Moywy xat Bapn. 16 8¢ dmepPatdv obtws, x§t’ dvelxvoag

oxovdaAnBpLotag EpwTd NUAS.

Skandalethr’ histas (‘preparando armadilhas’): E lido de dois modos®: como

uma [s6 palavra], quando fosse skandalethristas®*; ou com um apdstrofo no

rd (p), quando fosse skandalethra histas®: Certamente, a expressao foi cria-
da em comparagdo as varas das redes de apanhar peixes ou passaros, a
partir [da ideia] do que é firme lancar-se sobre e apoderar-se do que esta
vacilante. “A mente, tendo arrastado da tribuna advogados e cagadores de

discursos para si mesma, interroga-nos”*. Em outra fonte. As madeiras

encurvadas nas armadilhas sao chamadas de skandalethra, contra as quais

se choca fortemente o que precisamente Arquiloco (Epodos fr. 90) chama
de rhoptron (‘bastacd’). Nesse momento, portanto, ele esta falando de “bas-
toes e pesos de palavras”. O hipérbato também é assim: “E depois, tendo
arrastado [a tribuna], ele nos interroga colocando armadilhas” (Ac. 687).

Acarnensesv. 688:

&vdpa TiBuwvov oTTapATTWY X0l TUPATTWY Kol KUKV,
Dilacerando, perturbando e confundindo um homem Titono.

Escoélio de Acarnenses v. 688:
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31 Aduplicidade de leitura do
sintagma se deve ao fato de os
manuscritos antigos nao trazerem
pontuacao, acentos ou espagos entre
as palavras.

32 Neste caso, skandalethristas, que nao
esta dicionarizado, seria mais um dos
neologismos criados por Aristéfanes,
formado pelo plural do substantivo
skandalethron (‘gatilho que aciona uma
armadilha) e o participio presente do
verbo histemi (‘fixar’, ‘levantar’). Sendo
assim, skandalethristas significaria algo
préximo a ‘erguendo os acionadores da
armadilhas’

33 Essa segunda leitura parece ser mais
plausivel que a primeira. Em relacdo a
semantica, skandalethra histas tem valor
idéntico a skandalethristas: ‘fixando os
gatilhos das armadilhas’

34 Parafrase dov. 687.
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dvopa Trdwvdv: Ymepdryoy yeynpaxdte, 4md Tihwvol tod Tdvy ynpdooavtog
xat uetafAnbévtog eig tétrya.

Um homem Titono: [Isto é,] ‘que envelheceu excessivamente’, vem do [pro-
vérbio] de Titono* que envelheceu muito e foi transformado em cigarra.

Acarnenses v. 689:
0 8 UTO YHpws paotapilel, X&T dHALY ATEPXETOL:
E ele, por causa da velhice, muxoxa e depois parte, tendo sido multado num
processo.

Escolio de Acarnenses v. 689:
paotapvlel: Tuvélxel xal cuvaysl T& XelAn. &mwo uetadopds ey votithiny
TSy, & TOV HaaTdY EAXOVTOL TG CTOUATL CUVAYEL TA XEAY.
Mastaryzei: Ele junta e aperta os labios. Vem da metafora das criangas que
mamam, as quais apertam os labios, puxando o peito com a boca.”

Acarnenses v. 690:
gltoe Mgt xal Saxpel xal Ayl Tpog Todg dikovg
Depois ele soluga, chora e diz aos amigos:

Escolio de Acarnenses v. 690:
AOZer:Ecy ey Ote 0B §, OAoAveL. £av 8¢ xwpls ToD {, GAveL TOUTEGTLY AOMMUOVEL.
A0Ze, oy duvny Tpaxelay adinow, § Auyud cuvéxetat.
Lyzei (‘ele soluga): Se for [escrito] com zeta ({), € ololyzei (‘ele langa gritos agu-
dos de dor’). Se for sem zeta (9, é alyei (‘ele esta perplex0), isto é, ademonei
(‘ele se aflige). Lyzei: ‘ele emite uma espécie de som penoso ou ‘ele se com-
prime com solugo'.

Acarnenses v. 691:
“ob W &xpTiv copdv Tplaahout, ToTT dpALY dmtepyopal’.
“O que me era necessario para comprar um caixao é isto que saio devendo de
multas!”

Escoélio de Acarnenses v. 691:
SpAwy: Xpewatdyv. amépyopat: ETL yepovtow £v Sixag avaotpedopuevy.
Ophlon: Devendo. Aperchomai (‘eu saio): Em referéncia aos velhos indo e vol-
tando as agoes judiciais.

Acarnenses vv. 692-3:
tadta ThG elxdta, YEPOVT dTtoAETot TTOAMOY Bvdpo Ttepl xAepVSpary,
Como estas coisas sa0 razoaveis? Arruinar um velho encanecido préximo a
clepsidra?
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Escélio de Acarnenses vv. 692-3:

<

mepl xAepvopay: Avtl ol v Té Sixaatnplw. 1) yap xhedpvdpa dryyeldv Eatwy €xov
KIXPOTATNY OTHY Tepl TOV TuBuEva, OTep €V TQ SixaTnpiey HeaTOV VOATOG
¢tiBeto, TPOG O ENeyoV Ol PYYTOPES.

Préximo a clepsidra: Isto €, ‘no tribunal’. Pois a clepsidra é uma vasilha que
contém um pequeno furo no fundo, que certamente era colocada cheia de

dgua no tribunal, perto da qual os oradores falavam?®.

Acarnenses vv. 694-6:
TOMQ O7) {upTovycovTo kol
Beppov amopopéapevoy
Gvdpedy idpiTa 87 xal ToADY,
Ja tendo se afadigado muitas vezes e
Ja tendo enxugado o quente
Suor viril também varias vezes
Escolio de Acarnenses vv. 694-6:
Svumovijoavta: YTopelvavtes.
ATTOUOPEEUEYOY: ATIOTIIVGBLUEVOY.
Xymponesanta (‘tendo sofrido): E [igual a] hypomeinantes (‘tendo suportado).
Apomorzamenon (‘tendo enxugado’): [Isto é,] apopausamenon (‘tendo feito

cessar’).

Acarnensesv. 697:
&vop’ ayaBov 6vto Mapadwt epl thy ToAw;
Sendo, para a cidade, um homem valente em Maratona?
Escélio de Acarnenses v. 697:
Mapadémi: AsimeL ) €v, olov év Mopafivt.
Marathoni (‘Maratona): Ele omite a preposicao en (‘em’), como se fosse en
Marathoni (‘em Maratona).

Acarnenses v. 698:
elta MopaBiove uev 8t ey, E51xopey,
Quando estavamos em Maratona, nds é que perseguiamos,

Escolio de Acarnenses v. 698:
gdunopev: Ilepieyévovto yop ol Abnvaiot Ilepady, 6T Epaygoavto Tpog abtods
£v Mapabam.
Perseguiamos: Porque os atenienses foram superiores aos persas, quando lu-
taram contra eles em Maratona.
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38 Era usada para marcar o tempo
disponivel para cada orador.
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Acarnenses vv. 699-701: 39 O lema deste escélio diverge da
viv & DT dvdpdv Tovn P&y 66Spa Stwrduebo, x&ta TP Aok OpeDa. edicdode 5. D. Q'SO” (2002). A versao
dos escoliastas é a que se encontra nos
codices Parisinus Regius 2712,
condenados. Laurentianus plut. 31,15 e Estensis gr.

Mas agora somos perseguidos por homens muito covardes, e depois somos

Escolio de Acarnenses vv. 699-701: 127 (2. U.5.10).
U’ avdpdov: Taw vEwy prTopey. Stwxopebo: At vt tol xatnyopovueda. 40 Parfrase dos w. 699-701.
npogalioxdusde’: Avti tod, Tpdg tovTolg xatadikalopebo xol Muodueha.
Por homens [muito covardes]: Pelos jovens oradores. Diokometha (‘somos perse- 41 oMo afirma o escoliasta, este
Tucidides era filho de Melésias. Ele foi
o lider da oposicao na época de
Prosaliskometha (‘somos condenados’): Isto €, “diante destes [jovens oradores], Péricles, sendo punido com o ostracis-

somos condenados e multados™®. mo em 433a.C. Quando retornou, ja
na velhice, tornou-se o simbolo da

impoténcia dos velhos diante das
Acarnensesv.702: acusacoes dos jovens oradores.

TpOG Tade Tig dvtepel Mappiag;

guidos’): Também denota kategoroumetha (‘somos acusados’).

Contra estas coisas o que respondera Marpsias?

Escolio de Acarnenses v. 702:
Ottog 6 Maplag dhdverog kol dhdapog kol BopuBidng pritwp xwuwdettal.
Este Mdrpsias é ridicularizado nas comédias como um orador tumultuoso,
amante da disputa e charlatio.

Acarnenses vv. 703-5:
T yap ixog avdpa xvdov Nhixov Oovxvdidny
ggoléabot cuumhaxévta T Txvbdv Epnuia,
@€ 16 Kndproodripov ¢ Adhw Luvmyodpw;
Como é justo um homem encurvado, da mesma idade de Tucidides*,
Ser destruido, tendo sido manietado no deserto dos citas,
Por este filho do Cefisodemo, 0 advogado loquaz?

Escolio de Acarnenses vv. 703-5:
T6) yap gixdg: T TpOTW, RS Sixad 0T vdpa YEYNPAXOTA, RVTUTOMTEVCRUEVOY
[epixhel, @moleimecdal oupmhaxevto dyplotnt; toito yop onhol 1y Txvbiy
gpnulo. MéyeL 8¢ dyprdmtt, Kndroodrpm té Mo pritopt. odtog 8¢ 6 Oovxudidng
Melnolov Ttaig Rv. yeydvaot 8¢ 8, 6 iotopxds, 6 Tapyrtriog, 6 OetTahds, 6
Mehnaiov vidg. xvpov: Kexvptwuévoy.
ovumAaxévta i ZxvdIiv épyuie: Enel Onpuwdets al épnuiot tév Zxvbw. dvti
0¥, OAEBpw xal xaxols cupTAaxévta. ToiTo 08 Aéyet, 6Tt ol Zxvbou dowol
&vteg xol T TRV apakiy depopevot aitiol autols OAEBpov yivovtal. ot 8¢
Tapolpion ) xvbay Epnuia, Tovtéatw Epruov Gvta. épyuia: Ayplotntt.
Knouoodrjuw: Obtog Bpacds xal Sewog Tpog tég Sixag. Abnvaiog 8¢ xal odtog.
Evvnydpw: Prtopt.
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Como é justo...? “De que maneira? Como é justo um homem envelhecido,
tendo sido inimigo politico de Péricles, ser abandonado [quando] tem sido
atacado com crueldade?”** Pois “o deserto dos citas” significa isto, [cruel-
dade]. Mas ele diz: “[...] com crueldade, por Cefisodemo*, o orador lo-
quaz™*. Mas este Tucidides era filho de Melésias. Mas existiram quatro
[Tucidides]: o historiador, o gargétio*, o tessalio e o filho de Melésias.
Kyphon: Significa ‘encurvado’.

Tendo sido manietado no deserto dos citas: Porque os desertos dos citas sao
cheios de animais perigosos. E semelhante a “tendo sido atacado com ru-
ina (olethroi) e males (kakois)”. Mas ele diz isto porque os citas, nao tendo
casas e se locomovendo em carros de quatro rodas, tornam-se responsa-
veis pela ruina deles mesmos. “O deserto dos citas”, isto é, “estando solita-
rio” é um provérbio. Eremiai (‘em deserto): E [semelhante a] agrioteti (‘com
crueldade).

Kephisodemoi (‘Cefisodemo): Ele era atrevido e perigoso em relagao as acoes
judiciais. Ele também era ateniense.

Xynegoroi (‘pelo advogado): E [igual a] rhetori (‘pelo orador’).

Acarnenses v. 706:

HOT Eym wEY NAENCoo xATEROPEAUNY IOV
Visto que eu me compadeci e chorei vendo

Escélio de Acarnenses v. 706:

xamepuopéaunyv: "Exhavoo- éx tod mapaxolovlolivtog. Tapemetal yap toito
7015 SoxpPVOVOLY.

Kapemorxamen (‘e enxuguei as lagrimas’): E [igual a] eklausa (‘chorei’), por
causa do que se segue imediatamente*. Pois [enxugar as lagrimas] acom-
panha os que choram.

Acarnenses vv. 707-9:

&vdpa Tpea TNy VT AVOPOG TOEHTOV KUXWMUEVOY,

O b Y AqunTR’, Exeivog Hvix’ fy ©Oovkvdidng,

008" &v vty TV Axaloy padios véaxet’ &v,

Um homem velho, sendo perturbado por um arqueiro,

Que, por Deméter, no tempo em que aquele Tucidides existia,
Nem mesmo a prépria Acaia ele poderia suportar facilmente,

Escélio de Acarnenses vv. 707-9:

10£0T0V: YT pETOV ONMUOGioV, ETOTTOV XAAOVUEVOL.
¢ ua Ty Mjuyrpa: “Ootig Tpeapvtng VO Tob TogdTOV PAATTOMEVOG OVOE THS
Mpntpog NvéoxeTo, Ryixa Ry vEog. Axoudy 8t Ty Aquntpa Exdlovy &md tod
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42 Parafrase dos vv. 703-4.

43 Aversao que o escoliasta usava
divergia da nossa em relacao a essa
palavra. Ele usava a versao que
podemos encontrar nos codices de
Ravena (Ravennas 429) e Laurentianus
plut. 31,15, nos quais lemos toi
Kephisodemoi (‘por Cefisodemo’), em
vez de toi Kephisodemou (‘pelo filho de
Cefisodemo).

44 Parafrase dos wv. 704-5.

45 Natural de Gargeto, um dos demos
da Atica.

46 Ou “estando desprovido de”.

47 Referéncias aos versos seguintes.
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XTOTOV TAY xVUPAAwY xatl TuuTavwy Tol yevougvov xatd Htnow tvis Kopngs.
7 &o tob ¥ixov, 6v Ttapeixe Tols Tepl ™ [édupay eig ABrvag dmiodow. 7 &mod
t00 Tepl T Buyatépa dxovs. O 88 vols, Nvixa Ay Oovxvdidng, oy &g
TOEOTNY NVEaXeTO &V xatafody adtod, dAL" 00SE T Axotay adTAv.
Arqueiro: E um servidor puablico, chamado de émémtyg (vigia).

Que, por Deméter...: “Que um velho, quando era jovem, sendo molestado
pelo arqueiro, nao suportou nem mesmo Deméter.”*® Eles chamavam
Deméter de Acaia, a partir do ruido estrepitoso dos cimbalos e tambores
produzido durante a procura por Core®. Ou a partir do grito que ela ou-
torga aos que, em relacao a Ponte*™, estao em procissdo para Atenas. Ou a
partir da sua aflicao em relagao a filha. E o sentido é: “No tempo em que
Tucidides existia, quando nao poderia suportar um arqueiro gritar contra
ele, nem mesmo a prépria Acaia [ele suportaria].”

Acarnensesv. 710:

AMa xateTdhaloe uevtay Tpitov Evdblovg oéxa,
Mas, antes de tudo, certamente teria derrotado dez Euatlos,

Escélio de Acarnenses v. 710:

xatemddaios: Katnywvicato, xatemolépunoey. Edddlods déxa: Ovtog 6 Efabhog
prTwp Tovnpds. Aptatodavng év Olxaaty “4att Tig TovNpoOg NIy T0E6TNS
owvyopos womep Efablog tap” duiv Tolg véors”. Av 8¢& xai edpimpuwxtog kol
Aehos. €in &7 &v xal &yevvrg. 10 xal TogdTNY adTOY XAET, Olov DTNPETNY.
SieaMeto yap 1) Tokela wg edTEMS. xatl Todoxiis “O ToEdTng Eotxey 0V
ouxpd Gpovey.” &M’ €vdotov tadtny ociéat Povlopuevds dnow “od yap
favoncoy Ty TEXVNY EXTNOAUNY”.

Katepalaise: ‘Venceu no combate’, ‘venceu na batalha). Dez Euatlos: Este Euatlo
era um orador vil. Aristéfanes [escreveu] em Navios de Carga (fr. 4245%): “Nos
temos alguém vil, um arqueiro advogado, como Euatlo entre vds, os jovens”.
Também era um anus frouxo e um palrador®. Ele seria também de origem
humilde. Por isso, o [coro] também o chama de arqueiro, como um escra-
vo [do Estado]**. Na verdade, o pelotao de arqueiros era acusado de vil.
S6focles também escreveu (Ajax 1120): “O arqueiro aparentara planejar coi-
sas nio pequenas.” Mas ele diz [isso] querendo mostrar este [verso] célebre
(Ajax 1121): “Com efeito, eu nio adquiri a técnica vulgar.”

Acarnensesv. 712:

TepLeTdtevoey O &v adtol Tod TaTpdg Tovs Euyyevels.
E ele transpassaria com flechas os parentes do pai [de Euatlo].

Escoélio de Acarnensesv. 712
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48 Parafrase dos vv. 707-9.

49 Nome de Perséfone, filha de
Deméter.

50 Este trecho do escélio faz referén-
ciaa um detalhe dos Mistérios de
Eléusis, quando a procissao atravessa-
va a Ponte (Gephyra) sobre o rio Cefiso,
proferindo os piores insultos contra as
autoridades, contra as pessoas
importantes de Atenas e contra os
proprios iniciados. Estes rituais estao
diretamente ligados ao culto a
Deméter e Core.

51 Nova paréafrase dos vv. 707-9.
Edicao de R. Kassel e C. Austin (1984).
Cf. Ac. 716.

Cf. 2 Ac.54 e 707.
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adtod: Tob Evablov.
Dele: De Euatlo.

Acarnenses vv. 714-5:
Yndloacbe xwpis elvar tag ypadds, des &v y)
TG YEPOVTL eV YEPWY xal vwd0g 6 EuVHyopos,
Decretai que os processos sejam de modos distintos, para que haja
Para o velho, por um lado, o advogado velho e desdentado,
Escolio de Acarnenses vv. 714-5:
<tag ypapas:> Tag Sixag.
“Tvoe TaVTEARIG O VEOL TGV YEPOVTWY KEXWPLTUEVOL QGLY. YwS6G OE O W) EXwV
686vTog VIO YHPWS.
Tas graphas: S0 os processos juridicos.
“Para que os jovens estejam completamente separados dos velhos.”* Nodos
é 0 que ndo tém dentes por causa da velhice.

Acarnensesv. 716:
1015 véolaL & edpUTPpwxTog xol Addog & Khewiov.
Para os jovens, por outro lado, um anus frouxo, um palrador e o filho de
Clinias.

Escolio de Acarnenses v. 716:
xw KAewviov: AAxipradny tov Khewiov wg xatamdyove xwpwdoioty.
E o filho de Clinias: Nas comédias, eles escarneciam de Alcibiades, o filho de
Clinias, como um lascivo.

Acarnenses vv. 717-8:
XAEENVVELY PN TO AoV, XY GVYN Tig, Mutody,
TOV YEPOVTO TG YEPOVTL, TOV VEOY OF TG VEW.
De hoje em diante, é necessdrio exilar e castigar alguém que procure
evitar,
O velho pelo velho e 0 novo pelo novo.
Escolio de Acarnenses vv. 717-8:
Ké&v ggehadvey xpii, x&v ¢pvyf) Mutotv, Vo Yépovtog Tolito TaaXEW TOV
YépovTa.®
Kopwvig, éTt émteloloat-
“E se for necessario exilar e castigar com desterro, que o velho sofra isto por
meio de um velho.”’

Ha uma cordnis®, porque [0s atores] reaparecem em cena.
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55 Parafrase dos vv. 714-6.
56 Escoélio anexado aov. 719.
57 Parafrase dos vwv. 717-8.

58 A corOnis esta marcando o fim da
parabase.
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RESUMO

Por ser uma arte que permanece ha tantos séculos, o teatro desperta curiosida-
de acerca de seus primdrdios, existindo varias conjecturas e teorias sobre o sur-
gimento da Comédia Antiga como ambiente extremamente propicio a formagao
de duplos, a partir de uma série de elementos presente no mito e culto do deus
do teatro, Dioniso, no qual as vozes, os gestos e as mascaras sao sobrepostas,
como causa de equivocos e componentes centrais das invectivas pessoais ou in-
trigas, transformando-se em acessérios fundamentais para o discurso morali-
zante e para alcangar o objetivo maior do a(u)tor: a obtengao da paz em Acarnenses,
de Aristofanes, e a absolvi¢ao no Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna.

Palavras-chave: Arist6fanes, Acarnenses, Ariano Suassuna, Auto da Compadecida,
Duplos.

ABSTRACT

Because it is an art that has remained for so many centuries, theater arouses curiosity
about its beginnings, with several conjectures and theories about the emergence of
Ancient Comedy as an extremely favorable environment for the formation of doubles,
based on a series of elements present in the myth and cult of the theater god, Dionysus,
inwhich voices, gestures and masks are superimposed, as a cause of mistakes and central
components of personal or intriguing invective, becoming fundamental accessories for
the moralizing discourse and to reach the actor/author's main objective: the achievement
of peace in Acharnians, by Aristophanes, and the acquittal in Auto da Compadecida,
by Ariano Suassuna.

Keywords: Aristophanes, Acharnians, Ariano Suassun, Auto da Compadecida, Doubles.
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e em sua origem o comico era o outro/duplo do tragico, também desde

esses tempos a satira ja se fazia presente como companhia do texto c6-

mico. A chamada “Comédia Antiga” (425-404 a.C., periodo da produgao
de Aristéfanes que nos chegou) caracteriza-se pela mordacidade cdustica na
mimesis dos cidaddos proeminentes e das institui¢des da polis’, seja pelos a(u)
tores, seja pela manifestagio das proprias personagens que, algumas vezes,
representavam em cena o proprio discurso revelador das injustigas sociais,
tao comuns na Cidade.

E notavel, contudo, observar que esses elementos, frequentemente utiliza-
dos por Aristéfanes em suas pegas, também encontram eco na literatura popu-
lar de Suassuna. Isso decorre do fato de a obra do pernambucano também apre-
sentar uma tessitura textual atravessada por multiplas vozes, estas representadas
pelas diferentes personagens. Nesse processo, as obras dos dois autores eviden-
ciam um fenémeno recorrente e natural, marcado pela tensao de uma crise
profunda, denunciada pelos dramaturgos nos discursos de suas personagens.

Assim, é pertinente que primeiro justifiquemos a escolha das obras cita-
das, visto que ambas trazem em seus enredos personagens que usam da au-
toridade conferida pelo poeta para ressoar seus anseios e indignagdes através
do discurso. Ao longo das pecas, Aristéfanes e Suassuna projetam seus duplos
de forma que suas proprias vozes possam ser ouvidas indiretamente por tras
de cada ato, levando o ptblico a crer que ouve a voz direta do poeta, quer atra-
vés do coro, do palhago coreuta, da pardbase* ou em personagens protagonis-
tas como Dicedpolis ou Joao Grilo.

Através dessas personagens/autores a voz do dramaturgo é projetada pelo
riso da mangofa®, pelos gestos performaticos, pelo arremedo poético e/ou pelo
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1 Para a normatizacao de algumas
palavras gregas em portugués
seguimos o Glossario elaborado pelo
Laboratério de Estudos Sobre a Cidade
Antiga. Disponivel em pdf no site
www.mae.usp.br/labeca, aba glossario.
No caso de palavrasja dicionarizadas,
utilizamos a forma de acordo como
que consta no Grande Dicionario
Houaiss da Lingua Portuguesa (2008).

2 A parabase é uma secao de natureza
puramente coral da comédia antiga. Na
Parabase o coro avancaria em direcao
aos espectadores e pronunciaria os
versos olhando para eles. O verbo
parabaino aparece doze vezes nas pecas
de Aristéfanes. Nas suas demais
mencoes significa transgredir um
juramento (As Aves, . 331, 447, 461;
Lisfstrata, w. 235, 236; As Mulheres que
Celebram as Tesmoforias, v. 357; Assembleia
de Mulheres, v.1049). Em As Vespas, v.
1529, 0 sentido é o de avancar dancando,
mas o contexto em que é empregado
nao é parabatico. DUARTE, Adriane da
Silva. O dono da voz e a voz do dono: a
pardbase na comédia de Aristéfanes. Sao
Paulo: Humanitas / FFLCH/ USP, 2000.308.

3 Debique, escarnio, mangacao,

mangoaca, mangoga, mofa, zombaria,
mangofa.
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outro travestido de a(u)tor, acoes perfeitamente justificaveis, visto que o c6-
mico tem afinidade com a cultura popular porque utiliza fatos do dia a dia
como matéria na representacao de algo, atraindo, consequentemente, a aten-
¢ao do leitor ou ouvinte para a obra. A verdade é que a condugao comica e
moralizante encontra espago fértil em ambas as obras, traduzida pela agao
do poeta a partir das vozes de seus duplos, Dicedpolis e Jodo Grilo, figuras
conturbadas em franco desacordo com a situagio promovida pelos legislado-
res em Atenas ou na pacata cidade de Taperod, interior nordestino. Esses pro-
tagonistas descobrem-se em atitude de perfeita rebeldia, conscientes das
mudancas advindas de suas atitudes e, como herdis comicos, sao também
autores de uma saida que nem sempre pode ser compartilhada socialmente
ou compreendida.

Neste contexto, a construgio do duplo representa um transbordamento
do préprio poeta, um arremedo despadronizado, o outro do autor, uma imi-
tagao de algo que se pretende, por muitas vezes deter e que retorna, fazendo
pressao no sentido contrario, denunciando as injusticas e desmandos, auto-
rizados pelo poeta com toda a sua pujanga. Quem nio recorda das figuras cé-
lebres de Dicedpolis, o duplo comico (matuto) de os Acarnenses (Aristofanes), e
de Jodo Grilo e Chicd, sendo uma espécie de duplo, pois representa de forma
autorizada, a propria voz do poeta com todas as suas anedotas e os "— Nao sei,
s6 sei que foi assim!" ou de algum outro matuto astuto de nossa tradigao ci-
nematografica ou teatral recriado na literatura de cordel, a partir da influén-
cia ibérica ou grega?

Diante dessa apropriacdo e recuperac¢ao dos mecanismos narrativos da
comédia e de seu caridter atemporal, torna-se importante salientar que a
Comédia Antiga, além de construir “multiplos comicos”, apresenta persona-
gens nao universais, como os que sao caricaturas de pessoas que viveram em
Atenas em um momento especifico. A obra de Aristéfanes poe em cena nomes
de figuras eminentes da Grécia antiga como o de politicos (Cledo e Limaco),
pensadores (Sécrates) e poetas (Euripides e Esquilo).

Areferéncia a essas personalidades, bem como o didlogo com a mitologia,
a histodria e o teatro, nio constituia um problema para a plateia de Aristéfanes.
No entanto, para nés, leitores de outras geragoes, a percep¢ao de tais referén-
cias ndo é assim tao simples, ainda que seja fundamental para a compreensao
da comédia.

Em Aristéfanes, Dicedpolis, que atua na comédia como Joao Grilo no Auto
da Compadecida, representa muitos cidadaos, pois, ele é a “Cidade Justa”, espec-
tador do teatro, participante da assembleia, ator ou personagem de Euripides,
vendedor na sua dgora. E nesta interacio, criacio e recriacio de discursos que
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estabelecemos contato com o maior entendimento da histdria da comicidade,
a fim de entender os recursos que o comedidgrafo utilizou ao compor seus
(duplos) personagens, que permanecem por séculos em nossa tradicao.

Vale ressaltar que tudo que acontece na cidade também é do conhecimen-
to do poeta, que, no Auto da Compadecida, evidenciado por sua propria cons-
trugao que obedeceu a uma ideologia antiga do autor de unir o nacional ao
popular para operar as mudangas sociais — em Taperod — ou por que nao dizer
em seu mundo real, versejado por suas andangas. Para ele, a arte que realmen-
te expressa o pais e o povo brasileiro é popular ou baseada no popular, uma
arte erudita baseada no popular e, em tal concepgao de arte, estaria a génese
de seu teatro, no qual desejava expressar suas raizes e seu povo, negando, as-
sim, os modelos de teatro europeu, como se percebe em sua seguinte fala:

Queria fazer um teatro que expressasse meu pais e meu povo. Ai
me vi, muito naturalmente, diante do folheto de cordel, essa expres-
sao extraordindria que o povo brasileiro criou e que é o tinico espa-
co cultural onde o povo brasileiro se expressou sem intervengoes
nem deformagdes que lhe viessem de cima ou de fora. O folheto de
cordel é um universo extraordindrio (SUASSUNA, 2001, p. 04).

Composto pela recriagao critica e por possuir um enredo que proporciona ao

leitor/espectador o riso, a reflexao e a dor, Auto da Compadecida é uma mistura

de tragédia e comédia, como nos afirma Geraldo da Costa Matos:
Auto da Compadecida é misto, um duplo, pois participa da estru-
tura tragica pela oposi¢ao muito radical dos personagens a pon-
to de ndo haver acordo entre eles e, da comica, pelos incidentes
e desenlace com a salvagdo de todos gragas a intervengao da
Compadecida, permanecendo no inferno apenas os demonios
cuja situagdo ja se encontra definida ao aparecerem ao palco
(SUASSUNA, 2005, p.82).

Naverdade, apesar de estarem diluidos em toda a pega, os elementos tragicos
e comicos se intercalam com predomindncia ora de um, ora de outro. O cdmi-
co tem presenga mais marcante em torno das a¢oes do protagonista Jodo Grilo
e de seu duplo Chicd, que enganam os eclesiasticos (Primeiro Ato) o padeiro e
a mulher (Segundo Ato) através das mentiras que criam com o objetivo de ga-
nhar algum trocado ou simplesmente para vingar-se de seus exploradores.
As marcas do tragico se tornam mais salientes a partir da metade do se-
gundo ato com a entrada de Severino do Aracaju, travestido de mendigo, e do
Cangaceiro. Estes dois se opdem aos demais personagens uma vez que en-
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tram em cena para roubar e acabam provocando a morte de todos que estao
na igreja. Na cena do julgamento, a oposi¢ao entre as personagens torna-se
ainda mais brusca, pois se veem de um lado as figuras celestiais e de outro as
figuras demoniacas, nao havendo acordo entre elas.

E justamente nesse abrir e fechar de cortinas que o teatro aristofanico/
suassuniano nos proporciona, enquanto espectadores, uma visio amplamen-
te critica das a¢des humanas, seja pelo desejo pessoal, injaria ou pela prépria
parddia que tio bem se propde ao convencimento do publico. Assim, concor-
damos com Brait (1985) ao referir a teoria desenvolvida por Aristoteles em sua
poética sobre os dois pontos essenciais dos personagens, uma vez que o pri-
meiro ponto define o personagem como reflexo da pessoa humana e o outro
concebe o personagem como construc¢ao baseada em leis particulares pré-
-existentes no texto.

Se quisermos saber alguma coisa a respeito de personagens,
teremos de encarar frente a frente a construgao do texto social,
a maneira que o autor encontrou para dar forma as suas cria-
turas, e ai pingar a independéncia, a autonomia e a “vida” des-
ses seres de fic¢ao (BRAIT, 1985, p.11).

Pode-se observar que esses dois pontos se completam, estabelecendo bases
para a criacao das personagens Dicedpolis e Jodo Grilo tanto em Acarnenses
como no Auto da Compadecida a partir do olhar atento do(s) autor(es), ja que
eles sofrem pela aplicagio das leis pré-existentes tanto na sociedade real,
quanto na ficgdo, sem perder o carater denunciador e intencional, proposto
pelo criador, intrinseco as suas criaturas.

Portanto, tanto em Acarnenses quanto no Auto da Compadecida, o viés c6-
mico utiliza a irreveréncia para tratar e relatar as dificuldades, as opinides e
as injustigas da sociedade de maneira direta e aberta e deste modo se con-
trapde as regras sociais que exigem boas maneiras ou padrdo, que jamais
serd alvo da comédia.

A comédia é o oposto da tragédia, pois se traduz no uso do riso, que faz ul-
trapassar os limites da seriedade criando novas e criticas hipoteses e questio-
namentos sobre a realidade, denunciando os vicios, erros morais e atitudes
irregulares de individuos de uma classe, além de servir para criticar a socie-
dade dos corrompidos, dos inferiores de maneira camuflada e irreverente.
Desta forma, pode-se afirmar, que a performance comica, da qual o riso, a
madscara, o gesto e a voz fazem parte, constitui-se de forma implacavel em
Aristéfanes e Suassuna como arma para a exposi¢ao ao ridiculo, e a exposi¢ao
de algo ou alguém ao ridiculo nao sera bem vista perante as regras e as pesso-
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as da sociedade, como o préprio dramaturgo, citando Moliere, afirmava, “Nao 4 Locucio latina que significa "rindo
existe tirania que resista a gargalhadas que lhe deem trés voltas em torno.” castiga os costumes’

3 5 Na Grécia Antiga, o demo (em
A COMEDIA ARISTOFANICA grego: 5fog) era uma subdivisao da

Castigat ridendo mores* Atica, regido da Grécia em torno de
Atenas. Os demos ja existiam, como

meras subdivisdes de terra nas areas
Devo de inicio chamar a aten¢ao do empenhado leitor, que com grande causa  rurais, desde o século Vi a.C..

e sem gabac¢ao deve compreender as peripécias dos (anti)herdis que ora apre-
sento, entre o curto espaco de fechar e abrir as cortinas do teatro-mundo, cabe
uma especial referéncia as obras postas em analise, ligadas pelo riso, denun-
ciativas em suas épocas, separadas cronologicamente e, atemporalmente, aqui
em completude.

Desde a Antiguidade, o riso e a comédia tém servido para manifestar os
vicios e as fraquezas humanas. Segundo a perspectiva de Aristételes na sua
Poética, a comédia era a via por onde passava o homem inferior — o nosso an-
ti-herdi, aquele que nao era digno de se prestar as tragédias e ser chamado
de herdi. Provavelmente foi na Grécia que, para nés, a representagao do ho-
mem inferior surgiu. Desde entao, aquilo que provoca o riso tem sido, no mais
das vezes, o que é condenavel e baixo na humanidade. Em ambas as pegas, o
riso é a arma cdmica que castiga os costumes que estavam em desacordo com
amoral e, a partir disso, o riso passa a ser um fenémeno, sobretudo, social e
humano e que ocorre somente em circunstancias em que, de alguma forma,
a sociedade vé-se ameagada, a ponto de criar situagdes absurdas, rupturas,
para expurgar os males que decorrem dessa situagio de encurralamento, de
total exploragao, como demonstradas nas pecgas a seguir.

DIONISO MATUTO: ]USTINéPOLIS, UM HEROI EMBUSTEIRO.

Ana Maria César Pompeu (2011) nos esclarece que Acarnenses é a primeira co-
média que nos chegou de Aristéfanes, encenada em 425 a.C. Ela traga um re-
trato caricatural da cidade de Atenas, num periodo de crise das institui¢oes
democraticas relacionado diretamente com a guerra do Peloponeso (431a.C.
-404a.C,). E a primeira comédia que conservamos do seu autor, como também
da Comédia Antiga, e define-se como uma pega de tema politico, no sentido
moderno: inspirada na administragio e na experiéncia coletiva de uma Atenas,
que vive plenamente o seu periodo democratico.

O titulo da pega refere-se aos habitantes do demos® de Acarnas, ex-comba-
tentes de Maratona, que tinham apoiado a guerra contra Esparta por suas
terras terem sido saqueadas pelos guerreiros lacedemoénios. O carater dida-
tico do texto é expresso pelo préprio autor nos versos 500-501 (p.92): “Pois o
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que é justo a comédia também cunhece. Eu vou fala coisas terrive, mas justa’.
Além do carater didatico da comédia aristofdnica, percebe-se também a pre-
senca de nomes de alguns personagens que tém uma significagao alegérica:
Dicedpolis, o personagem principal, significa cidade justa; Anfiteo é um nome
divino e de alguns politicos e legisladores da época.

O autor de Acarnenses constrdi a sua pega a partir de Atenas, pintada em
funcao do proéprio fluir histdrico, assolada pela guerra. O eixo central da co-
média é a relagdo entre o publico e o privado, alimentada pela disputa entre
belicistas e pacifistas quanto a guerra, pelo que a sua mensagem ¢é politica,
sendo o povo ateniense representado como um bando de loucos e a democra-
cia como uma farsa.

A peca comega com Dicedpolis/Justindpolis, um camponés forcado a migrar
para a cidade onde vive em condigdes precarias, e que aguarda a reunido da
asssembleia onde o tema da discussio de um tratado de paz vai ser delibera-
do. Vendo a praga vazia, lamenta a nio participagiao do povo na reuniao da
assembleia, ficando a decisdo entregue nas maos de politicos profissionais,
que por regra eram demagogos, revelando uma contradigio do sistema de-
mocratico: os destinos da comunidade, cujo governo pertence a todos (publi-
co) fica, afinal, entregue ao cuidado de poucos (privado), deixando a porta
aberta a todo o arbitrio e venalidade.

Comecada a assembleia, Ambideus faz a proposta de paz, mas é rechaga-
do com ordem de prisao. Dicedpolis/Justindpolis tenta reverter a situagao,
mas sem sucesso, dizendo:

O pritanes, vocés tio fazendo mal pra assembleia
Arrastando o homem, que queria fazé tréguas
Pra nés e dependura os escudo.

(ARISTOFANES; POMPEU, 2014, p.67)

Este breve momento em que apenas dois individuos se manifestam a favor da
discussdo de um problema central no contexto ateniense, agindo no interes-
se do bem comum da cidade, é logo apagado, abafado, pelo conselho que des-
viard a sua aten¢ao para os embaixadores que chegam da Pérsia.
Dicedpolis/Justindpolis protagoniza a voz da razao numa sociedade do-
minada por loucos e safados que teimam em alimentar a guerra com Esparta
como pretexto para enriquecerem a sua custa, ficando ele cada vez mais mi-
seravel e pobre. Dicebpolis desmascara em seguida a fun¢io das missoes di-
plomaticas persas, na figura de Pseudartabas®, como fraudes, pois vem pro-
meter ouro, com a conivéncia dos embaixadores atenienses, como manobra

de diversao apenas.
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Com efeito, a sua ostentagao a custa do dinheiro publico, que contrasta
com a pobreza da maioria dos cidaddos, desmente a veracidade da proposta
que fazem: por isso, é com palavras acerbas — “cus moles”— que os incita a nao
cairem no logro. Dicedpolis é entio silenciado, a reunido é suspensa e ira fa-
zer-se a porta fechada no Conselho (Pritaneu). Com este estratagema, o di-
reito de todos participarem na tomada de decisdo é abolido, confinando a de-
cisdo politica ao segredo dos gabinetes. Compreendendo que a guerra ndo lhe
convém, Dicedpolis/Justindpolis conclui uma paz privada com o inimigo, li-
bertando-se da loucura da cidade. Assim, fugindo de uma ordem publica cor-
rompida, procura um espago em que possa ser o senhor absoluto de si proprio.
Os acarnenses ficam enfurecidos ao descobrirem que Dicedpolis fez um acor-
do de paz com os lacedemoénios, apedrejando-o.

Ent3o ele tenta, com palavras sensatas, expor suas razdes, defender-se das
acusagoes que lhe sao movidas, mas o seu direito de defesa é contestado com
ameagas de ainda maior violéncia por parte do coro dos Acarnenses:

Coro: Quero é morré, seu ti iscuta.
Dicedpolis: Num faga isso ndo, 6 Acarnicos
Coro: Tu vai morré, fica saben’agora.
(ARISTOFANES; POMPEU, 2014, p.81-82).

A democracia encontra-se subvertida na sua esséncia quando a violéncia im-
perante impede que o critério de resolugao dos conflitos seja resolvido com
recurso a livre discussio, em condicdes igualitarias, no espaco piblico. E o
que esta acontecendo: primeiro, na assembleia; depois é-lhe negado o direi-
to de defesa contra as acusagoes dirigidas a um cidadao; finalmente é silen-
ciado e suspenso a sua proposta de discussao.

Dicedpolis/Justindpolis é o proprio Aristéfanes, criador e criatura, auto-
rizado a assumir o risco de morte, proclama o que julga ser justo para a cida-
de e denuncia a retdrica fraudulenta dos oradores que conquistam o povo com
o sortilégio encantatério do seu discurso:

Taqui,ola este tronco aqui,

E o0 home que vai fala é deste tamanhin.

Tenha cuidado n2o, num vé me arma de iscudo,
Vo6 fald em favo dos lacedemémios o g’eu acho,
Mas tenho muito que temé.Pois os modo

Dos lavradd conheco eu, eles fica muito alegre,
Se pra eles e pra cidade fizé elogio algum
Home inrolao, com justica ou sem ela,

E ai num se dao conta que t3o seno é vindido,
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E dos véio também conheco as alma que,

Num bota a vista noutra coisa mas s6 em mordé cum voto.
Euzin aqui sei o que sofri nas mao de Cledo,
Por causa da cumédia do ano passado,

Pois teno me arrastado pro tribunal,

Ele me caluniava e cuspia mintiras contra mim,
Era uma cachoéra e me banhava que quase,
Murri afogado na cusparada de insultos.

Agora intao antes de faladéxepriméro

Q’eu me vista como o mais miserave de tudin.
(ARISTOFANES; POMPEU, 2014, p.84).

Na parte final da pega, o Coro modula a sua posigdo ao final da intriga, vindo
a reconhecer o servigo que o poeta prestou 2 comunidade e que o tratado de
paz é o mais justo para a cidade, pois restabelecera o valor da democracia para
as cidades, desmascarando os maus costumes e seus legisladores, explorado-
res do povo.

Vale ressasltar que o poeta usa uma histdria comica e simples como enre-
do, a prépria histéria passa a ser um mero pretexto para o desenvolvimento
cOmico em Acarnenses, ja que a satira é um elemento importante e, porque nao,
moralizante, nesse contexto.

Tao bem quanto Aristéfanes, Suassuna elaborou seus personagens seguin-
do um esteridtipo social. No enredo da comédia aristofinica encontramos
dois elementos: (1) o (anti) herdi (2) o esquema fantastico/moralizante.

1.3 O (ANTI)HEROI ARISTOFANICO

A figura do herdi tanto na literatura quanto fora dela é laureada com uma tra-
gicidade iminente, o tragico que no contexto da mitologia é muito mais do
que a encarnagao da perda, do sofrimento e das incertezas humanas; no fim
o tragico é o eminentemente humano contra o divino, a lembranga irrestrita
da pequenez célere e irascivel da existéncia humana.

Ja a comédia grega, sobretudo, a de Arist6fanes nos remete da forma mais
evoluida a uma concepgao de existéncia que prevé de forma profética , que
nem tudo o que é humano ou divino deve ser levado muito a sério , pois no
final tudo é p6, a vida um suspiro no vazio das eras; portanto nao se pode le-
var nada muito a sério; numa clara conotagio Dionisia.

O camponés ateniense, como sujeito histérico e, também, como persona-
gem do teatro comico de Aristéfanes, foi figura central e essencial no decor-
rer do século V a. C., desde que sua posi¢ao ético-social permaneceu intacta
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frente aos sofrimentos bélicos de Atenas, pelo que tomou um caracter de ide-
alizagdo tanto em sua posi¢ao de cidadao como nas personificagoes da comé-
dia aristofanica.
O herdi de Aristéfanes nao é limitado ao desejo do ptiblico somente de riso
ou excessos, ele tem a grandeza de contradizer o estabelecido, de conduzir o
ouvinte a um caminho de excesso que educa, de entendimento proferido por
um agente que, carregado de um heroismo simples, jamais serd unilateral ou
submisso. E toda essa inquietagio que provoca a presenca desse duplo, para
a Comédia Antiga é uma ferramenta que constréi o herdi comico aristofanico,
segundo Whitman (1969, p. 25).
Essa unidade de autoconceito e autoafirmacao confere ao espi-
rito herdico uma espécie de pureza, mas dificilmente é o que
poderiamos chamar de coeréncia, pois a qualquer momento o
heréi pode desrespeitar todas as expectativas em deferéncia aos
mistérios particulares de sua prépria vontade. Ele ¢, pode-se
dizer, consistente consigo mesmo; mas como ele cria a si mes-
mo a medida que age, o resultado n3o pode ser conhecido de
antemao, nem mesmo por si mesmo. O heroismo é como se
pode dizer, "dirigido pelo seu interior", e embora as direcoes
possam diferir, o principio vale: as aparéncias as vezes ao con-
trario, nenhuma abstragio jamais podera controla o herdi em
busca da totalidade. E é precisamente isso que os herdis de
Aristéfanes s3o.’

Arist6fanes, como ninguém, conferiu ao seu (anti)herdi a figura simples de
um homem rural, idealmente ético e politico que a polis ateniense precisava
para se reconstruir e se transformar. Essa percep¢ao do camponés em Aristéfanes
dd uma indica¢ao dos eventos tanto do cidadao quanto da cidade, e d4 ao lei-
tor uma leitura histérica diferente dos eventos que Atenas sofreu durante a
Guerra do Peloponeso.

O (anti)heroi aristofanico, como Dicedpolis/Justindpolis é tipificadamente
matuto, que se angustia diante de alguma caracteristica perturbadora da so-
ciedade contemporanea: por exemplo, o prolongamento da guerra, os politicos
corruptos que dominam a ecclesia, a loucura das demos atenienses. Incapaz de
convencer os outros de sua loucura, o herdi sai por conta prépria, colocando em
pratica algum tipo de esquema fantdastico que pretende acertar as coisas.

Dicedpolis reconhece as consequéncias que prejudicaram a cidade e que
também foram percebidas por Aristéfanes, que, com sua poesia, sua repercus-
sao e sinceridade, colocou em cena o Cidadao-espectador, vitima direta da de-
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cadéncia e que tera discernimento sobre as decisoes dos estrategistas e gover-
nadores com os atos de guerra.

Segundo Fisher (1993, p.33) o (anti)herdi de Acarnenses tem sua agao cons-
truida nos varios lugares apresentados na pega, o que levou Aristéfanes a es-
tabelecer relagao com as varias personalidades assumidas por Dice6polis/
Justindpolis, dentre as quais, ele cita a de espectador de festivais dramaticos
e a de lavrador.

Revelado para o publico, Justindpolis, que vive varios outros papéis, repre-
senta o justo da cidade ou o cidad3o justo. Direto e conhecedor dos truques
que o levariam a convencer a assembleia, apresenta-se a Euripides pela pro-
pria voz dizendo seu nome e o demos a que pertence:

Mermo assim,

Pois num v6 mimbora, v0 é bater na porta.
Euripides, Euripidizin!

Me ouve, se alguma vez tu 6viu um home
Justinépolis de Colides te chama, eu.
(ARISTOFANES; POMPEU, 2014, p.86).

Entretanto, rapidamente, o espectador toma conhecimento da inten¢ao de
Justindpolis, que é se transformar em outra pessoa. Para isso, ele pede ao tra-
gedidgrafo um trapo (= xtov) usado por atores que interpretam mendigos em
suas tragédias, pois ele vai fazer um discurso “Pois tenho que fala pro coro um le-
riado grande. Ele traz a morte s "eufald mal” (vv. 426-427). E, para convencer,
Diceébpolis acredita que “E que tenho que achd que sd um ismoleu hoje” (vv.440).

Portanto, o espectador percebe que Justindpolis se transforma em Télefo,
incorporando a personalidade de Télefo, mesmo que essa incorporagao seja
planejada e usada como arma argumentativa. Assim como Télefo, Justindpolis
é o homem do convencimento, mesmo que para convencer ele pareca deixar
de ser ele mesmo.

Em Acarnenses, o enredo é costurado pelas artimanhas do (anti)heréi quan-
do faz uma paz privada com os Espartanos para que ele possa desfrutar das
béncaos da paz que foram perdidas com o inicio da guerra.

AUTO DA COMPADECIDA: UMA ESTORIA DE OUTRAS ESTORIAS

Os instrumentos culturais mais relevantes no enredo s3o as crencas e a lite-
ratura de cordel da realidade regional brasileira, mais precisamente da rea-
lidade regional nordestina. A narrativa do Auto da Compadecida é fundamen-
tada em romances e narragoes populares. Composta de elementos que expdem
a cultura popular do homem do Nordeste, Ariano Suassuna aborda assuntos
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universais através de figuras populares, que mostram integramente a figura
do povo nordestino, um povo oprimido tanto por aspectos climaticos quanto
sociais. O autor faz, ainda, uso do humor e da critica ao falar sobre a reali-
dade do homem nordestino.

O Auto da Compadecida (1955), de Ariano Suassuna, é uma pega teatral em
forma de auto (género da literatura que trabalha com elementos comicos e
tem intencio moralizadora). E um drama nordestino apresentado em trés
atos. Esta antologia retine trés folhetos dos quais Ariano Suassuna tirou os
motivos e peripécias de seu Auto da Compadecida. Embora o autor paraibano
tenha se utilizado de muitos temas populares em sua peca, estes poemas sao
as fontes principais, como nos assegura Tavares (2004, p.191).

Disse um critico:

Como foi que o senhor teve aquela idéia do gato que defeca di-
nheiro? Ariano respondeu: Eu achei num folheto de cordel. O
critico: E a histdria da bexiga de sangue e da musiquinha que
ressuscita a pessoa? Ariano: ‘Tirei de outro folheto.” O outro: E
o cachorro que morre e deixa dinheiro para fazer o enterro?
Ariano: Aquilo ali é do folheto também. O sujeito impacientou-
-se e disse: Agora danou-se mesmo! Entao, o que foi que o se-
nhor escreveu? E Ariano: ‘O xente! Escrevi foi a pecal’

De acordo com Braulio Tavares (TAVARES, 2004, p. 104): “Ariano escolheu o fo-
lheto como a célula-mae de uma nova maneira de fazer arte de enxergar o
Nordeste, de enxergar o mundo e de recriar suas formas.” A utilizagao desse
tipo de reescrita a partir de textos populares compreende uma escrita mais
aproximada do povo, do Romanceiro Nordestino, transmitido oralmente e/
ou através dos folhetos de cordel.
A grande importancia do folheto, no meu entender, é que o fo-
lheto é o Gnico espago em que o povo brasileiro se expressou
sem influéncias e sem deformagdes que lhe viessem de cima,
de fora. Aqui ele se expressou como ele é. Aqui nao imitou a
Franga, ndo imitou a Inglaterra nem os Estados Unidos. O povo
brasileiro aqui se expressou como ele é. Entao essa é a grande
licao do folheto em feira. (SUASSUNA apud TAVARES, 2007, p. 2.6)

Segundo Vassalo (1993), a obra se divide em trés episddios e os folhetos utilizados
na construgao arquitetonica da obra estao distribuidos de forma arquitetdnica:
O primeiro ato se baseia em O enterro do cachorro, fragmento do
folheto O dinheiro, de Leandro Gomes de Barros; o segundo na
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Historia do cavalo que defecava dinheiro, do mesmo artista; o ter-
ceiro amalgama O castigo da soberba, de Anselmo Vieira de Souza,
e A peleja da Alma, de Silvino Piraua Lima, ambos retomados
pelo entremez de Suassuna O castigo da soberba. Provém ainda
do romanceiro a cantiga de Canario Pardo utilizada como in-
vocagao de Joao Grilo a Maria; 0o nome Compadecida e a estrofe
com que o Palhaco encerra o espeticulo pedindo dinheiro sao
tomados ao folheto O castigo da soberba. (VASSALO In: CADERNOS
DE LITERATURA BRASILEIRA, 2000, p. 156)

Ligia Vassalo aproxima, no ensaio citado, o teatro de Suassuna ao teatro me-
dieval de Gil Vicente, quando vamos tratar do julgamento das almas no infer-
no alegdrico, em didlogo alinhado entre o autor portugués e Ariano Suassuna.

Sobre o auto de Suassuna, vale ressaltar que contém elementos do cordel
brasileiro e esta inserido no género da comédia, aproximando-se dos tragos
do barroco catdlico brasileiro. O autor faz uso de uma linguagem que privi-
legia o regionalismo através da caracterizacao das particularidades do falar
do homem do sertao / Nordeste.

A peca foi escrita em 1955 e encenada pela primeira vez em 1956. Anos mais
tarde, foi adaptada para a televisdo e para o cinema, em 1999 e 2000
respectivamente.

Na peca, Ariano Suassuna trata, de maneira leve e com humor, do drama
vivido pelo povo nordestino: acuado pela seca, atormentado pelo medo da
fome e em constante luta contra a miséria. Traga o perfil dos sertanejos nor-
destinos que estao submetidos a opressao e subjugados por familias de po-
derosos coronéis donos de terra. Nesse contexto, o personagem de Jo3o Grilo
representa o povo oprimido que tenta sobreviver no sertao, utilizando a tinica
arma do pobre: a palavra — asticia.

Fica evidente o cunho de sitira moralizante da peca, através das caracte-
risticas de seus personagens. Assim como em Acarnenses, de Aristofanes, fi-
guras como o padeiro e a mulher que s3o avarentos, que deixam passar ne-
cessidade o empregado enquanto cuidam demasiadamente de um cachorro
de estimacao, o padre e o bispo, gananciosos, que utilizam da autoridade re-
ligiosa, enquanto legisladores da Igreja para enriquecerem, sdo levados ao
conhecimento do publico.

De forma bem cdmica e sem as convengdes que s6 a comédia sabe quebrar,
todos estes sao condenados ao purgatodrio e passam a depender da ajuda as-
tuciosa do roceiro Jodo Grilo, poeta travestido e da Compadecida, na defesa
do coletivo. Na obra Oriso, Henri Bergson (1987, p. 19-21) salienta que o c6mi-
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co é um fendmeno exclusivamente humano e que este se dirige a inteligéncia,
a dendncia.

A partir dessa observagao, Suassuna coloca o leitor/espectador em conta-
to com seu outro, o anti-her6i duplamente qualificado para a defesa de seus
algozes, o arremedo comico, resultado de uma aparigio para a qual o préprio
autor emprestou seu discurso social. No Auto da Compadecida, a dupla Jodo
Grilo e Chicd, em certa medida, s2o uma nica personagem, ou seja, uma
personagem dupla. Jodo Grilo é a representagao do intelecto, o mentor de to-
das as artimanhas, é o autor presente na auséncia discursiva que por vezes
permeia o texto somente pelos gestos.

Enquanto Chicé, o duplo de Jo3o Grilo é a forga fisica, o corpo, a0 mesmo
tempo, bobo e bufao, o camplice perfeito, o outro de Joao, ambos comparados
a dupla Bom de Labia e Tudo Azul (na tradugao de Adriane Duarte, 2000) de
As Aves, de Aristéfanes e, por que nao dizer do préprio poeta, que acontece
sem inicio, meio ou fim, porque tudo que é justo também é de interesse da
cidade e do poeta e da Comédia, como disse Dicedpolis no seu discurso, em
Acarnenses. Por qué? Nao sei, como diria Chicd: Sé sei que foi assim.

]OAO GRILO: UM HEROI POPULAR E PICARESCO

O romance picaresco, que segundo o proprio Ariano Suassuna sempre o in-
fluenciara, surgiu na Espanha e infestou toda a Europa, abrange um con-
junto de textos narrativos publicados, na maioria dos casos, entre 1552 e
1646. E um género que redine obras que refletem uma visio irdnica e pessi-
mista do homem e uma perspectiva cética em rela¢ao a sociedade espanhola
de sua época.

Segundo Gonzalez (1994), todas as obras desse periodo constituem o re-
flexo da tensao provocada pelo confronto entre o individuo e uma sociedade
extremamente opressora. Portanto, para tornar mais clara a origem da pica-
resca, é mister considerar o contexto histérico-politico-social, em virtude de
uma das maiores novidades apresentadas pelo género: a forte vinculagao da
ficcao com a histdria.

O estudo das circunstincias que rodeavam os autores deste género con-
duz, naturalmente, a uma reflexao sobre a sociedade barroca espanhola e
portuguesa, com ateng¢ao aos autores Calderdn de La Barca (1600-1681) e Gil
Vicente (1465-1536). Gonzalez (1994, p. 21) apresenta uma sociedade, na qual
predominam as injusti¢as. Apenas uma minoria - uma nobreza de sangue
corrupto e um clero igualmente decadente - teria acesso ao poder e a bens
materiais. Sob essas circunstancias, o povo, ignorante, supersticioso e fruto
de abusos, vivia na miséria.

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos
Dossié Aristéfanes —a Cidade e o Teatro

257



O romance picaresco surge, pois, como uma satira mordaz que atinge
todo o sistema politico, econémico, social e moral. Constituiram uma rica
fonte de material romanesco, situag¢des impares, tais como, a expulsio dos
mouros de Castela e de Ledo e a questao dos cristaos-novos, considerados
estrangeiros no seu proprio pais. Os ataques contra os vicios que infesta-
vam a corte espanhola tém também como alvo “a honra”, externa e social,
ditada pelo poder do dinheiro. Ironicamente, o picaro é o protdtipo do ho-
mem sem honra, enfim, o entretenimento perfeito para os meandros das
classes privilegiadas.

A aparigao da contestadora imagem do picaro, em principio, reverte a ima-
gem do herdi das novelas de cavalaria — tem-se uma inversao do modelo heroi-
co, que passa a ser anti-heroico. Gonzalez (1994, p. 56) assinala que o picaro:

Saindo de estratos baixos, revela um aspecto pungente: o da
luta pela vida. Solto no mundo, tem de resolver por si mesmo
os problemas, o que o leva a tornar-se frequentemente ladrao.
Estando sempre exposto ao pior, escapa das situagoes dificeis
por seu engenho e asticia.

Configura-se, assim, na novela picaresca, um trago permanente em Acarnenses
e no Auto da Compadecida: a subversao do (anti)heréi idealizado. Entretanto,
cabe-nos aqui salientar que ha uma diferenca, uma vez que na picaresca
o pincaro ndo tem qualquer projeto social, ao contrario de Justinépolis e
Joao Grilo.

O (ANTI)HEROI SUASSUNIANO

Jodo Grilo nasceu da cultura popular, através do produto oral e segundo o pré-
prio Ariano Suassuna, foi produto de varios produtos: do que viu, ouviu e leu
nos folhetos de cordel. Nas palavras de Abreu (1999), a literatura de folhetos
nordestinos é uma das expressdes mais brasileiras, usual na regiao Nordeste
e em regides que acomodam os migrantes de origem nordestina.

Com as grandes navegagdes, atracaram no Brasil trovadores e artistas po-
pulares, que expuseram em seus pertences culturais as origens dessa litera-
tura. E uma literatura 4gil que alcanga as mais diversas tematicas, com ob-
jetivos variados, com ampla divulgacio e anuéncia social, tanto em meios
populares quanto nas academias.

O folheto é um canal popular de cooperac¢ao na vida do pais, que concede
a nacao discutir a realidade, expressar suas exigéncias e anseios. Conforme
Zumthor (2000), embora sejam impressos, os folhetos designam-se por sua
tradigdo oral, seus vestigios de oralidade e pela razao de serem produzidos
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para serem proferidos, lidos ou declamados, cantados em voz alta para um
enorme numero de individuos, mesmo o iletrado, os ignorantes, aspectos co-
muns as culturas que priorizam a oralidade.

Foi num folheto de gracejo que Ariano Suassuna encontrou o personagem-
-simbolo de sua dramaturgia. As Proezas de Jodo Grilo (ver trecho abaixo), his-
toria escrita em 1932 por Jodo Ferreira de Lima, trazia como protagonista o
célebre amarelinho oriundo dos contos populares portugueses, que, no pro-
cesso de aculturagao, ganhou caracteristicas idénticas as de outro famoso es-
pertalhdo de origem ibérica: Pedro Malazarte, como se pode perceber no cor-
del de Joao Martins de Athayde, (1951).

As Proezas de Joao Grilo
Joao Grilo foi um cristao
que nasceu antes do dia
criou-se sem formosura
mas tinha sabedoria

e morreu depois da hora
pelas artes que fazia.

E nasceu de sete meses
chorou no bucho da mae
quando ela pegou um gato
ele gritou: nao me arranhe
nao jogue neste animal
que talvez vocé nao ganhe.

Na noite que Joao nasceu
houve um eclipse na lua
e detonou um vulcao
que ainda continua
naquela noite correu

um lobisome na rua.

Porém Joao Grilo criou-se
pequeno, magro e sambudo
as pernas tortas e finas

e boca grande e beicudo

no sitio onde morava

dava noticia de tudo.
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Jodo perdeu o seu pai
com sete anos de idade
morava perto de um rio
Ia pescar toda tarde
um dia fez uma cena
que admirou a cidade.
(ATHAYDE, 1951, p.35).

Assim, o herdi cordelesco, forjado por Suassuna, representado por Joao Grilo
é também um produto social e, nesses termos é o picaro descrito por Kothe
(2000), como a personagem com caracteristicas daquilo que hoje se chama
malandragem, beira o tragico e se assume como um épico as avessas. Como
picaro de Kothe, Joao Grilo no Auto da Compadecida e Dicedpolis em Acarnenses
sao de extracao social baixa e se comportam de modo pouco elevado, mas se
elevam literariamente e contam até mesmo com a complacéncia e a simpatia
do leitor. As duas personagens representam o modo pelo qual a classe baixa
consegue entrar no picadeiro da literatura.

A TENSAO TRAGICOMICA DO (ANTI)HERéI NO AUTO DA COMPADECIDA
Segundo Deserto (1995), a tragédia e a comédia mantém entre si uma relagao
de alguma ambiguidade, em que proximidade e afastamento parecem jogar,
em simultaneo, importante papel. Podemos evocar como representagao sim-
bélica desta relagdo, a imagem, que o tempo veio a tornar quase emblema do
proéprio teatro, das duas mascaras, a tragica e a comica, denunciantes do so-
frimento e do riso.

O leitor atento percebe que a comédia causada pelos quiprocis® e pelas con-
fusdes no Auto da Compadecida nao representa a cura da tragédia vivenciada
por Jodo Grilo, nem a mera atenuagao futura de seus efeitos. Joao Grilo, o he-
roi da pega, é um misto de uma tensao que se identifica com o heréi cordeles-
co e, desta forma, nao esta atrelado somente aos aspectos da proeza e da glo-
rificagdo, uma vez que estd associado a ideia da fraqueza na constitui¢ao dos
valores humano.

Assim, Jodo Grilo, ndo estd contemplado pela trajetéria do herdi prodigio-
so e honrado, pois, se orienta pela bandeira da transgressao. Joao Grilo é a
expressao desesperada do homem que luta contra todas as adversidades, mas
nao consegue evitar a desgraga, que vive numa sociedade abalizada pela cons-
tante oposi¢ao de duas forgas: o bem e o mau. A convergéncia e acao dessas
forgas sao responsaveis pela faléncia do herdi, fazendo com que ele mergulhe
no territdrio escorregadio dos valores.
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Aristételes, em sua Arte Poética (2005), conceitua a tragédia como a imita-
¢do de pessoas superiores em agao; a comédia como a imitagao de pessoas
inferiores em agdo; e o drama como a representagao das pessoas em ag¢ao. Por
pessoas superiores, entendemos os herdis, que estio entre o humano e o di-
vino, possuindo algo de sobrenatural.

Ariano Suassuna, em sua Iniciagdo a estética (2007c), reflete sobre os con-
ceitos de tragédia, comédia e drama pensados por Aristdteles, ressaltando
que outras categorias fazem parte da tragédia, como o Belo e até mesmo o
Comico. Na leitura que faz da Poética, o escritor percebe o heréi como alguém
dotado de uma alma grande, mas nao pura. Tal “alma grande” é percebida
mais pelas agdes do que pelas palavras, em consonincia com o pensamento
aristotélico e no caso de Jodo Grilo, essa impureza reside em sua prépria per-
sonalidade, desenhada pela presenca de falhas comicas tais como a ambicao,
atrapaga, a alcovitagem, a avareza, a inveja, a vinganga e a usura.

CONSIDERACOES FINAIS

Nas obras que aqui foram analisadas (Acarnenses e Auto da Compadecida), os
respectivos autores parecem convidar o ptblico a tratar o duplo poético e a
voz como algo especialmente autorizado a tarefa de educar a cidade. No en-
tanto, cabe ressaltar que “essa aparente autoridade” é o instante singular no
qual o poeta diz o que pensa e quer, pela boca de seus personagens, reforca
cada vez mais a ilusdo de ser o que nao se é, de dizer para além do abrir e fe-
char das cortinas do palco teatral.

No sertdo de chio duro e quase impermeavel a chuva, do Auto da Compadecida,
a palavra-performance fez sua morada na boca dos arremedos de Joao Grilo,
fincou suas raizes em seus gestos, fez dele sair seus brotos, que se transforma-
ram em galhos firmes de uma arvore frondosa que é a cultura nordestina, tao
bem cantada pela literatura de cordel pelo riso mascarado e, a0 mesmo tempo
denunciativo e desnudado do autor, na representagio de sua criatura. Joo Grilo
é o multiplo poético defendido pelo préprio autor, numa caracterizagao nitida
e social. Ja Dicedpolis em Acarnenses, contudo, tem uma identifica¢ao claramen-
te problematica, visto ser um personagem que assume muitas personagens e
vozes (tais como tanto o protagonista comico ristico e o tragico Télefo), minan-
do a seriedade com que um leitor deve tomar suas reivindicagoes.

Esse jogo de didlogos/didascalias, a principio consciente para o poeta per-
mite um percurso para a compreensio dos diversos fios que compoem a tes-
situra cdmica — moralizante e dramadtica, cabendo ao leitor/espectador des-
velar e revelar as mensagens proferidas pelas varias vozes, pelas quais se
expressa o autor.
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Assim como Gil Vicente, Ariano Suassuna soube como ninguém recriar a
propria realidade em seus Autos através dos textos orais nordestinos e inter-
discursos culturais medievos. Sempre critico, sua literatura esta impregnada
da herancga da tradi¢ao popular regional e de géneros medievais portugueses,
ibéricos e classicos, refor¢ando que tanto as raizes populares nordestinas
quanto os géneros do teatro medievo alimentam seu fazer poético.

Como o educador da cidade, Ariano Suassuna chega ao conhecimento da
plateia pelas varias frestas de uma agao comica e de recortes de um prélogo
e de uma parabase bem ao estilo de Aristéfanes quando ao questionar meta-
foricamente os representantes da Igreja pelo zelo da moralidade e da justica
social coloca em cheque também toda a sociedade da época, produzindo pe-
los jogos cinicos circenses os novos significados de cidadania.

Suassuna representa o fazer literario de um Arist6fanes que sob a maciez
doriso e da galhofa esconde o punhal e a foice da contestagdo social, o desejo
de recuperacao e de conversao dos valores humanos. Em Aristéfanes e diante
de sua representa¢ao da polis estamos diante de uma realidade cadtica, quase
impassivel de ser alterada, resultado da exploracio e da ambigao social, fatos
que permeiam a ag¢ao de seus personagens.

No seu fazer de mentalidade coletiva, Ariano Suassuna é um Aristéfanes
que, em defesa da cidade, langa-se num terreno movedico do dialogo litera-
rio e cultural, contrapondo o moderno e arcaico, o regional ao erudito, o mi-
tico ao racional, (re)construindo suas histdrias a partir das varias histérias
alheias, nas quais autor e personagens sio reflexos maiores de uma sequéncia
de agdes comicas, criticas e a servi¢o da ordem e da moralidade.

Portanto, por mais incorrigiveis que possam parecer nas obras pesquisa-
das, fica claro que os autores e suas personagens agem na defesa de seus ob-
jetivos, marcados por uma devogao obstinada a uma causa prépria: a defesa
da cidade. E, no cenario-mundo que é o teatro, tanto Aristéfanes quanto
Ariano Suassuna sao senhores da arte da desconstrugao.

De carater universal, a Comédia e o Auto mostram um poeta auténomo,
que brinca com a vontade e expectativas do leitor/espectador levando-o a re-
fletir sobre a realidade atemporal apresentada pelo teatro em seu jogo comico
e moralizante. Assim, o duplo autoral passa a conduzir o cénico no qual os
“home espectador” evocados por Dicedpolis, em Acarnenses ou os condendveis nos
autos de Ariano Suassuna e Gil Vicente sao jogados no labirinto das davidas
e incertezas, promovidas pelas vozes multiplas que também sao de outrem e
que afiadas, atravessam o discurso cémico levando-o a reflexao séria da situ-
acao na qual se encontra a cidade. E tudo aos olhos do leitor, sob o desejo de
um criador que se perde e se acha nas criaturas que o representam nos a(u)
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tos matutos de Ariano Suassuna e Aristéfanes: — é possivel? — ndo sei. S6 sei
que foi assim!
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RESUMO

A peca Cavaleiros, de Aristéfanes, data de 424 a.C. e é a comédia mais politica
dentre as que nos restaram do comedidgrafo, logo também é a mais politica
da comédia antiga grega. O enredo da peca é uma disputa, ou agon, entre um
escravo (o Barraqueiro, que representa o demagogo Cléon), recém-comprado
pelo Povo, personificado como o patrao, e um vendedor de chourigos (o
Vendetripa, que sugerimos representar o Poeta comico), pela lideranga de
Atenas. A rivalidade e o antagonismo entre o Vendetripa e o Barraqueiro es-
condem uma identidade e duplicagao de um no outro. O Povo de Atenas é a
presa disputada por ambos, que usam de impudéncia e de malicia para con-
seguir o governo da pdlis. Mas, no final, o Vendetripa se revela amigo verda-
deiro do Povo, enquanto o Barraqueiro apenas finge ter amor ao Povo, para
enriquecer. Traduzimos os nomes das personagens enfatizando suas carac-
teristicas de vendedores do mercado: Vendetripa, Barraqueiro, Bom de Feira,
Zeus Feirante.

Palavras-chave: Cavaleiros, Arist6fanes, Poeta, Politico.

ABSTRACT

The play Cavaleiros, by Aristophanes, dates from 424 B.C. and is the most political co-
medy among those that remain of the comediographer, therefore it is also the most po-
litical of ancient Greek comedy. The play's plot is a dispute, or agon, between a slave (the
Barraqueiro, who represents the demagogue Cléon), recently bought by the People, per-
sonified as the boss, and a sausage seller (the Vendetripa, which we suggest represen-
ting the comic Poet), by the leadership of Athens. The rivalry and antagonism between
Vendetripa and Barraqueiro hide an identity and duplication of each other. The People
of Athens is the prey disputed by both, who use impudence and malice to get the gover-
nment of the polis. But in the end, Vendetripa proves to be a true friend of the People,
while Barraqueiro only pretends to have love for the People, to get rich. We translate the
names of the characters emphasizing their characteristics as market vendors: Vendetripa,
Barraqueiro, Bom de Feira, Zeus Feirante.

Keywords: Knights, Aristophanes, Poet, Politician.

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos
Dossié Aristéfanes —a Cidade e o Teatro

1 ARISTOFANES. Cavaleiros. Traducio
de Ana Maria César Pompeu e GEA.
Substansia, 2017. Aqui reproduzimos
o estudo introdutério com algumas
alteracoes.

266



O PILOTO, O POETAEO POLITICO NA PARABASE
CORO
Se um entre os antigos diretores de comédias a nds
forgasse a recitar versos e avancar aos espectadores
nio teria conseguido facilmente, mas agora digno é o poeta,
porque os mesmos que nds ele odeia e ousa dizer o justo, 510
e numa valentia avanca contra o Tifao e o ciclone.
Pelo espanto de muitos de vocés, ele diz, quando vém até ele
e perguntam por nao ter hd tempo pedido um coro pra si,
nos mandou para explicar sobre isso. Diz, pois, o homem
que nao por tolice perdeu esse tempo, mas considerando 515
adirecao de uma comédia ser a mais dificil obra de todas,
pois muitos ja tentaram, a uns poucos ela deu sua graga,
e vocés, ha muito ele percebe que s3o instaveis por natureza
que os poetas anteriores traiam quando na velhice estavam;
isto, ele sabe, sofreu Magnes quando os cabelos branqueavam, 520
este que mais sobre os coros rivais de vitoria levantou troféus;
todos os sons vos langando tocando lira e batendo asas
falando lidio, zumbindo como moscas e tingindo ras
nao bastou, mas por fim na velhice, pois nao na juventude,
foi expulso sendo senil, porque de zombar foi privado; 525
entao de Cratino lembrado, que muito fez fluir aplauso
pelas lisas planicies escorria, e do solo arrastando consigo
carregava os carvalhos, os platanos e os rivais arrancados pela raiz;
cantar nao era no simpdsio se nio “Dom de sandilia delatar”,
e “artesaos de hinos bem moldados” ; assim floresceu ele. 530
Mas agora vendo-o tresloucando vocés nao tém piedade,
soltando-se as cavilhas e a distensao nao mais havendo
e as junturas entreabrindo-se; mas sendo velho perambula,
como Conas, portando uma coroa seca e pela sede destruido,
quem devia pelas vitdrias anteriores beber no Pritaneu, 535
e ndo tagarelar mas brilhante assistir ao teatro com Dioniso.
Quais iras de vocés Crates suportava e maus tratos,
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ele que de pequeno gasto almogando vos despedia,

de mais delicada boca espremendo as mais civilizadas ideias;

e ele de fato sozinho resistia, as vezes caindo as vezes no. 540
Isso temendo demorava sempre, e para estes declarava
remador dever primeiro tornar-se antes de por a mao nos lemes,
a seguir a partir dai ser segundo piloto e os ventos examinar,

a seguir pilotar por si mesmo. Por causa de tudo isso ent3o,

que sabiamente e nao tolamente entrando em cena dizia tolices, 545
levantai a ele um grande urra, acompanhando com onze remos.>

Na parabase de Cavaleiros®, o poeta se pronuncia através do coro, ao afirmar
que compor uma comédia é a mais drdua tarefa, especialmente, por causa do
humor dos atenienses, que muda com os anos, e estes nao mais dao o devido
valor aos poetas do passado. Por causa disso, ele preferiu ser primeiro rema-
dor “antes de por a mao nos lemes, / a seguir a partir dai ser segundo piloto
e 0s ventos examinar, / a seguir pilotar por si mesmo” (542 s.).

Percebemos uma equivaléncia entre o poeta e Bom de Feira (Agoracrito),
antes Vendetripa na linhagem dos governantes demagogos com a dos poetas
cOomicos nao mais admirados pelo ptblico e na aprendizagem como Vendetripa
com o periodo em que auxiliou outros poetas, o de “remador”. Dessa forma
também percebemos uma equivaléncia entre o papel do poeta e o do politico.
Mas a comédia, com toda a sua bagagem de chourigos, vista como um produ-
to de baixa qualidade, esta a servigo do povo e tem o objetivo de liberta-lo dos
enganadores, sejam embaixadores estrangeiros, como em Acarnenses, ou 0s
demagogos de Atenas.

A figura nautica apresentada por Aristéfanes, na aprendizagem do poeta,
antes de assumir sua posi¢ao diante da cidade pode ser comparada a figura
nautica elaborada por Platao na Repitblica, na representagao do filésofo dian-
te do comando da cidade*:

Soc. Um armador, superior em tamanho e em forga a todos os
que se encontram na embarcagao, mas um tanto surdo e com
avista a condizer, e conhecimentos nduticos da mesma exten-
s20; os marinheiros em luta uns contra os outros, por causa do
leme, entendendo cada um deles que deve ser o piloto, sem ter
jamais aprendido a arte de navegar nem poder indicar o nome
do mestre nem a data do seu aprendizado, e ainda por cima as-
severando que nao é arte que se aprenda, e estando prontos a
reduzir a bocados quem declarar sequer que se pode aprender;
estdao sempre a assediar o dono do navio, a pedir-lhe e a fazer
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tudo para que lhes entregue o leme; algumas vezes, se nao sio
eles que o convencem, mas sim outros, matam-nos, a esses, ou
atiram-nos pela borda fora; reduzem a impoténcia o verdadei-
ro dono com a mandragora, a embriaguez ou qualquer outro
meio; tomam conta do navio, apoderam-se da sua carga, bebem
e regalam-se de comer, navegando como é natural que o faga
gente dessa espécie; ainda por cima elogiam e chamam mari-
nheiros, pilotos e peritos na arte de navegar a quem tiver a ha-
bilidade de os ajudar a obter o comando, persuadindo ou for-
¢ando o dono do navio; a quem assim nao fizer, apodam-no de
inatil, e nem sequer percebem que o verdadeiro piloto precisa
de se preocupar com o0 ano, as estagdes, o céu, os astros, os ven-
tos e tudo o que diz respeito a sua arte, se quer de fato ser co-
mandante do navio, a fim de o governar, quer alguns o queiram
quer ndo — pois julgam que nao é possivel aprender essa arte e
estudo, e 20 mesmo tempo a de comandar uma nau. Quando
se originam tais acontecimentos nos navios, nao te parece que
o verdadeiro piloto sera realmente apodado de nefelibata, pal-
rador, inttil, pelos navegantes de embarcagdes assim aparelha-
das? (Rep. 488 a — 489 a)

Nos dois textos encontramos a mesma ideia de aprendizagem para tornar-se
piloto. Na pe¢a, ha a indicagdo comica da falta de formagao dos politicos; o
dono do navio, na Repitblica, se assemelha ao Povo de Cavaleiros; a luta dos ma-
rinheiros entre si, por causa do leme, em Platao, pode ser comparada a dos
demagogos pelo governo de Atenas, em Aristofanes; o assédio dos marinhei-
ros ao dono do navio, para que lhes entregue o leme, no dialogo, equipara-se
a bajulag¢ao dos dois oponentes, o Barraqueiro e o Vendetripa, na comédia; a
redugao do verdadeiro dono do navio a impoténcia é semelhante a condigao
do Povo em Cavaleiros, que deixa o Barraqueiro governar e se regalar, como os
marinheiros da Repiiblica; o louvor dos marinheiros aos seus aliados e o 6dio
aos opositores, em Platao, tém o paralelo em Arist6fanes nas atitudes do es-
cravo Barraqueiro, que representa o demagogo Cléon, e que tem como alia-
dos os juizes, a quem pede socorro, ao ser surrado pelos Cavaleiros, e, como
inimigos os proprios Cavaleiros, os dois outros escravos e o Vendetripa, que
é, na verdade, Bom de Feira e representa o poeta, que desmascara as agoes
demagégicas de Cléon; o poeta da pega é, no didlogo platdnico, substituido
pelo filésofo. Nao ha nada estranho, uma vez que o préprio Socrates afirma,
na Repiblica, que é antiga a rivalidade entre poesia e filosofia.

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos
Dossié Aristéfanes —a Cidade e o Teatro

5 Traducdo de Maria Helena da Rocha
Pereira, como todas as citacoes da
Replblica. Calouste Gulbenkian, 1993.

269



O poeta critica os politicos por sua degradagdo profissional, depravagao
sexual e a falta de instrucao:
VENDETRIPA
Mas 6 amigo nao tenho instrugao
exceto as letras, e estas muito mal mesmo.

DEMOSTENES

Isto apenas te prejudicou, que as conhega por muito mal.
A demagogia de fato nao é mais para o instruido

homem nem para os de costumes honestos,

mas para os ignorantes e detestaveis. Mas nao recuses

O que os deuses te dao nos oriculos. (Cavaleiros 190 ss.)

ORACULO E DESTRONAMENTO
Ao beber o vinho de Dioniso, o escravo que representa Demdstenes tem a ins-
piragao de ler o ordculo que o Barraqueiro guardava escondido e predizia o
seu destronamento por um vendedor de tripa.

DEMOSTENES

O maldito Barraqueiro, isso entio guardavas hi muito,

o oraculo sobre ti mesmo temendo?

NiCIAS
Por qué?

DEMOSTENES
Aqui ha como ele deve ser destruido.

NiCIAS
E como?

DEMOSTENES

Como?! O oraculo claramente diz

que primeiro um vendedor de estopa surge®,
que primeiro tera os negdcios da cidade.

NICIAS
Um vendedor é esse. Qual o seguinte? Diz!

DEMOSTENES
Apos este, por sua vez, um vendedor de gado” é o segundo.
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NICIAS
Dois vendedores sao esses. E o que deve acontecer a este?

DEMOSTENES

Comandar, até que outro homem mais detestavel
que ele apareca; e depois disso é destruido.

Pois surge o vendedor de couros, o Barraqueiro,
ladrao gritador tendo a voz de cachoeira.

NiCIAS
O vendedor de gado estava destinado entdo a ser destruido
pelo vendedor de couros?

DEMOSTENES
Sim, por Zeus!

NiCIAS
Ai de mim infeliz!
De onde ent3o ainda surgiria um vendedor apenas?

DEMOSTENES
Ainda h3 um com um oficio extraordinario.

NICIAS
Fala, eu te imploro, quem é?

DEMOSTENES
Devo falar?

NICIAS
Por Zeus!

DEMOSTENES
Um vendedor de tripas é quem o destruira. (125-143)

A ameaga de destronamento do Barraqueiro (Cléon), como o terceiro da sé-

rie de comerciantes no governo de Atenas, faz alusao ao mito do possivel

destronamento de Zeus, e ja que o Vendetripa se revela, no final da pega,

como um instrumento divino da justica, pois purifica o Povo, que representa
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acidade de Atenas, de suas mas deliberagdes, parece apontar para um retor-
no a idade de ouro.

Mas Cléon nao representa Zeus, o terceiro da série de deuses no governo
do mundo: Urano, Crono e Zeus. Ele serd Tifao, que, de acordo com Hesiodo,
nasce da Titanomaquia, quando Terra se une ao Tartaro e gera tal prodigio
(Teogonia, 820-880):

E quando Zeus expulsou do céu os Titas,

Terra prodigiosa pariu com dtimas armas Tifeu
amada por Tartaro gragas a aurea Afrodite.

Ele tem bragos dispostos a agdes violentas

e infatigaveis pés de Deus poderoso. Dos ombros
cem cabegas de serpente, de vibora terrivel,
expeliam linguas trevosas. Dos olhos

sob cilios nas cabecas divinas faiscava fogo

e das cabegas todas fogo queimava no olhar.
Vozes havia em todas as terriveis cabecas

a lancar vario som nefasto: ora falavam

como para Deuses entender, ora como

touro mugindo de indémito furor e possante voz,
ora como leao de animo impudente,

ora simil a cadelas, prodigio de ouvir-se,

ora assobiava a ecoar sob altas montanhas.
Naquele dia suas obras seriam incombativeis

e ele sobre mortais e imortais teria reinado

se nao o visse subito o pai de homens e Deuses

e trovejou grave e duro. A terra em torno
retumbou tremenda, o céu amplo 14 em cima,

o mar, as correntezas do Oceano e o Tartaro.

Sob os pés imortais estremece o alto Olimpo
com o impeto do rei e geme a terra.

Penetrava o mar violaceo o calor de ambos,

de trovao, relimpago, fogo vindo do prodigioso ser,
de furacdes, ventos e do raio flamante.

Fervia toda a terra, céu e mar,

saltavam em volta dos cabos altas ondas

sob golpes dos imortais, irreprimivel abalo cresce,
tremem Hades 12 embaixo rei dos mortos

e Titas no Tartaro em torno de Crono

pelo irreprimivel clangor e pavorosa luta.
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[...]

De Tifeu vem o furor dos ventos que sopram amidos,
nao Notos, Béreas e Zéfiro clareante,

estes vém de Deuses, grande valia dos mortais,

0s outros sopram as cegas sobre o mar

e, ao cairem no alto-mar cor de névoa,

impetuam ruim procela, grande ruina dos mortais.
Eles sopram diversos, dispersam os navios, .
perdem os nautas, e nao tém resisténcia ao mal

os homens que os encontram pelo mar,

e pela terra sem-fim e florida eles perdem

os campos amaveis dos homens nascidos no chao
atulhando-os de p6 e de doloroso turbilhio.®

O Barraqueiro fala de seus poderes como de um furacio:
BARRAQUEIRO
Eu vou deter teu atrevimento, melhor ainda, dos dois.
Partirei pois contra ti ja radiante e grande caindo,
junto revirando tanto a terra quanto o mar ao léu’. (429-431)

E, na parabase, o Coro de Cavaleiros elogia o poeta que enfrenta o Tifao e o
ciclone:

CORO

Se um entre os antigos diretores de comédias a nds

forgasse a recitar versos e avangar aos espectadores

nao teria conseguido facilmente, mas agora digno é o poeta,

porque os mesmos que nos ele odeia e ousa dizer o justo,

e numa valentia avanga contra o Tifao e o ciclone. (507-511)

Essa imagem se dilui em toda a pe¢a, uma vez que as caracteristicas de
Barraqueiro, Paflagdnio (de paphlazo, ferver, borbulhar), se liga especialmen-
te as caracteristicas de barulhento, causador de confusdo. O Vendetripa tam-
bém nao representa Zeus, mas Héracles, o exterminador de monstros.
Socrates, na Repiiblica (414 ¢ — 415 ¢), elabora um mito estruturado sob o
mito hesiddico das idades metalicas. Os homens sao compostos de ouro, pra-
ta, bronze e ferro. Eles devem exercer sua func¢ao de acordo com sua nature-
za: os de ouro serdo governantes; os de prata, auxiliares; e os de ferro e bronze
serdo lavradores e demais artifices. O deus que os modelou recomenda aos
chefes que vigiem bem as criangas no que respeita a composigao de suas al-
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mas, para que nao se misturem as ragas, “como se houvesse um oraculo se-

gundo o qual a cidade seria destruida quando um guardiao de ferro ou de

bronze a defendesse” (415 c).
Soc. Mas, quando, penso eu, um homem for, de acordo com a
sua natureza, um artifice ou negociante qualquer, e depois, exal-
tado pela sua riqueza, pela multidao, pela for¢a ou qualquer
atributo deste género, tentar passar para a classe dos guerrei-
ros, ou um guerreiro para a dos chefes e guardioes, sendo in-
digno disso, e forem esses que permutem entre si instrumentos
e honrarias, ou quando o mesmo homem tentar exercer estes
cargos todos a0 mesmo tempo, - nesse caso penso que também
achards que esta mudanga e confusdo serao a ruina da cidade
(4342 -b).

A pega Cavaleiros tem o coro composto dos aristocratas da Cavalaria e faz sua
satira mais forte contra o demagogo Cléon, o vendedor de couros, que é, para
Aristéfanes, uma ameaga a cidade de Atenas, assim como Platao faz Socrates
afirmar que a confusio de classes nas fun¢des mais importantes na polis deve
leva-la a ruina. Platdo, além da figura nautica do comando da cidade apre-
sentada acima, expressa, na Repiiblica (473 c-d) e na Carta viI (326 a - b) que
uma cidade s6 serd justa quando os fildsofos forem os dirigentes da cidade
ou os dirigentes comegarem a filosofar.

A DISPUTA DE ORACULOS
Em Cavaleiros, teremos os oraculos como motor da agio dos escravos para se
libertarem do Barraqueiro, e eles formarao uma grande parte da disputa en-
tre este e o Vendetripa, que serd o destronador do Barraqueiro.
DEMOSTENES
Bem, pelos deuses,
e de modo habilidoso e sabiamente enigmatico:
“Mas quando arrebatar a dguia dos couros de garra dobrada
com as mandibulas a serpente estiipida bebedora de sangue,
entdo dos Barraqueiros serd destruida a salmora de alhos,
aos vendedores de tripas o deus grande gléria faz seguir,
se nao preferirem antes vender tripa enchida. (v. 197 ss.)

Quando o Povo resolve dar ao Vendetripa um anel, como simbolo de que serad
a partir dai seu intendente, posto que pertencia ao Barraqueiro, este resolve
apelar para os oraculos. Comeca entao uma disputa de oraculos: o Barraqueiro
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diz que seus oraculos s3o de Bacis, e o Vendetripa que os seus sao de Glanis, 10 O primeiro rei de Atenas.
o irmao mais velho de Bicis.

BARRAQUEIRO

Ouve entao! E presta atengao a mim:

“Guarda, filho de Erecteu®, o caminho dos oraculos, que Apolo

grita de dentro do santudrio através de preciosos tripés.

Proteger ordenou-te o cao sagrado de dentes afiados,

que por ti gritando e em tua defesa dando terriveis gritos

teu saldrio proverd, se ndo fizeres isso ele morrera.

Muitas gralhas odiosas grasnam contra ele.”

POVO
Isso, por Deméter, eu ndo sei o que diz
O que h4, pois, entre Erecteu, as gralhas e um c3o?

BARRAQUEIRO
Eu, certamente, sou o c20, pois lato em tua defesa.
E ati Febo ordena manter salvo o teu cio.

VENDETRIPA

Isso nao é o que diz o oraculo, mas este cao,
como faz com tua porta ele rdi os teus oraculos.
Tenho um exatamente a respeito deste cao.

POVO
Dize, entdo; mas eu pegarei primeiro uma pedra,
para que esse oraculo ai nao me morda o pénis.

VENDETRIPA

“Guarda, filho de Erecteu, o cao Cérbero traficante de gente,
que abanando-te a cauda quando jantas espreitando
devora teu assado, quando para outro lado bocejas;
frequentando a cozinha as ocultas como um c3o,

durante a noite os pratos e as ilhas passa a lamber.”

POVO
Por Poseidon, 6 Glanis, este é muito melhor.

BARRAQUEIRO
O caro escuta, em seguida julga este.
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“Ha uma mulher, dard a luz um le3o na sagrada Atenas,
que pelo povo com muitos mosquitos lutara

como pelas crias tem marchado; para guarda-lo,
muralhas ergue de madeira e torres de ferro.”

Tu entendes o que diz?

POVO
Nao, por Apolo, eu nao mesmo.

BARRAQUEIRO
Dizia o deus claramente a ti para salvar-me,
porque eu fago o papel do ledo para ti.

POVO
Como é que, sem eu me dar contar, tornaste-te um Antileao"?
(1015-1044)

Nos oraculos os animais representam os homens. E a parddia de Arist6fanes

confunde as imagens tradicionais e se serve das suas ambiguidades para denun-
ciar, comicamente, os atos do demagogo Cléon. A assimila¢ao do demagogo ao

cao do povo é desenvolvida na pega de forma enfatica. Mas sao os defeitos desse

animal que serdo explorados, para a formacao da figura negativa de tal politico.
Aimagem do c3o é tradicional para representar o demagogo, mas Arist6fanes o

faz de forma inovadora, integrando-a aos ordculos de Cléon, de forma que jus-
tapde imagens contraditdrias: ele se apresenta como o bom c3o de guarda do

povo, como cao sagrado e como um ledo. Por tras do c3o de guarda, encontram-
-se os mesmos defeitos que, tradicionalmente, tem o mau guardiao: os gritos, os

roubos, a covardia. O c3o sagrado se revela como Cérbero, e, sob a imagem de

ledo, se retine a do mau cao de guarda, a qual se junta a imagem do tirano®.

O Povo da preferéncia aos oraculos do Vendetripa. Em 1086-7, o Barraqueiro
prediz que o Povo se tornard uma aguia e reinara sobre toda a terra, queren-
do agradar seu patrao, que, no inicio da disputa oracular, tinha pedido que
os dois adversarios lessem os oraculos, sem esquecer o que mais lhe agrada:
“que nas nuvens me tornarei aguia” (1013). Mas o Vendetripa vence outra vez
expandindo o mesmo oradculo 2o incluir, no reino de Atenas, além de toda a
terra, também o Mar Vermelho e Ecbatana (1088-89), completando a imagem
da totalidade para os atenienses e os gregos, de um modo geral: terra e mar
e o império persa.” A competi¢ao de ordculos é definida quando cada um dos
rivais recita uma espécie de sonho oracular de Atena (1090-99):
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BARRAQUEIRO 14 Citacio de fragmento de Séfocles,
Mas eu vi um sonho, e me parecia a prépria deusa fir 447.2 N* (s0USA E slLvA, 1985).

sobre o povo derramar um frasco de riqueza e satde.

VENDETRIPA

Por Zeus, eu também vi: e me parecia a prépria deusa
da cidade sair, com uma coruja pousada nela,

ai, derramar sobre tua cabeca uma garrafa de
ambrosia e sobre a deste ai uma de salmoura.

POVO

Oh! Oh!

Nao havia ninguém mais sibio do que Glanis.
E agora eu aqui me entrego a ti mesmo

para dirigir minha velhice e me reeducar*.

O contetido destes sonhos oraculares é, como declara Anderson (1991, 150), de
uma importancia fundamental na disputa entre Vendetripa e Barraqueiro, e
antecipa a vitéria do primeiro, com o triunfante rejuvenescimento do Povo
de Atenas, e o banimento do Barraqueiro da intendéncia do Povo, no final da
peca. O Barrqueiro quer mostrar que tem proximidade com a deusa Atena,
por ela lhe ter enviado tal sonho. No entanto, a Atena descrita por ele, neste
sonho, é peculiar somente a ele mesmo e bem diferente da deusa da cidade:
compara a deusa a um atendente dos banhos publicos, que somente a cama-
da mais baixa da populagao frequentava. Esta imagem, no entanto, nos re-
mete a0 destino final do Barraqueiro, que vendera tripas as portas da cidade,
beberd dgua dos banhos publicos misturado com prostitutas e banhistas (1398-
1403). O sonho do Vendetripa descreve a deusa do modo tradicional, com uma
coruja no elmo, e derrama uma liba¢ao de ambrosia sobre o Povo. Ambrosia
é o alimento divino, que tem o sentido de imortalidade. Assim a deusa Atena
confere ao Povo de Atenas a imortalidade, antecipando, a transformagao final
do Povo: rejuvenescido e purificado por um banho lustral.

Em Aristofanes, com raras excegdes, encontra-se a pratica de adivinhacao
representada como charlatanismo, e seus praticantes s3o acusados de fraude.
Smith (1989:140-158) considera que, para a satira de Aristéfanes, o aspecto da
adivinhagio mais sedutor é o seu uso como um instrumento de persuasao e
dominagdo, em foros competitivos, especialmente politicos. Ao crescente ce-
ticismo religioso, os estudiosos opdem um racionalismo crescente, ao inves-
tigarem a adivinhagdo na comédia antiga. Mas Smith, na obra citada, opoe-se
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a essavisdo dos outros estudiosos que apenas veem a questao em seu aspecto
religioso, e afirma que o peso da satira em Aristéfanes é sustentado muito
menos pela adivinhagio em si do que pela corrupta implementagao de adivi-
nhacao e pelas condigoes sociais que encorajam tal implementagao e a tornam
um perigo para o bem-estar de Atenas.

TUDO ACABA EM TRIPA
Os oradores e os politicos também criticavam o povo como fazem os comedi-
ografos. S6 que os oradores agiam em um contexto mais restrito, pois eles
deveriam persuadir as pessoas para questoes mais especificas do caso judi-
cial. A comédia é bem mais complexa, pois os poetas competiam por um pré-
mio e deveriam agradar ao povo para vencer. Eles n3o precisavam persuadir
as pessoas para que o seguissem em uma a¢ao imediata. Sua critica era parte
de sua tentativa de convidar o povo a olhar mais criticamente para si mesmo,
para refletir sobre os males, os quais o governo democratico e seus cidadaos
poderiam causar a si proprios, pelas mas deliberagoes. Com tais objetivos e o
contexto dos festivais, os comedidgrafos podiam censurar os atenienses com
maior liberdade e mais amplo alcance de questdes do que a oratdria®.
Encontramos um paralelo direto em Cavaleiros com o Gorgias: o vocabula-
rio amoroso, desejo apaixonado nas declarag¢oes do Barraqueiro ao Povo, na
comédia; no didlogo, Calicles faz o mesmo ao povo ateniense. Em ambos os
textos também hd a figura da cozinha associada a retérica.
Em Cavaleiros, a disputa final é de guloseimas:

VENDETRIPA

Por que nao decides, Povo, qual de nés é o

homem melhor para ti e para teu bucho?

POVO
De que prova eu me utilizaria para que vocés
eu parecesse julgar sabiamente aos espectadores?

VENDETRIPA

Eu te direi. Indo até a minha cesta

pega-a em siléncio e comprova o que ha dentro,
e na do Barraqueiro: com cuidado julgaras bem.

POVO
Vamos ver, o que hd aqui dentro?
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VENDETRIPA 16 As passagens de Grgias sao
citadas, com pequenas modificacbes,
da traducio de Manuel de Oliveira
Pulguério. Edicoes 70,1991.

Nao vés vazia,
O painho? Pois eu trazia tudo para ti.

POVO
Esta cesta certamente pensa nas coisas do povo.

VENDETRIPA
Anda ent3o também até a cesta do Barraqueiro.
Vés estas coisas?

POVO

Ai de mim, tio cheia de coisas boas.

Tao grande a fatia de torta separou para si;

mas para mim cortou e deu desse tamanhinho! (1207-1220)

No Gérgias, 462 d, Sdcrates diz a Polo que a culindria ndo é uma arte, mas uma
pratica de produzir agrado e prazer. “Polo. Ento, cozinha e retdrica sio uma
e a mesma coisa? Séc. De modo nenhum; mas cada uma delas é um ramo di-
ferente da mesma profissao”.” Sendo questionado por seu interlocutor a qual
oficio se refere, Sdcrates mostra-se duvidoso em declarar, para nao ofender
Gorgias, o orador, por exceléncia. Mas encorajado por Gérgias, ele declara:
Soc. Penso Gorgias, num género de ocupagio que nada tem de
cientifico e que exige um espirito intuitivo e empreendedor, por
natureza, apto para o convivio com as pessoas. Dou-lhe o nome
geral de “adulacao’. Nela distingo diversas partes, uma das quais
é a cozinha, que, sendo no consenso uma arte, a meuver nio o é,
mas sim uma atividade empirica e uma rotina. Partes da mesma
adulagdo s3o para mim também a retdrica, a toillette e a sofistica,

portanto, quatro ramos com objetos especificos. (Gorgias 463 a-b).

Embora Platdo critique o uso ignorante do ridiculo pelos comedidgrafos, ele
prontamente se apropriou da “voz da critica” da comédia para o seu proprio
drama. Mas a comédia tem o tom brincalhio, enquanto a filosofia, o tom mais
sério. O posicionamento de cada género em relagdo a pdlis ateniense é inteira-
mente diferente. O poeta cdmico fala como um cidadao diante de cidadaos,
como uma voz autorizada nos festivais civicos. A comédia, dessa maneira, ne-
gociou a possibilidade de transgressao e os limites de licenca. E é exatamente
esta negocia¢ao com o povo que, para a filosofia de Platao, desqualifica a co-
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média de falar a verdade”. A comédia ndo ocupa uma posi¢ao de desinteresse,
ja que o desejo de agradar o povo e vencer o concurso torna isso impossivel.
Nio poderia haver limites para a licenca, quando se fala a verdade. E o que ve-
mos, ainda no Gorgias, sobre a tragédia e a poesia de um modo geral.

Em Leis, com relagdo a tragédia, caso os poetas tragicos solicitassem per-
missdo para representar suas pegas na cidade de Magnésia, a resposta seria,
dentre outras coisas:

Aten. N3o aguardeis, portanto, permissao muito facil para as-
sentar vossa barraca na praca publica da cidade e apresentar
atores dotados de belas vozes, que falam mais alto do que nés,
com permissdo de arengar as criancas, as mulheres e a todo
povo, mas sem falarem como nds a respeito das mesmas insti-
tui¢des, sendo, na maior parte das vezes, por maneira precisa-
mente oposta. (Leis 817 c-d)®.

O POETA E O POLITICO NA FEIRA

A nossa tradugdo optou por verter allantopoles, vendedor de salsichas, salsi-
cheiro, por Vendetripa, que traz uma imagem mais concreta para nds, uma
vez que ndo temos vendedores ambulantes de salsicha nem de tripa, mas a
tltima palavra nos lembra mais dos feirantes e sua expressividade mais po-
pular. Quando ele se torna Agoracrito, o que decide na dgora, e mostra que é
bom de discussao na agora, nds o vertemos para Bom de Feira, pois a dgora
era a praga do mercado, onde havia uma verdadeira feira de produtos vindos,
principalmente, do campo. Cléon, que é uma figura histdrica, o demagogo
que mais se destacou em Atenas apds a morte de Péricles, é chamado como o
escravo Paflagdnio, vindo da Paflagdnia, na Asia, mas também e principal-
mente, na composi¢ao aristofanica, ele é o que borbulha, faz barulho, se exal-
ta, arde em cdlera, e faz confusao, do verbo paphlizo, foi vertido para Barraqueiro,
que traduz a figura polémica do demagogo e ainda produz sua aproximagao
com a feira, pela alusdo a barraca. Optamos por utilizar os nomes dos dois
outros criados como Deméstenes e Nicias, os dois generais atenienses inimi-
gos politicos de Cléon, assim como o sao também os Cavaleiros do coro, que
representa a elite de Atenas e o proprio comedidgrafo.

QUE VENCA O PIOR

Whitman (1964, p. 23), examinado o tipo de heroismo dos protagonistas da co-
média de Aristéfanes, enumera o que considera essencial. O primeiro ponto é
que eles s3o bem-sucedidos em seus grandes planos, e tal sucesso é conside-
rado algo bom, mas de que sentido e para quem, exceto para o proprio herdi,
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é 0 que nao estd tao evidente. Tais triunfos sao conseguidos através dos absur-
dos proprios do género cdmico. Julgando que hd, no teatro de Aristéfanes, di-
namicas de pares que s3o mais complexas, como o par Paflagonio e Salsicheiro,
em Cavaleiros; Bdelicléon e Filocléon, em Vespas; e Dice6poélis e Limaco, em

Acarnenses, Beltrametti (2000) conclui que o teatro de Aristéfanes tem seus du-
plos, que s3o “esses outros si mesmos que tém por fun¢ao instaurar uma ten-
sa0 com o si dos protagonistas das comédias, fazendo com que as perspectivas

se entrelacem tao estreitamente que acabem por se perder” (p.221). A autora
entende ser o par comico: “1. Unidade dramatica de dois elementos indissoci-
aveis; 2. Principio e, a0 mesmo tempo, base estrutural; 3. N6 semantico onde

se ligam as mais importantes linhas do sentido” (p. 215). Na comédia, os rela-
tos miticos s30 os topoi, onde se movem as oposi¢oes atuais; de forma diferen-
te, na tragédia, os conflitos atuais e da histdria sdo transferidos para o mito.
Do mesmo modo que o mito, a comédia apresenta os vizinhos, do interior da

comunidade, como os maiores inimigos e nao os que vém de fora. O que pa-
rece ser reproduzido nas pegas é a luta pelo poder, conhecida pelos mitos, en-
tre Urano e Crono, Zeus e Crono, Olimpicos e Titas. Parentes tornados rivais.
A tragédia também trabalhou a complexidade da ambivaléncia heroica e mi-
tica do par tragico, que se desdobra. Mas o par cdmico, além de desdobrar e

explicar, enfatiza as confusoes e a decadéncia da democracia (p. 218-23).

A comédia grega antiga é uma forma heroica. Tudo que é heroico é indi-
vidualista e tende aos extremos. O heroico afirma principalmente a si mesmo,
e suas agoes e experiéncias sao elaboradas no isolamento da sociedade, em
relagiao apenas com o universo como um todo, o que lhe atribui dimensodes
metafisicas. (WHITMAN, 1964, p. 25) Aristételes afirma que a tragédia imita
homens superiores ao normal, e a comédia, inferiores. Na sua estrutura in-
terior, pouco se distingue o herdi de Aristofanes do de Séfocles ou Homero.
Ele partilha sua grandeza, sua desmedida, seu representativo individualismo.
O herdi comico é desobediente, s6 segue o seu proprio governo; seu heroismo
consiste especialmente na sua infalivel habilidade em tornar tudo para o seu
proveito, normalmente por um simples artificio de linguagem. O heréi comi-
co é um excelente orador. Eiron é o que finge menos conhecimento ou poder
do que ele tem, e alazon finge mais do que o que tem. A ironia do heréi comi-
co, de certa forma, é apenas um meio para uma maior e mais inclusiva alazo-
neia, impostura. Na comédia, nao ha eiron propriamente, mas variedades de
alazones. A maior fraude vence, se a fraude for levada o mais longe possivel,
ela se torna um modelo de mais alta verdade. (WHITMAN, 1964, p. 27)

O mero bufao, diz Aristdteles (Retorica, 111 18, 1419b8), faz zombaria para
conseguir um riso de outros, o homem irdnico faz zombaria para o seu pré-
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prio divertimento, que é mais digno de um homem livre. Este é um pouco o
caso com a ironia do herdi comico: ele faz tudo por razao de si mesmo, mas
sua independéncia de tudo, incluindo a moralidade, nao é bem o que Aristoteles
quis dizer. Por isso essa ironia passa para alazoneia de um novo tipo, grande,
excessiva e imperiosa. (WHITMAN, 1964, p. 27). Aristételes afirma que a comé-
dia representa pessoas como piores do que realmente s30, mas piores nao em
toda forma de vicio, e sim naquilo que é ridiculo, feio sem expressao de dor.
Mas na mesma diferenga também a tragédia da comédia se se-
parou; pois uma quer imitar piores e a outra, melhores que os
de agora. (1448 a16)
Ora a comédia é como dissemos imitagao de inferiores, nao
certamente segundo toda maldade, mas do vergonhoso é a par-
te ridicula. Pois o ridiculo é [35] certo engano e vergonha indo-
lor e nao destruidora, como logo a mascara ridicula é algo ver-
gonhoso e disforme sem dor. (1449a31)"

Tais afirmagoes, de acordo com Whitman (1965, 41) s2o aplicaveis de um modo
geral a comédia, mas n3o ao herdi comico, como Dicedpolis, Trigeu, Pisetero
e Lisistrata. Eles nem sao representados piores do que s3o na realidade, e por
suas sucessivas vitdrias e consequente admiragao e inveja do coro, aparecem
por sua superioridade e ndo inferioridade. Suas palavras, no entanto, podem
apontar para a ideia de grotesco, que podera explicar melhor as ambiguida-
des do heréi comico. O grotesco é visto como figuras de seres mistos de hu-
mano, animal e deus: o cavalo Pégaso, os Satiros, Pa, as Harpias, Quimeras,
Esfinges, os Centauros, o Minotauro, as transformagoes de Proteu e Tétis.
Embora sempre as misturas representem poderes e posi¢oes super-humanas,
nem sempre sao perigosas, exemplo disso é o centauro Quiron, mestre de
muitos herdis. A estrutura animal-humano-divino é caracteristica do proprio
Dioniso, que poderia ser chamado com o deus do grotesco (WHITMAN, 1965,
46). Propomos a substitui¢do do termo grotesco por satirico.

A palavra poneria, maldade, passa a ter o sentido de asttcia para o heréi
cOmico. A antiga comédia nao dependia primariamente da satira, politica ou
pessoal. A satira pura e simples nao tem dimensao heroica. A censura, de
acordo com Aristdteles, na Poética, se liga aos mais vulgares, enquanto os hi-
nos e encoOmios aos mais veneraveis:

Ora parecem gerar toda a poesia umas duas causas, e estas, na-
turais. Pois o imitar é inato aos homens, desde criangas (e nisto
diferem dos outros animais porque é o mais imitador e faz as
primeiras aprendizagens pela imitacao), e o alegrarem-se nas
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imitagoes todos. E o sinal disto é o que vem dos fatos: pois as
coisas que olhamos com tristeza, as imagens destas de prefe-
réncia as mais exatas nos alegramos ao contemplar, como as
formas das mais despreziveis feras e cadaveres. [...] Desde o
inicio os naturalmente mais propensos a tais coisas aos poucos
deram origem a poesia desde as improvisagdes. Ora a poesia
foi separada conforme os caracteres particulares: pois os mais
veneraveis imitavam as belas a¢des e as deste tipo, mas os mais
vulgares, as dos vis, compondo primeiro censuras, como os ou-
tros, hinos e encdmios. (ARISTOTELES, Poética, 1448b)

Arist6fanes em Cavaleiros faz uma apologia ao ato de censurar os maus, como
forma de honrar os bons, mas as obscenidades de que Arifrades é acusado pa-
recem ocultar algo de sua possivel irreveréncia em relagao aos lugares sagrados,
como discipulo de Anaxagora, pela ambiguidade dos termos sexuais e religio-
s0s. A censura e o louvor também parecem se confundir, uma vez que Arignoto
era um famoso citarista, mas Arifrades também era reconhecido e teria inven-
tado algo, que se traduz num ato descrito como extrema obscenidade:

CORO

Insultar os devassos nao é nada condenavel,

mas é uma honra aos virtuosos, quem quer que bem avalie.

Se entao de fato o homem, que precisa ouvir muitas coisas mas,

o mesmo fosse conhecido, eu nao mencionaria um homem amigo.

Agora Arignoto de fato ninguém ha que n2o o conhega,

quem quer que conhega o branco ou o pé értio.

Tem entao um irmao ndo parente quanto aos modos,

Arifrades, o devasso. Mas isso ele de fato até deseja:

e ndo é somente devasso, pois eu nem o perceberia,

nem todo devasso, mas também inventou algo.

Pois a sua lingua em vergonhosos prazeres emporcalha,

nos puteiros lambendo o execravel orvalho,

e manchando a barba e vibrando as fornicalhas,

E a Polimnesto compondo e visitando Ednico.

Quem quer que de tal homem nao tenha nojo demais,

nunca desta caneca conosco venha a beber.

(ARISTOFANES, Cavaleiros, vv. 1274-12.89)

Rossella Saetta-Cottone faz uma inusitada interpretagio dos versos acima,
da segunda parabase de Cavaleiros, apresentando os tragos dubios que afir-
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mam a invers3o do sentido aparente de louvor e injaria. Se injuriar os maus
é uma honra aos bons, ha uma relagao de afirmagao nos contrarios e uma
confusdo nos nomes dos dois irmaos Arignoto, “o bem conhecido” e Arifrades,
“o facilmente reconhecido”, o que se destaca por um trago inconfundivel, que
se traduz no contato da lingua com coisas execrdveis, que se apresentam como
sexo oral com prostitutas ou como referéncia a impiedade de Arifrades como
discipulo de Anaxagoras. O contraste de luz e escuriddo, que expressam na
tradi¢do o bom e 0 mau, respectivamente, também traz outra inversio comi-
ca, ao atribuir o branco a Arignoto e o modo drtio a Arifrades, declarando o
lado efeminado de Arignoto e o masculo e reto de Arifrades.

Os tragos dubios do texto de Aristéfanes acerca do louvor e da censura
presentes na segunda parabase de Cavaleiros, bem apropriada ao tema da pega,
que é uma disputa do tipo “que venca o pior” ou “o melhor é o pior”, desmas-
carando o que ha de bom por trds de toda a obscenidade sexual e escatologica
da comédia de Arist6fanes, “o que mostra (o) melhor”.
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RESUMO

Relato de agdes e reuniao de documentos relacionados a produgao artisticas
e reflexdo tedrica em torno da comicidade no Laboratério de Dramaturgia da
Universidade de Brasilia.

Palavras-chave: Comicidade, Dramaturgia, Teatro, Pesquisa.
ABSTRACT
Reporting of actions and gathering of documents related to artistic production and the-

oretical reflection on Humour at the Dramaturgy Laboratory of the University of Brasilia.
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PRELIMINARES...
Desde o inicio de minhas atividades no Departamento de Artes Cénicas da
Universidade de Brasilia, em 1995, a questao da comicidade esteve presente
nas andlises de textos dramaticos, elaboracao de roteiros cénicos e ensaios .
Havia, de inicio, uma enorme demanda por aulas relacionadas ao estudo de
dramaturgias de diversos repertérios, os quais, privilegiavam a dominancia
de obras nao comicas. Depois do primeiro semestre de 1995, passei a cada vez
mais incluir e enfatizar a presenga de outras formas’ de dramaturgia, trazen-
do questodes de comicidade para a sala de aula, as quais, posteriormente, im-
pulsionariam pesquisas, textos teatrais e reflexdes tedricas?.

O que pouca gente sabia na época é que eu havia passado cinco anos de
minhavida, entre 1990 e 1995, trabalhando com a interface entre ensino, apren-
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1 Discorri sobre isso em “Dramaturgia,
colaboracdo e aprendizagem: um
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teatro brasiliense. Brasilia: s/e, 2003. V.
ainda os videos de entrevista com Ana
Beatriz Barroso: https://wwwyoutube.
com/watch=XUvN-ohgExk e https:/www.
youtube.com/watchv=b7NRBpEQ_n8

2 Neste artigo vao ser disponibiliza-
dos apenas os textos de programas,
notas e ensaios. Os textos teatrais tem
sido publicados regularmente na
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dizagem, literatura, texto e humor em aulas de cursos secundarios e prepa-
ratérios®. Minha ‘escola’ de humor foi a que tive nos meados dos anos 1980, no
antigo Curso e Colégio Objetivo da 513 sul, mais precisamente em 198s5. L
entrei em contato com algo que para mim era completamente inusitado: pro-
fessores que tanto passavam o contetdo das disciplinas, quanto estabeleciam
interacoes comicas de diversos graus com a turma.

Estes performers aproximavam-se dos comediantes Stand-Up, massifican-
do ‘alivios’ comicos em meio as pressoes dos jovens que enfrentavam a defi-
ni¢ao de sua futura vida profissional. O humor estava em tudo, podia-se brin-
car com tudo: objetos como quimica, biologia, gramatica de repente eram
transformados em outras coisas. Viamos e ouviamos adultos, figuras de re-
feréncia, transitando entre baixo corporal e anarquismo social. Grande parte
das aulas era uma atra¢ao muito esperada pelos jovens, que eram bombarde-
ados com informagoes, clculos, narrativas, parddias e brincadeiras.

Havia muita expectativa apds os primeiros encontros com o professor. As
aulas eram planejadas para isso: as disciplinas eram subdivididas em ‘areas’.

Assim cada professor se especializava em determinado contetido e essa espe
cializa¢do se desdobra no humor que ele praticava. Geralmente, o ponto de
partida era a identidade entre o tipo de humor e as caracteristicas fisicas do
professor-performer. Essa técnica de tipificagao era basica. Um mestre disso

era o querido Lacerda, professor de literatura, um dos performers mais espe
rados. Ora, ele tinha a imensa tarefa de exibir e comentar no quadro e na voz
listas imensas de autores e obras da literatura brasileira. Sua entrada no mi

ni-auditdrio das aulas era acompanhada por atentos e elétricos estudantes.
Todos esperavam aquele olhar de coveiro, a inconfundivel voz declamando
trechos de poemas aos quais eram enxertados desvios comicos: ‘Iracema, vir-
gem dos labios de Mel e seios de geléia’. E seus borddes cavernosos ‘Sim meus
filhos...’. Os trechos recriados pela voz de Lacerda proporcionavam uma ma-
terializagao parodistica, que colocavam lado alado o ‘sério’, o documento e a
sua releitura, sua atualizagdo. Essa audioliteratura seguida pelos movimen-
tos graves, soturnos dos pés e dos olhares de Lacerda transformavam a sala
de aula em um teatro.

Além da questao da caracterizagao, havia a exploracao da tensao entre a
audiéncia e o performer. O perfomer precisava exercer um papel ativo de doma-
dor de feras. Com maior liberdade nas trocas, a interag¢ao entre o professor
com microfone na mao e os estudantes era muitas vezes uma disputa pela
hegemonia, pelo foco, pelo centro de atengao. Com isso, havia muita agressi-
vidade. Um professor exclamava orgulhoso: ‘Se perder para aluno, vou empa-
tar com quem?!” Na maioria das vezes, o respeito era conquistado com o exer-
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estudos de seus processos criativos.
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Dramaturgia Musical de Esquilo (Editora
UnB, 2008); Peter Rau, Paratragodia:
Untersuchung einer komischen Form des
Aristophanes (Beck, 1967);M Sllk,
Aristophanes and the Definition of
Comedy(Oxford, 2001); M.
Revermann, Comic Business:
Theatricality, Dramatic Technique, and
Performance Contexts of Aristophanic
Comedy (Oxford, 2006); C. Platter,
Aristophanes and the Carnival of
Cenres (The John Hopkins University
Press, 2007); E. Bakola, L. Prauscello &
M. Telo (Orgs.) Greek Comedy and the
Discourse of Genres (Cambridge, 2013);
Z. Biles, Aristophanes and the Poetics
of Competition (Cambridge, 2011); M.
Farmer, Tragedy on the Comic Stage
(Oxford, 2017); C. Jendza, Paracomedy:
Appropriations of Comedy in Greek
Tragedy (Oxford, 2020).

3 Comecei minha vida profissional
como critico de jornal, escrevendo
para ojornal Correio Braziliense, de
Brasilia, entre 1989 € 1992, com
esparsas colaboracoes no Jornal de
Brasilia. Reuni parte desses textos no
livro Ler&Depois (Brasilia:
Texto&lmagem,1998). Ainda, no
perfodo em que estava iniciando
minha carreira de professor/stand up,
trabalhei como editor na Editora UnB
(1992), retornando a ela em 1994, mas
af é uma outra histéria... E possivel
acessar os textos que escrevi para o
Correio Braziliense na hemeroteca
digital da Biblioteca Nacional, link:
https://bndigital.bn.gov.br/
hemeroteca-digital/
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cicio de uma esperada violéncia verbal, bem masculina, que consistia em
provar uma certa superioridade. E este padrao era esperado. O professor era
aquele que preenchia esses requisitos, de ter a voz mais forte, de ser adulto,
de ter o conhecimento, de saber mais para poder rebaixar quem quer que se
dispusesse a tentar invadir o foco da cena.

Isso era realmente inolvidavel e estimulante para uma geragao que nasceu na
ditatura e que agora via-se diante de novos caminhos diante da abertura politica.
Cheia de estimulos e hormonios, a plateia reagia fervorosamente e era fervoro-
samente atingida pelo professor com um microfone na mao. O performer minis-
trava dezenas de aulas iguais toda semana. Cada aula tinha seus momentos de
show e de reproducao de contetidos. Aprender rindo e a0 mesmo tempo apren-
der por uma experiéncia forte sensorial era o que constituia o nosso estar ali.

Quando fui ser professor nessa mesma institui¢ao em 1990, tive por colegas
os meus mestres performers. Eu os admirava na sala dos professores. Em um in-
tervalo de 6 anos fui de estar sentado no auditério ‘audiouvindo’ os performers
para ministrar aulas no mesmo auditério. Com a convivéncia, fui compreen-
dendo outros aspectos dessa profissao e da institui¢io mesma, os quais me fi-
zeram afastar desse paradigma performativo intenso. Enfim, o que movia toda
aquela engrenagem e impulsionava excessos e comportamentos os mais etica-
mente discutiveis era a grana... A aula-show cooptava com o capitalismo na edu-
cagdo: auratizar todos os integrantes da cadeia produtiva, ocultando os que de
fato lucravam com o negécio...

Ao entrar na UnB em 1995 estava esgotado: nao suportava mais a exposi-
¢do de mim préprio em mais de 90 horas semanais em salas de aulas lotadas,
entre 50 e 250 alunos. Eu havia me deslumbrado com o micro star-system des-
se circuito de professores-show e psicologicamente estava drenado, doente. A
minha entrada como professor na UnB representou, em um primeiro mo-
mento, um afastamento do performer comico, do ‘papagaio de apostila’. Ao
tentar me tornar ‘sério’, ‘respeitado’, queria regenerar minhas energias, me
curar. O teatro foi minha cura, em todos os sentidos.

E, paradoxalmente, tive de recalcar, controlar, apagar meu alinhamento
com a tradi¢ao dos professores-performers: em um curso superior que discu-
tia as técnicas e praticas de atuagao, aquela bizarra fronteira estrelismo vazio
e afetagdo era algo ndo muito bem visto entre os colegas. E isso fiz no mo-
mento em que o stand-up nacional, timidamente ampliava suas garras — dos
shows presenciais, para as plataformas da tv a cabo, como a MTV e programas
como o Prémio Multishow de Humor (1996).

Para mim, estes dois movimentos se uniram: minha busca pessoal por me
libertar da personagem histridnica que eu criara para a sala de aula e que ha-
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via me consumido em uma depressio profunda e meu novo status de profes-
sor universitario.

Porém, com o passar do tempo, com a compreensao das contradi¢oes do
sistema intelectual em que eu me inseria e a intensificacao de minha depressao
quimica, passeia me sentir mais livre, a ser menos o excesso do destruidor de
mundos de antes e, mesmo sem me desonerar de uma vigilincia que me nega-
va a agitagdo exibicionista, fiquei mais aberto a comicidade, agora para estu-
da-la e realiza-la. Isso foi o que ficou desse momento*: a mediagdo racional
como forma de tanto controlar e conhecer a comicidade, quando expor em um
texto sua organizacao e efeitos. Assim, para quem por anos foi um ‘palhago de
sala de aul?, um improvisador com tempo e tema controlados, as novas fungoes
foram tanto extensdes quanto redefini¢oes de experiéncias intensas.

Recolhi escritos que apresentam diversos aspectos do envolvimento do
LADI com questdes de comicidade. Os textos seguem ordem cronoldgica e fo-
ram reunidos em grupos que seguem a seguinte logica:

A) TEXTOS ELABORADOS QUANDO DE MINHA ENTRADA NA UNB E
LOGO NA FUNDAGAO DO LADI, EM 1998 (1995-1998)

Note-se que o LADI foi fundado justamente a partir de dois grandes impulsos:
1- ideias e interrogagdes a partir da pratica continua de leitura, analise e com-
preensdo de textos teatrais; 2- e, a partir da sala de aula, envolvimento em
projetos artisticos. Aqui destaca-se o trabalho com o Grupo Quinta Cénicas®,
minha primeira escola de dramaturgia, quando eu escrevia diretamente para
os intérpretes. Com o grupo foi elaborado o espetaculo Aluga-se (1997), criado
a partir de filmes do cinema mudo norte-americano, e um outro projeto, abor-
tado em 1998, do qual as musicas utilizadas seriam depois incorporadas no
meu primeiro musical As partes todas de um Beneficio (2002), com direcao de
Hugo Rodas e presenca de alguns dos integrantes de Aluga-se®.

Nesse momento, Aristéfanes surge para mim como etapa integrante do
estudo da dramaturgia ateniense classica. Em um primeiro momento, eu es-
tudei Arist6fanes muito interessado em uma teoria da comédia como estaria
esbogada nas parabases. Para tanto, o que me impulsionou foi, logo na entra-
da na UnB, o livro Critica do teatro na tragédia antiga, de Maria de Fatima Souza
e Silva. Essa critica do teatro realizada por Aristofanes, essa analise do teatro
que se produzia em seu tempo era para mim o horizonte para tentar compre-
ender os diversos conceitos de dramaturgia cOmica aos quais Aristofanes se
referia e se opunha. Assim, ao identificar e recusar elementos de comicidade
em seus contemporaneos e na tradi¢ao dramatargica comica que lhe antece-
dia, Aristéfanes mapeava seu proprio caminho, explicitava o que queria: nao
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4 Marca disso sao meus textos
reunidos em A ldade da Terva & Outros
Escritos (Texto&lmagem, 1997). Link:
https://www.academia.edu/1439561/A_
idade_da_terra_e_outros_escritos._
Poems_and_plays . Retomo esses
materiais e os amplio na recente
publicacdo de Mitopoemas ( Poesiafa
Clube, 2020). Link: https://poesiafa-
clube.com/.

5 Entre os integrantes da montagem
de Aluga-se, temos Suail Rodrigues,
Magno Alves, Leticia Rodrigues, Guto
Viscardi, Cristiane Rocha, Claudia
Moreira, Marcelo Augusto. A direcao
era de Brigida Miranda, hoje professo-
rana UDESC. A peca se apresentouem
diversos espaco em Brasilia e no
interior de S3o Paulo.

6 Oelenco era composto por Suail

Rodrigues, Leticia Rodrigues, Carla
Branco, Ana Cristina Vaz.
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apenas um humor imediato, de pancadarias e xingamentos. O humor teria
um horizonte maior e mais complexo. Mesmo com esse programa, o proprio
Aristéfanes se valia daquilo que criticava, o que me levaria a me aprofundar
no contexto performativo dessa dramaturgia. A época, trechos das parabases
eram comentadas em sala de aula e eu ia desenvolvendo uma teoria do humor
nas brechas e lacunas de Aristéfanes. Esse foi meu primeiro impulso.

B) TEXTOS SOBRE ARISTOFANES (2006)

Durante o segundo semestre de 2006, estive em licenga capacitagao na Florida
State University. Estava preparando o roteiro e as cangdes da tragicomédia
Caliban, que estrearia em 2007’. Além disso, com uma boa biblioteca a dis-
posicdo e acesso a bases online de pesquisa, apliquei-me a estudar diversos
temas, entre eles Aristofanes. Dai os textos dessa secao (B)®. Nessa época, tam-
bém, eu dirigia um site profissional (www.marcusmota.com.br), para o qual
eu elaborava textos quase que diariamente. Os textos sobre Aristofanes e os
do Curso sobre Comédia foram disponibilizados nessa website. Assim, havia
um circuito que ampliava as questdes de sala de aula, de sala de ensaios e de
textos produzidos para congressos nacionais e internacionais. A website fun-
cionava como um centro de gerenciamento de minha produgio intelectual e
artistica. Com a emergéncia de plataformas gratuitas e a faléncia da empresa
que administrava a minha website, passei me valer do site academia.edu’.

C) CURSO SOBRE COMEDIA (2006)

Neste ano de 2006, eu ministrei na graduacao e na pds-graduagao curso so-
bre comédia. O estimulo veio de meu contato e admirag¢ao com o diretor e
palhaco José Regino, cuja dissertagao de mestrado eu orientei®. Como diver-
sas vezes na carreira, eu propus cursos em fun¢ao de demandas de meus
orientandos. Nao escrevi sobre todos os topicos tratados. Se o curso tivesse
sido ofertado com regularidade, uma monografia mais extensa e coerente se-
ria produzida. Ao partir para trabalhar mais com uma dramaturgia musical
e depois para musica erudita instrumental esse projeto nao foi adiante. Para
mim, para esse curso de 2006, ficavam ainda nitidas as provocagoes que hauri
desde minha graduacao em letras (1986-1988) ao estudar Mikhail Bakhtin.
Periodicamente retorno a Bakhtin. Quando da proposi¢ao de um objeto para
minha pesquisa de mestrado (1989-1992), o tema era Bakhtin. Queria falar de
criagdo, imaginacao e escrita. Queria fazer o que nio conseguir quando fui
fazer Bacharelado em Letras: ser um escritor. Fui fazer o curso de letras para
ser escritor. Meu orientador, Ronaldes de Melo e Souza, falou para trabalhar
com Bachelard, pois queria compreender a imaginacao literaria criativa. Eu
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7 Detive-me sobre essa experiéncia na
secao ‘Documenta’ da Revista
Dramaturgias n. 6, de 2017.

8 Nessa mesma época, a partir do
segundo semestre de 2006, passei
realizar o sonho de menino, escreven-
do prosa de ficcao, a qual seria apenas
publicada em 2016: Trés Historias
Estranhas. Sao Paulo: Editora Giostri,
2016. Este volume foi antecedido pela
publicacdo de meu livro de contos Um
Homem Sé. (LISBOA: CHIADO EDITORA,
2014).

9 https://brasilia.academia.edu/
MarcusMota

10 Dramaturgia da Atuagdo Comica: O

Desempenho do Ator na Construgdo do
Riso (PPG-Arte-UnB,2008).
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fiquei meio frustrado. Nao queria largar Bakhtin. Mas meu orientador estava
certo. E Bachelard abriu um mundo para mim". Retomei depois Bakhtin em
curso de extensio que ministrei na Universidade de Brasilia em 1997 (Teoria
da linguagem e o dialogismo em M. Bakhtin). E depois nesse curso de 1997 e do
curso de 2006, eu voltaria a trabalhar com Bakhtin e mais especificamente
com seu Cultura Popular na Idade Média: o contexto de Frangois Rabelais (Hucitec,
2010) apenas em um curso sobre o grotesco em 2018

Ainda, ficava para mim, nesse periodo, as limita¢oes da bibliografia entao
disponivel, como Freud, Bakhtin, Bergson, Pirandello e Prop. Este autores
que dominaram os estudos sobre comicidade durante o século xx estavam
dando lugar a uma convergéncia de interesses, a um intercampo que foi de-
nominado Humor Studies/ Humor Research. Trazendo dados de diversos cam-
pos do saber e de experiéncias variadas de praticantes de comicidade, o Humor
Studies passou a se organizar academicamente com congressos e publicagoes
regulares, trazendo artistas, linguistas, historiadores, psicdlogos para apre-
sentar suas experiéncias e discutir suas descobertas®.

Tive acesso a esses materiais em durante minha pesquisa de doutorado,
mas os utilizei na prepara¢ao do curso de 2006 e na orienta¢ao de José Regino.
Nesse intercampo, destacam-se autores como Victor Raskin, John Morreal,
Thomas Veatch, Salvatore Attardo, e depois em cursos de 2014 e 2018.

Ainda nesse rico periodo, apds a minha pesquisa de doutorado (1999-
2002), envolvi-me também em ler e traduzir Platao, especialmente sua am-
bivaléncia com as artes performativas. Para tanto, seu humor, especialmen-
te em lon, me fez debrugar muitas horas na compreensio das implicagoes
de sua argumentagao antiperformativa e a relagao dessa argumentagio tan-
to com uma fenomenologia da performance quanto com a produgao recep-
¢do da comicidade™.

Depois da orientagdo de José Regino, veio o trabalho com o ator, produtor
e palhago Denis Camargo, em seu mestrado (2012) e doutorado (2017)". Nesse
intervalo, reli muitas questdes tanto sobre a renovagao da bibliografia de co-
micidade na Antiguidade, quanto a de novos estudos sobre comicidade. Em
sua tese, Denis propde um encontro entre pesquisa e criagdo, por meio da en-
cenagio com técnicas da palhagaria da tragédia Edipo Rei, de Séfocles. Dessa
maneira, ele retoma e atualiza o hibridismo cénico musical presente na dra-
maturgia ateniense: os concursos comicos se organizaram a partir do modelo
das tragédias; mas depois as tragédias se valeram dos procedimentos de co-
micidade. Dénis faz as duas coisas em um sé espeticulo: o texto tragico é di-
namizado em uma montagem que oscila entre os registros, ultrapassando
definig¢oes de género.
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11 Os textos em torno dessa pesquisa
depois foram publicados anos depois
no meu livro Imaginacao e morte.
Ensaios sobre a representacio da finitude
(Editora UnB, 2014)

12 Link para o blog da disciplina:
https://grotesco2018.blogspot.com/

13 Veja os seguintes links: 1-
International Society of Humor
Studies, http://www.humorstudies.
org/; The European Journal of Humor
Research, https://europeanjournalo-
fhumourorg/index.php/ejhr; HUMOR.
International Journal of Humor
Research, https://www.degruytercom/
view/j/humr?lang=en

14 Veja os textos: a- A performance
como argumento: a cena inicial do
dialogo lon, de Platdo. Revista VIS n 5,
p.80-92, 2006; b- PERFORMANCE E
INTELIGIBILIDADE: TRADUZINDO [ON,
DE PLATAO. Revista Archai: Revista de
Estudos sobre as Origens do Pensamento
Ocidental, n.1, p.183 - 204, 2009; 3-

“Comic Dramaturgy in Plato:

Observations from the lon” In: Plato’s
Styles and Characters Between
Literature and Philosophy.Munique:
De Gruyter, 2016, v.1, p. 157-172.

15 Mestrado: “FORMAGAO EM PALHA-
CO:REFLEXOES SOBRE METODOLOGIAS
DE FORMAGAO DE NOVOS PALHAGOS”
link: https://repositorio.unb.br/
bitstream/10482/11424/1/2012_
DenivaldoCamargodeOliveira.pdf.
Doutorado: https://repositorio.unb.br/
bitstream/10482/31470/1/2017_
DenivaldoCamargodeOQliveira.pdf
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D) OUTROS CURSOS/OUTROS EXPERIMENTOS

Um pouco antes de e em seguida ao curso de 2006, da disserta¢ao com José

Regino, estive em outras experiéncias com a comicidade, como

a) processo criativo do primeiro musical do LADI — As partes todas de um bene-
ficio- antidrama com misica, em 2003;

b) elaboragao de ciclo de textos que desconstroem a masculinidade téxica,
agora publicados sob o titulo de O Macho Desnudo- Roteiros para a Desconstru¢do
do Masculino (Lisboa, Cordel D’Prata 2020).

b) o com diregao artistica de 6peras (Bodas de Figaro, de Mozart em 2005; O
Empresario, de Mozart, 2006; Cavalleria Rusticana, 2007);

c) a escrita dramatargica de A Mesa, um metadrama cdémico a partir de O
Banquete, de Platao;

d) os musicais David (2012) e Salomédnicas (2017), como criticas do populismo
reinante a partir de temas contemporaneos politicos e materiais das dinas-
tias biblicas;

e) Cursos de 2014 e 2018.

Sobre estes cursos que eu gostaria de falar. O primeiro, vinha na linha de
Semindrios de criacao a partir de temas cldssicos®. Todo semestre na gradua-
¢do e na pds-graduagao, alternativamente, propunha um texto ou autor clas-
sicos como ponto de partida para processos criativos. O de 2014 foi Iliada, de
Homero, mas com determinantes comico. Nao apenas adaptar textos, imagens,
figuras da épica, como também explorar comicidades. Em virtude disso, fo-
ram discutidos autores e propostas mais recentes em teoria da comicidade.

O curso de 2018, sobre o grotesco, foi um curso mais monografico, com
leitura de textos literarios, histdricos e filoséficos sem qualquer pretensao de
manifesta-los em cena. Muito embora muitos dos conceitos e dos objetos es-
tudados estabelecessem dialogo com processos criativos cénicos, as discus-
soes e a condugao me lembraram as minhas primeiras aulas na UnB...

Com a restri¢do e redefini¢ao de minhas atividades e interesses artisticos
e intelectuais para a composi¢io de musica instrumental erudita, como rea-
¢do a diversas questoes de contexto (fechamento de espagos de apresentacao,
descontentamento com modelo de financiamento de producao cultural, pa-
ternidade...), eis onde o LADI tem aterrissado.

1) PROGRAMA DE LITERATURA DRAMATICA (1996)”

Objetivos: Interpretar o surgimento do teatro grego e do impulso dramadtico
dele resultante evidenciando os problemas de representacao suscitados pela
experiéncia da palavra-cena aqui originada. Redimensionar, para além dos
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16 Discorrisobre isso em
“Performance e estudos classicos:
proposta de seminérios interdiscipli-
nares” In: CENAS POETICAS, FILOSOFICAS E
MUSICAIS um panorama dos estudos
classicos. Sao Paulo: Annablume, 2018,
p. 215-248.

17 Publicado em sua primeira versao
em Imaginagdo Dramatica. Ensaios e
Nétulas (Brasillia: Texto&lmagem,
1998) Link: https://www.academia.
edu/7036591/Imagina%C3%A
7%C3%A30_Dram%C3%Attica._
Ensaios_e_N%C3%B3tulas
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atos classificatérios e dos habitos historiograficos, o papel do dialogismo dra-

matico e do humor como formas bésicas deste teatro.

Programa: O curso sera desenvolvido através dos seguintes topicos:

1) pesquisadalinguagem constitutiva da tragédia por meio da aproximacao de
Esquilo, Séfocles e Euripides nas obras Coéforas e Electra(s), respectivamente,
evidenciado o diverso tratamento dos autores a uma mesma matéria mitica.
N3o se trata de comparagao no sentido habitual do termo. A atividade n3o ob-
jetiva elencar as similitudes que indefinidamente podem ser encontradas®.

2) Pesquisa do processo de constitui¢ao da linguagem dramatica por meio do
esclarecimento da dimensao especifica da comédia vista agora como um
interpretagdo e uma critica ao teatro existente. Ver o comico como parddia,
como exposi¢ao da tragédia do préprio teatro grego. A altera¢ao promovi-
da em Aristéfanes da critica dos costumes para a critica literaria. Leitura
das pegas O Ciclope, de Euripides e Os Cavaleiros e Ris, de Aristofanes.

3) A experiéncia-sintese de As Bacantes, fechando o ciclo da antiguidade e a pre-
paracao da modificacao do estatuto dramatico, a transformagao do género®.

Bibliografia: Além das obras citadas, indica-se como bibliografia de consulta
Tragédia grega de H.D. Kitto, Historia da literatura grega, de A. Lesky e Critica do
teatro na tragédia antiga, de Maria de Fatima Souza e Silva.

Avaliagdo: Além da participa¢ao em aula, exige-se trabalho monografico
final que contemple os topicos do programa, trabalho este a ser apresentado
em sala. Também exige-se o fichamento de duas das sete pecas estudadas.

2) PROJETO QUINTA CENICAS®
Pesquisa “Riso construido: Aplicagdo das técnicas textuais e corporais do hu-
mor do cinema americano dos anos 20-30 ao teatro”

Objetivo: descrever as técnicas produtoras de humor nas obras de H. Loyd,
Buster Keaton, The Cops, Gordo e Magro e Irmaos Marx como fundamenta-
¢do para se compreender a moderna linguagem de cena®.

Justificativas: a producao de humor no cinema americano dos anos 20-30,
herdeira da antiga tradigdo teatral de esquetes (intermezzo), fornece para nds
aresolugao de alguns problemas basicos de representagao. A dindmica fisica
e gestual dos espetaculos mudos e o surrealismo dos didlogos (nos casos dos
Irmaos Marx e nas comédias do tipo “screenbowl”) exercitam técnicas de in-
ter-relacionamento com a plateia que ultrapassa o riso facil e caricatural. Na
verdade, temos um jogo que se compoe de investimento de significa¢gao no
qual, prototipicamente, temos as seguintes caracteristicas: defasagem de ni-
veis de entendimento entre uma personagem e outra, possibilitando mutuos
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18 Notas para essas aulas geraram o
texto “O trajeto da tragédia na
realidade de sua expressao em
Esquilo, Séfocles e Euripedes”, em
Imaginacdo Dramatica... (MOTA1998).

19 Escrevi parte dessa aula no artigo ‘A
morte de Penteu: o equivoco do
dionisismo catartico’, publicado na
Revista Humanidades n. 44, de 1998.

20 Também Publicado em sua
primeira versao em Imaginagio
Dramatica. Ensaios e Notulas (Brasillia:
Texto&lmagem, 1998) Link: https://
www.academia.edu/7036591/
Imagina%C3%A7%C3%A30_
Dram%C3%A1tica._

Ensaios_e N9%C3%HB3tulas

21 Faco referéncia aqui a figuras
muito conhecidas dessas comédias
das primeiras décadas do século xx. O
acesso a esses materiais em um
tempo anterior d internet se fez por
locadoras. A época, além das locado-
ras mais gerais, comecou a se
desenvolver uma tendéncia de lojas
com produtos mais sofisticados, como
a Oscarito, na SCLN 207.
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reenvios complementares no qual o desconhecer de um se torna a estratégia
do outro, determinando um epaco de atuagao pluridimensional e sintético.
O que interessa nao é o enredo mas o des-enredo, conjunto de perpetuagoes
de uma ignorancia que o é para uma personagem-escada, mas nao paraa pla-
teia que interage nessa divergéncia convergente. Dessa forma, o humor é a
producao de uma memoria dentro do espetaculo da qual dispde-se e serve de
estoque de imagens trabalhadas pela dramaturgia. O humor nasce na plateia
como um reconhecimento desta incongruéncia factivel que ultrapassa o po-
der de controle de uma personagem. Este engano verdadeiro se concretiza
em atos e palavras que desidealizam os motivos da contracenagao.

Estudando este tipo de humor baseado em dissonincia cognitiva inten-
cionalmente construida, encontramos seus fundamentos na tragicomédia
shakesperiana que, por sua vez, remete-nos para a atividade aristofanesca
que faz do humor uma mediagio compreensiva da realidade.

Esta tradigao do humor com forma de conhecimento nos doa irénica
constatagao das limitagdes humanas, fonte, matéria e alvo de toda perso-
nificagdo cdmica. A teoria do cdmico torna-se, pois, metalinguagem e labu-
ta com os limites. A comédia dos erros se converte na iluminagio dos equi-
vocos. A leitura comica da realidade se converte na integragao do menos,
corrigindo nossa transcendéncia vazia, nossa catarse na Hamartia (erro,
culpa). O humor continuamente ronda e nos apela para reconsiderar as coi-
sas como elas se estruturam.

Dessa forma, o estudo da linguagem dramatica por meio de uma teoria
do comico concretizada na pratica humoristica do cinema americano nos
anos 20/30 se configura como exercicio de reflexdo e realizagio da disponibi-
lidade interpretativa que na cena ganha sua totalizagio e construtividade.

Metodologia: a pesquisa sera constituida dos seguintes bloco/tarefas:

1) Teoria do codmico. leitura de Aristéfanes, com énfase na dimensao da pa-
lavra e dos conflitos personativos que realizam a ultrapassagem da comé-
dia de tipos para uma desconstru¢ao do saber cristalizado. Leitura da tra-
gicomédia de Shakespeare (Otelo, Macbheth, Lear) demonstrando a tragicidade
do individuo como suporte comico. Leitura de Vladimir Prop Comicidade e
riso e a discussao do humor como forma de fazer sentido. Leitura de O hu-
morismo, de Pirandello como reflexao da comicidade dentro da cena.

2) Pesquisa visual no humor das comédias do cinema americano dos anos
20-30 Acompanhamento de videos dos irm3os Marx, B. Keaton, Gordo e
Magro, H. Loyd, screenbowls da época, com anotagao descritiva em manu-
ais de bordo das estruturagio da cena, dos personagens, gestos, palavras,
musica, com énfase nos processo que medeiam a antecipagao da plateia.
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3) Aplicac¢ao dos elementos estudados nos médulos 1 e 2 na elaboragao de es-
petaculos que utilizam as técnicas apreendidas em novos contextos espa-
ciais e subjetivos.

B) NOTAS SOBRA A DRAMATURGIA DE ARISTOFANES
I) O Prélogo™.

boa O1) OedNypaL TV Epavtod xapdiay,

Quantas vezes tive estracalhado o corag¢ao

Aabnv o¢ poud, Tavy 8¢ Patd, TéTTopa

e tao raras alegrias, muito raras mesmo — s6 quatro!
& 0" WOVVAONY, Yappaxocloyapyopo.

Meu sofrimento,imenso como o imenso mar!

dep 10w, Tt & Habny &&ov xatpnddvos;

Deixa eu ver: o que ja me trouxe felicidade?

Estes sa0 os primeiros 4 versos de Os Acarnenses, 425 a.C . Eles pertencem ao
bloco inicial de fala da pega, composto por 42 versos, incomum amostra de
‘mondlogos de abertura nas comédias aristofanicas.

Ao se traduzir este verso, é preciso tentar interpretar a imagem presente
na conjungao entre ‘morder’, 0£dnyupat, e ‘coracad’, xapdiov. O que a perso-
nagem manifesta em sua fala é uma mistura de registros a partir de uma
apropriacao da dimensao emocional da tragédia. Tal dimensao é aplicada a
particular situagio da personagem. E sob a perspectiva do excesso, de um
excesso reconhecivel pela referéncia ao espetaculo tragico, que a enunciagio
se define. A referéncia ao morder projeta tanto o ato de causar sofrimento,
como se pode ver entre outros exemplos da tragédia, quanto ao comum agen-
te de mordidas, o c3o.

Aristéfanes tem um outro uso para a imagem: em As Rds, 43, Hércules afir-
ma “ol Tot & THY ARUNnTPo SVVOMAL UY| YEAGY-xaiTOL OdXvw ¥ EUouTOV- GAN
duws yer®, Ah, por Deméter eu nao consigo parar de rir. Mesmo que eu mor-
da meus labios, eu ainda vou continuar a rir.” Logo, como se vé, a mordida, ao
mesmo tempo que produz dor, é um remédio ineficiente para o riso. O paté-
tico se aproxima do ridiculo. E a personagem, no excesso, mostra sua sobre-
atuacio, sua atuagao sobre uma memoria de performances.

Voltando ao verso inicial de Os Acarnenses, a particula 87 marca essa énfase
na atuacao, direcionando a construgio da presenga do agente em cena para
além de sua verbalidade. O que junto com a voz, o que a voz indica e manifesta
é a atualidade da figura. Note-se como o acusativo éaa, que abre o verso, tam-

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos
Documenta

22 Texto apresentado ao xvi
Congresso Nacional de Estudos
Classicos, 2007.

298



bém ja proporciona essa ultrapassagem da lingua, ao funcionar tanto quanto
marcador de quantidade de tempo quanto de emogao, como exclamagao.

Entio, nesse momento de abertura da pega, de fato a marcag¢ao emocional
é 0 alvo da atuagao. A personagem mostra-se apresentando as referéncias
para a audiéncia. H4 uma inversao: os acontecimentos sao mostrados em sua
reagao, em seus efeitos. O efeito dos acontecimentos sobre a personagem é o
contexto de abertura da cena. A audiéncia entra em contato com a explicita-
¢do dos atos de recepgao. Mais que a questao do vocabulario empregado, esta
a memoria dos contextos performativos nos quais a marcagao emocional foi
utilizada como procedimento compositivo fundamental. E, no primeiro ver-
so da peca, o uso da palavra xapdiov ji deixa expresso esse direcionamento
da percepg¢ao para um contexto de espetaculo. A centralidade das emogoes,
ou melhor, da compreensao do evento tragico em seus efeitos, é aqui dupla-
mente materializada por xapdiav, tido desde Homero como “centro emocio-
nal e pessoal de um individuo (OLSON, 2002, p.65)”.

Uma tradugao puramente verbal do verso seria “Ah, quantas vezes mesmo
eu tenho mordido meu coragio”, remetendo-nos a algo como ‘morder seu
proprio chapéuw ou ‘morder-se de raiva’ . Para quebrar com o estranhamento
da frase, poderia se redispor o verbo principal: “Ah, quantas vezes mesmo eu
tenho meu cora¢ao mordido”. O problema estaria na perda da posi¢ao desta-
cada de xapdiav e na interpretagao da forma verbal 6¢dnypat. A presenca do
reflexivo épavtod neutraliza o aspecto passivo da forma. Porém, o verso se-
guinte, conectado a este por oposi¢ao, 6¢, determina um ambiente passivo,
dentro do qual a coisa que provoca o sentimento é o sujeito. Essa mascarada
aristofanica, na qual o personagem age e sofre e expoe os efeitos de uma mar-
cagio emocional, é entdo explicitada pela dindmica das formas verbais.

A sintaxe quebrada do segundo verso interpreta desde ja a construgao antité-
tica que abre a peca e movimenta o espetaculo. Note-se o contraste entre a conti-
nuidade eloquente do primeiro verso, no qual sao anunciados os sofrimentos, e a
descontinuidade martelada do segundo, com trés secoes claras e interrupgao de
uma linha declarativa em prol da repeti¢do, da contagem das reduzidas alegrias.

Assim, a longa pentria choca-se com a breve e irregular alegria. Na cabega
do verso temos aoristo passivo §afnv. O foco no passivo aqui posiciona o pro-
prio prazer como sujeito. Uma tradugao literal seria “mas eu fui feito alegre
poucas, mas muito poucas vezes, quatro.” Porém, aproveitando a mascarada,
omite-se 0 agente, pois o ator ja é o realizador da cena, e nos centramos no acu-
mulativo efeito de enumerar o que nao se tem, o que se quer. Logo, o apaga-
mento maior da explicita marcacao do sujeito nos coloca em um mundo de coi-
sas, no qual o impeto para enunciar quantidades aponta para uma caréncia.
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Assim, a longa pentria choca-se com a breve e irregular alegria. Na cabega
do verso temos aoristo passivo jabnv. O foco no passivo aqui posiciona o pré-
prio prazer como sujeito. Uma tradugao literal seria “mas eu fui feito alegre
poucas, mas muito poucas vezes, quatro.” Porém, aproveitando a mascarada,
omite-se 0 agente, pois o ator ja é o realizador da cena, e nos centramos no acu-
mulativo efeito de enumerar o que nao se tem, o que se quer. Logo, o apaga-
mento maior da explicita marcacao do sujeito nos coloca em um mundo de coi-
sas, no qual o impeto para enunciar quantidades aponta para uma caréncia.

Ratificando essa abertura superlativa, no terceiro verso o agente retoma
as emocgoes do verso primeiro, colocando os deleites do verso 2, os prazeres,
entre margens e referéncia de versos marcados por uma orientagao de es-
tender as referéncias a tristezas. Com a forma verbal passiva wdvvifny, “te-
nho estado sofrendo (o sofrimento),” essa retomada chega as raias redun-
dancia, em uma materialidade quase fisica dessa dor que depois é reelaborada
pelo neologismo, Ypapuaxoagioydpyapa — um composto de 'areia’, papua, de
sufixo indicador de nimero,xoato, e 'montes’, yapyapa, como forma de in-
dicar uma quantidade sem limites . A extensao do vocabulo projeta o gesto
de ampliar as dimensodes do sofrimento que a personagem tanto esforcar em
enfatizar e mostrar. Note-se como a imagem da infinitude e indeterminagdo
das dunas e seus inumeraveis graos de areia se apresenta como incontesta-
vel calculo que prova o nimero maior de desgracas em relagao ao de felici-
dades. Nessa anti-aritmética, os deleites, que tém alguma quantidade - qua-
tro- so superados pelo que se avoluma e se mostra para além dos nimeros

— o gesto hiperbdlico.

No quarto verso, a alternincia entre um registro mais altivo e formal da
fala da personagem, nao somente pelo ritmo do verso e selecao vocabular como
também pela incisiva explicitagao da marcac¢ao emocional, é transformada em
uma antologia, uma acumulagio desses procedimentos: o verso comega com
uma expressao bem coloquial, ¢pép’ idw , repete uma forma utilizada (verso 2)
Aobny , e fecha com um outra criagao vocabular, xatpnddvog . Assim, a perso-
nagem define-se como uma antologia de recursos de variagao.

O intercruzamento entre tristezas e alegrias ultrapassa os limites do ver-
s0.Ja que no interior mesmo dos versos a personagem vale-se de diversos re-
gistros e o excesso reverte a afirmacao daquilo que se nega ou se afirma, es-
tamos diante de algo que nio é tem pura comédia, nem pura tragédia. E nesse
intercruzamento de marcagdes emocionais que se encontra o campo de ex-
periéncias da dramaturgia aristofanica.

O arco entre emogoes tensas e distensas é um recurso muito utilizado na
Tragédia mesma. Em Os Persas, a comemoragdo da vitdria persas sobre os
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helenos dd lugar a uma imensa lamentagao. As trajetdrias dos agentes em
cena e da audiéncia s3o opostas: a ruina persa ¢ a feliz glorificagao dos helenos.

Esse arco entre a celebracio e o lamento é ampliado nas trilogias de Esquilo.
Na parte final de Sete contra Tebas, ap6s o antincio dos irmaos mortos, 0 men-
sageiro afirma no verso 814 que “ha razdes tanto para comemorar quanto para
prantear, totaito xaipew xat Saxpveabot Tapa”.

O mesmo arco vé-se na Orestéia, desde sua abertura, em Agamenon, no
mondlogo da sentinela, que se desdobra entre a angtstia da vigilia e a possi-
bilidade de festejar o retorno de Agamenon, até a procissao final de Euménides.

Assim, o recurso a marcagao emocional, a exploragao da participagao da
audiéncia é um procedimento estruturador do espetaculo. Nao se trata de
algo apenas pontual. O espetidculo mesmo se organiza em fun¢io da mani-
pulacao do envolvimento da recep¢ao na dinimica representacional.

E a partir dessa tradi¢io hegemdnica em Atenas que Aristéfanes vai intervir
na tradicao de composicao de comédias. Revendo a comédia e a tragédia, Aristofanes
nos proporciona novas formas de espetaculo. Ou seja, ndo se trata de ser uma
comédia ou de uma paratragédia — uma parddia da tragédia, de cenas e perso-
nagens da tragédia. Na antiguidade mesma Aristéfanes foi acusado por um rival
contemporaneo seu, Cratino, de viver “euripidizando’. Porém, a presenga da tra-
gédia em Aristofanes é mais que um processo de alusdo ou dependéncia.

Essa busca e esse convite por algo a partir e para além do arco tristezas-
-alegrias é reiterado nas demais obras do dramaturgo. Entre as passagens,
destaca-se uma cena no final de A Assembléia de Mulheres, vv 1155-1156, quando
olider do coro interrompe a agdo e se dirige para a audiéncia e juizes, concla-
mando todos em um apelo: “aqueles que sao mais metidos a intelectuais lem-
brem das coisas inteligentes aqui performadas e votem em mim; jd aqueles
que tem prazer em rir, pensem nas risadas que tiveram e votem em mim, toig
00dOTg UEY TGV GODMY UEUVYUEVOLS XPLVELY EUE, [ TOTG YEAWGOL O NSEwG Ota TOV
YELWY xplvew gpé: [oxedov dmovtog oDy xehedw Snhady xplvew Epe,”.

Seguindo esse apelo, procurar entender essa mediag3o entre razao e riso tem
sido o objetivo dessa série de textos sobre Aristéfanes, Arist6fanes redivivo.

II) OS PRAZERES DO RISO: FENOMENOLOGIA DA EXPERIENCIA
COMICA EM OS ACARNENSES

EYQS £’ ye TO xéap NVDpavOnY 1Schv,

Ja sei: meu peito explodiu de regozijo

T0ig TTévTe Tahdvtolg olg KAéwv é¢rpecey.

diante de Cléon vomitando as cinco moedas.

Tabh wg Eyavwbny, xal GtAd Todg InTéng
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Ah, como eu vibrei com isso! Eu amo os Cavaleiros
S tolito Tolpyov d&ov yap ENAS

pelo que fizeram. Sao 'a honra da Grécia'.

Os Acarnenses, vv. 5-8

O que traz alegria para a personagem, o que a feliz? Nesse primeiro bloco, a
comicidade é produzida por meio da invectiva ou satira pessoal. Este é um
dos procedimentos mais frequentes na comédia antiga ateniense. Como a
comédia esta conectada ao espago publico, ao que se torna popular, hd uma
alta possibilidade de pessoas que ocuparam fungoes de destaque na cidade
um dia acabarem ridicularizadas em um espeticulo comico.

O demagogo Cléon preenche os requisitos: foi lider e representante de seu
demo até sua morte, 421 a .C. participando do Conselho, influenciando deci-
sOes sobre a guerra e nas financas da cidade . Mas, para Arist6fanes e para a
defesa da dramaturgia comica, Cléon é mais que um objeto de satira. Entre
0s versos 299-302 da peca, novamente a alegria com a desgraga de Cléon é re-
tomada mais incisivamente, como um antincio de Os cavaleiros, que seria no
ano seguinte apresentada, tendo na personagem Pafaglonio uma burlesca
parddia do préprio Cléon . Antes e depois de Os Acarnenses, o recurso a Cléon
efetiva tanto uma orientagao quanto ao uso das figuras publicas quanto a ela-
boragao desse entrechoque entre respostas emocionais e cognitivas que
Aristéfanes busca atingir com sua dramaturgia.

A personagem sem nome afirma que conhece muito bem, ¢y&8, o que lhe
faz feliz. E essa felicidade nao é algo abstrato, umaideia — é uma coisa, algo re-
conhecivel como capaz de produzir alegria, . Ha, pois, uma materialidade do
cOmico, que suscita uma atitude referencial para sua compreensio. A coisa ri-
dicula apresenta-se em seus efeitos — 10 xéap nOdpaviny idwv. Ao provocar um
tipo de resposta, aquilo que é risivel se manifesta. A forma verbal usada nesse
trecho, n0¢pavlny, procura interpretar a materialidade ‘efeitual’ da comicida-
de. Usando o aoristo passivo, a personagem prepara-se para contar, relembrar,
o que lhe fez sentir feliz. Assim, como meméria, o sujeito atualiza a agao do
objeto comico sobre si: pode ele agora reagir novamente ao eficiente estimulo.

A estrutura quebrada do verso projeta dois segmentos de tamanhos dia-
metralmente opostos — 1- £yQ0 2- £’ & ye TO x€ap NVGpavOny iy — marcan-
do atos de atualizagao da memoria e pronta satisfagdo com o evento relem-
brado. O curto antncio do objeto visualizado, no primeiro segmento, é
ultrapassado pela explicitacao de seus efeitos, no segundo.

Novamente, para além da dicotomia interno-externo, a personagem se
refere ao coracao como demonstragao fisica dos efeitos. Mas o mesmo 6rgao
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é diferentemente nomeado: 14, no primeiro verso, a hipérbole tragica era cen-
tralizada no ™y éuavtol xapdiav; aqui, T6 xéap. Inicialmente, temos o uso
de repeticdes, de acimulo de variagdes, de proximidades e paralelismos, como
nas formas verbais, nas criagdes vocabulares. Assim, o texto prossegue em
todas as diregdes, valendo-se diferentes recursos que projetam uma perfor-
mance atenta aos diversos gestos e sobreposi¢des referenciais.

Porém, no detalhe, vemos que a sucessao de duas palavras para um mes-
mo objeto suscita uma desdobrada atividade de construgao da fala e da voz
plurissignificante da personagem: t0 xéap é um vocabulo com rarissima fre-
qiiéncia na comédia. Aparece em Homero, na poesia lirica e na tragédia. Ainda,
diferentemente do pessoalizado éuavtod xapdiay, 1o xéap vem desprovido
de um determinante pessoal . Desse modo, temos o coragdo da tragédia como
algo mais préximo e comum, enquanto que o coragio da comédia é emoldu-
rado através de um vocabulario afastado do cotidiano. Temos, pois, uma apro-
priacao das formas tradicionais e predominantes de espetaculo. A comédia
comparece como uma possibilidade de trazer ao mesmo palco a variagao de
seus procedimentos e recursos.

Continuando, a forma verbal nddpdvlny também indica que hd um pra-
zer, uma satisfacao proporcionada pelo objeto ridiculo. A personagem se ale-
gra, faz de si uma pessoa feliz, se modifica. Mas age assim em fung¢ao do con-
tato com o objeto de riso, idwv. Um ato complementa outro. Ao ver, ao
experimentar aquilo que suscita o riso, o prazer é efetivado. O prazer no rir
estd em conhecer e vincular-se ao que estimula o riso. Parece haver uma tau-
tologia, mas o que temos é a descri¢ao dos agentes do evento comico e dos
atos. As fontes e os procedimentos da comicidade variam mas a situagao in-
terativa que determina a experiéncia do riso permanece. Assim, o prazer em
ver, o espetaculo mesmo da comicidade explicita os integrantes e os atos ba-
sicos de sua realizacao. Essa situagdo se torna o horizonte pressupositivo da
experiéncia comica. Ao se demonstrar que hd um contexto de produgao da
comicidade, ultrapassa-se uma apreensao simplista que vé apenas no riso a
tnico registro e efeito dessa produgao. E é como espeticulo, idwv, que a co-
micidade adquire uma compreensao mais ampla e complexa.

Apbs a anteposigao dos efeitos do riso, a personagem apresenta o estimu-
lo inicial do seu prazer. Ela ri agora, ao lembrar de Cléon tendo de devolver o
dinheiro por causa da descoberta e dentncia de ilicitude: corrupgao. As cinco
moedas de prata que Cléon teve de engolir e vomitar retomam a infelicidade
inumeravel do verso. Falando de corrup¢ao, nimeros estao presentes. Note-
se que a felicidade da personagem liga-se a desgraga de Cléon. E que esta des-
graca é publica, um espetaculo. A interpenetragao do espetaculo comico e da
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politica como espeticulo recebe aqui uma efetiva explicitagdo. Pois Cléon é
duplamente desgracado, é um acimulo de infortanios. Se antes o fora por
descoberta e julgamento publico, agora o é diante da cidade novamente. Porém,
com um agravante: aquilo que antes nao havia repercutido ou produzido exa-
ta justica é pela cena ampliado. Se o julgamento da cidade, através das insti-
tuigdes publicas, nio logrou definir e delimitar os atos de Cléon, a cena o fara.
A comédia, pois, encena avaliagdes e julgamentos suspensos pelos limites da
lei e pela inércia social. Enfim, a comédia poe em cena o julgamento e avalia-
¢do das institui¢does mesmas que nio completaram suas tarefas. O excesso
comico é efetivado por meio da extrapolagio dos limites e possibilidades de
formas validagao social. E tal extrapolagao integra o alvo critico e a audiéncia
em uma reconsideragio dos fatos tidos como definitivos.

Desse modo n3o é apenas rir, ter prazer: é preciso o éxtase comico, ver nao
s6 a devolu¢ao do dinheiro, mas o vomitar, o sofrer um dano, o ser prejudica-
do porque prejudicou. A experiéncia comica inesquecivel é essa: a da revira-
volta, do completo rebaixamento daquele que antes ocupava um lugar de des-
taque e que, em razao dessa posi¢do, cometeu atos que ultrapassavam seu
horizonte de agdo. Diante disso, a personagem nao mais se alegra e sim exul-
ta, wg eyavwdny . Note-se o encontro da fisicidade da atitude exclamatéria,
wg, com agao de fazer consigo algo, éyavwbnv. Enquanto Cléon sofre de modo
intenso, ¢§7ueaey, a personagem faz brilhar a si mesma, resplandece. O con-
traste entre a baixeza e humilha¢ao do vomito e a gléria da luz é uma reinter-
pretagao do arco entre a lamentagao e o canto de vitéria presente nos textos
tragicos. Nos termos de uma competi¢ao, o melhor comico, a exceléncia pa-
rodistica, é quem que supera seu adversario reforcando os tracos repulsivos
e desabonadores deste. Entre o prazer e o éxtase, a personagem encena um
conjunto integrado de atos e efeitos que tornam uma situagao comica com-
preensivel em seu contexto de produgao.

Encerrando esta primeira meta-exposi¢ao da comédia, a personagem con-
gratula-se com os cavaleiros, Tobg inméag, uma elite aristocratica de Atenas,
e retoma parte de um verso de Telefos, drama perdido de Euripides, &&ov yap
‘ENSL. A personagem afirma que ama os Cavaleiros, Gth& tobg inméng. Essa
positiva afei¢ao enuncia qual sua consideragao com Cléon. A personagem
partilha das a¢oes e valores dos cavaleiros. Mas sua afei¢ao é excessiva, como
uma admiracao. Ele partilha mas nao é um deles. Nossa andnima persona-
gem movimenta-se entre uma arena de referéncias e posicionamentos cuja
maior defini¢do é um recusa completa do antagonista. Na pe¢a Os cavaleiros
tal antagonismo serd mais explorado. O que importa aqui é que na abertura
do espetaculo nomeia-se alguém conhecido como alvo de um hiperbélica ne-
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gacao, como um arquétipo de comportamentos que mais tarde serao exibidos.
Nesse primeiro momento o antagonismo entre a personagem nao nomeada
e o ilustre Cléon encena uma radical separagio entre as duas figuras. O elogio
aos Cavaleiros reforga o vitupério contra Cléon.

O mesmo recurso de trazer para cena o mundo conhecido é advisto na
apropriacao de parte de um verso de Télefo. Nao se trata de parddia ou alu-
sdo:a tragédia, como espeticulo hegemdnico desse mundo comum, ao mol-
dar comportamentos, ao teatralizar a sociedade, tornou-se uma referéncia
para a comédia. Como Cléon, a tragédia serd alvo de andlise para elevagao da
propria comédia.

Os Cavaleiros sdo caracterizados pelos versos da tragédia. Sem ironia al-
guma, o nome 'Télefo' relaciona-se com 'luz’. Na cena com Euripides,entre os
versos 393-488, teriamos uma oportunidade melhor para nos determos na
apropriagao que Aristéfanes faz da tragédia.

Por enquanto, aqui a personagem andnima nao s6 alude ao drama tragico
como abre o espetaculo agindo tragicamente. Em uma comédia um persona-
gem agindo tragicamente efetiva uma fenomenologia da comicidade. Assim,
uma fenomenologia da comicidade passa por uma andlise e superagao inte-
grativa do evento tragico.

I11) COMEDIA MUSICAL

Se a mera consideragdo do fato que o contexto performativo da tragédia gre-
ga reside em sua amplitude dramatico-musical pode muitas vezes espantar
certos analistas, imagine quando nos aproximarmos da comédia de Aristofanes
com tais pressupostos!!! Serd o caos!!!

Mas, dando ouvidos a uma ja abalizada e nao hegemoénica tradigdo critica,
facamos presente parte da poderosa dramaturgia musical de Aristéfanes a
partir de uma analise de Os Acarnenses. Os dividendos interpretativos da apli-
cagao de pressupostos performativos a obra de Arist6fanes nos esclarecerao
o campo de experiéncias cénicas efetivado pela coordenac¢ao musicalidade e
comicidade através do entrechoque entre a tradi¢Oes artisticas da tragédia e
da comédia. A partir de esse campo foram constituidos provocativos e esti-
mulantes procedimentos e efeitos que ainda hoje podem ser reutilizados para
a realizagao de novas obras dramatico-musicais ou para debate intelectual.
Nao que uma e outra possibilidade seja mutuamente excludentes. Aristéfanes
ai esta para nos lembrar disso.

Para tanto, é preciso empreenderemos uma estreita correlagao entre a de-
tida andlise de Os Acarnenses e uma discussio do impacto de obras multidi-
mensionais sobre nossas estratégias de inteligibilidade. Essa metodologia
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sem metodomania é necessaria como forma de enfrentar a reflexibilidade
presente no estudo de obras artisticas: n2o s6 nds conhecemos a obra, como
também somos interpretados por aquilo que analisamos.

Para comegar, vejamos a macro-estrutura de Os Acarnenses

ABERTURA, 1-203.Ap0s fala inicial de Dicedpolis, série de contracenagoes
nao cantadas;

ENTRADA MUSICAL DO CORO, 204-233;

CONFRONTAGAO MUSICAL E VERBAL COM DICEOPOLIS, 284-392..

APOS, CANCAO SOLO DE DICEOPOLIS, 263-279;

CONTRACENAGAO FALADA ENTRE DICEOPOLIS E EURIPIDES,393-489;

JUSTAPOSIGAO, 490-571 articula em uma longa fala de Dice6polis margea-
da e seguida por canto coral.

CONTRACENAGAO FALADA ENTRE LAMACO E DICEOPOLIS, 572-625;

PARABASIS, 626-718. FALA ENTOADA E CANTO CORAL;

SERIE DE RAPIDAS CONTRACENACOES NAO CANTADAS (CENAS IAMBICAS) 719-835;

CANTO CORAL ,834-859;

CONTRACENAGAO VERBAL DICEOPOLIS E UM TEBANO,860-92.8;

DUETO ESTROFICO ENTRE CORO E DICEOPOLIS, 929-951;

BREVE CONTRACENAGAO VERBAL ENTRE DICEOPOLIS E ESCRAVO, 952-970;

CANTO CORAL, 971-999;

ENTRADA DO MENSAGEIRO,1000-1007;

DUETO DICEOPOLIS E CORO, INTERCALADO POR DIALOGO COM DERCETES,
1008-1046;

CONTRACENAGAO VERBAL ENTRE DICEOPOLIS E LAMACO, 1047-1149. ENTRA-
DA SEGUNDO MENSAGEIRO;

CANGAO SATIRICA CORAL, 1150-1173;

APOS NOVA ENTRADA DO MENSAGEIRO — 1174-1189 — DUETO FINAL ENTRE
DICEOPOLIS E LAMACO, COM CORO FECHANDO A PECA CANTANDO, 1190-1234.

A compreensao da macro-estrutura da peca nos insere na globalidade de seus
processos comico-musicais. Os Acarnenses se organiza em fun¢ao da alternan-
cia de partes faladas e cantadas, mesmo principio organizador dos espetaculo
tragicos, s6 que com uma maior complexidade, como se pode observar Em um
primeiro momento, pois, tragédia e comédia se aproximam no que diz respeito
a encenagoes que se valem dos efeitos de sua diversidade articulatéria.

Tal dimens3o aural complexa projeta para o espectador o reconhecimento
de padroes ritmicos que relacionam o espetaculo atual tanto com outras mo-
dalidades de performance (tragédia, cantos populares, cangoes de banquete,
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lamentagoes, procissoes religiosas), quanto a propria estruturagao da obra em
suas especificas escolhas. Assim, a comédia insere-se na cultura audiovisual
helénica ao se especificar como elabora¢io apropriacao de referéncias aurais.

A abertura da comédia aristofanica é predominantemente em versos nao
cantados. Contudo, como se pode notar na elaboragao de obras dramatico-
-musicais, a homogeneidade métrica das partes faladas ndo significa a ausén-
cia de marcas ritmicas, de distin¢des que, mesmo nio sendo articulatérias,
incidem diretamente sobre a organizacao da performance. Assim como a dis-
tribuigao métrico-formal do versos das partes cantadas nos indicam um ar-
ranjo ritmico bem caracterizado em func¢ao do efeito que se quer efetivar, do
mesmo modo as partes nio cantadas dividem-se em partes outras cujo ar-
ranjo assinala referéncias identificaveis. Ou seja, uma obra dramatico-musi-
cal, seja comica, seja tragica, fundamenta-se em multiplas estratégias de or-
ganizagio de sua performance. E por isso, como fato e situagio performativa,
é que a comédia de Aristéfanes se aproxima nao sé do drama musical tragico
como também de outras modalidades audiovisuais da Cultura Performativa
Helénica, a Mousiké.

Diante disso, a abertura da peca integra-se na totalidade de sua compo-
sigdo ritmica. A abertura n2o se define como um lugar da palavra como anin-
cio de uma idéia, da palavra-texto, registro escrito de um pensamento e sua
disposigao discursiva. Ao invés de uma defini¢ao que separa atos verbais de
atos performativos, podemos observar que a abertura da pe¢a nao possui a
duragio de um tempo continuo encarnado na continuidade de uma mesma
situagdo ou de uma situagao deslocada de sua materialidade focal.

O argumento dos prélogos fracos como defini¢io de aberturas da comé-
dia desconsidera as especificidades de obras performativas e suas estratégias
de estabelecimento de contato. Se a abertura é um prélogo, uma preparagao
para algo que vird, esvazia-se a atualidade da cena e disto, a compreensao dos
procedimentos basicos da dramaticidade comico-musical. A extens3o da par-
te inicial igualada a sua fungdo discursiva é que na verdade enfraquece os co-
megos. Primeiro, pressupde que a performance da comédia seja a encarnag¢ao
de uma ideia, de um pensamento previamente concebido, quando que a au-
diéncia se dirige para o teatro nao para ver um livro sendo lido, e sim para
observar e assimilar pessoas mascaradas produzindo efeitos comicidade ou
nio a partir de varias fontes: argumentagoes, discussoes, xingamentos, cor-
rerias, golpes, choros, ataques a pessoas conhecidas, cangdes, parddias de
cangoes, duetos, entre outras. A variagao de recursos e situagdes de produgio
de comicidade nao se resume a um ponto inicial tido como momento origem
do espeticulo. E para uma obra multidimensional, pluriarticulada e perfor-
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mada no intercidmbio entre e disputa de perspectivas multiplas dos aconte-
cimentos que a comédia se encaminha.

Logo, a presungao temdtico-unificante elimina e reduz essa multivocalidade
a expansao de uma ideia prévia, que nao passa da ideia que o analista tem de
uma retdrica univoca de todos as obras escritos e nao escritos, como se todas as
obras, escritas ou nio, se baseassem em uma mesma forma de composicao.

Ao contrario, que denominado ‘prélogo’ é um conjunto de diferentes con-
tracenagoes que sucedem e partem da fala inicial de Dicedpolis. Este padrao
que vincula as cenas a centrifuga figura de um personagem é um procedimen-
to fundamental de comicidade. Diferentemente da tragédia, que se articula
na disparidade de conhecimento entre o agente e seu mundo, e disso, da assi-
metria entre mundo da cena e mundo da plateia, na comédia, temo um centro
de referéncia constante, que produz a reinterpretagao de uma certa ordem. E
é a intervengao nessa ordem, em um pretenso estado de coisas, que esclarece
em parte o projeto do agente e os efeitos de comicidade. Assim, o prosseguir
da peca nao é o alheamento da figura, sua nao participa¢ao na realidade.

Na comédia, vemos e ouvimos a materializacdo da fantasia que altera aqui-
lo que previamente o que era tido como situagio acabada. Grande parte da
comicidade advém desse embate entre adesio e resisténcia a fantasia do pro-
tagonista. E os duzentos versos iniciais, aproximadamente trés minutos de
fala, colocam em cena e enfatizam essa figura focal. Desse modo, o tempo da
fala n3o é o tempo de introduzir uma idéia: trata-se de concretizar um agen-
te que vai determinar os atos do espetaculo.

Para tanto, temos em cena a figura de Dicedpolis (cidade/cidadio justo).
Sua fala inicial inicia o espetaculo e sua abertura. Para as subsequentes partes
da primeira sequéncia da comédia, esta fala se constitui como horizonte tanto
do estabelecimento do contato entre cena e plateia quanto do ritmo represen-
tativo. Suas dimensoes expdem a correlagao entre diversos procedimentos.

TEORIA DA COMEDIA EM ARISTOFANES I (4/05-2006)

Além das préprias pegas, as parabases das comédias de Arist6fanes providen-
ciam dados sobre uma reflexao sobre modalidades, procedimentos e efeitos
de espetaculo comicos.

Uma leitura atenta das parabases possibilita em parte uma superagao do
vazio historiografico em torno da teoria da comédia, vazio este identificado
com a romanesca perda de parte da Poética de Aristételes.

Assim, desde ja, este trauma historiografico se apresenta como fruto das
opgoes interpretativas que se efetivam a partir do helenismo, pois ha documen-
tos, ha fontes outras que fornecem acesso a uma interpretagao da comicidade.
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Ou seja, o privilégio daquilo que podemos chamar metalinguagem exter-
na sobre interna produz esta desesperada miopia interpretativa que descon-
sidera dados e abordagens nao provenientes do proprio campo da metalin-
guagem externa. Este predominio do comentario sobre a fonte desvincula o
intérprete do contexto de realizagao daquilo que investiga. Uma interroga¢ao
mais pontual das parabases reverte essa aliena¢ao quanto as fontes.

As pardbases sio se¢des bem definidas dentro espeticulo comico. S3o
marcadas por procedimentos dramatirgicos que alteram a continuidade da
representac¢ao. A métrica é alterada, modificando-se sonora e ritmicamente
a cena. Este novo espaco articulatdrio, em anapestos — ritmo de deslocamen-
to, marcha, o coro avangando em dire¢ao do publico — insere no espetaculo
um momento de direto relacionamento entre a cena e os espectadores. Este
espetaculo dentro do espeticulo se mostra como a possibilidade de o drama-
turgo dirigir-se aos jurados e ao povo com a fun¢ao de apresentar-se como
melhor candidato ao prémio do concurso. Procedimentos que estavam dis-
persos ao longo da pega — metareferéncia, foco no contato, topicalizagoes
agora vém ao primeiro plano. Ha uma relagdo parodistica com a performance
dos discursos nas assembléias e tribunais — a voz que defende e elogia o au-
tor da comédia dirige-se ao publico, estabelecendo com ele uma relagio tanto
de persuasio quanto de sarcasmo. A cidade é tanto o alvo das criticas quanto
a causa de tanto empenho criativo do dramaturgo.

Neste ponto, fica clara a imagem que o comediante projeta de si mesmo
nas parabases — ele é o salvador, o que pode ensinar e promover a justiga, fa-
zendo com que os olhos se abram contra a cegueira que a cidade manifesta
ao seguir aduladores ou fechar-se para a verdade. As censuras entio que o
dramaturgo faz a cidade tém por objetivo desperta-la para a agio, para o en-
tendimento dos atos e adesdes. Em uma comunidade na qual as orientagoes
sao propostas publicamente, é preciso sempre a disputa em torno do melhor
agir. E, dentro disso, o esclarecimento das opinides é a melhor maneira de se
defender contra impulsos imediatistas.

Assim, a comédia é localizada no interior da polis, como uma apropriacao
e interpretagdo corretiva de eventos. Quando a cidade se orienta mal em de-
terminadas questdes e acontecimentos, vem a comédia e por seus procedi-
mentos falsas motivagdes e equivocos sao explicitados para que verdadeiras
atitudes sejam assimiladas.

Desta maneira, a comicidade parte de uma realidade conhecida, de even-
tos a comunidade n3o sé identifica, mas em relagdo aos quais ja se posiciona.
E é em relagdo a estes pressupostos de agao que a comicidade se dirige. Assim,
nas parabases de Os Acarnenses (425 a C.) e As Vespas (422 a C.), 0 aspecto sote-

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos
Documenta

30

9



riolégico da comédia de Aristéfanes projeta as estreitas relagoes entre comi-
cidade e uma apropriagao transformadora de praticas de representagio e de
interpretagao da realidade.

Nesse sentido, Aristéfanes se aproxima e muito de Esquilo. Ambos se po-
sicionam em suas tradigoes compositivas como pontos de viragem: uma era
tradicao antes deles, outra depois. Ambos dilatam a orienta¢ao de espetaculo
dominante em seus tempos: a tragédia lamentosa de Frinico, por exemplo é
superada pela ampla dramaturgia trilégica de Esquilo, com seus temas dra-
maticos musicais recorrentes em trés espetaculo. Aristéfanes, na parabase de
Os cavaleiros (424 a.C), As Nuvens (419) e A Paz (421), constrdi uma historiografia
da comédia, situando seus predecessores em rela¢ao aos seus procedimentos
de comicidade e como ele os superou. Esta fortuna critica demonstra uma
consciéncia ndo dos recursos e dos efeitos comicos, mas também de implica-
¢oes cognitivas.

Vejamos esta historiografia comica da comédia. Em Os cavaleiros, Aristofanes,
ap6s afirmar que a produgao/realizagao de uma comedia é mais complexo que
outra produgio (note-se a rivalidade com a tragédia), elenca comediantes.
Primeiro vem Magnes, autor de sucesso na primeira metade do séculoVaC.

Magnes é apresentado como um autor desesperado em agradar o publico,
variando seus recursos sempre com a mesma logica — a resposta imediata,
através da imitagao burlesca. Esta incessante metamorfose mascava um ni-
cleo imédvel - a atragao pelo conhecido. O sujeito vestido de algo que ele nao
é, os continuos travestimentos, um espeticulo inteiro em esquetes de troca
de fantasia estende a0 maximo o uso de recursos miméticos. Assim, ha uma
incessante busca de renovar este repertério, de variar as figuras imitadas, em
funcao de satisfazer uma demanda por novidade. Assim, o comediante se tor-
na refém de seu procedimento. Esta uniformizagao das praticas reduz as pos-
sibilidades da comédia porque de fato hd um e mesmo procedimento utiliza-
do o tempo inteiro. O publico logo confortavelmente reconhece o comediante
e seu espetaculo pelo uso de tal procedimento.

Esta equagdo entre comediante e procedimento é tao grande que o come-
diante é identificado pelo recurso e vice-versa. Da-se a ilusao que por isso ele
levou ao extremo determinada técnica. Mas, na maioria dos casos, ao invés de
um aprofundamento, temos o acomodamento. Temos aquilo que se parece
com uma comédia — riso, um comediante — mas o que na verdade acontece é
algo meio sem graga — uma situagdo de estimulos ja identificaveis e falsas sur-
presas. Em nossos tempos, grande parte dos programas televisivos baseiam-
-se nessa uniformidade da resposta por meio da uniformidade do recurso, como
se vé no recursivo uso do procedimento do bordao. O personagem ¢é identifi-
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cado ao bordao e seu esquete é construido em torno da expectativa desse bor-
dao ser pronunciado. O riso vem da confirmagao, da realiza¢ao da expectativa.
O esquete se articula em momentos descartaveis e preparatdrios para o bor-
dao e o bordao mesmo. Ha uma hierarquia da cena, entre centro e margens,
realcando areas de percep¢ao bem identificaveis. O diferencial dos comedian-
tes esta no bord3o. Logo todos sao iguais, todos s3o versdes do mesmo proce-
dimento. Logo, existe quase um procedimento sé. Velho e novo Magnes.
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LITERATURA DRAMATICA 2 {9-09-2007}*

Apresentacao

O estudo da dramaturgia classica tem privilegiado as tragédias. Neste curso
nos deteremos na obra de Aristéfanes. Como a comédia aristofanica se efeti-
va a partir de uma reelaboracao tanto da tradicao tragica quanto da cdmica,
ela se oferece como uma oportunidade para se rever o legado classico, funda-
mental para a compreensio da dramaturgia ocidental.

Diante disso, um exame detido da comédia aristofanica comparece como de-
safio as nossas estratégias interpretativas:1- inicialmente, diante da estimulante
atividade de nos defrontarmos como uma dramaturgia classica nio tragica; 2-em
seguida, frente a uma produgao comica tao autoconsciente como a de Aristéfanes.

Logo, 0 encontro com o passado se reveste de uma ampliacao da situagao
do intérprete, cujos dividendos se materializam no contato com contextos,
procedimentos e obras especificos.
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disciplinas denominada ‘Literatura
Dramatica’.
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Para a cronologia das obras de Arist6fanes:

425, Acarnenses; 424, Os cavaleiros; 423(419) As nuvens; 422, As vespas; 421, A
Paz; 414, As Aves; 411, Lisistrata; 411, Tesmoforiantes; 404, As rds; 391, Mulheres na
Assembleia; 388 Pluto.

Metodologia

No curso serao desenvolvidas e integradas as habilidades de a- leitura, anali-
se e interpretagdo de textos teatrais; b- contextualizacao e processo criativo;
c- capacitagao intelectual (fontes, objeto, conceptualizagao, elaboragao de tra-
balhos académicos).

Programa

1) A defesa de uma dramaturgia cdmica: Os Acarnenses. Comicidade e atitude
referencial. Representagio e historicidade. Macroestrutura. Parabase e te-
oria e histéria da comédia. Diversidade de fontes de comicidade

2) A comicidade das instituicoes, As Vespas;

3) A comicidade das idéias: As nuvens;

4) Comicidade e género: Lisistrata;

5) Comicidade e Utopia: As Aves;

6) Comicidade e performance: As Rds;

7) Comicidade e cotidianeidade: Pluto.

Avaliacao

A) trabalhos individuais na primeira aula ap6s discussdo de cada peca serd
entregue um comentario de no minimo 3 (trés) paginas, perfazendo um
total de 7 (sete) textos;

B) trés trabalhos em grupo, com nimero de paginas proporcional ao tamanho
do grupo — minimo 2(duas) paginas por integrante: o primeiro apoés a dis-
cussdo de As vespas. A peca discutida serd Os Cavaleiros; o segundo, apds a
discussdo de Lisistrata, e terd por objeto Assembléia de Mulheres; e o Gltimo,
ap0s As ris, tendo por base As Tesmoforiantes;

C) participagao efetiva em sala de aula (assiduidade, pontualidade e engaja-
mento nas discussoes).

Trabalhos entregues apds as datas estabelecidas sofrem diminui¢ao de dez

pontos percentuais (1-100).

Bibliografia
A) Obras
Os Acarnenses. Trad. M.F. de Sousa e Silva. Coimbra: INIC,1980.
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Os cavaleiros. Trad. M.F. de Sousa e Silva. Coimbra: INIC,1985.

Os cavaleiros. Trad. M.F. de Sousa e Silva. Brasilia: Editora UnB, 2000.

Asvespas. Trad. A . Lobo Vilela. Lisboa, Inquérito, s/d .

Asvespas. Trad. M.da Gama Kury. In Aristéfanes. As vespas. As aves. As ras.
Rio de Janeiro:Zahar, 1996.

Asnuvens. Trad. M. da Gama Kury. In Arist6fanes. As Nuvens. So para mulheres.
Um deus chamado dinheiro. Rio de Janeiro: Zahar, 1995.

Asnuvens. Trad. J. Bruna. In Teatro Grego.S3o Paulo:Cultrix, 1968.

As nuvens. Trad. J.A.M.Pessanha. in Sécrates. Sao Paulo:Nova Cultural,1996.

Apaz. Trad. M.F.de Sousa e Silva. Coimbra: INIC, 1984.

As aves. Trad. M.F. de Sousa e Silva. Lisboa:Edig¢oes 70, 1989.

As aves. Trad. A. da Silva Duarte. Sio Paulo: Hucitec, 2000.

As aves. Trad. KURY 1996.

As aves. Trad. Adp. A.M.Rodrigues e A. Flora. Sio Paulo:Ed.34,2001.

Lisistrata. Trad. A. da Silva Duarte. In Aristdfanes. Duas comédias: Lisistrata e As
Tesmoforiantes. Sao Paulo: Martins Fontes, 2005.

Lisistrata (ou a greve do sexo). Trad. adpt. A.M. Rodrigues e A. Flora. Sao Paulo:Ed.
34,2002.

Lisistrata. Trad.Adpt. Millor Fernandes. Porto Alegre: L&PM,2003.

A greve do sexo (Lisistrata). Trad. M.G.Kury. In Aristofanes. A greve do sexo e A re-
volugdo das mulheres. Rio de Janeiro: Zahar, 2002.

As Tesmoforiantes. In DUARTE 2005. S0 para mulheres. In KURY 1995.

Mulheres que celebram as Tesmoforias. Lisboa: Edigdes 70,2001.

Asris. Trad. A. C. Ramalho. Lisboa:Edi¢oes 70,1986.

Asris. Trad. In Kury 1996.

Pluto. (Um deus chamado dinheiro) Kury 1995.

Pluto (A riqueza) Brasilia:Editora UnB,1999.

B) TEORIAS DA COMICIDADE

BAKHTIN, M. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento. Hucitec/Editora
UnB, 1987.

PROP, V. Comicidade e riso. Sao Paulo: Atica, 1992.

C) COMEDIA ATENIENSE

DUARTE, A.S. O dono da voz e avoz do dono. Sao Paulo: Humanitas / FAPESP,
2000.

RUSSO,C. Aristophanes. An Author for the Stage. Routledge, 1994.

SOUSA E SILVA, M. F. Critica do teatro na comédia antiga. Coimbra: INIC,
1987.
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D) SITES

Project Perseus. www.perseus.tufts.edu.

Wwww.greciantiga.org

http://waysforus.org/index.php?title=Obras:_Arist%C3%B3fanes_%28p%29
Ou site do Wikipedia, obras de Arist6fanes (pt.wikipedia.org/wiki/
Arist6fanes). Estao disponiveis Lisistrata, A revolugao das mulheres, Os
cavaleiros, A paz, As nuvens.

www.gutenberg.org

www.dominiopublico.gov.br

Internet Classic Archives www.classics.mit.edu

Ancient Greek Texts Online www.greektexts.com

www.marcusmota.com.br

C) CURSO SOBRE COMEDIA*

Anunciei o curso que se deu em 2007 para José Regino em email de 23/dez de
2006. “Tenho boas noticias- estou trabalhando com Aristéfanes, traduzindo
do grego mesmo®. Veja no meu site. Outra coisa: pro semestre que vem- vol-
to em margo, antecipei minha volta, depois te falo porque- vou montar uma
comedia musical e dar uma disciplina na pés. Seria bom que vocé ja se orga-
nizasse em func¢ao disso, pois vou precisar de tua enorme e competente ajuda.
Sera mais facil, intenso e concreto trabalhar assim. Eu acho. vou te enviar o
texto. Abragos. (...) : a pega é Caliban (de A tempestade,' Caliban’) Estou te en-
viando por email. E uma satira dos americanos. Comega bobo e vai se tornan-
do surreal. Vai ser engracado. Uma curti¢do com os caras. Eu acabei meu ro-
mance. T4 na internet também. Abragos.”

Ou seja, montei minha primeira opereta no primeiro semestre de 2006,
- Saul. Passei o segundo semestre de 2006 em licenca sabatica na Florida
State University, dedicado, entre outras coisas, a escrever o roteiro e as can-
¢oes de um musical comico a partir de A Tempestade, de Shakespeare. Além
de estudar Shakespeare intensamente, estudei teorias da comédia e
Aristéfanes, produzindo uma série de materiais que seriam utilizados em
dois cursos: um de teorias da comédia na Pés-Graduagao e um sobre
Aristéfanes na graduacgao.

No curso da pds, o foco foi a leitura de textos como os de Bakhtin, Propp,
Freud, e discussdo de videos como o Comedian (2002), de Jerry Seinfeld*, além
dos projetos de pesquisa de cada estudante. Lembrar que como essa foi a pri-
meira (e Ginica) vez que uma matéria desse tipo havia sido oferecida, muitos
comediantes e pesquisadores da cidade vieram dela participar.
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24 Além dos textos aqui disponibili-
zados, ha “Dramaturgia de Noite de
Reis: Teatralidade e Comicidade” e ‘A
Quadratura do Circulo - A Comicidade
em A Comédia dos Erros” escritos dentro
do “Seminario Shakespeare, que
semestralmente oferecia na gradua-
¢ao em Artes Cénicas da UnB. Este
texto foi publicado dentro do artigo

“Seminario Shakespeare”, Revista

Dramaturgias n.1, 2016,p. 214-230.

25 Vejo estes textos anteriores da
secao B.

26 Durante a pesquisa e escrita de
minha tese, entre 1999 e 20002, a
série ‘Seinfeld’ foi minha fiel compa-
nheira nos intervalos produtivos de
regeneracao. Andlises desse video e de
outros de Monty Python, Richard Pryor
ainda permanecem nao publicadas.
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COMICIDADE UM DESAFIO PARA PESQUISAS (19/04/2006)

H3a um temor que certas coisas estudadas possam perder sua efetividade.
Assim, elas continuam a existir no ostracismo do elogio ou da condenagao. A
comicidade é um exemplo disso: cifra um conjunto de praticas, produtos e
tradigbes amplissimo, uma variedade de nomes e fungdes, uma imensa pre-
senc¢a em nossa existéncia sem que, por isso, seja menos ambivalentemente
defrontada com desejos de saber ou nao saber.

Para além do aspecto valorativo, diversas estratégias interpretativas em
procurado uma aproximacao mais esclarecedora da comicidade. A compre-
ensao dessas estratégias e de seus limites possibilita nio sé um conhecimen-
to da comicidade e sim de nossas formas de apropriagao da realidade. Na ver-
dade, tentar conhecera comicidade mostra como produzimos conhecimento.
Ao invés de um passivo algo de investigacao, este variacional e multifocal ob-
jeto explicita seu intérprete. Aprender a comicidade é compreender atos e si-
tuagoes e de conhecimento.

Na filosofia, como se vé por exemplo em H.Bergson (O riso), ha a estraté-
gia de se definir previamente o objeto de investiga¢ao?. Este método aprio-
ristico estabelece conceitos como defini¢oes daquilo que se estuda. A identi-
dade entre o conceito e sua defini¢do (A é B) acarreta a generalizagio de um
traco, de um atributo daquilo que se examina. Apds, este trago ampliado é
proposto como fundamento, explicagao do que se observa.

Tal estratégia traduz o deslumbre do pensamento com uma descoberta. A
sobrevaloriza¢ao de um trago, sua elevagao a esséncia da coisa, acarreta para
um intérprete um foco em seu desempenho a0 mesmo tempo que uma satis-
fagdo com o achado. Esta proje¢do do intérprete no objeto de investigacao to-
davia interrompe a ampliagio da descoberta. Como um espectador, ele se re-
signa ao produto e ilude-se como sujeito do processo. Em atividades interativas,
é preciso ir além da fase da descoberta, do fascinio da resposta e inserir-se mais
na atividade de compreensio. A expansio de um atributo como definidor do
fendmeno nio passa da expansio de uma certeza inicial tornada verdade final.
Ao fim, da-se um salto, uma enorme acrobacia no método aprioristico: a eleva-
¢do do trago a esséncia parece descrever uma totalidade, uma apropriagio da
inteireza do fendmeno. Na verdade, s6 temos um apressado salto.

Ora, se a comicidade para existir precisa ser produzida, se é necessario
haver um contexto de producao para sua efetividade, hd uma homologia en-
tre este contexto de produc¢ao sobre a comicidade e a situagio de se produzir
conhecimento sobre a comicidade. Tanto a comicidade quanto seu conheci-
mento se realizam em situagdes, em padroes interativos. Os atos que neutra-
lizam este escopo interacional neutralizam a produ¢ao da comicidade e sua
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27 O Riso. Ensaio sobre a significacio da
comicidade (Martins Fontes, 2001).
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compreensao. Como objeto de investigacao, a comicidade exige que se apro-

xime dela comicamente. Rindo? Nao sé: rir € o efeito. A comicidade estrutura

uma experiéncia que pode ser analisada em seus procedimentos. O primeiro
passo é a compreensao de sua performatividade.

Desse modo agindo, podemos reconhecer dois pressupostos para o estu-
do da comicidade:

1) a comicidade como performance e como objeto investigavel efetiva-se em
um contexto de produgdo no qual referéncias, nexos vinculos promovem
uma situagao interativa que determina o horizonte de atos de composigao,
realizacao e recepgdo. Mais que um elogio ou condena, a comicidade se es-
clarece como em sua atitude referencial, contextualizavel;

2) sempre de olho na praga da contextualizagio, reverso da medalha do mé-
todo aprioristico, tal atitude referencial nao se refere somente a nexos en-
tre atos cOmicos e nao comicos. A comicidade é metareferencial, focaliza a
si mesma durante sua performance. Enfatiza os atos mesmos envolvidos

em sua producao.

Ou seja, a comicidade reorienta referéncias prévias para a atualidade de sua
producao, para a situagao de sua performance. Dessa maneira, mais que uma
ideia, a comicidade manifesta-se como uma intervencao em nossas estraté-
gicas de compreender e modelar atos pessoais ou interpessoais, mas que efe-
tiva n2o somente como uma consciéncia desses atos e sim como ato, ato de
atos. Rimos e fazer rir, agindo. A a¢ao comica é um desempenho aplicado aos
seus efeitos.

PENSAR A COMEDIA (21/04/2006)*
Em uma imediata percep¢ao, tirando nome de autores, obras e programas
televisivos, um imenso conjunto de referéncias pode surgir quando nos refe-
rimos a comicidade. Logo vem a mente uma infinidade de palavras: rir, riso,
sorriso, ridiculo, engragado, palhaco, bobo, palhagada, piada, clown, bufo,
bufio, Commedia dell'arte, grotesco, deboche, humilhag3o, ironia, satira, sa-
tirico, bobagem, estipido, tolo, ignorante, intriga, boneco, desenho animado,
sitcom, stand up comedy, gags, improviso, esquete, escada, tombos, feio, du-
plas, velho, gordo, comédia de situagao, comédia de costumes... e assim vai®.
Inicialmente, o escopo da lista retine referéncias as mais diversas, o que
mostra n2o sé a alta produtividade da comicidade como também sua diver-
sidade. Assim, a comicidade torna-se um objeto polifocal, que em suas mul-
tiplas manifestagdes pode ser observado, analisado, apreciado e discutido sob
variadas perspectivas.
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28 Publicacdo deste e dos dois textos
seguintes em versao reduzida deu-se
em “Dramaturgia e comicidade: Notas
de Pesquisa.” In: André Luiz Antunes
Netto Carreira, Armindo Jorge de
Carvalho Bido, Walter Lima Torres Neto
(Orgs.) Da cena contemporanea. Porto
Alegre: ABRACE —Associacdo Brasileira
de Pesquisa e Pés-Graduacdo em
Artes Cénicas, p. 72-80, 2012

29 Listaelaborada a partir de
exercicio em sala de aula de solicitar o
que vem a mente de cada um quando
solicitado a pensar em ‘comédia’.
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Podemos comegar a organizar este aparente caos reconhecendo que um
grupo dessas dispersas referéncias diz respeito ao efeito que a comicidade
produz — rir. Assim, uma das caracteristicas da comicidade reside em seu
efeito na produgao de um desempenho, de atos em quem dela participa.

Tal caracteristica, porém, apesar de tao evidente e fundamental, nao define
totalmente a comicidade. H3 experiéncias comicas, performances que no fa-
zem rir. E ha varios tipos de risos, desde a gargalhada espalhafatosa, uma con-
vulsao e perda de folego, até um riso de constrangimento, o rir sem graca.

O efeito comico, a0 mesmo tempo que revela grande parte da produgao
da comicidade nao é seu fundamento, nem, muito menos o climax, a meta, a
totalidade do processo. Esta reflexao nos leva para tentar perceber a ampli-
tude da comicidade.

Outras referéncias na lista apontam para procedimentos, técnicas e, disto
para estilos de interpretagdo e performance. A questao nao so esta em quem se
apropria do evento comico e responde a ele. De outro lado, ha o articulador da
comicidade, aquele que efetiva os estimulos. Em situagao de performance, a
comicidade efetiva-se em uma interagao entre certos estimulos e os efeitos. Os
efeitos sdo produzidos pelos atos do articulador. Suas agdes e reagdoes modelam
expectativas e experiéncias da recep¢ao. A produg¢io da comicidade é efetivada
em um contexto de nexos, vinculos e atos que se reenviam. A interdependéncia
entre atos e desempenhos configura um espaco de produc¢ao da comicidade.

Tais procedimentos e técnicas ndo sio um estoque de ferramentas dispo-
niveis, uma maquinaria de persuasio. A materialidade da comicidade, ex-
pressa na manipulagao de situagoes de interagao, especifica-se em tradigoes
compositivas e performativas que sio horizontes de expectativas tanto para
os intérpretes quanto para o publico. Dessa forma, ha diversas modalidades
de producao de comicidade, relacionados com praticas e situagdes determi-
nadas. Se a comicidade materializa-se em situagdes de contato e interagao e
cada situagao tem sua especificidade, fazer ir é explorar essas situagoes, é um
estudo desses contextos. E a contextualizagido da comicidade é a compreen-
sao do nexo entre procedimentos e estas situagoes.

Quanto mais nos aproximamos dos termos que a lista consigna mais con-
cluimos que nao sao sé palavras, que existe uma brutal diferenca entre a ideia
do comico e sua produgao. Assim partimos da redu¢ao do fen6meno por meio
da generalizag¢ao de um trago — o efeito para a amplitude de sua configura-
¢do — a producio de comicidade.

Nessa amplitude, os termos designam agora varios aspectos dessa produ-
¢do: composi¢ao, realizacdo, recepgao, produgdes e materiais. Comédia de
situagdo, por exemplo. Diz respeito a um tipo de composi¢ao, a uma modali-
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dade de organizagdo do espetaculo comico. A distribui¢ao das cenas, a rela-
¢do das cenas entre si, a construgdo de expectativas tudo isso faz de uma co-
média de situac¢do o que ela é, e ndo outra coisa. Isso do ponto de vista da
composi¢ao. Ainda, tal composi¢ao é performada, materializada em cena por
um tipo de interpretagao, cenarios, iluminagao. Continuando, tal comédia
seleciona materiais, ideias, vivéncias, que s3o reinterpretados em fungao de
sua estética. O mundo representado articula o mundo conhecido, redefinin-
do-o0 em funcao do que vai ser mostrado. Nao se pode dizer que uma comédia
de situagao é definida somente pelos materiais que mostra, pela forma como
organiza suas cenas, pela forma como é interpretada ou produzida ou por
seus efeitos. A comédia de situagio é apreendida na amplitude de seus recur-
sos e procedimentos.

Mais ainda: hd tradigoes diversas de espetaculos definidos como comici-
dade de situagdo. Pode ser entendida por oposi¢ao a uma comédia de perso-
nagem, com predominancias de complica¢des da trama, como na Comédia de
Erros, de Shakespeare, ou em Sitcons, como Seinfeld, ou a comédia de Plauto.

Além disso, a defini¢do de um espetaculo como comédia de situagio nao
exclui a utilizagio de procedimentos de outros tipos de espetaculo. Do mes-
mo modo, os nomes na lista ora se referem a elementos de composi¢ao, ou a
procedimentos de realizagao, como escada.

De qualquer forma, a comicidade se constitui em desafio ao pensamento
ao se propor como objeto polifocal que em sua amplitude requer uma dispo-
sigao pluralizada e despojada por parte do intérprete.

Ainda mais que em nossos tempos tao pragmaticos e imediatistas tudo
parece ficar sensério demais, com a consagragio de uma hegemonia dos re-
sultados. Isso fica bem notério na estranha unanimidade de que a grande
parte dos espeticulos esteja convergindo para a busca da gracga. E preciso ser
sempre engracadinho. Propagandas, filmes, telejornais, pegas teatrais — cada
vez a gente tem que se divertir. As coisas se dividem entre divertidas e ndo
divertidas. E quem quer sofrer?

Essa obsessiva demanda por fazer rir compreende-se em parte pela fisi-
cidade do efeito comico. Quando vocé faz rir, e rir espalhafatosamente, vocé
o resultado do seu ato, vocé ouve o publico. Esta ruidosa presenga e nas casas
e nos teatros satisfaz tanto quem ri quanto quem faz rir. A causal e estreita
conexao entre estimulo e resposta completa-se nesse circuito. Por alguns ins-
tantes hd uma proximidade, uma fusio. Naquele momento, as pessoas se sen-
tem Otimas por participarem de uma experiéncia de consumo na qual emo-
¢Oes podem ser expressas. E como quem manda é o consumidor (a grande
ilus20), este bastar-se a si mesmo na graca e no corpo em festa é o auge de
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uma cadeia de eventos que foram feitos s6 para vocé, meu amigo. Tudo o mais
desaparece, pois teus olhos ja estao cheios de lagrimas. Foi muito bom pra
vocé. Mas acabou. Agora saia dessa cadeira, desligue a tv e volte para casa.
Veja agora onde vocé esta. As coisas continuam as mesmas. Continuam? Elas
alguma vez foram.

Como tudo fica engragadinho somente nos produtos engragadinhos, hd um
intervalo desproporcional entre técnicas e estimulos ao riso e o universo da audi-
éncia. Essa unanimidade risivel do mundo perde a graca quando nos deparamos
com a complexidade do mundo e com a complexidade mesma da comicidade.

QUANDO A COMEDIA REINAVA — COMICIDADE EM FILMES MUDOS
(25-04-2006)

Para uma compreensdo mais ampla dos procedimentos de comicidade, um bom
exercicio é estudar as comédias curtas norte americanas nos anos 20 do século
passado®. O humor cada vez mais sem graga dos dias atuais, tao homogéneo
nos recursos e em seus efeitos, respaldado pela maquina televisa, articula-se
fundamentalmente pela palavra, por uma experiéncia verbal que organiza os
atos de performance e participagao da cena. Tudo é explicado, monitorado por
essa palavra. O riso é a confirmacao do que a palavra nomeia e direciona.

Por outro lado, na chamada comédia muda dos anos 20, ha som, ha pala-
vra, mas de uma outra forma. Hd um descentramento da linguagem verbal,
o que possibilita a utiliza¢ao de varios procedimentos muitas vezes simulta-
neos. Ao invés de se unificar a cena pela hierarquiza¢ao dos recursos e res-
postas, nesta comédia ha justamente a consciéncia de que o que é mostrado
é o que deve ser enfatizado, através de uma variedade de meios.

Para nés, mais de oitenta anos depois, parte do universo representado e
de alguns procedimentos parece infantil, tola. Mas um exame mais atento
subverte essa ilusao de que a linha do tempo nos colocou em melhor situagao
que as pessoas do passado.

O documentario When Comedy was King (1960), de Robert Youngson, é uma
boa introduc¢ao neste mundo aparentemente distante do nosso. Trata quase
de uma antologia da comédia muda, trazendo nao sé as conhecidas figuras
de Chaplin ou Oliver Hardy e Stan Laurel, como também Fatty Arbuckle, Harry
Langdon, Bem Turpin, The Cops, and Buster Keaton.

Entre os varios esquetes, dois se destacam. O primeiro, (A pair of Tights,
1928) é uma aula de dramaturgia cémica, e nos ajuda a melhor compreender
a amplitude da cena comica®. O segundo, veremos depois.

No esquete, uma cena casual: dois casais amigos saem para tomar sorvete.
Nao ha como estacionar. Entao uma das mogas vai comprar sorvete enquanto
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0s outros, 0 motorista e o outro casal esperam por ela. Ora é realmente a par-
tir desse reconhecimento que a comédia vai operar. Como em uma fuga, pri-
meiro vem a apresentacao do material que serd posteriormente transforma-
do. A comicidade opera sobre referéncias prévias, conhecidas. Esta cena, o
ponto zero do esquete, serd o alvo, o foco de interveng¢ao e performance dos
atos dos agentes em cena.

Tal situagao inicial consiste de a¢des dos personagens: o esquete se abre
com o carro estacionando e a moga indo comprar sorvete. Se ela cumprisse
com este programa de agdes, ndo haveria comédia. Tudo que acontece se or-
ganiza agora em funcao das dificuldades que sdo interpostas entre o ato de
comprar sorvete e ir embora. As agdes propostas na abertura do esquete pro-
jetam um senso de acabamento, de finaliza¢ao. Mas o nao cumprir este nao
acabar é uma acio. E nisso que consiste a operacio comica: a passagem do
programa de a¢Oes e expectativas presentes na cena inicial para redefini¢ao
deste material prévio que passa agora ter como contexto de sua produgao os
atos de sua transformagao.

Assim, a complicagio de uma situagao aparentemente banal desloca o olhar
para aquilo que é enfatiza nos obstaculos da continuidade das expectativas.

De um lado, temos o aparente fracasso da a¢ao: a moga falha ao nao con-
seguir trazer os sorvetes. Mas esta logica ela s6 é valida no universo nao c6-
mico. Se o objetivo do filme fosse mostrar uma mulher indo comprar um sor-
vete e voltando com ele, a avaliagdo estaria correta.

Entretanto, o esquete é montado para explorar a nao realizagiao segundo
o0 senso comum, mas em fung¢ao da construtividade que selecionou o que vai
ser mostrado. As dificuldades para que se realize a acao segundo o senso co-
mum vao orientam a recepg¢ao para ver como as coisas funcionam dentro do
esquete. Os obstaculos agem como filtros, que selecionam nao sé o que se vé,
mas o modo como se percebe. Assim na passagem da generalidade do senso
como para o universo organizado do esquete, as dificuldades detalham o uni-
verso imaginativo que estd sendo proposto agora, a partir das carcacas do
universo prévio. Tudo o que é mostrado enfatiza o novo universo e seus pro-
cedimentos de efetivagao.

Instalados nessa experiéncia que se organiza em uma logica outra de agdes,
comegamos a nos surpreender com o que acontece e rimos. Tal resposta re-
laciona-se ao fato de, inicialmente procurarmos explicar o que acontece se-
gundo nossas expectativas. Porém, diante de eventos com uma taxa baixa de
ocorréncia em nossa realidade, produz-se uma resposta ambivalente frente
ao que ambivalentemente é exibido. De um lado os agentes, os atos e os ma-
teriais s3o comuns, conhecidos. Por outro, o produto da integragao e utiliza-
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¢do desses materiais e atos n3o o é. A baixa frequéncia do que ocorre sugere
nao sé sua raridade como também seu ineditismo. Dentro das intimeras pos-
sibilidades de alguém ir comprar sorvete o defrontar-se com tantas compli-
cagbes sem divida é a menos esperada.

A baixa frequéncia desse excepcional evento, contudo, nao significa sua
escassez referencial ou de recursos. Antes, é dentro de uma perspectiva de
excesso que o que se pressupunha é realizado. A dificil busca do sorvete é des-
dobrada no estacionamento dificil. Paralelamente, temos as dificuldades da
moga em comprar e trazer o sorvete e os do carro estacionar. O desdobramen-
to da cena em agoes paralelas e igualmente complicadoras torna amplia a re-
orientagao das expectativas de cumprimento de um programa de atos e ex-
pectativas. Estes esquetes dentro de um esquete sobrepdem distribuem e
generalizagdo as novas orientagdes de recep¢ao dos eventos. Ao invés de uma
genérica continuidade dos acontecimentos, temos sua circularidade: a moga
entra e sai da sorveteria; o carro sempre retorna para buscar a moga. Tais re-
petigOes é que se tornam os marcos da cena, o comego e fim de uma microse-
quéncia. E tais marcos é que se tornam os referentes, as expectativas de aca-
bamento do esquete. Das certezas de cumprimento dos atos partimos para a
certeza de sua organizagao: os atos nao se encontram motivado por pressu-
postos ou premissas morais. Nao que estejam livres — seguem um programa
de realizacao que explora as possibilidades de ampliacao e diversificacao de
seus efeitos e procedimentos. Pois de um lado, o universo imaginativo parece
organizar como a realidade, a partir de padrdes. Mas, de outro, é a percepgao
de padroes que fica em segundo plano no cotidiano, ou ndo é enfatiza nos atos
mesmo. Com o filme, por causa da filmagem, mostra-se esta organizacao que
motiva os atos. Com isso, subverte-se nosso esquema de percep¢ao: nao sao
as pessoas que fazem a realidade, mas os acontecimentos que ultrapassam a
vontade de agao.

Juntando excesso a excesso, um riso sem fim toma conta de nés. Agirmos,
atuamos como o filme. Nossa participagio nio se da em torno de nos identi-
ficar com os agentes da comédia, pois eles nio sio o sujeito dos acontecimen-
tos. Quando a experiéncia da recepgao é organizada pela performance comica,
a comicidade demonstra-se como uma reorganizac¢ao de nossa experiéncia
cotidiana. O mundo da comédia nao é um outro mundo melhor ou pior. Para
além da dicotomia, nés que observamos muito pouco nosso derredor. Talvez
pouco demais, para defendermos da multiplicidade de estimulos através dos
quais se organiza nosso ambiente.

Nisso, 0o humor cada vez mais centrado na palavra, como uma consciéncia
do que esta acontecendo, uma palavra que classifica e estabelece distingoes é
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como uma negac¢ao dessa multiplicidade. A questao nao é humor verbal versus
humor n3o verbal, mas na crescente homogeneizagio de nossa realidade.

A comicidade renova nossa percepgao ao explicitar modalidades de orga-
nizacao da realidade.

COMICIDADE E PADROES (05-05-2006)

O segundo esquete a ser analisado do documentario “Quando a Comédia rei-
nava’ é o da famosa dupla Stan Laurel e Oliver Hardy, os nossos conhecidos
O Gordo e O magro. Trata-se de trecho do curta Big Business (1929)**. Como no
caso do esquete anterior, o ponto de partida é simples, banal — a oferta de um
pinheirinho de natal. Tal qual no outro esquete, estamos diante do estabele-
cimento do contato — as relagdes entre a cena a plateia se fazem a partir, como
em uma fuga musical, da exposi¢do de uma situagao identificavel, que sera
alvo das posteriores transformagoes.

Apés esta breve abertura, temos as operagdes coOmicas — uma série de even-
tos que cada vez mais se afastam da normalidade inicial. Esta é a fase de am-
pliacao do contato, no qual o mundo da audiéncia se vé confrontado com duas
l6gicas simultaneamente relacionadas aos mesmos eventos. Em uma situa-
¢ao normal, os eventos que se seguem tém uma baixa taxa de ocorréncia, mas
no universo da comicidade eles se tornam recorrentes, abundantes. Da venda
da arvorezinha partimos para um conjunto de destruicao de propriedades —
Laurel e Hardy arrasam a casa e o quintal do dono da casa que recusou a ofer-
tae o dono da casa arrasa o carro e as restantes arvorezinhas de Laurel e Hardy.

Em um primeiro momento, se referimos as a¢des que vemos a0 mundo
em que vivemos, facilmente concluimos que hd claras e manifestas transgres-
soes de cédigos minimos de civilidade, transgressoes estas passiveis de ajui-
zamentos e penalizagdes. Contudo, nesta comédia as restri¢oes legais ficam
em segundo plano - ha a entrada de um policial que apenas observa, inter-
vindo apenas no fim, marcando juntamente o término do esquete, seu tercei-
ro momento — o desligamento do contato.

Macroestruturalmente, os dois esquetes organizam-se do mesmo modo,
como articulagdo de uma experiéncia comica em suas partes — estabelecimen-
to do contato, exploracao do contato e desligamento. A consciéncia das partes
nos clarifica a dramaturgia comica. Deste modo, mais que o efeito de rir, co-
megamos a compreender a amplitude da comicidade, o porqué de rirmos.

Comec¢amos a rir quando na sucessao das a¢oes mostradas hd uma incon-
gruéncia entre as l6gicas pré-comica e comica. O impulso de normalizar o refe-
rente, de contextualizar o que estd acontecendo a partir do que se conhece, estes
atos da recepc¢ao sao continuamente confrontados com o impulso de desfamili-
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zarizagio que a sucessao eventos em cena produz. Da venda de uma arvore, par-
timos para uma crescente série de retalia¢des, vingangas. Inicialmente, nossa
reacao é rir e abanar a cabeca, censurando o ato. Mas como uma retalia¢ao é se-
guida por outra, aquilo que era exce¢ao e proibi¢ao dentro de nossa logica pré-
-cOmica torna-se agora a normalidade. A sobreposi¢ao de eventos que ultrapas-
sam nosso impulso de redugao a padrdes prévios demonstra como a comicidade
atua justamente sobre estes padrdes, sobre uma estrutura pressupositiva.

Neste momento, no embate e embaralhamento entre as légicas temos a
oportunidade de bem compreender que a idealizacao da comicidade, uma
abordagem que a desvincula a modos de produc¢ao de conhecimento e reali-
dade, pode acarretar mal-entendidos e generalidades sem fim. Atribuir a co-
micidade valoragbes extremamente positivas ou negativas em nada contribui
para sua compreensao. Rebaixada como arte menor ou glorificada como reve-
ladora de todas as ideologias, a comicidade perpetua-se em sua indefinigao.

Como observamos pela cena do esquete e sua recepgao, tanto configura-
¢Oes nao comicas quanto comicas se organizam por padroes de referéncia que
sao horizontes de interagdes. Ao invés de uma oposigao polar ou complemen-
taridade esotérica, vemos que em nosso cotidiano agimos com determinados
padrdes, mas ndo os enfocamos, nao explicitamos estes padrdes. J4 na comé-
dia é a configuracao das agdes que vem para o primeiro plano. Por isso tanta
duplicidade, repeticao e expansao como procedimentos de ampliagao e de-
sempenho da premissa comica. Na comicidade, a enunciagao suplanta o enun-
ciado - expOe-se a materialidade, os suportes expressivos dos atos.

No caso do esquete de Laurel e Hardy, observamos como a cena divide-se,
duplica-se entre a dupla que destréi a casa do proprietario e o proprietario
que destrodi o carro da dupla. Essa bipartigao efetiva o comego da ampliagio
da coeréncia comica dos eventos. Inicialmente esta biparticao é bem marca-
da, didaticamente apresentada: indignado, o proprietario vai para o carro da
dupla, arranca um farol e o arremessa no vidro do automével. Por seu turno,
a dupla, que observava tudo como plateia dentro da cena, dirige para a casa
do proprietario, arranca uma luminaria e a arremessa na vidraga da casa.

A seguir, cada anjo exterminador fica demolindo sua por¢ao de realidade.
Assim como no esquete primeiro a dificuldade de agir era a acio mesma da
cena, aqui também se constrdi o espetaculo destruindo-se o cendrio. Esta 16-
gica negativa na verdade, esta negatividade da comédia, tem sua efetividade,
sua positividade: interrompendo a teleologia dos atos, seu programa e expec-
tativas de completude, acabamento, tal circuito nio progressivo das a¢oes ao
mesmo tempo que interfere no horizonte de compreensao dos atos chama
atenc¢ao para os proprios atos, para seu contexto de produgio. Uma ag¢ao que
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se exibe dificil de ser realizada focaliza nao seu resultado, mas a prépria agao,
sua construtividade, seu fazer, haja vista a imensa produtividade e eficiéncia
da tripla repeticao/preparagao dos atos.

Apéds a duplicagdo da cena, a repeticdo e a crescente intensidade dos
atos tomam lugar no esquete. Aquilo que em um primeiro momento era
censuravel, proibido, ilegal e absurdo comega a se tornar recorrente. Por
meio da repeticdo, reforca-se a légica da comicidade, do contexto cdmico.
Pois, por meio da repeti¢ao somos levados a observar nao sé o referente
imediato da repetigao, seu contettdo, mas a prépria repeticao, o proprio
arranjo dos atos, dispostos em seqiiéncias assemelhadas, mas intensamen-
te diferenciadas.

Por meio da repeticdo, ainda, os eventos que tinham uma raridade come-
¢am a se tornar comuns. Repetir é produzir padroes, tornando-os observa-
veis. Vemos em conjunto a coisa e sua configuragio. A amplitude comica con-
siste nisso: em integrar eventos e sua produgao.

Dessa maneira, tornando palatavel, perceptivel o modo de organizagao de
uma realidade, a comicidade funciona com explicitadora da construtividade
devinculos e referentes. Em nosso mundo habitual também nos organizamos
por padrdes, repeticoes e generalizacoes desses padroes. A comicidade vale-
-se dos mesmos procedimentos de elaboragio de coesdo e coeréncia e coesio
de nossa realidade. Entretanto, a diferenga estd em manifestar e tornar ob-
servavel a co-existéncia entre a agao e sua configuracao. E a comédia o faz isso
a partir de eventos banais apropriados nas fronteiras, nas margens de sua le-
gitimidade ou sensatez, para que, a partir da elevagio do comum ao raro, e
do raro ao comum, nossas capacidades de compreensio e elaboragio de es-
tratégias interpretativas sejam desafiadas em seus limites e limiares

Tanto que, apds a generalizacao, temos a hipérbole comica, quando o con-
fronto entre logicas, entre impulsos de normalizagao e ruptura sao superados
em prol de alguns momentos quando a comicidade é referente de si mesma.
O ato de constantemente referir-se ao ja conhecido é substituido pelos pré-
prios referentes que a comicidade prové. No esquete de Laurel e Hardy isso
acontece quando o proprietario desvincula-se de sua vinganca e rivalidade
quanto a destruigao da dupla e acaba por quase ser engolido pelos farrapos
das arvores que, ja destruidas, ele tenta destruir e pelas pancadas em um car-
ro ja explodido e eliminado. Neste momento, a sequéncia de atos destrutivos
chega ao seu dpice-n3o ha mais que destruir, nio ha mais como ir além, mas
se vai, arrasando-se com o nada, com o vazio, pois, quando nao ha matéria
suficiente nem combustivel o bastante, inventa-se — o que importa é que no
sem mundo mesmo assim ha o mundo.
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Complementar a hipérbole comica temos o senso de frescor, de imediati-
cidade que a comédia nos afeta durante o esquete. As coisas tém um sabor de
novidade, como se estivesse surgindo no momento exato que sao realizadas.
Essa atmosfera edénica advém justamente dessa exposi¢ao generalizada dos
padrdes, das configuragdes dos atos. Cada repeti¢gdo é um novo comego, e a
cada comeco tudo o que aparece guarda seu efeito de inicio, de primeiridade.
Como a repetigdo reforca e expande o padrao, o senso de novidade se funda-
menta na observagao do fazer das coisas, no contato com o processo criativo
dos atos, com a possibilidade de desautomatizarmos nossa percepg¢io e acom-
panharmos naquilo que aparece seu contexto mesmo de producao.

A fenomenologia da comicidade a partir dos esquetes de humor do cine-
ma mudo norte-americano iniciou-nos em uma mais atenta observagao de
producao e recep¢ao de eventos comicos. Em um primeiro momento, o ponto
zero, 0 inicio, é-nos mostrado o mundo tal como ele é, ou como parece ser, por
meio de uma agao tipica e familiar. Neste momento, o mundo dos espectado-
res e o mundo da cena estao em equilibrio, quase sincronos, partilhando as-
semelhadas referéncias. Entao o hd um problema: a agao programada ou pro-
posta nao se cumpre. Inicia-se a ruptura entre o mundo tal como ele se
apresentava e a continuidade de adiamentos dos planos, do programa de a¢oes
prévio. Essa ruptura é esticada: aquilo que n3o estava conforme as expectati-
vas insiste em perdurar, projetando um outro conjunto de referéncias. Essa
continuidade da ruptura é importante assinalar. Pois nao se trata de apenas
constantemente se referir a0 que ja ndo é, mas sim a intensificagao da co-pre-
senca entre aquilo que era, e aquilo que agora se impode. O erro, a falha, a in-
terrup¢ao, o deslocamento — tudo isso se em um primeiro momento estava
ataviado ao forte momento de abertura, depois de algum tempo demonstra-
-se em si mesmo. Assim, se antes havia algo proposto como ‘normal’ e em se-
guida a sua descontrugao, temos no decorrer do tempo nao sé a sobreposi¢ao
de duas légicas excludentes da realidade, como o absurdo de aquilo que antes
fazia sentido passa a ser ineficaz, e aquilo que era a ruptura com a pretensa
estabilidade transforma-se o padrao dos acontecimentos. Em ultimo mo-
mento, quando nao se pode mais voltar atras e estamos instalados na fami-
liaridade com absurdo, chegamos ao éxtase comico, com o acimulo de situ-
agoes impoderaveis, quando estamos libertos de buscar sentido fora do
acontecimento mesmo, em sua organizagao®.

Como se pode observar, posturar que idealizam a comicidade, vendo-a
apenas como momento de ruptura, de exce¢do, de aberta a um novo e outro
horizonte, acabam por se interrogar limitadamente sobre seu modo de pro-
dugio e recepgao.
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Dessa forma, estudar a comicidade transparece mais como uma atividade
nao de investigar um dado objeto, acumular conhecimento sobre um tema.
Trata-se de um desafio as nossas estratégias de formulagao de investigacao e
objetos de pesquisa. Ainda mais, que como a comicidade é um explicitador
de configuragdes, além de metareferencial, a comicidade é metateatral: exibe
a materialidade do espetaculo. O campo das artes de espeticulo e sociedade
como espeticulo se veem diante de sua caixa-preta. Isso, porém, ji é tema
para outro tépico.

COMICIDADE E RISO (2/06/2006)

A férmula acima, além de ter sido titulo de grande livro sobre a questao — de
V. Propp — revela uma opg¢ao metodoldgica que aparentemente explica aquilo
sobre o qual estamos falando sem, contudo, tornar inteligivel o que de fato
estd envolvido na atividade de sua compreensao. Trata-se de uma moldura
causalista: um evento comico produz riso. O riso é o efeito da comicidade. Se
houver riso, ha comicidade*.

Esta logica causalista situa no efeito a realidade do evento. Ha uma hie-
rarquia entre procedimentos e produtos, entre fatores e resultado. E o resul-
tado que determina a produgio. A produgao é o resultado daquilo que resulta.
Nesta redundancia demarca-se a presenga de algo por um determinado as-
pecto que é escolhido e elevado a imagem geral do processo. A questiao nao é
tanto uma visao simplificadora que iguala fim de atividade com sua finalida-
de. O que realmente é crucial reside na opgao de se abster de acompanhar os
multiplos e simultineos aspectos envolvidos da realiza¢ao de alguma coisa
em prol da consagragio de um isolado componente.

No caso da produgao da comicidade, o riso comparece como uma resposta
que acompanha, avalia e marca a participacao naquilo que é exposto para re-
cepgao. O riso é um audivel, sonoro, material ato que confere a aquilo que
serviu de estimulo a resposta um certo diferencial. No entanto, esta percep-
¢do pontual do riso nao corresponde ao seu contexto de efetivagao nem muito
menos a sua determinagdo. Ha varias modalidades de riso. H4 varios objetos
e modalidade de producdo de comicidade. Rimos de coisas diferentes e de
modos diversos. Muitas vezes nem rimos de algo que é comico. Ha até o riso
de constrangimento, silencioso.

Ora, se rimos sempre diferentemente, o riso no é a esséncia da comici-
dade, nem sua maior definicao, pois o riso é variavel, variante, produto e es-
timulo de diferencas distinguiveis.

Por isso, a formula ‘comicidade e riso’, com seu cdgito “Me alegro, logo dou
risadas”, obscurece uma atividade mais ampla, o que motiva a necessidade
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de se pesquisar a producdo de comicidade, e ir além de uma verdade ticita,
aceita sem discussdo, uma obviedade — “Me alegro, logo dou risadas”.

Claro que nao estamos propondo uma investiga¢ao da comicidade sem o
riso, sem uma resposta comica. Como provocagao fica o impulso de se ultra-
passar o circuito causa-efeito e uma atitude pontual em relagao ao riso para
que haja uma maior compreensao das implicacoes de se pensar e experimen-
tar a comicidade em sua heterogénea interagao de atos e referéncias. Como
evento interativo, como produc¢ao de um contexto de interagao, situagdes co-
micas exploram atividades mesmas de se estabelecer horizontes de interpre-
tagdo. De forma que nao adianta aplicar a comicidade uma epistemologia es-
quemadtica sendo que a comicidade se dirige justamente para a construg¢ao
desses esquemas.

Assim, como saber, como conhecimento da experiéncia de conhecer, a co-
micidade amplia-se e integra habilidades, procedimentos e atos, exibindo
tanto a diversidade destes quanto sua plural convergéncia. Ao rirmos, perce-
bemos como a0 mesmo tempo somos foco e participantes de algo que nao se
confina a nés mesmos. Contra o insulamento do sujeito, a experiéncia comica
registra e correlaciona os dispares. Longe de propor um comunitarismo ideal,
a comicidade é uma atividade de integracao, tanto naquilo que nos une quan-
to naquilo que nos separa.

DRAMATURGIA COMICA: A CONTRIBUIQAO DE FLAMINIO SCALA I
(3/06/2006)*

Os canovacci (cendrios, roteiros) de Flaminio Scala (1547-1624), expoente dra-
maturgo da Commedia dellArte, sio uma oportunidade para discussao das
relagdes entre texto, performance e comicidade. No prefacio a obra que reco-
lhe de 50 desses canovacci, intitulada Il Teatro delle Favole Rappresentative,
Flaminio Scala defende a singularidade de seu empreendimento: as compo-
sigdes ora publicadas “além de ser obra(pelo que eu sei) por ninguém antes
dada aluz desta forma, contém tal variedade de invengao”.

Assim afirmando, Flaminio Scala enfatiza um duplo afastamento dos ca-
novacci quanto a publica¢des ja existentes. Nao ha nada existente, escrito, que
se iguale a este livro. Do mesmo modo que ha uma relag¢ao descontinua entre
o repertorio de publicagdes existentes ha um outro diferencial, o diferencial
da obra mesma. Ou seja, a obra de Flaminio Scala se distingue dos textos es-
critos e publicados tanto em fungio de sua escritura (‘desta forma) quanto
em funcao da exuberancia de seus recursos e procedimentos, pois vincula tao
intimamente escritura e procedimentos que acaba por atingir niveis de exce-
léncia nao presentes no repertdrio atual. Como se pode vé a afirmativa de
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Flaminio Scala é simultaneamente uma dupla critica ao estado da literatura,
das publicagoes de seu tempo quanto uma enfatica defesa da realizacao de
seu autor. Aquilo que falta no presente, excede na obra de Flaminio Scala. A
novidade da forma relaciona-se com as modalidades de escritura existentes.
A novidade, pois, aponta para uma auséncia, para uma possibilidade n2o ex-
plorada nos atos escriturais dominantes. Uma tradigao compositiva nao in-
corporada por estas publicac¢oes agora é efetivada.

Flaminio Scala abre seu preficio confessando que, quanto a suas obras,
“nunca pensei em revela-las ao mundo de outro modo que nao fosse repre-
sentando-as nos palcos publicos.” Temos aqui marcadas duas esferas separa-
das de textualidade, uma contraposi¢ao de dois sistemas de composi¢ao, re-
alizacao e veiculagao de obras: um do palco, outro do nao palco, que podemos
chamar literatura’. Dai o titulo da obra de Flaminio Scala — Favole representa-
tive. Monteverdi, no desenvolvimento daquilo que veio a se denominar opera,
subintitula sua obra Orfeo (1607), ‘Favola in musica”®.

Esta referéncia a 6pera nos ajuda o diferencial de Flaminio Scala. Monteverdi,
como Flaminio Scala compde Favole. Trata-se de narrativas. No caso de
Monteverdi, estas histdrias sao performadas, cantadas. A operagao criativa
de Monteverdi é o inverso da de Flaminio Scala. Monteverdi parte de uma
tradi¢ao que dissociou performance e narrativa. O material de Monteverdi
nao é mais atual — é livresco. Homero performava suas histérias, e os rapso-
dos, ap6s Homero, as reperformavam. Antes de ir parar nos livros, essa cul-
tura performativa era realizada na intera¢do entre intérprete e publico. O meio
interativo era o medium. Monteverdi, séculos afastado do contexto performa-
tivo do material de Orfeo, confronta-se com a narrativa sem performance e a
remodela audiovisualmente, a partir da tradi¢ao performativa dos curtos ma-
drigais. Entre o passado e presente, a ‘Favola in musica’ é uma escritura de
performances dramatico-musicais. Logo ‘Favole representative’ é uma histo-
ria encenada, uma composi¢ao em performance.

Flaminio Scala registra uma pratica interpretativa e uma dramaturgia que
nao estavam nos livros como organizacao textual de performance como em
parte o faz Monteverdi, mas diferentemente deste: Flaminio Scala parte de
uma tradicao e de processos criativos ja bem desenvolvidos e explorados. O
que o0s aproxima é uma escritura para o palco — dramaturgia.

No caso de Flaminio Scala, o vinculo em textualidade e performance era
tao intimo que ele nem cogitou em publicar suas obras. “De outro modo que
nao fosse representando-as nos palcos publicos” parece ratificar nao haver
outro modo que a propria atualidade na interagao palco-plateia como con-
texto de realizagdo e recepcao desses textos.
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Dessa forma, se vé que a variedade e a exorbitante diferenga dos canovacci 37 Novamente, Sigo texto A loucura de

se manifestam por sua extrema ligagio com seu contexto performativo. Por 'sabella e outras comédias da Commedia
dellarte. Organizacao e traducdo de

outro lado, obras performativas exigem, pois, atengdo ao seu diferencial es- o p. 2 8o (tluminuras, 2003).

critural, realizacional e recepcional.
E em que consiste tal exorbitante diferenc¢a? Uma anadlise atenta destes
restantes canovacci demonstrara o horizonte da novidade de Flaminio Scala.

DRAMATURGIA COMICA: A CONTRIBUI(;AO DE FLAMINIO SCALA II
(5/06/2006)*

O ator comico Francesco Andreini, especializado no papel de Capitao Spavento,
que pertenceu e encabecou a famosa companhia I Gelosi da qual Flaminio
Scala foi dramaturgo dirige-se aos ‘gentis leitores’ afirmando que “ o senhor
Flavio, depois de um longo decurso de tempo, e depois de ter representado
anos a fio nos palcos, quis deixar a0 mundo(nao as suas palavras, nao os seus
belissimo conceitos) mas suas Comédias.”

Desse modo os textos publicados em Il teatro delle Favole reppresentative re-
lacionam-se com uma incessante atividade performativa. E é essa atividade
performativa que fundamenta a elaboragao dos canovacci. Texto e contexto
se aproximam e esclarecem a especificidade textual da obra. Nao se trata de
um tratado sobre a arte de fazer comédias, um discurso sobre o fazer, mas
sim uma recolha do préprio material usado nas performances.

Ainda segundo Andreini, marcando o diferencial da obra Flaminio Scala
quanto a outra publicagoes, “poderia, o mencionado senhor Flavio estender
as suas obras, e escrevé-las verbo por verbo, como é costume fazer; mas pois
que hoje em dia sé se veem Comédias impressas com diversos modos de di-
zer, e muito estrondosas em suas boas regras, ele quis, com esta sua nova in-
vengao, apresentar as suas Comédias em forma de Cenarios, deixando que os
belissimos engenhos (nascidos apenas sob a exceléncia da fala) construam
sobre esses as palavras.”

Novamente a restrigao em relagdo ao uso da palavra comparece como as-
pecto que marca a diferenga entre a dramaturgia de Flaminio Scala e os outro.
“Nao as suas palavras” e nao escrever “verbo por verbo, como é costume fazer”
nos situam diante dessa pratica escritural performativa, dessa escritura vol-
tada para a performance. Ha uma correlagio entre a nao disposi¢ao de desen-
volver um fluxo autoral e a forma de organiza¢ao dos textos cdmicos, os
Cendrios. Este afastamento de um uso discursivo da palavra, da palavra que
tudo explicita, de personagens que tudo evidenciam por suas falas, enfim, um
descentramento mesmo da linguagem, é uma operacao basilar da dramatur-
gia dos canovacci.

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos

(o]
Documenta 33



No aparente acabamento que é um livro, este objeto de palavras, Flaminio
Scala instala uma sele¢ao de modalidades de referéncias, que se afastam de
uma pratica consagrada. O predominio das falas personativas, de um concei-
to de personagem como porta voz de ideias autorais, de um veiculador de
pensamentos e reflexdes que o encaminham para uma dissociagio do contex-
to interativo da cena tudo isso é evitado por Flaminio Scala. A nova invengao,
a novidade reside na inversao do processo compositivo dominante: ao invés
de as falas dos personagens constituirem o ponto de partida do processo cria-
tivo, sdo as situagdes, os contextos de atuagio que sio o horizonte dos atos
interpretativos. Que “construam sobre esses (0s Cenarios) as palavras”. Os
atos de fala s3o elaborados a partir dos parimetros das situagoes, do reper-
torio e encadeamento dessas situagoes.

Ora, se a comicidade é a proposi¢ao de um contexto interativo no qual a
compreensao e troca de referéncias materializam tanto os atuantes quando
arecepcao, a performance mesma se efetiva a partir dos atos de se contextu-
alizar a interagdo. Assim, performance comica é a performance de sua con-
textualizagdo, das partes dessa atividade de se situar em relagio ao que estd
acontecendo naquele momento no qual se defrontam os atuantes e a recep-
cao. E para as partes dessa situagio interativa que a performance se esclarece.
A atuagdo do intérprete comico é justamente possibilitar a apropriagio desse
contexto de atos materializadores da cena. Dai o que se expde em cena é o
proprio processo criativo desenvolvido para proporcionar uma situagao inte-
rativa. Logo tudo aquilo que vem a cena faz vigorar o testemunho de seu ofi-
cio: mostrar um saber que estimula a participa¢ao no que é apresentado.

Assim, a atuacao e a forma de organizacao da performance se mostram
orientadas em fungdo desse ditame representacional. Dai a sele¢ao daquilo
que contribui para isso. No caso da escrita, sdo selecionadas operagoes lin-
guisticas que favoregam a retomada do processo criativo para a cena. Disto,
nao sao as falas dos personagens, o acabamento discursivo dos atos de inter-
pretacio o que interessa. E para a amplitude da cena que os cenarios se diri-
gem, amplitude material e recepcional da cena — um espaco de trocas e n3o
um espago mental abstrato.

Todos cenarios recolhidos em Il teatro delle Favole reppresentative contém inicial-
mente seu argumento, no qual so apresentados 1- a trama dos acontecimentos
que serdo encenados;2- as referéncias de tempo e espago desses acontecimentos;
3- 0s agentes envolvidos nessa trama; 4-ordem e sucess3o dos acontecimentos.

A pratica dos argumentos tem uma imensa produtividade. Desde erudi-
¢do em volta das tragédias e comédias gregas até o cinema, o argumento é
utilizado em larga escala. Com isso, podemos aproximar os cenarios de ro-
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teiros. Os cendrios ndo um tipo homogéneo de texto. Temos varios textos, um
conjunto de textualidades, de usos da palavra. O texto do cenario nao se uni-
fica em torno de sua unidade tematica. Os varios recursos linguisticos evi-
denciam os varios recursos performativos.

Em seguida ao argumento, temos a lista de personagens e de itens de ca-
racterizagdo e desempenho, ‘coisas para a comédia’. Os tipos especializados
da Comédia dell’Arte se veem solicitados a uma outra demanda de especifi-
cagio da trama que vao encenar. Muitas vezes ha uma concordancia entre o
tipo e o papel. Mas mesmo nessa e em outras situagdes o que importa é ex-
plorar dentro das expectativas o contato com a recepgao, seja vinculado-a aos
acontecimentos, seja surpreendendo-a por vincular a audiéncia ao espetaculo,
a demonstragao das habilidades dos agentes performativos. Assim, hd uma
flexibilidade da atuagio ora interpreta-se exibindo o contexto das a¢des, ora
interpreta-se com foco nos préprios nexos entre palco e plateia.

Temos até agora itens que podem ser chamados de descritivos, que arrolam,
enumeram, apresentam materiais que serdo utilizados na representacao, como
objetos de cena e personagens, e itens que podem ser chamados de compositi-
vos, que explicitam a trama dos acontecimentos. Todos se dirigem para a mate-
rialidade do espetaculo, em sua audiovisualidade e construgao de expectativas.
Como se V&, esta escritura vincula-se intimamente ao fazer implicado n3o na
escritura — pois nao é a palavra que cria a realidade dos atos e interagdes — mas
na atividade mesma de se propor um contexto e um horizonte performativos.

Continuando, temos a divisao em atos de cada roteiro. Em cada ato temos
uma associagao entre personagens e textos que nao sao propriamente suas
falas, mas uma descrigao de atos:

HORACIO vem lendo uma carta, enquanto 1, bate a casa; nisto
PEDROLINO vestindo capa e botas, vem contando para Horacio que Flavio
desejair a cidade. Hordcio: o que hd mais o que fazer; nisto

O personagem encontra-se vinculado a verbos, a uma série de ac¢oes. E em
cada uma dessas agoes que sucessivamente lhe sao propostas, ele pode fazer
outras. A agao proposta é o horizonte pivotal, uma referéncia minima para o
que a atuagao. O verbo é uma indicagao de algo a ser feito, mas que nao en-
cerra todos atos que esta agao acarreta ou pode acarretar. O comando ‘Ler
uma carta pode ser executado de variadas formas. Mas o tipo e o contexto
imediato da cena se apresentam como restric¢des criativas, assim como a oca-
sido de performance, o pablico, o local. A rubrica nio é uma informagao ape-
nas é um estimulo.
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Por um lado, como texto, estes roteiros sio lacunares, repletos de vazios.
Tal julgamento relaciona-se com o tipo de pressuposto que temos ao nos apro-
ximar dessas obras. A partir de uma concep¢ao puramente linguistica, temos
sim essa lacunaridade. Mas, quando se vé que o texto do roteiro nos remete
para o além texto, para algo que existe fora da palavra, parte dos vazios sdo
preenchidos. Outra parte serd completada pela atuacio e pela recepgio.

Temos até falas no roteiro — “HORACIO: que hd mais o que fazer.” Mas elas
tém a mesma que realidade que as referéncias presentes no roteiro: indicar um
ato que se orienta a partir do que esta registrado no roteiro, mas que nao se
confina a este registro. A preparagao do espetaculo, a composi¢ao em perfor-
mance (improviso) e a interagao com a audiéncia s20 as lacunas, o no dito, que
demonstram o limite da palavra frente 3 amplitude do espeticulo em sua efe-
tividade. De modo que a tensao entre texto e espetaculo ou a lacunaridade dos
roteiros sé se explica pela adogao de um pressuposto que nao leva em conside-
ragao a realidade multitarefa de obras audiovisuais. A dramaturgia comica de
Flaminio Scala fornece documentos que nos auxiliam a direcionar a atengao
para outras modalidades de registrar e compreender obras performativas.

COMICIDADE, CULTURA POPULAR: A CONTRIBUIQAO DE BAKHTIN
(8-06-2006)

Antes de tudo, é preciso enfatizar que a obra de Bakhtin sobre F. Rabelais se
organiza de um modo bem especifico: a série de capitulos apresenta por um
lado uma selegao dos tépicos que serdo desenvolvidos, mas cada capitulo es-
praia-se em uma multiddo de referéncias muitas vezes sobrepostas. Ou seja,
temos redes temdticas de organizagao e a0 mesmo tempo multiplos focos.
Assim, a0 mesmo tempo em que a leitura avanca linearmente, ela se vé im-
pelida a atravessa uma acumulac¢ao de desdobramentos nao sequenciais. A
riqueza e diversidade do material reunido e a amplitude das reflexdes empre-
endidas por M. Bakhtin atordoam o leitor. A exuberdncia e abundincia do
objeto investigado é apropriada pelo texto do investigador.

O primeiro capitulo, por exemplo. Parece ser uma verdadeira simula do
livro, antecipando determinados pressupostos e distingdes que atravessa a
obra. Contudo, este mesmo capitulo tem sua organizagdo. Apresenta os mar-
cos da pesquisa, seu escopo, suas fontes, seus pressupostos. Acompanhar este
capitulo inicial é iniciar-se em uma pesquisa que alterou os modos de se pro-
duzir conhecimento nas ciéncias humanas.

Inicialmente, temos uma rapida abertura de contato, no qual se registra
aindefinida posicao da obra de F. Rabelais na recepgao critica. Como um au-
tor que oscila entre o elogio e a censura, Rabelais permanece como um desa-
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fio para os intérpretes. Recusando esta abordagem adjetiva, Bakhtin vincula
o diferencial da obra de Rabelais na relagao que possui com a cultura popular.
Nesta mesma operagao metodoldgica, trés implicagdes: primeiro, a recusa da
reprodugao daquilo que podemos chamar esteredtipos intelectuais; segun-
do,enfrentamento da ultrapassagem de um conceito de texto como organis-
mo fechado em sua linguisticidade. {...}

FONTES

REALISMO GROTESCO

PRINCIPIO MATERIAL CORPORAL

REBAIXAMENTO

RAIZES DO HUMOR-COMICO-SERIO

D) OUTROS CURSOS
1) TOPICOS ESPECIAIS EM ARTES CENICAS III (2014)%
Tema: Comicidade a partir de obras classicas

O curso se organiza em discussdes textuais, bibliograficas, orienta¢des de
processo criativo e proposi¢ao/realizagao de um projeto cénico.

O ponto de partida é a discussao e anilise de trechos de A Iliada, de Homero
tais como cenas tipicas de lamentos, cenas de batalha homem a homem, cons-
piracdes dos deuses e narrativas encaixadas. Em seguida, tais cenas tipicas
sao desconstruidas em fung¢ao de procedimentos comicos, subsidiando a ela-
boragdo de roteiros cénicos para posterior performance. Cada integrante da
disciplina ird propor um projeto de realizagio no qual ficam registrados: 1-o
conceito/objetivo/estética da cena proposta; 2-o grupo de intérpretes e as
condigoes de realizagio (horario e lugar de ensaios); 3-roteiro cénico. Em se-
guida, os projetos serao apresentados durante o Cometa Cenas- Mostra tea-
tral do Departamento de Artes Cénicas. Cada estudante sera o responsavel
pelas etapas de produgio de seu projeto. E cada estudante elaborard uma mo-
nografia baseada nos conceitos e experiéncias do curso.

Bibliografia

1) Serd utilizada a seguinte tradugao de A Iliada: Frederico Lourencgo (S2o Paulo:
Penguin/Companhia das Letras,2013)

2) Obras complementares:

BARBOSA, T. Iliada de Homero em Quadrinhos. RH] livros, 2012..

HUTCHEON, L. Uma teoria da adaptagdo. Editora da UFSC, 2011.

MANGUEL, A. Iliada e Odisséia de Homero. Uma biografia. Zahar, 2008.

MOTA, M. A dramaturgia musical de Esquilo. Editora UnB, 2008.
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MOTA, M. Nos passos de Homero. Sao Paulo: Annablume, 2013.
POWELL, B. Homer. Wiley-Blackell,2007.
SCHULER, D. A construgdo da Iliada. L&PM,2004.

2) DRAMATURGIAS CENICAS/ TOPICOS DE METAFISICA E ARTE (2018)
Apresentagao

Dentro da expansao do conceito de dramaturgia, serd estudada a questao da
comicidade, a partir da discussao em do grotesco e do baixo corporal como
se encontra em autores como F. Rabelais, M.Bakhtin , W. Kayser , V.Meyerhold,
e W. Kandinsky. Com isso, teremos uma abordagem direcionada para con-
textualiza¢do de novas estéticas ou anti-estéticas que se constituiram a partir
do monstruoso, do deformado, do sujo, e tantas outras materializac¢oes ne-
gativadas por estéticas abstratas ou idealizantes.

Como se pode observar, a questao do grotesco que levanta esse questio-
namento estético encontra-se difundido em diversas modalidades artisticas,
como teatro, literatura, pintura e musica. Dessa forma, temos a dimensao
interartistica do grotesco e a tentativa de se encaminhar um horizonte com-
preensivo dessa pluralidade de formas e tradi¢des compositivas a partir da
interrelacdo entre dramaturgia e produ¢ao de comicidade.

Objetivos

- Atualizar discussoes e pesquisas em torno das correlagdes entre dramaturgia,
comicidade e estética a partir das obras e pesquisas em torno do grotesco.

- Capacitar artistas e pesquisadores em ferramentas basicas de organizagao
do trabalho intelectual.

- difundir e impulsionar praticas académicas criativas, complexas e plurais
a partir de objetos multidimensionais e instigantes.

Programa

1) Delimitagdo do curso: conceitos, abordagem, obras, objetivos, avaliacao.

2) Leitura e discussao de trechos da obras Pantagruel e Gargantua, de F. Rabelais.

3) Leitura e discussao de trechos da obra Cultura Popular na Idade Média. de
M. Bakhtin.

4) Leitura e discussao do ensaio ‘O grotesco como forma Cénica, de V. Meyerhold.

5

6) Tépicos de pesquisa académica.

)
)

Leitura e discussdo da dramaturgia ‘A sonoridade amarela”’, de W. Kandinsky.

7) Toépicos de Teorias da Comicidade.
8) Topicos sobre a Expansao do conceito de Dramaturgia.
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Avaliagao

Cada aluno matriculado serd avaliado em fun¢ao das seguintes agoes

1) participagdo nas leituras e discussdes dos textos em sala de aula;

2) atividades propostas durante o curso, em func¢ao das discussoes realizadas.

3) trabalho individual de no minimo 15 paginas, entregue até a altima a pri-
meira semana de dezembro de 2018.

A nota final serd calculada a partir dos seguintes critérios globais

a=nao realizac¢ao das atividades propostas ou plagio: reprovagao.

b=realizacao de algumas das atividades propostas: reprovagao

c=realizac¢ao apenas satisfatdria das atividades propostas, com problemas de
argumentagao, consisténcia, organizacao, foco, relacionamento entre tex-
to principal e citagOes: nota média, MM

d= realizagao satisfatdria das atividades propostas, ficando dentro do hori-

zonte de um trabalho correto, mas sem discussao mais detalhada ou com-

petente das estratégias utilizadas, dos textos selecionados ou dos conceitos

empregados: nota Ms.

realizacao destacada das atividades propostas, na correlagao entre a apre-

(g
Il

ensdo dos contetidos e discussoes realizadas e singular modo de escolha do
tema do trabalho e de leitura verticalizada dos materiais empregados para
construgao da argumentacao. Nota de exceléncia, ss.

Bibliografia basica

BAKHTIN, M. Cultura Popular na Idade Média: o contexto de Frangois Rabelais. SP:
Hucitec, 2010.

KANDINSKY, W. “Sonoridade Amarela” In: J. Schwartz (Org). Almanaque O
Cavaleiro Azul. Edusp/ Museu Lasar Segall, 2013:209-238.

KAYSER, W. O grotesco. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 2013.

MEYERHOLD, V. “El grotesco como forma escénica”. In: HORMIGON, Juan
Antonio (Ed.). Meyerhold: textos teéricos. Madrid: Asociacién de Directores
de Escena de Espana (ADEE)1992:192-199.

RABELAIS, F. Gargintua e Pantagruel. Rio de Janeiro/Belo Horizonte: Editora
Itatiaia, 1991*°.

Bibliografia complementar

ASTRUC, R. Vertiges grotesques, esthétiques du choc comique (roman - thédtre - ciné-
ma). Paris: Honoré Champion, 2012.

BEINHORN, G. Das Groteske in der Musik. Arnold Schonbergs ‘Pierrot Lunaire’.
Musikwissenschaftliche Studien. Band 11. Centaurus Verlagsgesellschaft,
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BROWN, J. Bartok and the Grotesque: Studies in Modernity, the Body and Contradiction.
Routledge, 2007.
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University Press, 2014.
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Neste artigo sao expostas informacgdes e propostas de projeto de pesquisa que
busca documentar conceitos e praticas de formacgao de intérpretes criativos.

Palavras-chave: Hugo Rodas, Pesquisa em Artes Cénicas, Intérprete criativo.
This paper presents information and proposals for a research project that seeks to docu-
ment concepts and practices for the training of creative performers.

Keywords: Hugo Rodas, Research in Performing Arts, Creative Performer.
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Este projeto teve inicio em agosto de 2011 vinculado ao Programa de Pés-Graduagao
em Arte do Instituto de Artes da Universidade de Brasilia, e agora vinculado ao
Programa de P6s-Graduagao em Artes Cénicas da mesma universidade.

As estratégias aplicadas nesta investigacao basearam-se no trabalho reali-
zado durante mais de vinte anos de experiéncia universitaria, afirmando assim,
um método de formagao e criagio nio sistematizado que venho desenvolvendo
desde os anos 60 junto ao grupo de teatro de danga de Montevidéu, reflexo da
minha prépria interdisciplinaridade: professor de musica formado pelo Instituto
La Lira de Montevidéu; ator pela Escola de Teatro Circular e danga classica e
contemporanea e ginastica consciente junto a Inx Bayerthal, todos em Montevidéu®.
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Os fundamentos dessa proposi¢ao metodoldgica voltada a fomagao de in-
térpretes contemporaneos podem ser reconhecidos em meus 40 anos de atu-
acao artistica em Brasilia. A principio com a formagao do extinto Grupo Pitu,
que marcou a cena brasiliense dos anos setenta como exemplo de um teatro
fisico que na época dava seus primeiros passos. Posteriormente a paixao pelo
ensino teve seu espago adequado no Departamento de Artes Cénicas, onde
coordenei o Projeto de Extensio de A¢ao Continua TUCAN (Teatro Universitario
Candango - 1992/2007) que, em conjunto com a Cia. Dos Sonhos, poduziu
espetaculos de proje¢ao nacional, obtendo nao sé o reconhecimento de pt-
blico e critica, como também, diferentes distingdes como: prémios em festi-
vais nacionais e internacionais e patrocinio de empresas privadas.

Nesses tltimos anos foi possivel documentar em video o processo de aplica-
¢ao desta metodologia por meio da oferta consecutiva da disciplina de gradua-
¢ao Técnicas Experimentais em Artes Cénicas, com carga didatica de 04 (quatro)
créditos, em que venho ministrando aulas de formagao técnica e expressiva aten-
dendo a um grupo inicial de 30 (alunos) que, progressivamente, foram se apro-
fundando na experiéncia em turmas mais seletivas a cada semeste.

As sessoes de trabalho de formacao técnica foram registradas em torno
de 250 horas de imagens captadas. Pretende-se que todo esse material per-
mita avaliar quais as proposigoes metodoldgicas que serao reaplicadas e di-
recionadas para a nova etapa do projeto. Isto possibilitara observar com mais
acuidade os elementos fundamentais que deverao estruturar essa sistemati-
zagao, orientando a edi¢io de um video documental que de forma concisa
apresente os processos empiricos que embasam essa metodologia de trabalho
na formagao de intérpretes. O intuito é que se possa oferecer uma fonte de
consulta para novos estudos com diferentes hipdteses e metodologias sobre
a pesquisa em artes cénicas e performaticas contemporaneas.

Também desse processo continuado de formacao resultou a constitui¢ao
do grupo de pesquisa e criagao artistica ATA — Agrupagao Teatral Amacaca
abrindo perspectivas de aprofundamento por meio da consolidagio de um
nucleo permanente de exceléncia em criag¢ao cénica contemporanea com a
participacao de outros artistas e professores do CEN®.

Em 2012, 0 ATA estreou Ensaio Geral, cuja temporada se estendeu por seis
semanas no Espago Cultural Contemporaneo — Ecco. Em seguida foi selecio-
nado para a inica mostra de teatro competitiva do DF — o Prémio SEscC de
Teatro Candango — onde recebeu o Prémio de Melhor Trilha Sonora e as in-
dicagoes para: Melhor Ator, Atriz e Melhor Iluminagao.

O espeticulo também integrou a programagao do principal festival de te-
atro de Brasilia — Festival Internacional Cena Contemporanea, apresentan-
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do-se no SESC Taguatinga Norte (Teatro Paulo Autran) e no Centro Cultural

Banco do Brasil. Em seguida participou da programagao do Goiania em Cena

em outubro de 2013. Vencedor do Prémio Myriam Muniz finaliza o ano com

a circulagao por trés estados brasileiros apresentando-se em Tocantins, Goias

e Distrito Federal.

A conexao com a Pés-Graduagdo em Arte possibilitou ainda a colaboragao
com o LADI — Laboratério de Dramaturgia e Imaginagido Dramatica na reali-
zacao da montagem do musical “David” (2102) e “Sete Contra Tebas” (2013) e
“Salomonicas (2016 e 2017)”. ‘Salomonicas’ foi apresentado no Departamento
de Artes Cénicas em duas oportunidades, na mostra semestral Cometa Cénicas
em 2016 e 2017. “David” foi apresentado em Novembro de 2012, nos eventos
de celebragao dos 50 anos da Universidade de Brasilia e "Sete Contra Tebas"
no I Festival Internacional de Teatro Antigo, durante o XIX congresso da
Sociedade Brasileira de Estudos Classicos, que aconteceu em julho de 2013
em Brasilia. O processo criativo de "Sete Contra Tebas" foi acompanhado por
duas disciplinas do PPG-Arte: Topicos especiais em Artes Cénicas I e 1v. Tanto
os processos criativos de “Salomoénicas”, 'David’, e o de "Sete Contra Tebas"
foram analisados nos seguintes artigos académicos por Marcus Mota:
MOTA, M. Salomdnicas: Estudo Preliminar. Revista Dramaturgias, v. 1, p. 48-69, 2017.
MOTA, M. Salomonicas: Roteiros. Revista Dramatugias, v. 1, p. 70-107, 2017.
MOTA, M. Teatro, musica e estranhamento: a dramaturgia e recepgao de David.

In:. Anais do Simpdsio da International Brecht Society. PORTO ALEGRE:

PPCAC-UFRGS, 2013. v. 1. (link: www.ufrgs.br/ppgac)

MOTA, M. Dramaturgia, musica e poder:construgio da recep¢io em David,
de Marcus Mota e Hugo Rodas. In: International Conference Theatre: Aesthetics
and Power. Universidade de Lisboa, 2013.

MOTA, M. Teatro e erudicao: implicagdes de um experimento recepcional.
Texto apresentado a VII Reunido Cientifica da Abrace — UFMG,2013.

Para a continuagao do projeto, idealizo a realizagao de mais duas etapas de
formacao, planejadas de forma a ampliar a experiéncia e a participagao de
alunos e artistas no projeto durante dois anos de atividades. A formacao de
uma primeira turma seria oferecida por periodo de um ano envolvendo uma
fase de introdugao aos fundamentos técnicos seguida de uma experiéncia de
criagao em conjunto com o ATA, oportunizando nao somente o contato com
os principios da metodologia de formagao de intérpretes como sua aplicagio
em processo criativo.

Também seria introduzido um periodo de um semestre para circulagao
dos produtos artisticos gerados pelo ATa, visando difundir o projeto e opor-
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tunizar a troca de experiéncias em outros contextos. Ao trabalho cotidiano de
treinamento e investigagdo do ATA poderiam se integrar novas participagoes
convidadas. A segunda turma iniciaria em seguida um novo ciclo de ativida-
des com a mesma proposta de planejamento.

Para complementar a documentagio da pesquisa sera feito o registro au-
diovisual dos processos criativos dos espeticulos, em periodo correspondente
a segunda fase de cada etapa de trabalho.

O corpo discente da pés-graduacao interessado em acompanhar o pro-
cesso ou parte dele podera inscrever-se em qualquer etapa por meio de seu
orientador. O material ja capturado em video podera subsidia-los na analise
da pesquisa assim como poderei também colaborar com as disciplinas da p6s-
-graduacao por meio de conversas sobre este projeto bem como outros temas
ligados as artes cénicas contemporaneas e a pesquisa em arte.

Para concluir esta introdugdo transcrevo as seguintes palavras do Prof.
Fernando Villar, colega do Departamento de Artes Cénicas:

“Na diversidade das poéticas contemporaneas, ha metodologias como a
do artista professor Hugo Rodas que se firmaram ap6s décadas de aprendi-
zagem do exercicio, oficio e linguagem do artista (ator, dangarino, coredgrafo,
cantor, pianista, iluminador, cendgrafo, figurinista, sonoplasta, encenador e
diretor) e professor. S3o metodologias que alcangaram visibilidade e contun-
déncia, e mesmo que desenvolvidas em grande parte no campus da UnB, ain-
da demandam uma investigacao, analise, problematizacao, organizacao, do-
cumentagao e outras diferentes etapas de uma sistematizagao critica que
possa multiplicar sua disseminag¢do, com todos os ganhos implicitos.”

Produzir uma database online disponibilize textos e videos a respeito dos fun-
damentos da metodologia aplicada, a partir da edi¢ao do material ja captado;

Registrar os espetaculos que serdo gerados e respectivos processos criati-
vos, oferecendo material audiovisual com vistas a produc¢ao de acervo do-
cumental de praticas teatrais;

Ampliar estudos em formacao técnica de intérpretes e na criagio em lin-
guagem cénica através da oferta semestral de uma disciplina optativa para
graduandos do Departamento de Artes Cénicas;

Oferecer para pdés-graduandos em Artes Cénicas e dreas afins um objeto

de estudo, um trabalho de campo aberto, um laboratério vivencial em in-
terpretacao teatral;

Incentivar a pesquisa de métodos de interpretagio, modalidades de docu-
mentacao e sistematizacao da pesquisa artistica, contribuindo para o de-
senvolvimento da linguagem;
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Fomentar atividades de pesquisa e formagdo de repertério do ATA com a
criagdo de um novo espetaculo ainda se definir.

Estimular a manutencao e difusio do repertorio de criagoes resultantes da
pesquisa, buscando viabilizar circula¢ao do espetaculo Ensaio Geral em ni-
vel nacional e internacional;

Serao ministradas aulas praticas e discussoes metodoldgicas em dois encon-
tros semanais para um maximo de trinta participantes, por meio da oferta de
quatro disciplinas optativas de quatro créditos do curriculo do Bacharelado
em Interpretacdo Teatral do CEN, nos semestres 2/18, 1/19 e 2/19 e 1/20, asso-
ciadas ao Projeto de Extensdo de A¢ao Continua LADI.

Sera realizada uma pré-selecao dos candidatos mediante analise de hist6-
ricos escolares ou curriculos. As 30 vagas poderao ser distribuidas entre alunos
da UnB e alunos de outras institui¢des de ensino de teatro ou jovens atores
amadores, igualmente selecionados neste primeiro momento e vinculados
como extensionistas voluntarios. Os candidatos pré-selecionados participarao
de uma audigio que determinard o grupo que podera estar no primeiro ano
do projeto, cumprindo inicialmente um estagio de formag¢ao de um semestre
e o seguinte de participagdo em montagem. No segundo ano pretende-se re-
petir este procedimento com nova turma realizando outra montagem.

O primeiro semestre de cada ano correspondera ao estagio inicial de for-
macao, no qual serdo abordadas as cinco etapas abaixo descritas, em diferen-
tes niveis ascendentes de aprofundamento e graus de dificuldade:

Reconhecimento do espago que ocupamos, dos papéis que representamos,
da fé e do respeito necessarios a conquista de um intercambio positivo de
informagdes. Observagao constante na colocagao de nossas energias posi-
tivas e negativas para assim se posicionar presente. Tomar consciéncia da
sua participa¢ao no grupo para poder formar parte dele. Postura de traba-
lho, de trabalhador.

Desprendimento da sua memoria emocional — Trabalho sobre o dominio do
movimento apartado das emogoes. Localizar o lddico na prépria acao, livre de
argumento que o justifique. Circulo. Centro-ponto. Energia comum. Movimento
comum. Liberdade comum. Respira¢ao comum. Tempo comum.

Estes exercicios assim como os das outras etapas serdo desenvolvidos
tanto individualmente como coletivamente, explorando diferentes dina-
micas em absoluta liberdade, ou, em exercicios combinatérios.

Conceito de aceleracao e desaceleracao.
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Emocao. Usar a minha histéria, a minha memdria pessoal e ndo ser usado
por ela. Trabalho sobre a exaustio, tanto oral como fisica. Improvisagoes
individuais e coletivas. Trabalho sobre o toque. Reconhecimento fisico in-
dividual e coletivo. Trabalho sem visao.

Exercicios com elementos.

O segundo semestre serd direcionado para a realizagio de um trabalho
coletivo a partir do material desenvolvido em laboratérios experimentais
do ATA, como forma de aprofundar o aprendizado no exercicio da interpre-
tacao cénica.

O trabalho de pesquisa artistica do ATA se desenvolverd em parceria com o
LADI — Laboratorio de dramaturgia e Imaginagao Dramatica, coordenado pelo
professor Marcus Mota e 0 MOVER — Laboratdrio de pesquisa e Criagao em
Poéticas do Movimento, coordenado pela Prof.* Marcia Duarte.

Seu foco é descobrir formas de dramaturgia por meio da exploragao vocal,
muscular, gestual, estudo de instrumentos musicais e ritmos em busca do
desenvolvimento de uma linguagem que una plasticidade, danga, teatralida-
de, musicalidade e expressividade.

As atividades do ATA se desenvolverao em quatro encontros semanais de
quatro horas de durag¢ao, somando uma carga semanal de 16 horas.

Sele¢do da nova turma para a disciplina Técnicas
Experimentais em Artes Cénicas (TEAC).
Apresentacao e aplicagio das cinco etapas da
metodologia de formacao.

Organizacao e selecao do material audiovisual ja
coletado.

ATA — Inicio do processo criativo de novo espetacu-
lo intitulado Sem Palavras.

Manutengao e difusdo de repertério do ATA com a
temporada do espetaculo Punare e Baraiina em
Brasilia e Goidnia

Circulagao do espetaculo Ensaio Geral, ganhador
do Prémio Petrobras de Circulagao, nas cidades de
Vitéria-ES, Rio de Janeiro e Sao Paulo.

Avaliagdo da disciplina e reavaliagao do Projeto de
Pesquisa.

2/2018 — 1% etapa
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1/2019

1/2019

2/2019 — 2% etapa

1/2020

Integracao da turma de formagao ao processo
criativo para montagem e apresentagao do espeta-
culo Sem Palavras, com o ATA.

Registro dudio visual do processo criativo e do
espetaculo.

Avaliagao da disciplina e reavalia¢ao do Projeto de
Pesquisa.

Manutencao e difusdo de repertério do ATA com a
circulagio dos espetaculos montados Ensaio Geral e
Punaré e Baratina e Sem Palavras.

Organizacao do material captado em registro e
documentag¢ao do processo criativo e realizac¢ao do
espetaculo.

Sele¢do da nova turma para a disciplina Técnicas
Experimentais em Artes Cénicas (TEAC).
Apresentacao e aplicagio das cinco etapas da
metodologia de formacao.

Inicio de processo criativo para montagem de um
novo espetaculo com o ATA.

Avaliagdo da disciplina e reavaliagao do Projeto de
Pesquisa

Integragao da turma de formagao ao processo
criativo para montagem e apresentagao de um novo
espetaculo com o ATA.

Registro dudio visual do processo criativo e
espetaculo.

Compilagao de todo material dudio visual captado
em todas as etapas da pesquisa e avaliagdo final do
Projeto de Pesquisa.

Producao database online que disponibilize textos, imagens e videos sobre

a metodologia do trabalho de formagao realizado na primeira etapa do

Projeto e sua distribui¢ao.

Produc¢ao de pvD dos espeticulos resultantes da pesquisa e seus processos

criativos, possibilitando o acesso para consulta e veiculag¢ao publica nos

acervos de Centros de Documentagdo da UnB e de outras institui¢des pu-

blicas de ensino superior, bem como escolas e faculdades de teatro;
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Capacitagao de graduandos do CEN em experiéncia complementar a for-
macao académica habilitando-os a melhor compreender e exercer a inter-
pretagao cénica e performatica.

Capacitagdo de pds-graduandos do IdA em experiéncia de acompanhamen-
to de laboratério aberto e na reflexao sobre metodologias de formagao e/ou
a pesquisa em arte contemporanea.

LEITE, Cristina;RIBEIRO,Claudia;ROSA, Maria Licia. “ORQUESTRA QUE
CONTA HISTORIAS”: AGRUPAGAO TEATRAL AMACACA. Revista Arte da
Cena, 3.2, p.71-85, 2017. Link: https://www.revistas.ufg.br/artce/article/
view/46692*

MOTA, M. “Dramaturgia, colaboragao e aprendizagem:um encontro com
Hugo Rodas”. In: Fernando Pinheiro Villar e Eliezer Faleiros de Caravalho.
(Org.). Historias do Teatro Brasiliense. Brasilia: IdA/UnB, 2004, v. 1, p.
198-217.

MOTA, M. A discussao da ideia de espago em Kant e seu contraponto na tea-
tralidade, a partir de comentario de uma montagem de Hugo Rodas. In:
Maria Beatriz de Medeiros e Marianna F.M.Monteiro. (Org.). Espago e
Performance. 1 ed. Brasilia: 2007, v., p. 103-110.

MOTA,M. Hugo Rodas. Brasilia, Editora ARP, 2010.

SOUSA, C. M. O Garoto de Juan Lacaze: Invengio no teatro de Hugo Rodas. Brasilia,
Instituto de Artes, UnB, 2007. Dissertagao de mestrado.

VILLAR. F e CARVALHO, E. Histérias do Teatro Brasiliense. Brasilia, UnB, 2004.

WHITMAN, W. Folhas da relva. Brasiliense, 1983.

Durante o biénio 2016-2017, a partir das propostas deste projeto, foram rea-
lizadas as seguintes atividades:

Organizagao e orientagao de processos criativos e experiéncias a partir da
disciplinas de Topicos especiais em Artes Cénicas.

Pesquisa e criagao de espetaculo Salomdnicas, a partir de materiais narra-
tivos do rei biblico Salomao e relatos recentes de corrupg¢ao envolvendo in-
tegrantes do governo p6s impeachment de Dilma Rousseff. Todo o processo
foi documentado nos blogs http://salomonicas2016.blogspot.com/ e https://
salomonicasturma.blogspot.com/, segundo metodologia criativa de regis-
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tro. Ap6s meses de ensaios, composi¢ao da misicas e dos textos, o material
foi apresentado no Departamento de Artes Cénicas em 10 de Dezembro de
2017 no Departamento de Artes cénicas. As apresentagdes forma filmadas

e editadas por Alexandre Rangel, que elaborou o seguinte video: https://
www.youtube.com/watch?v=-mXIGHjeQno . O processo foi elaborado den-

tro da disciplina TEAC, além de contar com os pesquisadores associados da
pos-graduagio em Arte e Artes Cénicas da UnB.

Organizacao e orientagao de processos criativos e experiéncias a partir da
disciplinas de Tépicos especiais em Artes Cénicas.

Pesquisa e criacao de espetdculo Saloménicas, versao 2017. Com novos es-

tudantes e equipe, foram revisadas as cangdes e textos, com acréscimos de
novos materiais e elaboragao de todo um novo conceito e coreografia. O

processo criativo foi registrado no blog https://salomonicasturma.blogspot.
com/. Novamente o pesquisador e artista Alexandre Rangel elaborou o vi-
deo do espetaculo, disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=Tiw-
voYhsWos8. Saloménicas foi apresentado no dia 30/11, na Cervejaria Criolina,

as 20h30 e dia 04/12, no Departamento de Artes Cénicas da UnB (sala Bss
51), as 19h30 e as 21h°.

Informo ainda que participo dos grupos de pesquisa Mousiké, coordenado
pelo prof. Marcus Mota, e MOVER — Laboratdrio de pesquisa e Criagao em
Poéticas do Movimento, coordenado pela Prof.* Marcia Duarte.
Entre outras atividades, tenho colaborado regularmente para a Revista

Dramaturgias, com a publicacao dos seguintes textos®:

“Shakespeare, Primeiro encontro” Revista dramaturgias 1 (2016): 231-233;

“Sicamu” Revista dramaturgias 2/3 (2016):333-335;

“Dramaturgia’ Revista dramaturgias 4 (2017):109-111.

“Entrevista” Revista dramaturgias 5(2017):143-150;

“Eu e o Cinema” Revista dramaturgias 6 (2017):348-351;

“Trabalho” Revista dramaturgias 7(2018):240-251;

“O personagem”, Revista dramaturgias 8 (2018):215-217".
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5 NE. Matériajornalistica sobre o
espetaculo: https://www.correiobrazi-
liense.com br/app/noticia/diversao-e-
-arte/2017/12/03/interna_diversao_
arte, 644890/
hugo-rodas-e-marcus-mota-se-reu-
nem-no-musical-salomonica.shtml

6 NE. No nimero12 da Revista
Dramaturgias, a secao Huguianas
publicou diversos artigos sobre
variados aspectos da carreira de Hugo
Rodas, como homenagem aos seus 80
anos de vida. link: https://periodicos.
unb.br/index.php/dramaturgias/issue/
view/1850

7 NE. Completando esta lista, temos:
“Artaud: depois do sangue. Notas de
uma obra em processo”, Revista
dramaturgias 09 (2019):258-263;
“Nameros”, Revista dramaturgias 10
(2019):163-178; “4x41 (1980): Texto e
Fotos”, Revista dramaturgias 11
(2019):164-199.
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RESUME

Les hallucinations des Ménades mettent en jeu suivant les cas un ou plusieurs
sens (vue, ouie, toucher, odorat, gofit), comme nous l'avons déja analysé dans
une précédente étude’. Nous souhaitons les réexaminer sous un autre angle,
celui de la métrique. Toutes ces hallucinations s'expriment en différentes
combinaisons métriques, qui seront l'objet de notre étude.

Mots clés: Hallucination, Métrique, Ménade, Euripide, Nonnos de Panopolis.

RESUMO

As alucinagoes das Ménades trazem d tona um ou mais sentidos (vista, audi¢do, tato,
olfato, paladar), como haviamos analisado em precedente estudo. Agora, queremos exa-
minar a partir de outro dngulo: o da métrica. As alucinagdes se expressam em diferen-
tes combinages métricas e serdo objeto de nosso estudo.

Palavras-chave: Alucinagdo, Métrica, Ménades, Euripide, Nono de Pandpolis.
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1 M.-H. Delavaud-Roux, "La sensoriali-
té dans la danse des Ménades",
Colloque international du LABEX
RESMED, Religion et sensorialité,
Antiquité et Moyen Age, organisé par
B. Caseau avec la collaboration de E.
Néri et de L. Beaurin, College de
France, Paris, 5-6 juin 2015
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ans le monde grec antique, la danse des Ménades, compagnes mythiques
de Dionysos ou adeptes féminines de son culte, voit ces derniéres

saisies par la mania c'est-a-dire une transe et une possession divines.

Leur sensorialité s'en trouve modifiée et elles connaissent des sensations
visuelles, auditives, tactiles, olfactives et gustatives autres. Les sensations
visuelles sont importantes avec la perte des reperes opérée grace aux mouvements
tournants effectués sans prise de repéres avec la téte pendant la danse. Les
sensations auditives sont en grande partie liée a la musique entendue par les
danseuses mais aussi a leurs propres cris et diverses émissions sonores. Pour
développer cette sensorialité auditive, nous aurons recours au concept de

paysage sonore tel qu'il a été récemment défini par S. Perrot, S. Emerit et A.

Vincent?. D'autres sensations sont liées a I'environnement dans lequel les
Ménades évoluent et mettent en ceuvre le toucher et 'odorat, d'autres encore
sont spécifiques au diasparagmos et a 'omophagie c'est-a-dire les pratiques qui
consistent a déchiqueter un animal vivant et a le consommer cru. La réalité
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2 S Emerit, S. Perrot, A. Vincent (dir.),
Le paysage sonore de [Antiquité.
Méthodologie, historiographie et
perspectives, Le Caire, 2015 (RAPH, 40).
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du diasparagmos opéré par les Ménades ne fait nul doute, mais en revanche,
les auteurs anciens, masculins, semblent avoir exagéré volontairement la
dimension, la force et la sauvagerie des proies capturées et déchirées par les
adeptes féminines du culte bachique.

Toadpol 8 VBprotal xag xépag Bupovpevol

To tpdabey Eadarovto Tpodg Yooy Sépag,

HVPLATL XELPGY AyOUEVOL VEAVISWY.

Odaooov ot Stepopoivto gapxrog EvEVTa

Des taureaux furieux et la corne en arrét, l'instant d'apres, gisaient, terrassés, mille
mains de femmes s'abattant sur eux et lacérant toute la chair qui les couvrait’.

Méme si I'état de transe décuple les forces des personnes, des victimes telles
que chevreaux, agneaux, faons paraissent plus vraisemblables que les lions,
pantheres et autres victimes féroces mentionnées par les textes anciens.

Sur I'ensemble de des sensations visuelles, auditives, tactiles, olfactives et
gustatives, certaines tiennent de l'hallucination. Ainsi, en état d'extase, comme
on le voit sur une amphore du peintre de Kléophradés*, une Ménade peut étre
sujette a des hallucinations. En voici deux exemples textuels:

10 ddpov géielon xai Staatpoddovs

x0pog EMGGOVE’, 0V dpovoda’ & xpn Gpovely,

£x Baxyiov xoteiyxet’, 000 Emelfé vuv.

Aoofioo & wAEvng aplotepdy xEpa, 1125

TAevpaiow avtiBaoa tol Svadaipovos

&meoTapatey OOV, 0y Yo 6Hévous,

&M 0 Beog edudpelay Emedidov xepolv-

Mais l'écume a la bouche et les yeux révulsés, wayant plus sa raison, de Bakkhos
possédée, Agavé ne l'écoute point. Elle prend des deux mains son bras gauche et sarc-
boutant du pied au flanc de cet infortuné, désarticule, arrache lépaule, non point certes
avec ses seules forces, mais avec celles que le dieu lui communique’;

EAéyn xal Kehown Ipoitov Buyatépes. paxhovg

ot avtag 7 s Kvmpov Pacthis elpyacato, Tl ue-
povg 8¢ t7ig [lehoTovvrioov E8papdy Goat yuuvol
nowopeval, égsdoitnoay 6¢ xol £¢ &Mog xpos THg
‘ENMddog, Tapddopot odoal DT THig v650v. dxovw (5)
8¢ &t xal tolg Aaxedoproviey yuvouély EveEmeat Tig
oloTpog Boxeds xol Tals thv Xiowv. xal ol T
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3 Euripide, Bacchantes, 743-746, trad.
H. Grégoire avec le concours de J.
Meunier, CUF, 1979.

4 Amphore a figures rouges, Munich,
Antikensammlungen 2344 ou] 408,
peintre de Kleophradeés, vers 500 av.
].-C. Beazley, ARv2,121,5; ). Boardman,
Les vases athéniens a figures rouges. La
période archaique, Paris, Thames and
Hudson, 1996, fig.132,1et2; M.-H.
Delavaud-Roux, Les danses dionysiaques
en Gréce antique, 1995, n°18. Sur la panse,
autour de Dionysos, deux Ménades
repoussent avec leur thyrse les avances
de deux satyres. Une autre Ménade
(thyrse contre la poitrine), jambe
gauche fléchie, jambe droite dégagée
ettendue en arriére, renverse la téte en
arriére, en regardanten laireten
ouvrant la bouche. Cette position de la
téte est caractéristique de I'extase.

5 Euripide, Bacchantes, 1122-1128, trad.

H. Grégoire avec le concours deJ.
Meunier, CUF, 1979.
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Bolwtd 08 tig evBertata Epnavnoay xol 1 Tpaywdia

Pod. ubdvag 8¢ admidoat g xopelog TadTng Aéyovat

T00 Alovvgov tag Mwbov buyatépag Asvxinmny xat (10)

Apoimtrny xat AAx18ony. aitiov 8¢ étt émobovy

TOUG YapeTag, xol ote Toito ovx £y£vovto T¢) Bed

novades. O O opyiletal, xat ol uév Tept Todg loTtovg

elxov, xal émovoivto Tepl Ty Epydymy ed udda di-

AoTipws: &dpvw Of xitrTol Te kol &umeloL Tovg loTods (15)

TEPLEIPTIOV, Xl TOIG TA&poLs EVEGWAEVOV OPAKOVTES,

€x O¢ TQV Opodwv Egtafov oivov xal yadoxtog GToryo-

veg. Tag O 000E Tadta dvémelfey ENBeDY ¢ iy Aat-

tpeloy tol Saipovos. Evtadba Tol xal tabog eipya-

oavto £&w Kibapivog, ob uelov tob £v Kilbapive- (20)

TOV youp THig Asvxinmyg Taide Tt amalov évta xal

veapoY SieaTacavTo ola veBPoV Tijs paviag &ptdpeval

al Mwvddeg, slta vtetbey émt Tég 2% dpxiic nEay

nowvadag- ol 08 8lwxov adTag OLd TO &yog. éx O

TOUTWY £y£vovto Bpvibeg, xol | pev Auende o idog (25)

£¢ xopwwny, 1} ¢ £¢ vuxtepida, 1) O¢ &g yAadxa.

Proetos avait deux filles, Elége et Céléne : le feu quAphrodite alluma dans leurs veines,
les rendit furieuses. On les vit, dit-on, parcourir toutes nues, comme des insensées, une
partie du Péloponnese et quelques autres contrées de la Gréce. J'ai oui dire que Bacchos
remplit de ses fureurs les femmes de Lacédémone et de Chio. Les Béotiennes, possédées
du méme dieu, pousserent encore plus loin leurs emportements : les thédtres en ont retenti
plus d'une fois. On raconte que les filles de Minée, Leucippe, Aristippe et Alcithoé, furent
un jour les seules qui manqueérent a célébrer la féte de Bacchus: par un exceés d'amour
pour leurs maris, dont elles ne voulaient pas séloigner, elles ne se mirent pas au nombre
des Ménades en 'honneur du dieu. Bacchos en fut irrité. Pendant queelles travaillaient,
attachées sans reldche a leur ouvrage, voila que tout a coup leurs métiers se trouvent
entourés de lierres et de ceps de vignes; des dragons viennent s'établir dans les
corbeilles o elles mettaient leurs laines; le lait et le vin dégouttent de leurs lambris.
Ces prodiges ne touchérent point les filles de Minée, et ne purent les engager d rendre au
dieu le culte qu'il exigeait. Alors, sans étve a Cithéron, elles furent saisies d'un accés de
fureur, pareil a celui dont Cithéron fut témoin. Le fils de Leucippe, jeune et tendre
enfant, leur parut étre un faon de chevreuil (victime ordinaire des orgies): elles
commencérent par le déchirer; puis coururent se joindre a la troupe des Bacchantes.
Mais celles-ci chassérent honteusement les filles de Minée, pour le crime quielles venaient
de commettre ; et les trois sceurs furent métamorphosées en oiseaux, l'une en corneille,
lautre en chauve-souris, la troisiéme en hibou®.
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6 Elien, Hist. Var,, 11, 42, trad. M.

Dacier, de I'lmprimerie d'Auguste
Delalain, Paris, 1827, remacle.org.
(trad. modifiée pour les noms des
dieux)
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1. PERTE DES REPERES VISUELS ET HALLUCINATIONS

Un des premiers sens qui est touché est la vue. Ainsi, Plutarque rapporte un

épisode de la troisiéme guerre sacrée en 355 av. J.-C. : «Les femmes au service de

Dionysos, quon appelle Thyades, en transe et ervant dans la nuit ne s'apercurent pas

quelles se trouvaient sur le territoive dAmphissa... Exténuées et sans avoir repris leurs

sens, elles s'abattivent sur le marché et s'endormirent la o elles étaient tombées”».
Avant que cet état d'épuisement ne soit atteint, il peut se produire des

hallucinations visuelles. Ainsi lait et vin apparaissent dans la parodos des

Bacchantes mais ils semblent hallucinatoires:

gdot, el 8¢ yahoxtt médov, pel & olva,

pel O ueMoady vextapt

Zvplag &’ wg Apavov xor-

VOV O Baxxebg aveéywy

Evohé, le sol de lait ruisselle, il ruisselle de vin, du nectar des abeilles. I ruisselle tandis

que monte comme une vapeur d'encens de Syrie®

La scansion d’A.-I. Mufioz montre une premiére hallucination, associée au
vin, qui passe par des dactyles. En revanche, on retrouve un rythme ternaire,
fondé sur des ioniques, pour la seconde hallucination, liée a la fumée:

142 evol, Pel 8¢ ydhoxti édov, peild olvw, —---vv-vv-—-——- 5da
143 el O pehoody véxtapt. —vu-———vyuv 3da
144 Zvplag & wgAPdvov xor- ve-——  vu-—-— io+io
145 vOv 0 Baxxedg avéxwy vu—— vu- +io+ion

Ces hallucinations pourraient-elles étre liées a la consommation féminine de
vin au cours du culte dionysiaque? Elles n'en avaient pas besoin pour entrer
en transe. Mais les textes laissent a penser qu'elles pouvaient boire au cours
du rituel. Euripide, Bacchantes, précise: T\petg xpatiipag, «des crateres remplis
de vin®». Mais rien ne dit qu'ils soient destinés aux femmes. Cependant un
peu plus loin, le méme Euripide, fait dire a Penthée:

yovagt yap 8mov foTtpuog év Sartt ylyvetat yavos
lorsque dans un festin, la liqueur de la vigne est servie a des femmes™.

u--uu---u--u-u-uu(scansion par moi-méme)
Cette information reléve-t-elle du désir de Penthée de ternir I'image des

femmes en en faisant des ivrognes ou d'un fantasme masculin? Euripide
évoque par ailleurs une source de vin divine:
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7 Plutarque, Du mérite des femmes,
249, trad. dans M -L. Freyburger-
Galland, G. Freyburger, ].-C. Tautil,
Sectes religieuses en Grece et a Rome,
Belles Lettres, Paris, 1986, p. 54-55.

8 Euripide, Bacchantes, 142-144, trad.
H. Grégoire avec le concours de J.
Meunier, CUF, 1979.

9 Euripide, Bacchantes, 221-222, trad.
H. Grégoire avec le concours de J.
Meunier, CUF, 1979.

10 Euripide, Bacchantes, 260-261, trad.

H. Grégoire avec le concours de J.
Meunier, CUF, 1979.
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&M\ Oe vaplnx eig Tedov xabijxe Y,
xol Tfj0e xprHvny E¢aviix” olvov Béog
l'autre de son narthex ayant fouillé la terre, le dieu en fit sortir une source de vin™.

--u---u-u-u-
--U---u---uu/(scansion par moi-méme)

Par ailleurs, quelques peintures de vases offrent des cas de consommation
féminine du vin dans le cadre du culte de Dionysos. Elles entrent dans la série
d'images peintes sur les vases dits «des Lénéennes». Il est donc possible que

notre hallucination liée au vin soit alimentée par une consommation réelle.
Mais cette consommation n'était pas indispensable pour obtenir un tel résultat.

2. LE PAYSAGE SONORE DES MENADES

Rappelons d'abord la définition de la notion du paysage sonore d'apres S.

Perrot: il s'agit de tout ce qu'un individu ou un groupe social entend dans un
temps donné dans un lieu donné et dans une culture donnée®. Cette définition
peut fonctionner quil s'agisse de sons réels ou hallucinatoires. On distinguera
les sons et les cris de la musique:

0 Baxxebg & <dv> xwv 145

TVPOWOY GAGYa TEVX LG

gx vapbnxog dicast

Spow xal xopols Thavdtag épebifwy

layals T avamaioy,

TPUPEPOY <Te> TTAOXK LMY £lg atiBEpar pimTesv. 150

opo O e edaguact ETIPPEUEL

towd - Q Tte Paxyat,

& tre Pnyat,

Tuwlov xpraopdov xAo&

uélTete TOV Atdvuooy 155

BopuPpopwy Vo TVETAVLY,

gl Tov gdlov dyoalopevat Bedv

¢v ®pvuylonct Boalis Evonaioi te,

Awtdg Ty evxéladog 160

lepog lepa oty ot

Ppéun, ovvoxa portacy

elg 6pog gig 6pog-

Et ses cris accélérent leur course, cependant qu'il (Bacchos) secoue sa fine chevelure. Et
parmiles clameurs d'Evohé sa voix tonne: «Oh Bacchantes, allez! Rutilant de l'éclat
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11 Euripide, Bacchantes, 706-707, trad.
H. Grégoire avec le concours de J.
Meunier, CUF, 1979.

12 M.-H. Delavaud-Roux, «['énigme
des danseurs barbus aux parasols et
les vases des Lénéennes», Revue
Archéologique, 1995, 2, p. 227-263, cf. p.
257-261; Delavaud-Roux, Les danses
dionysiaques en Gréce antique, op. Cit., p.
48-51: stamnos Boston 90. 155, Peintre
de la Villa Giulia; stamnos Louvre G
408, Peintre de la Villa Giulia, vers
460-450 av. ].-C.; stamnos Florence
4005, peintre de la Villa Giulia, vers
460-450 av. ).-C.; stamnos Detroit
63.12, peintre de la Villa Giulia, vers
460-450 av.).-C. (fig. 32-33); fragment
de stamnos Louvre C10762, peintre de
la Villa Giulia, vers 460-450 av. ).-C

13 S. Emerit, S. Perrot, A. Vincent (dir.),
Le paysage sonore de [Antiquité.
Méthodologie, historiographie et
perspectives, Le Caire, 2015 (RAPH, 40).
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du Tmdlos aux flots d'or, chantez votre Dionysos, au son des tambourins qui grondent
sourdement, glorifiant — évohé ! évohé ! - le dieu bachique avec des cris, des appels
phrygiens, tandis que le lotos au chant sonore, le saint lotos entonne lair sacré, rythmant
la folle course des Ménades vers les monts, vers les monts™...

La musique est tres bruyante en raison des instruments de percussion. Pour
la métrique nous donnons la scansion dAnne-Iris Muhoz:

144 Zvplagd wgApdvov xam- vu—— vy — - jo+1i0
145 VOV O Baxyevg aveywy vu—— vy +io0+ion
146 TVPoWdY GPAGYa TIEVX QG -—= == mol +io0
147 €xvaplnxog diooet -——=  vu-- mol +io
148  Opouw xal Yopoiow e 2ba
149  Thovdtog Epebiloy v -  vu - - ba+io
150  loyais T avamadhwy, o — = vouo— — ba +io
151 TpudEpGY TAOXOMOY €l allfépat PImTay. v v — wo v — — v w — —  jo+ba+io
152 Guo O evaopaot Todd EmPpépet: v v — — v v — v v v — jo+io+ion
153 Qe Paxyal, —vu-- adonien
154 [00] tre Pdnexou, (=) v v—-- ionique

(adonien)
155 TuwAov xpvaopbdov xMdd ———vu-—vu-— glyconien
156  uékmete 1oV ALovvaov —v v — - — chor +io
157  PopuPpouwy VO TVETAVWY, N e e glyconien
158 el tov eblov ayaMopevon Bedy — v v — v wu — v v — w v 2péons +

2da
159 ¢év Opuylouat Poais évomaioite, — v v — v v —v v —v o 4dactyles
160  Awtdg &ty edxélodog — vou — wou 2 péons
161 iepog lepa Talypata Ppéun, obvoxa v v v vv — v wu — v v chor

+ 2 péons
162 dortaow i 6pog gig 6pog: - —vu-—uvu=—-vyv 3dactyles

Lhallucination est ici celle de la présence d'un Dionysos tonitruant qui donne
des ordres aux Ménades (or il est sorti de scéne juste avant que ne débute la
parodos), sur un fond sonore, bien réel, qui est déja trés puissant. Les rythmes
ternaires sont tres présents, fondés sur des ioniques, accompagnés parfois
de molosses ou de bacchées, mais aussi deux vers en glyconiens. A partir du
vers 158 on voit arriver le rythme binaire avec les dactyles qui indiquent la
sortie de la transe. Ces dactyles se combinent avec des péons aux vers 158 et
160 qui introduisent des éléments a cing temps, signe qu'il n'est pas aisé de
passer facilement d'un rythme ternaire a un rythme binaire. Les éléments a
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14 Euripide, Bacchantes, 148-165, trad.
H. Grégoire avec le concours de J.
Meunier, CUF, 1979.
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cinq temps introduisent de brefs passages chaotiques, ot les danseuses titubent
légerement avant de pouvoir évoluer correctement a nouveau sur le rythme
binaire des dactyles Le rythme ternaire qui a précédé est lié a une danse de
transe. Néanmoins, il n'est pas indispensable pour évoquer la transe dans un
récit épique tel que celui des Dionysiaca, totalement rédigé par Nonnos de
Panopolis en hexameétres dactyliques:

‘Q dpapevo Bapovvey. Emeppwovto o¢ Paxyat,

Snvot dardhadov apnibiln wéro xov

xal Zatvpot xehddnooy OpodBoyywy &md Aottudyv.

Kol Topmevov xelddovto 6160poo EBpeuey Axw

dpxadéoy poxnua, GIAoXpoTalwy O yuvark@dy

xepoly apoLBatnow dpdooeto SiXTVTo hxw-

xal vopin epdya pubuodv dysotpato loxe alpry

Ce discours enhardit les coeurs. Les Bacchantes sélancent ; les sirénes entonnent les accents
d'un chant belliqueux et les Satyres vociferent tous les gosiers d l'unisson. Et, en un méme
concert, le roulement du puissant tambourin produit un mugissement terrifiant, tandis
que les joueuses de crotales font claquer leurs coups redoublés tour a tour d'une main,
puis de l'autre, et la syrinx pastorale lance un air phrygien pour entrainer larmée®.

Q pduevo Jdpovvev. Emeppioovto 8¢ fdxyat, — v v —— — v v - — — v o —
Ziknvoli daddAadov dpnipidy uedo vxov VY Vv

VYU — U U — U U ——— U U - —

xal ZdTvpot xeAddnoay Opo@Idyywv &mo Aatpuddy.
Kot topmavow xedddovto oucdpoo EPpepey fxw
PpIeariov pUxnue, GLNOXPOTAAWY OE YUVAIKEY — v v — — — v v — v u — u v — —

VU —VUUU—VUVYU —VUVU— VU — —

XEPOLY dpoLfanow apdoosTo SixTuTo NYw: R R
xol vouin dpoye pubprov dysarparo layxe adpty§ —vv--vv-vov-vuv-uvu——

(scansion par moi-méme)

Je propose la scansion ci-dessus ainsi que le schéma suivant (s pour spondée
et D pour dactyle): ~ SDDDDS

DDDSDS

DSDDDS

DSDDDS

DDDDDS

3. TOUCHER, ODORATET GOﬁT
Ce sont d'abord les sensations tactiles et olfactives liées au lait:
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boat 0t Aevkol Twpatos T6bog Tapfiy u-u---uuuu u - dim. iamb +ion. cata. 16 Euripide, Bacchantes, 708-710, trad.

dxpolat Saxtidolot Stapdoat xB6ve - -u-u-uuu - - WU trip. iambique +? H. Crégoire avec e concours de ).
, . \ 5 L Meunier, CUF, 1979.
YaAaxtog Epovs elyov- u-u---u dim.iamb.+?
(scansion par moi-méme) 17 Euripide, Bacchantes, 138-139, trad.

ceux qui ressentaient la soif du blanc breuvage grattant du bout des doigts le sol, en ™ Cregoire avec le concours de ).
P . Meunier, CUF, 1979.
recueillaient du lait en abondance®.

Elles se traduisent par des rythmes iambiques
Venons en maintenant aux sensations gustatives liées a I'omophagie:

Ppidog Exwy lepov EvEuTOY, ypedwy (138)

QA0 TPOLYOXTOVOV, WUODAYOV XAPLY, LEUE-

vog € Bpea Ppvyra, AVSU, 0 &’ E¢apog Bpoutog, (140)

Il est doux dans les montagnes, au sortir de la course bachique, de s'abattre
sur le sol, sous la nébride sacrée, pour chasser le bouc pour I'égorger, de
dévorer avec délices sa chair crue, alors qu'on se rue vers les monts de la
Phrygie dans les montagnes de Lydie, quand c'est Bromios qui nous méne”.

La scansion d’Anne-Iris Mufioz débute par des glyconiens, mais le sang de
I'égorgement et 'omophagie sont évoqués par des dactyles, comme si la
brutalité de cet acte provoquait une premiere sortie de la transe. Mais la suite
du texte nous montre que la transe reprend de plus belle pour ne s'achever
définitivement que vingt-cing vers plus loin:

137 Téoy medoaoe, vePBpidog Exuv v - wu v uuuu - glyconien
138 iepov EvOVTOV, Gypeduy vou - v v — — — glyconien
139  olipo TpayoxTévoY, —vv-—vu=-vu-vvy 4da
wHodayov xapw,
140  tépevos € Opea Spiywa, — v uU U U uu U oy glyconien
/ 2.cho

Ainsi méme s'il ne s'agit pas d'une regle absolue, les rythmes ternaires, qu'il
s'agisse de ioniques, de glyconiens ou d'autres rythmes iambiques sont le
moyen privilégié pour exprimer la transe et les hallucinations que cette derniere
génére, ainsi que l'oubli de son corps pour un corps autre, celui qui est possédé
par Dionysos. Cet état comme on l'a dit en introduction est lié a I'exécution
de mouvements tournants sans prise de reperes avec la téte. Ces tours se
combinent parfois avec des penchés du corps qui accroissent la sensation de
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vertige. Ils peuvent rappeler en partie les chorégraphies des derviches tourneurs
sinon que ces derniers ne se penchent pas. Ce type de tour est un mouvement
spontané d'enfant. Il n'est pas tres difficile en soi mais le devient dans la durée.
Il a été porté a sa perfection par les derviches tourneurs qui tournent treés
droits sur leur axe, et la solidité de ce dernier est assurée par I'ancrage du pied
gauche qui sert de pivot dans le sol. Cela passe par un état de relichement du
bassin (trés différent de la danse classique qui nécessite de serrer fortement
le ventre et les fesses), obtenu par une respiration lente et profonde (sans
hyperventilation). Au début de son travail dans cette technique, le débutant
ressent parfois peu l'ancrage du pied gauche dans le sol, en raison du mode
de vie moderne, notamment le port de chaussures comprimant souvent
considérablement les pieds. On peut supposer que les femmes grecques qui
vivaient assez souvent pieds nus (méme si elles portaient aussi parfois des
sandales) n'avaient pas ces problémes. Par ailleurs, sur la longue durée, c'est-
a-dire passé les quinze premieres secondes, le débutant a souvent du mal a
conserver son équilibre. Il a donc tendance a ralentir ses tours et a écarter un
peu plus les pieds pour éviter la chute, augmentant ainsi son polygone de
sustentation, mais déstabilisant en méme temps son ancrage du pied gauche.
Pour bien réussir ces tours dans la durée il ne faut pas les débuter a une vitesse
trop forte, mais commencer lentement et augmenter la vitesse au fur et a
mesure que cela devient possible, ou bien débuter sur un tempo assez lent
puis se livrer de temps en temps a des accélérations avant de ralentir a nouveau.
Le débutant peut aussi mal respirer, et en cas de déstabilisation dans son
équilibre, il va naturellement respirer plus fort, en ouvrant la bouche, afin de
se maintenir debout®®. Naturellement, les derviches tourneurs maitrisent
parfaitement leur ancrage, leur respiration et leur giration. Ils sont donc
capables de tournoyer plusieurs heures d'affilée®. Il n'y a cependant pas besoin
d'avoir atteint ce stade pour ressentir les effets liés a ce type de tournoiement,
et méme le débutant peut les découvrir. Ces effets sont variables pour chacun
mais peuvent provoquer une grande euphorie et un sentiment de superpuissance.
Le vertige n'est plus un probléme puisque I'exécutant a le sentiment d'étre sur
un plateau confortable (le pied pivot) et de voir l'espace tourner sans pour
autant étre déstabilisé, ou encore de planer comme un oiseau. Il y a aussi
abolition du temps tel que nous le connaissons: tourner 3 minutes, 10 minutes
ou 25 minutes revient exactement au méme. En revanche, a condition qu'il n'y
ait pas de lumiére aveuglante, mais des éclairages doux et tamisés, la sensation
de l'espace demeure méme si cet espace est devenu autre. Au stade de
I'amateurisme, cette technique, si elle est bien supportée par 'exécutant (il
arrive malgré tout que certaines personnes y soient complétement réfractaires

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos
Orchesis

18 M.-H. Delavaud-Roux, "Transe et
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voir E. Erdogan, Mevldnd's life, works
and the Mevland Museum, traduit du
turc par Olcay Kabar, Konya, 2005.
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car saisies immédiatement de nausées), apporte une détente profonde. La
technique des Ménades différait de celle des derviches tourneurs, non seulement
parce qu'elles n'étaient pas toujours droites pendant leur giration, mais aussi
parce qu'elles ne tournaient pas tout le temps et constamment dans le méme
sens, ni de la méme fagon®. Il n'y a pas forcément un pied pivot pour les tours,
mais elles peuvent aussi marteler le rythme de leurs pieds, ou évoluer sur la
demi-pointe. Pour H. Jeanmaire®, les chorégraphies des Bacchantes tiennent
du zar et/ou du bori, pratiquées en Afrique du nord: leurs mouvements sont
beaucoup plus violents que ceux des derviches et comportent des penchés du
corps. Nous n'avons expérimenté qu'une fois cette technique, donc il nous est
impossible de la décrire correctement. Mais elle nous a paru apte a rendre la
personne agressive, ce qui n'est pas le cas du tournoiement des derviches.
Nous n'avons pas de mal a imaginer le diasparagmos (a condition que la victime
animale soit petite et faible, un faon par exemple) et 'omophagie dans ces
conditions. Il reste a se demander si la technique du zar, plus que celle des
derviches tourneurs permettrait de modifier la sensorialité habituelle et rendre
compte des nombreuses hallucinations visuelles, auditives, olfactives, gustatives
des Bacchantes, une fois en état de conscience modifié.
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20 Siles Bacchantes effectuaient des
déboulés sur demi-pointe, sans prise
de repeéres avec le regard, elles ne
pouvaient serrer autant lesjambes
que les danseuses classiques car cela
aurait entrainé une chute trop rapide.
Elles étaient amenées a écarter les
jambes pour conserver leur équilibre
comme nous |'avons constaté en en
tentant l'expérience, cf. M.-H.
Delavaud-Roux, "Transe et
tournoiement chez les Bacchantes",
Dramaturgias. Revista do Laboratorio de
Dramaturgia—LADI—UnB, 11,2019, p.
295-313 https://periodicos.unb.br/
index.php/dramaturgias/article/
view/27382

21 H.Jeanmaire, Dionysos, Histoire du

culte de Bacchus, Payot, Paris, 1951, p.
124-131.
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Objetivo deste trabalho é analisar o filme Fidelio, realizado por Walter Felsenstein
com a colaboragio de Hanns Eisler, recentemente publicado em DVD no dm-
bito da edi¢io monumental que assinalou o trigésimo aniversario da morte
do encenador (1901-1975). As circunstincias que deram origem ao projeto e o
seu resultado final exigem uma breve retrospetiva sobre o percurso de Felsenstein
como encenador de dpera e a sua teoria do Musiktheater.

O acesso a grande parte das fontes a que recorri neste trabalho foi-me facul-
tado no Felsenstein-Archiv da Akademie der Kiinste (Academia das Artes) em
Berlim, a quem agradeco o precioso apoio que me foi proporcionado.?

Palavras-chave: Opera, Fidelio, Walter Felsenstein, Hanns Eisler.

This paper deals with the analyze the film Fidelio, created by Walter Felsenstein with
the collaboration of Hanns Eisler, recently published on DVD in the scope of the monumental
edition that marked the thirtieth anniversary of the director's death (1901-1975). The
circumstances that gave rise to the project and its final result demand a brief retrospective
of Felsenstein's path as an opera divector and his theory of the Musiktheater.

Access to most of the sources I used in this work was given to me at the Felsenstein-Archiv
of the Akademie der Kiinste (Academy of Arts) in Berlin, to whom I am grateful for the
precious support that was provided to me.

Keywords: Opera, Fidelio, Walter Felsenstein, Hanns Eisler.
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Em meados de 1945, numa Berlim em ruinas, deprimida por caréncias de
toda a ordem, ainda mal refeita dos horrores da guerra, Walter Felsenstein
é encarregado de levar a cena no Hebbel-Theater, que escapara a destrui-
¢ao, uma opereta de Jacques Offenbach. Apds quase dois anos de mobili-
zagao na indastria de armamento (Siemens), Felsenstein regressara ime-
diatamente a Berlim, em busca duma oportunidade de retoma da sua
atividade teatral. Recebido de bragos abertos pelos seus antigos compa-
nheiros e sobreviventes do Schiller-Theater que se tinham mudado para
aquela sala, esperava obter a direcao duma peca declamada (Schauspiel),
mas o director do teatro, Karl Heinz Martin, impds-lhe, antes de tudo,
Offenbach: “Tens de fazer, j4, naturalmente, o teu Offenbach, é disso que
precisamos agora!”.? Nao fora esta amigavel imposicao, e talvez o destino
de Felsenstein e da sua teoria e pratica do Musiktheater, que revoluciona-
ram a concep¢ao do espeticulo musico-teatral e a encenagdo de 6pera, ja-
mais tivessem conseguido consolidar-se e ganhar uma tao grande influén-
cia e irradiagao internacionais.

Na verdade, o éxito da peca escolhida, Pariser Leben (La Vie parisienne) foi
tal — 68 representacoes com salas esgotadas, em pouco mais de trés meses —*
que os representantes das poténcias de ocupagao (neste caso, do setor de
Berlim sob administrac¢ao soviética) entenderam que se devia destinar um
dos teatros da cidade exclusivamente a produgdes musico-teatrais que vales-
sem por essa poderosa eficicia do espetaculo como um todo, exemplarmente
demonstrada no trabalho de Felsenstein.
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Offenbach machen, das ist das, was wir
jetzt brauchen!”, cf. nota dos editores,
in: Felsenstein (1986: 579).

4 Em teatro de repertério, como é o
caso na tradicao germanica, as novas
producoes alternam com aquelas que
ja estao no cartaz, mantendo-se o
teatro diariamente aberto.



Num primeiro momento, Felsenstein recusa o convite formal para assu-
mir a direc¢ao de um teatro com tais caracteristicas, mas depois acaba por
aceitar. O Metropol-Theater, antigo Theater Unten den Linden (1891), estava a
ser recuperado, e é nele que Felsenstein estabelece a partir de 1947 a sua ofi-
cina, rebatizando-o com o nome de Komische Oper. A produgao inaugural — Die
Fledermaus, de Johann Strauss (estreia a 23 de Dezembro de 1947) — ultrapassa
as melhores expetativas quanto a capacidade de afirmac¢ao de um projeto proé-
prio: em ano e meio soma 214 representagoes e 253 402 espectadores (a média
de 1184 por noite).

Nascido em 1901 em Viena, Felsenstein iniciara a sua formagao superior
na Technische Hochschule em Graz, para logo enveredar pelo treino teatral
como ator com o professor Ernst Arndt, do Burgtheater de Viena (1921-1923).
Os primeiros contratos de ator sao-lhe oferecidos pelos Teatros Municipal de
Liibeck (1923-1924) e Nacional de Mannheim (1924-1925). A sua actividade te-
atral estende-se, pouco depois, em Beuthen, a direcgdo artistica e encenagao.
Passa, sucessivamente pelos teatros de Basileia e Freiburg im Breisgau como
“primeiro encenador” para Drama e Opera, antes de assumir a direccio artis-
tica da Opera em Coldnia (1932-1934) e em Frankfurt am Main (1934-1936), acu-
mulando aqui com a atividade docente na Escola Superior de Teatro e Msica.
E entio que comega a emergir o seu conflito com o regime nazista. Por ser
casado com uma mulher judia, é afastado dos cargos e expulso da
Reichstheaterkammer (1936). Muda-se para Zurique onde prossegue o seu
trabalho de encenagio de 6pera e opereta (1938-1940). Entretanto, é pressio-
nado a divorciar-se da mulher pelas autoridades nazistas, com a garantia de
a sua familia ser posta a salvo num pais neutro. Contudo, a0 mesmo tempo
que recusa convites para se estabelecer no estrangeiro, consegue negociar o
seu retorno e o de toda a familia a Berlim, sob prote¢ao direta do Ministério
dos Negbécios Estrangeiros. Fixa-se no Schiller-Theater (1940-1944) como en-
cenador, mas o prometido passaporte familiar é recusado por Adolf Eichmann.
O filho mais velho de Felsenstein é expulso da escola (1942).

Ja antes do seu afastamento das fungdes de direcao teatral em Frankfurt,
Felsenstein se tinha notabilizado como encenador de épera. O repertério que
encena no primeiro periodo da sua actividade (cerca de vinte anos, de 1926 a
1945) é vastissimo e percorre géneros muito diversos, desde os dramas wag-
nerianos a opereta:*®

em Beuthen: La Bohéme de Giacomo Puccini (1926) e Fidelio de Ludwig van
Beethoven (1927);

em Basileia: Die Macht des Schiksals (La Forza del Destino) de Giuseppe Verdi,
Die Meistersinger von Niirnberg de Richard Wagner, Orpheus und Eurydike de
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Christoph Willibald Gluck (1927), Turandot de Puccini, Mona Lisa de Max 7 Na maior parte das producdes, a
direcdo musical coube a Gottfried

von Schillings, Euryanthe de Carl Maria von Weber, Samson und Dalila de .
ecKer.

Camille Saint-Saéns, La Traviata de Verdi, Ariadne auf Naxos de Richard
Strauss, Parsifal de Wagner (dir. musical, Felix von Weingartner) (1928), Der
Freischiitz de Weber, Der Rosenkavalier de Richard Strauss, Gasparone de Karl
Millocker, Die Schneider von Schonau de Jan Brandts-Buys, Die Geschichte vom
Soldaten (L'Histoire du Soldat) de Igor Stravinsky (Felsenstein no papel do
Diabo), Sly de Ermanno Wolf-Ferrari (1929);

em Freiburg: Sly de Wof-Ferrari (1929), Hénsel und Gretel de Engelbert
Humperdinck, Cardillac de Paul Hindemith, Zar und Zimmermann de Albert
Lortzing, Elektra de Richard Strauss (1930), Fidelio de Beethoven, Die
Gespenstersonata de Julius Weismann, Wozzeck de Alban Berg, Der Rosenkavalier
de Richard Strauss (1931), Das Herz de Hans Pfitzner, Tragddie in Arezzo de
Richard Hagemann, Die Maienkdnig / Die Pilger von Mekka de Gluck (1932);
em Coldnia: Die Konigin von Saba de Karl Goldmark, Rienzi de Wagner, Rigoletto
de Verdi, Die Entfiihrung aus dem Serail de Wolfgang Amadeus Mozart (Felsenstein
no papel de Paxa Selim), Cavalleria Rusticana de Pietro Mascagni, Der Bajazzo
de Ruggiero Leoncavallo, Carmen de Georges Bizet, Parsifal de Wagner (1932),
Oberon de Weber, Der Troubadour de Verdi, Die lustige Witwe de Franz Léhar
(1933), Die Hochzeit des Figaro de Mozart, Arabella de Richard Strauss (1934);
em Disseldorf: La Traviata de Verdi (cenografia de Caspar Neher) (1934);
em Frankfurt am Main: Tannhiuser de Wagner, La Traviata de Verdi, Die
Fledermaus de Johann Strauss (todas com cenografia de Caspar Neher, com
quem Felsenstein passara a trabalhar preferencialmente) (1934), Sly de Wolf-
Ferrari, Polenblut de Oskar Nedbal, Euryanthe de Weber, Martha de Friedrich
von Flotow, Gasparone de Millocker, La Bohéme de Puccini (1935), Rigoletto de
Verdi, Doktor Johannes Faust de Hermann Reuter (1936);

em Berlim, no Theater im Admiralpalast, antes do afastamento do cargo
em Frankfurt: Die Fledermaus (cenografia de Caspar Neher) (1935); depois
do afastamento do cargo, por autorizagao especial: Kaiserin Katharina de
Rudolf Kattnigg (1937), Die Dubarry de Millocker / Theo Mackeben (1938);
em Zurique: Gasparone de Millocker (dir. musical, Hans Swarowsky), Tanz
um Daisy de Victor Reinshagen (1938); Pariser Leben de Jacques Offenbach,
Carmen de Bizet (dir. musical, Swarowksy), Der Grafvon Luxemburg de Franz
Léhar, Salome de Richard Strauss, Der Zigeunerbaron de Johann Strauss, Die
Teresina de Oskar Strauss, Hopsa de Paul Burkhardt, Ein Walzertraum de
Oskar Strauss, Orpheus in der Unterwelt (Orphée aux enfers) de Offenbach (1939);
Madame Buterfly de Puccini (dir. musical, Swarowksy), Pique Dame de Peter
Tschaikowski (1940);
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em Aachen (Aix-la-Chapelle): Falstaff de Verdi (dir. musical, Herbert von
Karajan (1941); Tannhduser de Wagner (dir. musical, Paul van Kempen) (1943);
no Festival de Salzburgo: Die Hochzeit des Figaro (dir. musical, Clemens Krauss)
(1942);

em Strasbourg: Der Zigeunerbaron de Johann Strauss (1944).

Toda esta intensa atividade e o respeito e a admiracao que Felsenstein granjeou
como encenador de 6pera, tinham levado, j4 em 1937, ao projecto da criagdo, sob
a sua direio, de uma Escola Superior especializada na ‘Arte da Opera’ (Opernkunst)
em Salzburgo. Afastado dos teatros de Frankfurt no ano anterior, abria-se as-
sim para ele uma possibilidade de colocar a sua experiéncia e o seu saber ao
servigo da formagdo avan¢ada neste dominio. Mais uma vez, porém, as suas
expectativas se frustram: com a anexacio da Austria pela Alemanha nazista o
projeto é abandonado. Resta, como testemunho, um esbogo conceptual do pro-
jecto — Entwurf zur Griindung einer Lehrstitte fiir Opernkunst (‘Memorando sobre
a Fundacio de uma Institui¢io de Formacio na Arte da Opera”)® — onde se en-
contram delineadas muitas das ideias que nortearao, dez anos decorridos, a
sua actividade a frente da futura Opera Cémica de Berlim (Komische Oper).
Nesse texto, Felsenstein parte, desde logo, duma critica as institui¢oes de

formacao ja existentes, nas quais o ensino s6 aproveitava aos estudantes se
eles se orientassem pelos critérios da forma padronizada (Standardform) pra-
ticada nos teatros de dpera e desistissem liminarmente da ambi¢ao de supe-
rar essa Standardform, valida internacionalmente. Por isso, a nova escola, em
Salzburgo, nao devia ter em vista a formagao para o “mercado da 6pera” em
geral, mas sim os seguintes dois objetivos intimamente coligados:

Em todos os ramos profissionais que intervém num espectaculo de dpera,

formar os futuros técnicos e artistas “numa atitude conforme a concecao

da épera como teatro”’

Na sua prépria produgdo artistica, assente nos diplomados formados na

escola, contribuir para a renovagdo do teatro de dpera.

Felsenstein descreve seguidamente em que consistia essa atitude conforme
ao teatro (theatergemdf3e Einstellung): na exigéncia de que a dpera cumprisse a
missao que lhe cabe dentro do género teatro, servisse com toda a diversidade
dos seus meios a esséncia do teatro, isto €, a experiéncia dramatica. Se, para
os “entusiastas” da 6pera, o importante era, ora o virtuosismo vocal, ora a
mestria de um chefe de orquestra, ora a magnificéncia das cenografias, entao
poderiam fruir essas destrezas em lugares mais adequados, que nao no tea-
tro: na sala de concertos ou na galeria de pintura. “O teatro, porém, é uma arte
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coletiva que sé nasce duma criadora colaboragdo conjunta”. Nesse sentido, a
Opera era o género teatral mais complexo na diversidade das suas componen-
tes. Remetendo para o conceito de drama musical de Wagner, Felsenstein de-
marcava-se, no entanto, da ideia de que a chamada “6pera de nimeros” fosse
menos conforme as exigéncias do teatro ou considerada “ndo-dramatica”. A
proépria aria da capo tinha a sua justificagdo teatral no curso da ac¢io drama-
tica. Como representagio de um estado dramatico, ela s6 nao faria sentido se
nao fosse devidamente posta em cena através da preparagio adequada dos
sucessos cénicos precedentes e n3o se impusesse necessariamente como ex-
pressdo de uma situagao espiritual e emocional do agente.

Felsenstein enuncia ja entao uma das ideias-chave que acompanham a sua
teoria e pratica do Musiktheater no pds-guerra: a ideia de que o canto é exte-
rioriza¢do de uma “emogao”, “para expressio da qual a palavra ja n3o bastae
que é completamente subtraida a razio e a realidade”. No entanto, residia
precisamente ai — na “irrealidade da dpera” — o que nela havia de mais valioso
para o género teatral. O que se aplicava também, naturalmente, as secgoes
ditas “concertantes”, onde Felsenstein condenava a pratica habitual: “canto
instrumental sem expressao emocional”.

Felsenstein enuncia ja entao uma das ideias-chave que acompanham a sua
teoria e pratica do Musiktheater no pds-guerra: a ideia de que o canto é exte-
riorizagao de uma “emogao”, “para expressao da qual a palavra ja nao bastae
que é completamente subtraida a razdo e a realidade”. No entanto, residia
precisamente ai — na “irrealidade da épera” — o que nela havia de mais valioso
para o género teatral. O que se aplicava também, naturalmente, as sec¢oes
ditas “concertantes”, onde Felsenstein condenava a pratica habitual: “canto
instrumental sem expressao emocional”.

Felsenstein é, por isso, neste texto, um dos primeiros a colocar explicita-
mente a questao da “fidelidade a obra” (Werktreue): esta nao passava de um
equivoco se se limitasse a reunir cantores que executassem perfeitamente as
partes vocais e agissem em cena com talento cénico, um maestro capaz de
dominar a coesdo sonora do todo, um encenador que garantisse a eficacia dos
movimentos cénicos (marcagao) e um cendgrafo que assegurasse décor e figu-
rinos sumptuosos e conformes a época da agao. Isto nada tinha a ver, nem
com a arte teatral, nem com “uma fiel realizagao da obra imaginada pelo com-
positor”. Eis o ponto em que Felsenstein chega a uma formulagio que coinci-
de literalmente com a distin¢ao, mais tarde postulada por Adorno, entre par-
titura e obra: “A obra ainda nao existe na partitura e no libreto, ela s6 nasce
através da perfeita colaboragio conjunta de todos os intérpretes com os au-
tores numa vontade criadora una.”®
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postumamente em 2001 (cf. Vieira de
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Conseguir passar para este nivel de abordagem da épera era muito raro.
A nova escola a criar em Salzburgo tinha por missdo promové-lo, levando em
consideragao todas as componentes fundamentais do espectaculo musico-
-teatral: 1. O cantor; 2. O coro; 3. A danga; 4. O director musical; 5. O encena-
dor; 6. O cendgrafo; 7. A orquestra.

Felsenstein propunha uma reforma radical do método de formagao dos can-
tores. O treino da voz ndo podia separar-se do treino mimico-corporal. Tinha
de ser exigida uma técnica vocal que, em vez de bloquear o corpo, antes ga-
nhasse todo o seu pleno sentido e concentragdo “através da expressao mimi-
c2’. Uma coisa (a representagao teatral) nio podia seguir-se ao treino da outra
(técnica vocal). Era preciso, desde o inicio, treinar a “unidade da expressao”.

N3o se encontram ainda neste texto de 1937 os sinais da reviravolta que
Felsenstein introduziu no treino dos coralistas, tendo em mente a sua capa-
cidade de agir como personagens individuais no contexto do grupo. Apenas
sublinha a necessidade de superar preconceitos de categoria ou condigio — o
coralista ndo podia ser um solista frustrado — e banir o amadorismo.

A critica de Felsenstein era dirigida a tradi¢ao demasiado unilateral do corpo
de bailado. O alheamento dos bailarinos da componente teatral propriamen-
te dita manifestava-se no desprezo pelo trabalho mimico-dramatico. A res-
posta necessaria era passar a incluir na sua formagao a representa¢ao mimi-
co-dramatica e a danca moderna, além do ballet classico.

A atitude unilateral e alheia ao teatro da esmagadora maioria dos chefes de
orquestra, salvo honrosas excepgoes, era um obsticulo crucial: “Como pode
ser bem sucedido um trabalho coletivo tao uno e criativo, se a pessoa em cujas
maos reside todo o controlo durante o espetaculo, de quem o fluir do resul-
tado final recebe a pulsagao, nao tem qualquer relagao com o sentido global
de todos os fatores e encara o teatro de pera como ocupagio secunddria re-
lativamente ao pddio das salas de concertos?”™ Na perspetiva de Felsenstein,
o diretor musical tinha de se inserir incondicionalmente no trabalho coletivo
e até domina-lo em muitos dos seus aspetos, e sobretudo participar ativa-
mente no processo da conce¢ao cénica e da construgao das personagens — in-
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cluindo os “exercicios de expressao” — em intima colaboragio com os cantores 12 bid., 40.
e o encenador. Dai que da formacao do director musical especializado em »
4 . . .1 ~ 13 Ibid., 4.
Opera devessem constar também as disciplinas de encenagido, cenografia e

espago cénico.

“Quanto mais crescem os meios de expressao de todas as componentes do traba-
lho operatico, quanto mais a realizagao da dpera se aproxima da esfera do Musiktheater
criativo” — afirma Felsenstein, ja entao cunhando a expressao Musiktheater para
marcar bem a diferenca relativamente a praxis de execucao hegemonica na 6pera

- “tanto mais abrangente e responsavel é a posi¢ao do encenador”:

[Do encenador] vem a tradugdo da obra na visdo do palco, dele
recebem todas as componentes da agao dramatica a sua dire-
¢ao e ligagao reciproca.

Isto pressupde que o encenador conhece a musica com o maxi-
mo rigor e até ao tltimo detalhe e consegue transformar a vi-
véncia da obra numa forma de expressao teatral total.”?

A questdo da autoridade do encenador, que dai decorre, coloca-se para
Felsenstein nos seguintes termos:
[O encenador] tem de realizar esta tarefa com tanta autorida-
de quanto identifica¢ao com a singularidade dos seus co-cria-
dores. Convencé-los das suas intengdes e sugestdes, do seu co-
nhecimento refletido da obra e dominio da arte é a Ginica
possibilidade da produtividade de todos. Autocracia mal-en-
tendida e amabilidade disposta ao compromisso significam por
igual um falhango do encenador.
[...] A profissdo de encenador s poder ser assumida desde que
existam dotes invulgares, indomével obsessao pelo teatro e ver-
dadeiras qualidades de liderancga.®

O caracter multifacetado das competéncias do encenador pressupunha uma
formagao igualmente multifacetada que lhe permitisse familiarizar-se com
as exigéncias das diferentes componentes musico-teatrais. A ligacao da teo-
ria a pratica, com especial acentuacio desta tltima, era fundamental. Salvo
quanto ao treino vocal, grande parte da sua formagao era semelhante a do
cantor — entendida ja no contexto da nova conce¢ao do Musiktheater.
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Felsenstein sublinha a necessidade da unidade de cenografia, espago cénico
e figurinos: a cenografia, em primeira linha como “expressio da atmosfera da
acao e da musica”, em segunda linha como meio de ilusao do local e da época;
0 espago como “composi¢ao funcionalmente adequada a interpretagdo dra-
matica e 3 dindmica dos eventos”; os figurinos e mascaras como “parte inte-
grante do movimento e mimica” bem como “expressdo do carater e do estilo
da época”.

Na formacao dos cendgrafos era indispensavel o intimo contacto com to-
dos os ramos musico-teatrais.

Esta dependia somente do diretor musical e da sua particular atitude para
com o teatro. A ligagdo com o todo teatral fazia-se na fase dos ensaios de cada
produgio concreta.

No seu documento de 1937, Felsenstein ocupa-se ainda de varios outros aspetos
do curriculo da projectada escola, mas o que sobretudo importa é sublinhar os
elementos da sua teoria do Musiktheater que aqui comegam a ser esbogados.

Tais s30 as ideias que ja tinham sido postas a prova por Felsenstein ao lon-
go da sua carreira de encenador de dpera e que ele pode desenvolver com ple-
na autoridade e de uma forma continuada e planificada, a partir do momento
em que assume, em 1947, a direcio da Opera Cémica de Berlim, instalada no
antigo edificio do Metropol-Theater, o qual é reconstruido segundo as indi-
cagoes do seu futuro diretor (por exemplo, aumento da profundidade do pal-
co em, pelo menos, dez metros).™

Esta breve retrospetiva era necessaria para enquadrar as circunstancias em que
surge o projeto do filme Fidelio. O convite a Felsenstein resulta, ao que se supde,
duma sugestio de Hanns Eisler, que regressara do exilio em 1948 e com quem
o encenador se encontrara em Viena, no ano seguinte, quando se encontrava
em trabalho de ensaios da pega A Louca de Chaillot de Jean Giraudoux. Felsenstein
abre as portas da Opera Cémica de Berlim a Eisler, que também fixara residén-
cia em Berlim-Leste, mas dessa oferta de colabora¢ao nao resultard qualquer
projeto concreto. E em 1953 que surge uma oportunidade de trabalho num pro-
jeto comum, quando o esttidio Wien-Film am Rosenhiigel, na Austria ocupada,
e sob administragdo soviética, propoe a Felsenstein a realizagao do Fidelio de
Beethoven em filme. Felsenstein aceita imediatamente.
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Felsenstein e Eisler trabalham no guiao, que vai tomando forma ao longo de
mais de um ano. Tudo é traduzido para russo para efeito de aprovacao final pelo
produtor, que ocorre em Maio de 1954. Em 1955 os Aliados restituem 2 Austria
a sua soberania. A tentativa de Felsenstein de filmar de novo a dltima cena fa-
lha, devido a faléncia da antiga firma, entretanto privatizada. O filme é com-
pletado em Maio de 1956.%

Apresentado no mesmo ano como candidato a Berlinale (Berlim Ocidental),
é recusado. Devido a rebelido na Hungria, as apresentagdes em Viena também
sao adiadas. O filme acaba por ser estreado, primeiro na Checoslovaquia, no
Festival de Karlovy Vary (1956), e, na Austria, apenas em 1957 nas Wiener Festwochen.
No mesmo ano também é apresentado em cinemas da Alemanha Ocidental,
apos ter recebido a classificacao de besonders wertvoll (“especialmente valioso”)
conferida pela autoridade reguladora do cinema da Bundesrepublik Deutschland.

Na altura justificada com o atraso na entrega da copia para exibigao, veio
a saber-se depois que a recusa da Berlinale fora imposta, no contexto da guer-
ra fria, pelo “Senador [Vereador] da Cultura” de Berlim-Ocidental, Joachim
Tiburtius, também membro do Comité de sele¢io da Berlinale:

N3ao é adequado mostrar um filme de um realizador que tem
servido diversos regimes totalitirios, mas sobretudo o tema do
Fidelio, a exaltagdo da liberdade, nao pode ser de modo algum
tratado por um representante da Alemanha Soviética. Estas ob-
jecoes nao podem deixar de ser consideradas; resultam da pre-
ocupagio com a situagao politica e a fungao de Berlim.*

Ainda segundo a mesma fonte — o jornal Tagespiegel — receava-se que a apre-
sentagao do filme agravasse a tensao politica. Felsenstein ainda tentou, em
vao, que as autoridades de Viena insistissem na apresentacao. Contudo, ou-
tro filme ja tinha sido apresentado em alternativa.”

Em Setembro de 1956, a apresentagdo do filme em Salzburgo, no quadro
das jornadas sobre o tema “Opera na Radio, TV e Cinema”, organizadas pela
Radiodifusao Austriaca em colaboragio com o Conselho Internacional da Misica
da UNEsco, desencadeou um verdadeiro tumulto, alegadamente por haver ce-
nas que “faziam alusdes 6bvias aos campos de concentragio nazistas”.”

Do filme como resultado final e dos materiais disponiveis infere-se desde
logo que o projeto de Felsenstein/Eisler nao era realizar a 6pera Fidelio em fil-
me, nem muito menos filmar uma produg¢ao cénica da mesma, mas antes fa-
zer um filme baseado na partitura de Beethoven. A nogio de que a obra nao é
idéntica a partitura, antes tem de ser reconstruida a partir desta, ganhava aqui
um alcance ainda mais drastico do que numa produgao pensada para o palco
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Vélker. Direcdo de Producao: ). A.
Vesely. Personagens e intérpretes: Don
Fernando, Erwin Gross (cantado por
Alfred Poll); Pizarro, Hannes Schiel,
cantado por Heinz Rehfufs; Florestan,
Richard Holm; Leonore/Fidelio: Claude
Nollier, cantado por Magda Léaszl6,
falado por Crete Zimmer; Rocco, Ceorg
Wieter, falado por Wolfgang
Hebenstreit; Marzelline, Sonja Schoner;
Jaquino, Fritz Berger; 1.° Prisioneiro,
Michael Tellering, cantado por Kurt
Equiluz; 2.° Prisioneiro, Harry Payer,
cantado por Leo Heppe.

16 ...es sei unpassend, den Film eines
Regisseurs zu zeigen, der sich verschiede-
nen totalitiren Regimen zur Verfiigung
gestellt hat und dass vor allem das
Fidelio-Thema, die Verherrlichung der
Freiheit, nicht wohl von einem Vertreter
Sowjetdeutschlands zu behandeln sei.
Diese Bedenken sind hoch zu achten,
entspringen der Sorge um die politische
Lage und Funktion Berlins. (cf. AAVV,
2008: 26).

17 Ibid.

18 Cf. Rheinische Post, 7 de Novembro
de1956.



cénico. Todos os elementos tinham de ser concebidos, de raiz, sob a perspe-
tiva da linguagem cinematografica.

Como reconstruir a obra em filme? Como captar o sentido da obra na lin-
guagem propria do cinema? Como fazer um filme que valesse por si, embora
extraido da partitura de Fidelio?

Eram necessarias mudangas estruturais no libreto e na musica.

Numa nota de 13 de Outubro de 1953, assinada por Walter Felsenstein e
Hanns Eisler, intitulada Uber die musikalische Adaptation (“Sobre a adapta¢io
musical”), ainda nao se falava da necessidade de muitas interveng¢des na mu-
sica. Sublinhava-se, sim, o propésito de intervir largamente no texto:

Em geral procurar-se-a dar a musica de Beethoven sem altera-
¢Oes. Os poucos cortes s30 necessarios por razoes de drama-
turgia filmica.

E sabido que o texto da tiltima versio de Fidelio nio foi da lavra
de escritores de nomeada. Também os versos sao, muitas vezes,
bastante maus. Por isso, é necessario introduzir no filme da
Opera certas alteragOes linguisticas.”

Segue-se, nesse documento, uma lista pormenorizada dos “poucos cortes”
considerados necessarios na misica. Com o decorrer do trabalho, muito mais
cortes se foram revelando necessarios, como resulta da comparagiao com a
versao definitiva do guido e com a montagem final, que, alids, também nao
coincidem inteiramente entre si.
As mudangas em que Felsenstein e Eisler por fim acordaram, compreen-

dem as seguintes dimensoes:

Os didlogos falados foram abreviados, adaptados, alterados ou mesmo

suprimidos;

O texto de algumas partes cantadas sofreu modificagoes;

Alguns nimeros cantados foram suprimidos, outros deslocados da sua po-

sicdo original na partitura (reordenados numa sequéncia diferente);

A estrutura musical de alguns niimeros cantados foi também objeto de inter-

vengoes para os tornar mais compactos e/ou lhes conferir uma nova fungao.

Tais modificagoes resultaram do ja referido imperativo de explorar os recursos
préprios dalinguagem cinematografica, designadamente as técnicas de mon-
tagem. Texto, musica (banda sonora, em sentido mais lato) e imagem so tra-
tados como processos autdnomos na producgao de sentido. HA momentos em
que prevalece a abordagem Eisenstein/Prokofiev (som e imagem refor¢am-se
mutuamente), outros, mais raros, em que o som funciona como comentdrio
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da imagem ou inversamente, mas nao num registo de distincia critica ou

Verfremdung brechtiana.” E clara a op¢io por uma estética realista, por vezes

excessivamente naturalista, mas talvez — precisamente por via do excesso —
permeada aqui e além por tragos notoriamente de pendor expressionista.

A acio situa-se na época e no local indicados no libreto. D4-se maior con-
sisténcia narrativa ao contexto social e politico pressuposto no argumento.
Explicita-se a violéncia politica exercida e a resisténcia, oposi¢ao e conspiragao
dos oprimidos. Explicita-se também a conexao, ja latente no original de Beethoven,
entre a motivagao amorosa e o engajamento politico de Leonore e Florestan.

Aversao que serviu de base ao filme foi a Gltima, de 1814. Passando em revista
a sequéncia das cenas, recorro a estrutura da partitura (abertura, divisao em
atos e nimeros) apenas para permitir mais facilmente uma analise compa-
rativa do filme com o original de Beethoven.
O filme comega com a Abertura Fidelio, op. 72, escrita para a versao de 1814.
Na nota enviada a Fritz Lehmann, que aceitara o convite para assumir a dire-
¢do musical,” Felsenstein incluia entre os cortes a supressdo de um certo ni-
mero de compassos da abertura. A razao, mais uma vez, prendia-se com o
tempo cinematografico e a necessidade de assegurar o fluir eficaz da narra-
tiva. Fritz Lehmann nao levanta obje¢Oes quanto as demais intervengdes pre-
vistas, mas recusa categoricamente qualquer corte na abertura. Em carta da-
tada de 18 de Dezembro de 1955, d4 conhecimento da sua posi¢ao a Felsenstein
e explica como chegara a uma solugao que evitasse os cortes: usar citagoes de
textos de Beethoven que se relacionassem com o sentido duma obra com a
dimensao humana do Fidelio. Eis os termos em que tenta convencer Felsenstein:
O que mais me impressionou sempre na minha observagao silen-
ciosa do seu trabalho no Fidelio, foi a for¢a e o vigor humanos que
o senhor extrai da obra e transmitiu em fervorosa entrega. Este
sentido @timo do Fidelio, disse para mim, tem de estar em algumas
fraseslapidares da mao de Beethoven... ndo longas frases, mas sim
declaragdes curtissimas, influenciando o coragio de maneira clara
e simples, pela simplicidade e concisao da mensagem.*

Felsenstein deixa-se convencer e, nao sé mantém a integridade da Abertura,
como aceita todas as propostas de Lehmann, incluindo as sugestoes sobre as
imagens e a lista de citagdes por este selecionadas.

Apés o titulo do filme, surge das trevas, gradualmente iluminado, o busto
de Beethoven, seguido da sua assinatura e de um manuscrito sobre o qual
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concecao do filme a influéncia da obra
Composicao para filme de que Eisler é
co-autor com Theodor W. Adorno,
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Adorno/Eisler (1998).

21 No protocolo duma reunido de
producao efectuada em 21 de
Novembro de 1954, com a participacao
de Eisler e Felsenstein, mencionam-se
outros nomes eventualmente a
convidar: Herbert von Karajan,
Wolfgang Sawallisch, George Solti,
Joseph Keilberth. Com uma condicao:

“O diretor musical tem de estar

disponivel para a um trabalho coletivo
experimental” (Der Dirigent mufS zur
experimentellen Zusammenarbeit bereit
sein) (AdK-FA, 3719).

22 Was mich immer am meisten
beeindriickte bei meiner Stillen
Beobachtung Ihrer Arbeit am Fidelio, war
die menschliche Kraft und Giiltigkeit, die
Sie aus dem Werk lesen und von sich aus
weiter- und hingaben. Dieser grofSte Sinn
des Fidelio muss sich also, so sagte ich mir,
inganz lapidaren Sitze Beethovenscher
Handschrift finden. ... nicht lange Sitze,
sondern in der Einfachheit und Knappheit
der Aussage ganz klare und und einfach
das Herz beeinflussende, kiirzeste
Auferungen. (AAK-FA, F. Lehmann,
carta de 8 de Dezembro de 1955).



aparece a inscri¢io: “Ultimas notas escritas por Beethoven”. Seguem-se as ci-
tagoes, reproduzidas na caligrafia de Beethoven:
“Homem, sucumbirds?” (Mensch! Kannst du erliegen?)
“S6 0 amor — sim, s6 0 amor — pode tornar a vida mais feliz.” (Nur Liebe - ja
nur sie vermag ein gliicklicheres Leben zu geben.)
“Pode 0 nosso amor sobreviver de outra forma sendo através de sacrificios?”
(Kann unsere Liebe anders bestehen als durch Aufopferungen?)
“Fazer o bem sempre que se possa. Amar a liberdade acima de tudo.” (Wohltun,
wo man kann — Freiheit iiber alles lieben.)
“Jamais renegar a verdade, nem mesmo no trono.” (Freiheit nie — auch sogar
am Throne nicht verleugnen.)
“Adeus, e nao me esquegais quando eu morrer, eu merego-o por vossa cau-
sa, pois pensei muito em vos durante a minha vida e em meios de vos fazer
teliz” (Lebewohl und vergesst mich nicht ganz im Tode, ich habe es um euch verdient,
indem ich in meinem Leben oft an euch gedacht, euch gliicklich zu machen, seid es.)
(Testamento de Heiligenstadt, 1802).

A imagem da partitura manuscrita do Fidelio antecede o inicio duma secg¢ao
em Adagio (comp. 234-247) que mostra uma paisagem e uma fortaleza, descrita
por Felsenstein como “uma edificagao cinzenta, situada numa colina isolada e
que faz lembrar os antigos castelos senhoriais do tempo das cruzadas”.”

A acao passa-se nos arredores Sevilha, no século xviii, tal como na parti-
tura. Numa nota de dramaturgia, Felsenstein justifica assim a sua contextu-
alizagdo da agao:

O Governador Don Pizarro ainda é um homem do antigo regime
corrupto. Ele estd em desespero pelo medo permanente do novo
governo (humano) em Madrid, pois receia que as suas patifa-
rias possam vir a ser descobertas. O ministro do interior Don
Fernando é um representante do novo governo, cujo chefe su-
premo é naturalmente, tal como outrora, o monarca.*

Com o Presto (do compasso 212 até final da abertura) avista-se a carruagem de
Pizarro e a sua escolta, num galope desenfreado a caminho da fortaleza que
serve de prisao. Camponeses afastam-se precipitadamente para dar passa-
gem e se protegerem, e aos seus, da cavalgada. A “banda sonora” casa perfei-
tamente com a imagem.

Podera colocar-se a questao: terd justificagdo dramatirgica esta utilizagao
do Presto? Os finais de anteriores versoes da abertura — Leonor n.° 2 e Leonor
1n.°3 — nao o permitiriam. Neles ecoa um gesto heréico, libertador, que seria
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23 .. ¢eines grauen Gebdudes sichtbar, das
aufeinem einsamen Hiigel liegt und an
die alten spanischen Ritterschlosser zur
Zeit der Kreuzziige erinnert (AAK-FA,
3557).

24 Nota referida a reuniao preparato-
ria atrds mencionada, de 21 de
Novembro de 1954: Der Gouverneur Don
Pizarro ist noch ein Mann aus dem alten,
korrupten Regime. Ev schwebt in
standigen Angst vor der neuen (humanen)
Regierung in Madvrid, weil er fiirchtet,
seine Schiirkereien konnten aufgedeckt
werden. Der Innenminister Don Fernando
ist ein Vertreter der neuen Regierung,
deren obersten Herr natiirlich nach wie
vor der Monarch ist.



desvirtuado pela sua associagdo, em sintonia, a tais imagens. Mas, nesta quar-
ta versio da abertura, o final permite a sua semantiza¢ao num duplo sentido:
o da cavalgada que se aproxima e o da intensificagao do conflito, cujo momen-
to crucial também se avizinha.

O termo da abertura coincide com a chegada a um povoado para mudanca de
cavalos. E introduzida uma cena dialogada (inexistente na partitura): comen-
tarios de gente do povo alusivos ao tirano e a “Don Florestan”, que desapare-
cera por ter oferecido resisténcia. A violéncia exercida sobre a populagao é
sublinhada através de varios sinais: a cavalgada que derruba tudo a sua pas-
sagem; 0 empurrao ao servente que muda os cavalos; o gesto de autodefesa
das pessoas, afastando-se ou fechando-se em casa.

A cena subsequente mostra o povo a entrada do castelo, com viveres. E
servida sopa aos presos.

N.° 1 (NA PARTITURA): DUETO JAQUINO / MARZELLINE: SUPRIMIDO

Inicialmente previa-se um corte de 20 compassos, com a justifica¢ao de se tra-
tar de figuras secunddrias. A extensao do dueto induziria em erro os especta-
dores.” Na versio final, desaparece por completo. E substituido por uma bre-
vissima cena mimada em que se torna claro o interesse de Jaquino por Marzelline.

N.° 2 — ARIA DE MARZELLINE

Mantida, com supressao dos compassos 19-52.% Felsenstein utiliza aqui um
recurso de que fard abundante uso: momentos em que o mondlogo interior se
substitui a exteriorizagao da palavra cantada. Esta apenas acompanha em
play back uma agao mimada, da qual se inferem os pensamentos ou pensa-
mentos intimos da personagem.* A relacao entre Jaquino e Marzelline é mui-
to brevemente retomada no final da aria, tornando-se claro que Marzelline
nao lhe corresponde. Tanto mais que Marzelline nao esconde, logo a seguir, a
sua excitagao, ao avistar Fidelio, o novo ajudante do carcereiro Rocco (Leonore
disfarcada, em traje masculino),”® que nesse momento regressa a fortaleza
carregado de abastecimentos. O ciime de Jaquino e a rivalidade com Fidelio
sao também claramente insinuados.

N.° 3 — QUARTETO (MARZELLINE, LEONORE, JAQUINO, ROCCO),
ANDANTE SOSTENUTO

Encenado como “contraponto” de monélogos interiores — o que é explicito na par-
titura (cada um exprime-se fiir sich: s6 para si), mas ganha maior evidéncia no
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25 “Nota sobre a adaptacdo musical”
(AdK-FA, 3720).

26 Corte nao mencionado na “Nota
sobre a adaptacdo musical” (AdK-FA,
3720), mas mencionado no Regiebuch
fiir den Musikfilm Fidelio nach der Oper
von Ludwig van Beethoven— Verfasser
Hanns Eisler | Walter Felsenstein (270pp.)
(AdK-FA, 3750).

27 O uso frequente no filme das arias
como “mondlogos interiores” é
comparada numa das recensoes aos
mondlogos interiores de James Joyce
na literatura, o que ndo significa que o
autor da critica adira ao filme no seu
todo (cf. Die Welt, 4 de Setembro de
1957). Ao abordar o problema do canto
no filme, outro critico, J. Weinert,
reconhecia que a transicdo da
exteriorizacao da palavra cantada ao

“mondlogo interior”, embora pudesse

perturbar o espectador, por inespera-
da, era de uma l6gica desconcertante
(Berliner Zeitung, 12 de Outubro de
1957).

28 Em notas duma sessao de trabalho
efectuada em Viena, nasede de
empresa Wien-Film am Rosenhiigel, a
25deJulho de 1953, Leonore é descrita
por Felsenstein nos seguintes termos:

“Ela é uma beleza espanhola, morena,

que ndo perdeu os seus atrativos apos
anos de busca do marido” (Sie st eine
dunkle, spanische Schonheit, die auch
nach den Jahren der Suche nach ihrer
Mann ihre Reize nicht verloren hat) — cf.
AdK-FA, 3719.



filme através da dissociagdo entre a “voz interior” das personagens e a repre-
sentagao, que as mostra interagindo em siléncio, sem movimentarem os labios
ou trocarem palavras (play back sobre a agio meramente mimada). O monélogo
interior de cada personagem é mostrado como agao imaginaria, so desconstruida
enquanto tal no final. Fidelio revela a sua verdadeira identidade aos espectado-
res no inicio do quarteto, ao contemplar-se num espelho onde toma transito-
riamente o aspecto de Leonore (a sua perturbagao nesse momento resulta da
sugestao de Rocco de que daria um bom marido para sua filha, Marzelline).?
Em notas sobre o Quarteto escreve Felsenstein:
[As personagens] comportam-se silenciosamente entre si quan-
do soa o canto em canone.*
O cinone, enquanto simultaneidade de quatro mondélogos, exi-
ge grandes planos. A obje¢ao de que a duragio desta peca nao
permite esta técnica, é dissipada pela necessidade de mostrar
a situagdo em causa eventualmente em plano médio, apds o
grande plano no inicio de uma entrada.*

Na sua recensao critica, Heinz Hofmann (1957: 268) considera este segmento

um ponto alto do filme, a perfeita “concretizac¢ao 6ptica’ do cinone:
Felsenstein concentra-se na ideia principal de cada personagem,
sem sobrecarregar de imagens a singela forma candnica. Marzelline
perde-se nos seu sonhos de vir a ser noiva de Fidelio. Leonor s6
tem diante dos olhos o esposo cativo. O carcereiro Rocco obser-
va o belo ajudante e desejado genro. Jaquino, somente o “rival”
absolutamente indesejado. Deste modo, o filme consegue reve-
lar as tensoes, na medida em que d4 aos valores intimos inter-
médios, escondidos pelas palavras, uma vida dramatica prépria,
fundada na esséncia da condugao musical da cena.®

N.°4 - ARIA DE ROCCO (HAT MAN NICHT AUCH GOLD BEINEBEN): SUPRIMIDA
Na nota “Sobre a adaptagio musical” observa-se que a aria s6 foi introduzida
na terceira versio.” Opta-se por ndo inclui-la, decerto a beneficio de uma
constru¢ao mais linear da personagem.

Dialogo Leonore, Rocco, Marzelline: contetido essencial conservado.

N.°5 — TERCETO (MARZELLINE, LEONORE, ROCCO): SUPRIMIDO
Logo na concegdo inicial, excluia-se a hipdtese de filmar as repetigdes. Previa-
se o inicio do terceto no compasso 13 e o final no comego do compasso 73 ou,
em alternativa, a sua completa exclusio, opcao que veio a prevalecer.*
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29 Felsenstein pensara resolver a
situacio de outra maneira: “No seu
regresso a prisao Fidelio alivia-se,
esgotado, da sua carga, puxa a boina um
pouco para tras e abre a parte de cima
do casaco. Pouco depois puxa por um
medalh3o. Na observacdo daimagem
masculina reconhecemos a mulher na
terna expressao do observador. O
repouso chegou ao fim. Volta a apertar o
casaco. A boina é de novo puxada para
cima dos cabelos” (Auf seinen Riickwey ins
Gefdngnis ruht Fidelio erschopft von seinem
Traglast aus, schiebt das Barett etwas zuriick
und offnet den Rock oben. Nach einer Weile
holt er ein Medaillon heraus. In der
Betrachtung des minnlichen Bildes erkennen
wir im zértlichen Ausdruck des Betrachters
das Weib. Die Rast ist vorbei. Er knopft den
Rock wieder zu. Das Barett wird wieder iiber
die Haare gezogen.) (AAK-FA, 3556). A
ideia do medalhao (mostrando o retrato
de Florestan) é aproveitada na dria de
Fidelio/Leonore do1.° acto.

30 [Die Personen] verhalten sich,
wihrend der Kanon-Gesang erklingt,
stumm zueinander. (AdK-FA, 3555).

31 Der Kanon fordert als eine Gleichzeitigkeit
von 4 Monologen GrofSaufnahmen heraus.
Das Bedenken, daf3 die Dauer dieses Stiickes
diese Technik nicht gestatett, wird zerstreut
durch die Notwendigkeit, nach der
Grof3aufnahme am Beginn einer Einsatzes
die gemeinte Situation etwa in Halbnahe zu
zeigen. (AdK-FA, 3556).

32 Felsenstein konzentriert sich auf den
Leitgedanken jedes charakters, ohne die
schlichte Kanonform bildmdfSig zu iiberladen.
Marzelline triumt sich in den Gedanken,
Fidelios Braut zu sein. Leonore sieht nur den
gefangenen Gatten. Der Kerkemeister Rocco
sieht den schmucken Gehilfe und erwiinschte
Eidam. Jaquino den hichst unerwiinschte

“Nebenbiihler” So vermag der Film die

Spannungen zu enthiillen, indem er den
seelischen Zwischenwerten, die von der
Sprache verborgen werden, eigenes
dramatisches Leben gibt, das im Wesen der
musikalischen Szenenfiihrung begriindet ist.



N.° 6 — MARCHA
Encenada como aproximagao ao castelo de Pizarro e da sua escolta, prepara-
tivos e recegdo na fortaleza.

N.°7 — ARIA DE PIZARRO COM CORO (HA! WELCH EIN AUGENBLICK!)
E N.°8 — DUETO ROCCO / PIZARRO)

Sucedem-se por ordem inversa. A alteracao da ordem dos n.°s 7 e 8 tem uma
dupla fung¢ao dramatica: colocar Pizarro sozinho consigo préprio (numa posi-
¢ao de dominio sobre tudo quanto o rodeia, no alto da fortaleza) e tirar partido
da“montagem” - por justaposi¢ao — com o recitativo e aria de Fidelio (Leonore)
que assim passa suceder-lhe imediatamente, sem transi¢ao. Numa das recen-
soes ao filme, recomenda-se esta solu¢ao em futuras produgdes da dpera.*

N.°8

Ha pequenas alteragdes do texto do libreto. Note-se que a resposta de Rocco,
mantida, Herr, das Leben nehmen, das ist nicht meine Pflicht (“Senhor, tirar
avida nao é meu dever”) — a sua recusa em cumprir uma ordem ilicita — era
particularmente atual apds a recente experiéncia de exterminio organizado
na Alemanha. Dois cortes (compassos 65-80 e do 127 ao inicio do 137) confe-
rem mais concisao a agao.*

N.°7 — ARIA DE PIZARRO

Suprimidos os compassos 89-118, incluindo o coro dos guardas (apds Der Sieg ist
mein!, salta imediatamente para a cadéncia final). Sublinha-se a dimensao de-
moniaca, a incorporagao telirica das forcas do mal (2 maneira da aria di tempesta
ou aria di furore barroca). Talvez por excesso naturalista, os primeiros planos do
rosto de Pizarro antes parecem tributarios duma estética expressionista, que, ali-
as, emerge aqui e além ao longo do filme. Mas, segundo alguns criticos, o afas-
tamento da narrativa “realista” — sobretudo através da montagem de imagens de
tempestade e de destruicao, da natureza em fria — era excessivo na sobredeter-
minagdo do sentido, no afa de encontrar equivalentes visuais para o que musica
ja dizia de sobra....”” Heinz Hofmann (1957: 268) é particularmente acutilante no
seu diagndstico, pois chama a atengao para a contradigao em que cai Felsenstein:
em vez da concentrac¢ao dramatica da agao, acaba por desviar a atengdo para um
episddio da natureza que nao tem rela¢io organica com o conflito.

Entre as intervengdes no texto, a mais importante é aquela que substitui
matar o homicida por matar quem me queria perder. A preocupacao é 6bvia: a di-
mensao ética de um resistente contra a tirania era contraditéria com a sua
equiparagao a um assassino (Morder).
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33 Nota de 13 de Outubro de 1953,
atrés referida (AdK-FA, 3720).

34 Cf. AdK-FA, 3720, e AdK-FA, 3750.

35 Cf. Wofram Schwinger, in, Der
Morgen, Berlin, 16 de Outubro de 1957.

36 Cf. Regiebuch (AAK-FA, 3750).

37 Cf, porexemplo, critica do
Darmstidter Tageblatt, de 24 de
Outubro de 1957, ou do Neue Zeit, de 15
de Outubro de1957. Uma nota de
Felsenstein comprova sera “montagem’”
com eventos da natureza uma intencao
ja anteriormente amadurecida: Pizarros
wilder Triumph wird durch ein Gewitter
dargestellt (‘O triunfo barbaro de
Pizarro é representado através duma
trovoada”) —escreve ele naja citada
nota (AdK-FA, 3556). “Montagem”—ter-
mo que ele proprio utiliza—nao serve
neste caso uma estratégia de comenta-
rio ou distancia critica, mas sim de
intensificacao expressiva.



N.° 9 — RECITATIVO E ARIA DE LEONORE (FIDELIO)

Sem alteracdes. O recitativo cola perfeitamente ao final da Aria de Pizarro.
Leonor reage de imediato, dissimulada, a passagem de Pizarro: Abscheulicher!
Was hast du vor? Was hast du vor? Was hast du vor in wildem Grimme? (“Monstro!
Que planeias? Que planeias? Que planeias em raivosa faria?”). Uma pequena
alteragdo de texto tem o efeito de potenciar o crescendo de ansiedade de Fidelio
como unidade de expressdo texto-musica-representacao.*® De resto, a realiza-
¢ao filmica do ntimero é elogiada mesmo por um dos criticos mais céticos em
relagao ao todo.*

A cena dialogada subsequente é suprimida e substituida por um novo fio
narrativo que valoriza a ac¢ao conspirativa de Fidelio. Este apodera-se da cha-
ve da cela de Florestan, mas é surpreendido, primeiro por Jaquino, depois por
Rocco, e nio tem oportunidade de a utilizar. E Fidelio (Leonore), e nio Rocco,
quem da a ordem de abertura das celas, invocando o dia onomastico do Rei.
A cumplicidade de Rocco na decisdo, posta bem em evidéncia na partitura, é,
deste modo, excluida no filme.

N.° 10 — FINALE

O fio condutor conspirativo ¢, logo de seguida, continuado por um brevissimo
didlogo falado — inexistente na partitura — que se sobrepde aos primeiros com-
passos da introdugao orquestral do coro dos prisioneiros. Um dos cativos re-
conhece, surpreendido, Leonore, que lhe segreda: — Ich glaube, mein Mann lebt!
(“~ Creio que o meu marido ainda vive!”). — Florestan? — pergunta ele. Um gesto
camplice de Leonore faz passar despercebida a breve troca de palavras.

A interagao conspirativa passa a constituir assim uma linha de a¢ao sub-
jacente a toda a cena, e refor¢a dramaturgicamente a justificagao do alerta
que aparece mais tarde na partitura (“falem mais baixo, que estamos a ser es-
piados”) e, depois, os episédios de violéncia sobre os cativos (episddios intro-
duzidos no filme).

De assinalar a alteracao no texto da intervengao solistica de um dos pri-
sioneiros (0 mesmo que reconhecera Leonore): Wir wollen mit Vertrauen auf
Gotes Hiilfe, auf Gotes Hiilfe bauen (“Queremos agir com confianca na ajuda de
Deus, na ajuda de Deus”) é reformulado como: Wir wollen mit Vertrauen auf Got
und usere gute Sache bauen (“Queremos agir com confianca em Deus e na nossa
boa causa’) — uma pequena alteragio que também contribui para reforgar o
gesto revolucionario.

Wir werden frei... (“seremos livres”): a esperanga confunde-se com o deses-
pero, pois 0 que a camara mostra sao sepulturas dos cativos que ja pereceram:
a morte como via de libertagao.
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38 Emvez de Woeilst du hin? (‘Para onde
corres?, na primeira interpelacao),
repete-se mais uma vez Was hast du vor?.
O crescendo de ansiedade é acentuada
precisamente pela repetico exata da
mesma frase (alids, em perfeita
correspondéncia com a musica).

39 Hdichst wirksam (“altamente eficaz”)
—escreve Wolfram Schwinger, in: Der
Morgen, Berlim, 16 de Outubro de 1957.



Enquanto os prisioneiros se afastam para o jardim, aparece Rocco, apa-
nhado de surpresa pela abertura das celas. O momento de suspensao do coro,
culminando o pianissimo (o afastamento dos cativos para os jardins), é entao
antecipado em alguns compassos, de modo a terminar antes de ser retomada
a frase “estamos a ser espiados”.

O Recitativo com Rocco e Leonore, que se segue na partitura, é substitui-
do por um dialogo falado, concentrado no essencial. A exclamagao de Leonore:
Noch heute? (“Ainda hoje?”)* inicia o dueto que evoluciona para o concertante
conclusivo do primeiro ato em que participam Marzelline, Jaquino, Pizarro,
e a que se soma o coro dos prisioneiros de regresso as celas. Toda a agao é mais
condensada, através de numerosos cortes.*

A exceléncia da representagao dramatica dos prisioneiros — grandes ato-
res escolhidos a dedo por Felsenstein, como nota Heinz Hofmann (1957: 268)*
— pode estar na origem do choque causado pelas imagens e pela semelhanga
com os campos de concentragdo nazistas, uma semelhanga que, mormente
na época, seria ainda mais chocante para espectadores habituados a ver Fidelio
nos palcos de dpera: onde, portanto, uma tal visao de horror e o seu “efeito de
realidade” jamais seriam t3o eficazes. Além disso, a cena ganha ainda mais
for¢a porque Felsenstein — tal como ja era sua pratica como encenador de dpe-
ra, pratica que continuaria a aperfeicoar na Komische Oper — ndo trata a massa
de prisioneiros como uma massa amorfa, mas sim cada um dos seus mem-
bros como um individuo singular, marcado pelo seu proprio carater e estado
psicoldgico e fisico. O efeito de massa resulta das multiplas interagdes indi-
viduais e é amplificado por estas.®

N.° 11 — INTRODUGAO E ARIA

Florestan, na masmorra. Flash back — rapida retrospetiva da felicidade com
Leonore, da luta politica e do encarceramento. Pizarro representado no flash
back como inimigo politico. No Poco Allegro— Und spiir’ich nicht linde, sanft siu-
selnde Luft? (“E nao sinto eu a suave brisa das tilias?”) —, a visdo de Florestan
de um “anjo, Leonore”, que lhe devolve a liberdade, é materializada em ima-
gens: Leonore aproxima-se do exterior, duma paisagem campestre, e toma
nas suas maos as maos agrilhoadas de Florestan, devolvendo-lhe a liberdade.
E outro momento de sobredeterminacio do sentido, que, simultaneamente,
desiste da concentragio no desempenho do ator. A caraterizagio de Florestan,
também criticada em algumas recensdes,* tem tragos mais expressionistas
(refiro-me ao expressionismo cinematografico dos anos 20) do que realistas
ou naturalistas.
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40 Aansiedade de Fidelio/Leonore
resulta da tarefa iminente que lhe é
proposta por Rocco e lhe faz renascer a
esperanca de encontrar Florestan.

41 Cortes dos compassos 121-132,
165-174,179-193, 267-329, 458-477, cf.
Regiebuch (AdK-FA, 3750).

42 Muitos deles, certamente, dobrados
em play back pelos membros do coro.

43 Heinz Hofmann (1957: 268-269)
sublinhaigualmente a especificidade
da técnica de direccdo cénica do coro
desenvolvida por Felsenstein.

44 Cf. ). Weinert, in: Berliner Zeitung, 12
de Outubro de 1957. Varias recensoes
lamentavam, a propésito deste tipo de
solugdes, que “um génio” como
Felsenstein tivesse cometido tais erros:

“O genial realista da arte cénica

socobrou aqui aos perigos da natureza”
(Der geniale Realist der Biihnenkunst
erlag hier den Gefahren der Natur—isto é,
do naturalismo excessivo) (Wolfram
Schwinger, in: Der Morgen, Berlin, 16 de
Outubro de 1957). Felsenstein nao
parecia estar a par dos Gltimos
desenvolvimentos da linguagem
cinematografica (Gero Gaudert, in:
Tagesspiegel, 7 de Agosto de 1956).



N.° 12 — MELODRAMA E DUETO (LEONORE, ROCCO)
Dialogo inicial abreviado e modificado. Dueto encenado seguindo a letra o
texto: o esfor¢o necessario para levantar a laje sob a qual Florestan sera se-
pultado. A coeréncia realista da representagao cénica resulta no corte da re-
prise de Nur hurtig fort (Rocco) que faria “voltar atrds” a agdo. Hi um salto de
onze compassos, colando a parte de Leonore, encenada como pensamento
intimo: Was auch geschieht (em vez de Wer du auch seist, na partitura), ich will
dich retten, bei Gott! Du sollst kein Opfer sein!. Por isso mesmo, a parte de Rocco
é aqui suprimida, sendo também cortada toda a sec¢ao subsequente do due-
to (38 compassos). Desta secgdo s se aproveita a conclusao em pianissimo
(dois compassos e meio) que cola a determinagao secreta de Leonore.

A parte falada subsequente, bastante extensa na partitura, durante a qual
o conflito politico entre Florestan e Pizarro vem de novo a primeiro plano e
Leonore reconhece finalmente o marido, é drasticamente reduzido ao simples
pedido de dgua pelo prisioneiro e ao gesto silencioso e comovido com que
Leonore (no filme, ja ciente da identidade dele) lhe corresponde. Florestan re-
age dando inicio ao terceto: Euch werde Lohn in bessern Welten (“Sede compen-
sado num mundo melhor!”).

N.°13 — TERCETO

E todo ele encenado como monélogo interior das personagens Florestan, Rocco
e Leonore. O mondlogo interior é entrecortado por dois momentos apenas de
interagao directa: entre Leonor e Rocco (no momento em que Rocco faz o ges-
to de usar um apito, é agarrado por Leonore que insiste dar ao prisioneiro um
pedaco de pao); e entre Florestan e Leonor, quando aquele lhe agradece a da-
diva. Uma maior condensagao da a¢do determina os cortes dos compassos
67-84 € 135-154.%

Parte falada subsequente, incluindo a chegada de Pizarro, bastante abreviada.

N.° 14 — QUARTETO (LEONORE, FLORESTAN, PIZARRO, ROCCO)

Cena culminante, em que Leonor se interpde, salvando Florestan. Versao mais
concentrada, com supressao de varias secgOes: compassos 38-48, 61-78, 81, 82,
93-105, 117, 121.* O Quarteto transforma-se em terceto, com Rocco na posi-
¢ao de mero observador.

Quarta cena do 2.° ato, apds o sinal da trompete da lontano que anuncia a
chegada do ministro (Leonore, Florestan, Pizarro, Rocco). Em vez de ser su-
postamente interpretado pelas quatro personagens, o nimero é interpretado
por um coro invisivel, exterior a acao, com alterac¢ao do texto original. Nao se
trata de play back cantado (das personagens) sobre a agio meramente mima-
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45 Cf. Regiebuch (AdK-FA, 3750).

46 Cf. Regiebuch (AAK-FA, 3750).



da, mas sim de montagem: o coro assume aqui o papel de comentario, como
na tragédia grega, exaltando a luta pela liberta¢ao.*

Dialogo falado subsequente entre Florestan e Leonore reduzido a breves
palavras: Was hast Du fiir mich getan? — Nichts! ("Que fizeste por mim? — Nada!)"

N.° 15 — DUETO (FLORESTAN, LEONORE)
Mais uma vez encenado como mondlogos interiores.

N.°16 — FINALE
Comeca com anuncio da libertagao por mensageiro, convocando a populagao
que acorre em massa ao castelo. Encontro dos prisioneiros com os familiares.
Celebragao final com cena de archotes e fogueira noturna (simbolismo da luz
que rompe as trevas?).* Felsenstein queria refazer esta cena, o que ja ndo foi
possivel. Talvez ele proprio tivesse ja identificado o “erro” que lhe é apontado
numa das recensoes e quisesse corrigi-lo: “A captac¢ao de cima para baixo do
coro final retira a musica a sua forga persuasiva libertadora. Uma tal cena é
da esfera das alturas e nao das profundezas.”®

Em sentido favoravel, pronuncia-se Heinz Hofmann (1957: 269), que des-
creve a festa final como uma celebragao do renascimento da humanidade
numa realizacao ideal da visao de Beethoven: um hino de jabilo que desfila
numa “torrente dionisiaca” pelas ruas; o ser humano livre, gracas a sua pré-
pria capacidade de decisao e de agao.

Numa mensagem a Hanns Eisler, de 7 de Dezembro de 1953, Walter Felsenstein
punha grandes esperancas no alcance inovador do filme:
Este filme, se for feito, ¢ uma experiéncia nova de muitos pon-
tos de vista. Muito pouco ou nada terd de comum com as pro-
dugdes cinematograificas até agora realizadas e também nio
pode ser confundido na sua planificagdo e preparagao pratica
com os critérios de valoracao do género.*°

Nesse sentido o compreende também o critico do Berliner Zeitung (12/10/1957) ao clas-
sificd-lo “um ataque de fundo a rotina da pera filmada”. O referido critico, . Weinert,
acentua sobretudo a “concentragao dramdtica’ conseguida por Felsenstein, que con-
feria ao filme “uma forga revolucionaria superior aquela que podia ser alcan¢ada em

palcos de pera”. O proprio Felsenstein havia rejeitado nos @timos tempos convites

de varios teatros para encenar Fidelio por considerar que a obra nio era verdadeira-
mente realizavel nesse medium, e justificava assim a sua tentativa:
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47 Esschligt der Rache Stunde, / Thr soll
geretett sein, / Die Liebe wird im Bunde |
mit Mute euch befrein /... ja wird euch
befrein (‘Soa a hora da vinganca! Vés
sereis salvo! / Em alianca com a
coragem/ O amor libertar-vos-a”
(partes do texto de Pizarro e Rocco
suprimidas) (ibid..).

48 As mesmas razoes de condensacio
da agdo determinam a supressao dos
€OMpassos 120-125 e 337-382.

49 Die Luftaufnahme des SchlufSchores
nimmt der Musik ihre befreiende
Uberzeugungskraft. Eine solche Szene
gehort in die Hohe, nicht in die Tiefe. ()
Weinert, in: Berliner Zeitung, 12 de
Outubro de 1957).

50 Dieser Film ist, wenn er gemacht wird,
in vieler Hinsicht ein neuer Versuch. Er hat
nichts, oder nur sehr wenig, mit bisherigen
Spiel- und Musikfilmproduktionen
gemeinsam und darf auch nicht in seiner
Planung und praktischen \orbereitung mit
den Erfahrungswerten aus diesem Genre
verwechselt werden. (AdK-FA, 3556).



Sou de opinido que ndo se pode realizar de todo o Fidelio nos pal-
cos de dpera. Canta-se ai uma obra, sobre cujo significado espi-
ritual, sobre cuja ideia s6 se pode ter uma vaga nogao, sem poder

também trabalha-la claramente no estilo do espetaculo... Interpretar
de facto esta musica cenicamente — portanto, opticamente — no

podera ser bem sucedido nos palcos de 6pera... Creio, no entan-
to, que o sera se for através duma extrema concentragio.

Para além da concentracao ou condensagao dramaticas, o filme Fidelio de
Felsenstein trazia para a tela o conceito de encenagao de 6pera entretanto por
ele exercitado no teatro: o fim da cisdo entre canto e representagao, o “cantar
total” do Musiktheater, que ele vinha teorizando e aprofundando na pratica, so-
bretudo desde que assumira a direcgido da Komische Opers e que esta bem do-
cumentado nas encenagoes teatrais filmadas, entretanto publicadas em DVD.*

Gragas a técnica de play back, ha papéis que sao desempenhados no filme
respetivamente por mais do que um intérprete, tendo em vista otimizar a co-
eréncia e eficicia das diferentes dimensdes do desempenho para o especta-
dor cinematografico. Florestan é representado por um tnico ator, na fala, no
canto e na representac¢ao. Mas, ha casos em que o mesmo papel é realizado
por trés intérpretes: um para a representacao visual, outro para o canto e um
terceiro para os dialogos falados.

Apesar deste recurso, s6 possivel no cinema, nao deixa de ficar bem paten-
te em que consistia essa nova praxis da representagao musico-teatral, desig-
nadamente a unidade de canto e representacao exigida aos atores-cantores.

Mais de cinquenta anos decorridos, o filme Fidelio, marcadamente experi-
mental, n3o perdeu atualidade. Na sua concegao e realiza¢ao contém-se, clara
e corajosamente articulado, o problema central das performance arts, neste caso,
especificamente da dpera: se a obra nao é idéntica a partitura, é em fungio do
medium, do contexto da producao, dos intérpretes e do publico concretos que
aquela pode ser reconstruida. E é sé em fung¢ao do seu vinculo a um espaco,
um tempo, um contexto e um medium determinados que a obra, enquanto re-
construgao sempre inacabada, ou nao-definitiva, pode ganhar validade uni-
versal. Eis onde reside, no fundo, o segredo duma “interpretagao auténtica”...

AAVYV (2008), Felsenstein Edition [Livro de acompanhamento da edi¢do de 6
DVDs], Zurique: Arthaus Musik und Erbengemeinschaft Walter Felsensteins.

Adorno, Theodor W. / Eisler, Hanns (1998), Komposition fiir den Film, in: Th. W.
Adorno, Gesammelte Schriften, 20 vols, Darmstadt: WBG, XV, 3-156.

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos
Ideias e Criticas

511ch bin der Meinung, dafS man den Fidelio
au der Opernbiihne gar nicht realisieren
kann. Man singt dort ein Werk, iiber dessen
geistige Bedeutung, iiber dessen Idee man
eine vage \orstellung haben mag, ohne sie
auch im Stil der Auffiihrung wirklich klar
herausarbeiten zu konnen... Ich glaube aber,
dafs es bei dufSerster Konzentration
gelingen kann. Citado apud Heinz
Hofmann (1957: 267).

52 Cf mais extensivamente sobre a
teoria e praxis do Musiktheater de
Felsenstein, M. Vieira de Carvalho (2010).

53 Felsenstein Edition, 6 DVDs,
Zurique: Arthaus Musik /
Erbengemeinschaft Felsensteins,
2008.



Felsenstein, Walter (1986), Theater muf3 immer etwas Totales sein. Briefe, Aufzeichnungen,
Reden, Interviews, Berlim: Henschelverlag.

Hofmann, Heinz (1957), “Da stiegen Menschen ans Licht, in: Deutsche Filmkunst,
9 (1957): 267-269.

Vieira de Carvalho, Mario (2010), “Defender a 6pera contra os seus entusias-
tas: ‘Musiktheater’ de Walter Felsenstein a Peter Konwitschny”, in: IX
Colbquio de Outono - Estudos Performativos: Global Performance / Political
Performance (eds. Ana Gabriela Macedo, Carlos Mendes de Sousa, Vitor
Moura), V.N. Famalicao, Centro de Estudos Humanisticos da Universidade

do Minho / Ed. Hiimus, 2010: 257-272.
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RESUMO

Reunido de partituras elaboradas a partir de contextos diversos, mas com uma
coisa em comum: estabelecer relagdes entre sons e referentes extra-musicais.
Entre as obras temos, A Distant Call, Love in Seconds, M.A.R.C.U.S.

Palavras-chave: Composi¢gao Musical, Dramaturgia, Partituras.

ABSTRACT

Collection of scores prepared from different contexts, but with one thing in common: es-
tablishing relationships between sounds and extra-musical veferents. Among the works

we have, A Distant Call, Love in Seconds, M.A.R.C.U.S.

Keywords: Musical Composition, Dvamaturgy, Scores.
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esta nova recolha de composi¢des instrumentais, sao disponibiliza- 1 Link do evento: https://sites.google.

das as partituras de trés obras: 1- A Distant Call (2018), para Trombone

e piano; 2- Love in Seconds (2018), para dois cellos; 3- M.A.R.C.U.S.
(2018) para Clarinete em Si bemol e Piano. Todas foram elaboradas durante
curso de Contemporary Techniques in Music Composition, da Berklee, em
2018. E, como se pode observar, sao duetos.

A primeira, A Distant Call, foi realizada durante a semana que estive longe do
Brasil, para participar do evento Reading Musicals: Sources, Editions, Performance. A
Conference in Honor of Geoffrey Block, entre 9-11 de maio de 2018, na pequena cidade
de Carmel, Indiana, nos Estados Unidos'. A solidao experimentada em um quar-
to de hotel me fez, nas longas horas vagas que dediquei ao Curso da Berklee, tra-
duzir siléncios, saudades e sussurros. Para o trombone, vali-me dos estudos para
o coral de trombones “Eixdo & Chuva’, criada no inicio de 20182. Escrevi como
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com/site/readingmusicalsconference/
conference-programme. Apresentei la
o texto “Musical Dramaturgy Online:
Using Digital Archiving for Musical
Theatre Research’, a respeito do
protétipo de database online para
documentacao de obras dramatico-
-musicais que desenvolvemos eu e
Alexandre Rangel no LADI-UnB, a
partir de financiamento do CNPq. Para
adatabase, v. http://www.quasecine-
ma.org/david/en-index.html.
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um presente para um dos compositores e educadores presentes ao evento — Andrew

Buchman, assim lhe informando sobre o ‘gift’: “My starting point was a tension be-

tween two low notes as a basis for the composition — Db and Cb. And, as I'm here alone in a

hotel, a lot of noises pop up around, burning my imagination. The repetition of the low no-

tes is related to the experience of being most of the time in the hotel room. The outside noises
go through the walls of my room and call for my attention. This is the music of loneliness.>”
Em abril do mesmo ano, compus Love in Seconds. Sobre a obra escrevi: “Fiz para
dois violoncelos: um casal briga, brinca um com o outro, e depois se reconcilia.
Tudo usando intervalos de segunda {maior/menor} com ajuda de oitavas.”’
A mais complexa é M.A.R.C.U.S. A pega, composta entre 24 e 28 de maio de
2018, foi 0 ‘assignment’/tarefa da oitava semana do supra referido curso, que
se desenrolava em 12 semanas. Para tanto, reuni diversas técnicas até ali es-
tudadas. E escrevi o seguinte texto em inglés:
“aquarta é M.A.R.C.U.S., para Clarinete e Piano. Eu compus para meus 50
anos de vida. A peca se estrutura em 6 partes, como as seis letras do meu nome.
Em cada parte exploro sonoridades relacionadas a cada década de minha vida.
Assim expus em inglés a musica:
0) The piece has 6 parts/sections, as my name M.A.R.C.U.S. It is intended to celebrate
my 5oth birthday. {A peca estd dividida em 6 partes/se¢bes, como 0 meu nome.
Foi cricada para celebrar meu aniversario de 50 anos};
1) For two instruments: Piano and Clarinet' {Para dois instrumentos — Piano e
Clarinet em Si bemol};
2) My wife plays Piano, and my great colleague is a Clarinet player {Minha esposa é
pianista e tenho um grande colega que é clarinetista (Ricardo Dourado);
3) My life divided into six (6) sections: {minha vida dividida/distribuida em seis fases:
a) childhood in Porto Alegre, South of Brazil, living in a safe house in front of a hill.
Hearing a lot of brazilian samba. (0-9 years); { infancia em Porto Alegre, re-
gido sul do Brasil, morando em uma boa casa em frente de um morro.
muito samba. (Dos 0 aos 9 anos}

b) moving to Brasilia, Brazil's Federal Capital, well-planned city. Hearing a lot of
classical and traditional Christian music. (10 to 14 years); {mudanca para Brasilia,
a capital federal, cidade planejada. Muita musica erudita e musica crista.
(dos 10 a0s 14 anos)}

¢) moving into Brasilia, to the centre the city, that looks like a plane. Starting hearing/
playing more classical music and rock (Led Zeppelin). (14-17 years); {mudanga dentro
de Brasilia, para a drea centra da cidade, cidade que se parece com um avido.
Comecando a ouvir mais musica erudite e rock (Led Zeppelin). (14-17 anos)}

d) going to University, leaving my family, chaos, a lot of commercial music, playing
in pubs to survive. Everything in excess. Fun and bad moments. (18-28 years). {Ida
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2 Incluida na primeira coletanea,
publicada na Revista Dramaturgias n.12
(2019). Pegas de ocasido: Cenas e(m)
musicas | {Sambafoot, No Fantasies
Through the Night, e Eixdao e Chuva.

3 Email de 14 maio de 2018.

4 Email para Ricardo Dourado, em
24/04/2018.
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para a Universidade de Brasilia, deixando minha familia para tras, caos,
muita musica comercial, e tocando em bares para sobreviver. Tudo em
excesso. Momentos alegres e tristes (18-28 anos)}

e) Marrying my wife, going to live in Tallahassee, orchestral and piano music, opera,
musicals. (29-40 years) {Casamento, ida para Tallahassee, muita masica or-
questral e para piano, 6pera, musicais. ( 29-40 anos}

f) Back to Brasilia, having two kids, more orchestral and complex music, music and
painting links (41-50 years) { Retorno a Brasilia,nascimentos de meus dois
filhos, mais musica orquestral e mais sofisticada, relacionamento entre
musica e pintura (41 — 50 anos)}

So 1- each section has a music definition and a number of bars: {Cada sessao possui
uma defini¢ao musical e um niimero de compassos}

a=9; b=5,c=4; d=11; e=11; f=10.

As the number 50 represents the whole, each section has a per cent number: {como
o nimero 50 representa a soma de tudo, cada se¢ao tem um nimero percen-
tual em relagao ao todo.}

a:18%; b:10%, c: 8%; d: 22%; E:22%; f: 20%

I gonna use these references to composing this assignment:

the piece will be divided into 6 sections, each section having a music style or a mix
of several styles.

I'll double the first sections numbers because I believe I gonna live until 100 years. Rsss...

use prefixed Fibonacci numbers to select most of the time values and intervals.

Then section a=18 measures. It's interrupted, incomplete because I left Porto Alegre
and moved to Brasilia.

Section b has 10 measures. It is Interrupted again, incomplete because I've moved
to another neighborhood. It's always a big problem for kids. ..

Section C is the smallest section of the piece. Here classical music, mainly Beethoven,
and Rock music, are fused in my life. I borrowed riffs from Kashmir and measures from
Beethoven's Piano Concerto n. 4.

Section D mix happy and bad feelings, as alcohol does... It starts with a reggae
groove, then changes to a move dark mood.

Sections E and F should follow this double pattern that was applied to previous ones.
But as memory works quickly when approaches to more contemporary events, I keep the
original time values (11 and 12) and accelerate the pace.”

Ou seja, quis usar uma forma de antologia de momentos para celebrar meus
50 anos de vida, que se deram com grandes festas entre Brasilia e Porto Alegre
em Outubro de 2018.
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LISTA DE OBRAS CENICAS

Segue-se aqui lista com as obras que elaborei para teatro. Em negrito estdo mar- 1 Link: https://periodicos.unb.br/index.

cadas aquelas que foram encenadas. Informagoes mais detalhadas sobre as
montagens dessas obras podem ser acessadas nas edigoes da Revista Dramaturygias'.

BLOCO I (1995-1997)

1) O filho da costureira’

2) A grande v6

3) Casal na Cama

4) Caim

5) Farsa do quem quer amar

6) Natal sem criangas

7) A festa

8) Uma altima noite sobre a terra

BLOCO II (1997- 2001)*

9) Retorno

10) Volte sempre

11) Se vocé s tem isso, se vocé ja nao tem
12) Olimpo

13) O salto do escorpido

14) O pesadelo de Jodo, o embusteiro
15) Carne Crua

16) Domingo aspero

17) Dibgenes

18) Brutal

19) Idades. Lola (2001)°

20) Os Vigilantes

21) Docenovembro (2000)

22) Aluga-se (1997)°

23) Audigao (2001)

24) Acid House

25) A Investigacao

26) O acontecimento (2000)

27) A oragao (2000)

2.8) Visita ao velho comediante (2000)

BLOCO III (1997-2001)7
29) Radio Maior (2002)

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos
Lista de obras cénicas

php/dramaturgias/index

2 Foram publicados no livro A Idade da
Terra & Outros Escritos (1997).
Correspondem a primeira fase de
minha escrita teatral: textos curtos,
centrados nas falas das personagens,
escrita que se aproxima da poesia, por
meio da tradicao simbolista francesa. O
hermetismo do texto se conjuga a
absurdo das situacdes. Textos disponi-
veis em https://www.academia.
edu/1439561/A_idade_da_terra_e ou-
tros_escritos._Poems_and_plays

3 Performance: William Ferreira. V.
http://ofilhodacostureira.blogspot.
com/.

4 Alntensa producdo do primeiro
perfodo é expandida, com um
diferencial: a partir da comédia
Aluga-se (1997), com direcdo de Brigida
Miranda, comeco a ter uma maior
envolvimento com o mundo do teatro,
deixando de ser apenas um autor de
gabinete. Note-se a grande relacdo
com obras cinematograficas.

5 Direcao Hugo Rodas.
6 Direcao Brigida Miranda.

7 Apds a conclusao de meu doutorado,
em parceria com os colegas professo-
res Hugo Rodas, Sénia Paiva e Jesus
Vivas, iniciamos uma série de produ-
¢oes como projetos de fim de curso do
Bacharelado em Artes Cénicas da
Universidade de Brasilia. Agradeco a
todos os colegas e alunos por esses
anos de aprendizagem. A melhor
escola de dramaturgia é escrever para
um grupo especifico, participando de
todo o processo criativo.

419


https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/index
https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/index
https://www.academia.edu/1439561/A_idade_da_terra_e_outros_escritos._Poems_and_plays
https://www.academia.edu/1439561/A_idade_da_terra_e_outros_escritos._Poems_and_plays
https://www.academia.edu/1439561/A_idade_da_terra_e_outros_escritos._Poems_and_plays
http://ofilhodacostureira.blogspot.com/
http://ofilhodacostureira.blogspot.com/

30) A miséria do mundo (2002)

31) As partes todas de um beneficio (2002)*

32) Um dia de festa (2003)°
33) Textos natal (2003)°

34
35

) Salada para trés (2003)"

) Iago (2004)*

BLOCO IV (2005-2008)"

36) A Morte de um Grande Homem (2005)
37) As coisas que Nao se Mostram (2006)
38) Cachorro Morto (2006)

39) Nao se Esqueca de Mim (2005)

40) O Violador (2005-2006)

41) Uma Noite Um Bar (2005)

42) Despedida (2008)

43) Dois Homens Bons (2016)

BLOCO V (2006-2016)*

44) Saul. Drama musical (2006)*
45) O Empresario. Libreto (2007)
46) Caliban. Drama musical (2007)
47) No Muro. Hipeopera (2009)*
48) David. Drama musical (2012)7
49) Sete. Drama musical (2012)*®
50) A Mesa. Comédia (2012)

51) Uma Noite de Natal. Drama Musical (2013)
52) Salomonicas. Farsa musical (2016 e 2017)"

BLOCO VI. INCABADAS

1) A ceia (2012)

2) Do fundo do abismo (2012)

3) Téo e Cléia (2013)

4) Uma cangao para Icaro (2014/2015)
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8 Direcao Hugo Rodas.

9 Direcao Jesus Vivas.

10 Direcao Hugo Rodas.

11 Direcao Hugo Rodas

12 Direcdo: Nitza Tenenblat.

13 Buscando novas formas de
intercAmbio entre narrativa e drama,
elaborei um conjunto de textos que é
a base deste livro. Este ciclo tematico
retoma preocupacées presentes em
escritos anteriores, inserido-as em
outra forma de apresentacao.

14 A partir de 2005, passo dirigir
minhas atencOes para as fronteiras
entre teatro e musica. Ea partirde 2014
trabalho mais mdsica instrumental, em
composicoes para diversas formas
camerfsticas e suites orquestrais.

15 As orquestracoes foram realizadas
pelo maestro Guilherme Girotto.

16 Oroteiro e as musicas foram
elaborados dentro do processo
criativo, em parcerias com Plinio Perru
e D) Jamaika. Direcao Hugo Rodas.
Financiamento Eletrobras.

17 Processo criativo em colaboracio
com o multinstrumentista Marcello
Dalla. Direcao Hugo Rodas.
Financiamento FAC-DF.

18 Direcdo Hugo Rodas.

19 Ambas: Direcao Hugo Rodas.
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