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| APRESENTACAO

Todos os caminhos levam a Roma.

O ditado popular reforga hoje a ideia de que é possivel
chegar a um mesmo lugar de formas diferentes. Mas, em
sua origem, a frase exaltava o sistema vidrio romano que,
mais do que fransportar pessoas e cargas, era um eficiente
meio de comunicacdo, por onde emissarios conseguiam
levar com maior celeridade e eficiéncia as mensagens
emitidas.

Caminhos por onde andamos também pretende levar
um pouco das nossas pesquisas para além de nossos
espacos. O livro - digital ou fisico — € uma forma prética de
levar nossas pesquisas/mensagens para além de nossos
muros e salas de aula. E nosso emissario. O objetivo j& ndo
é chegar a Roma, mas ao leitor e ao estudioso que aceite o
convite de percorrer conosco estas estradas.

Este livro traz doze artigos que discorrem sobre a
cultura classica e seu desenvolvimento na modernidade e
sobre a cultura oriental. Este enfoque se dé pela forma de
organizacdo em departamentos no Instituto de Letras da
Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UER)).
Integramos o LECO - Departamento de Letras Classicas e
Orientais que é composto pelos setores de Grego,
Hebraico, Japonés e Latim.

O leitor atento perceberd o grande valor destas
paginas, tanto pelos autores que assinam os artigos,
quanto pelas instituicdes que representam.

Os textos foram agrupados seguindo as éareas de
concentragdo de nossos setores, inclusive a diversidade de
seus estudos, como é possivel perceber nos artigos que
trabalham temas ligados a cultura grega. Nosso setor de



grego, embora ainda tenha nos estudos cldssicos uma
importante fonte, também desenvolve pesquisas em koiné
e na Grécia moderna, além de construir didlogos
expressivos com a arte bizantina.

O livro biblico de Provérbios é apresentado em uma
infroducdo, a partir do texto hebraico, enquanto a literatura
japonesa do periodo Heian destaca a presenga de
escritoras femininas.

Propércio, Séneca, o teatro cémico de Plauto e o
pensamento de Ernesto de Faria, sdo temas de pesquisas
latinistas.

Ndo menos importante, ainda hd que se falar da arte
que emoldura nossos trabalhos. H& quem pense que um
livro tem que ser feito s6 de palavras bem-dispostas no
papel. Mas serd também que ndo é preciso seduzir o leitor
pelo olhar? Para isso, contamos com a sensibilidade de
nossa artista Fé Lima, que criou especialmente esta arte
para nossos Caminhos. Fernanda Lemos de Lima é
professora titular de grego do Instituto de Letras da UER] e
também artista plastica.

E é claro que o livro ndo encerra nossas pesquisas. Aqui
temos uma pequena — mais significativa — amostra do que
fazemos. Mais até. Tem caminhos que ainda podem ser
revisitados ou que podem inspirar novas caminhadas.
Afinal, um livro é sempre uma oportunidade de abrir novas
estradas. E sempre uma adoravel sugestao.

Entdo, fica o convite.

Isabel Arco Verde Santos
Chefe do Departamento Leco
Dezembro/2023



PANORAMA DA GRECIA HELENISTICA E
O NASCIMENTO DO ROMANCE DE
AVENTURAS

Elisa Costa Brandao de Carvalho

Professora Adjunta do Departamento de Letras Classicas e Orientais do
Instituto de Letras da Uerj, atuando como docente de Lingua e Literatura Grega
Classica, em nivel de Graduagdo. Graduada em Portugués - Grego pela
Universidade Federal do Rio de Janeiro em 1993, possui Doutorado em Letras
(Letras Classicas) pela Universidade Federal do Rio de Janeiro, (2015), com a
tese intitulada: Os Efésios: A Odisseia de Habrécomes e Antia pelo
Mediterrdneo Oriental; Mestrado em Letras (Letras Classicas) pela
Universidade Federal do Rio de Janeiro (1998), com a dissertagcdo: As Estacdes
do Ano como Fator de Influéncia no Romance Patorais - Déafnis e Cloé, e
aperfeicoamento em Lingua Grega Moderna pela University Of Athens (2000).
A linha de pesquisa estd centrada nos seguintes temas: Periodo Helenistico e
Romance Grego Antigo. Além da docéncia participa do grupo de pesquisa
NUcleo de Estudos Classicos da Fundagdo Biblioteca Nacional. Afualmente é
Coordenadora do Setor de Grego do Instituto de Letras da UER].



Para melhor entender o que chamamos Periodo Helenistico
ou Alexandrino, faz-se necessdrio tracar algumas consideragdes
a respeito da sociedade da época em questdo. Estamos falando
do século Ill a. C., era pés-cléssica, portanto, época em que o
mundo grego sofreu profundas transformagdes nos aspectos
politico, social e econémico. No aspecto politico temos que as
conquistas de Alexandre Magno, ndo sé mudaram
completamente o mapa politico da Antiguidade, mas abalaram
totalmente os quadros tradicionais de organizacdo estatal grega
classica. A antiga cidade-estado helénica (pélis) sucedem reinos
de extensdo territorial incomensuravelmente maior, reinos
estes situados também nas terras do Préximo Oriente. A
organizagdo estatal passa a ser de monarquia absoluta, onde o
soberano é, na maioria das vezes, divinizado. E assim que
nascem as grandes dinastias helenisticas, frutos das elites
greco-maceddnicas governantes; a dinastia dos Antigénodos, na
Maceddnia e na Grécia, a dos Seléucidas, na Siria, Mesopotamia
e Pérsia, dos Atilidas na Asia Menor e a dos Lagidas ou
Ptolomeus no Egito, dinastia esta que teve como seu Gltimo
soberano famoso a celebérrima Cledépatra VII.

Os modelos de organizagdo social tipicos da Grécia, com as
divisdes bésicas entre escravos, estrangeiros e cidad3dos, sdo
sucedidos por sociedades muito mais cosmopolitas e misturadas,
onde, pela prépria natureza das coisas, ndo se poderia mais
haver tanta énfase na distincdo entre estrangeiros e cidad&os.
Tal modelo social novo ndo se torna por isto mais democrético,
uma vez que o espaco de construgdo da cidadania estd entdo
muito mais restrito devido a prépria estrutura politica. Com
relacdo a economia, temos que a organizagdo econdémica das
poleis gregas inteiramente baseadas no trabalho escravo, é
substituida por novos ordenamentos que visavam uma melhor
exploracdo econémica de dreas muito maiores, com a absorgdo
do uso de mdo- de- obra mais ou menos servil, tfrago tipico das
velhas monarquias orientais. O comércio explode, aproveitando
as facilidades proporcionadas por um dominio politico muito
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mais extenso, gerando maior circulacdo de riqueza e maior
variedade de produtos a disposicao.

O centro do mundo helénico desloca-se entdo para
Alexandria do Egito, que se torna a maior metrépole da bacia
mediterrdnea. O Egito dos Lagidas ou Ptolomeus é o estado mais
forte do mundo mediterrdneo, aproveitando-se de uma
exploracdo econémica muito intensa, racional e burocratizada,
para impor sua poténcia militar aos outros estados. Como
consequéncia direta de todo este poderio politico, militar e
econémico temos um florescimento cultural intenso, com
desenvolvimento das ciéncias, das artes, do saber em geral e da
literatura. E necessirio também notar que todo o
desenvolvimento cultural da-se ao nivel da civilizacdo
exclusivamente grega, uma vez que a elite dominante greco-
maceddnica encarava o Egito meramente como terra a ser
explorada, o que fez com que a cidade de Alexandria estivesse
praticamente incrustada em outro pais. J& no campo, a velha
cultura egipcia prosseguia em sua caminhada. Os sincretismos
culturais entdo se deram a nivel popular e, embora bastante
interessantes, afetaram muito pouco a literatura grega.

E necessério tracar este quadro para que se possa
compreender o verdadeiro dmago do mundo helenistico.
Daquilo que foi dito, tenha-se como principal o sequinte: tudo
era muito novo para os gregos de entdo, todo contexto vital de
suas existéncias estava mudado em relagdo ao que tinha sido o
viver na época classica. E a percepcio desta variedade que vai
refletir profundamente na estética literdria gerada nesta época.

Pois bem, eis que entdo ocorre um fato que ird influenciar
ndo sé a producdo literaria desta época, mas a prépria histéria
mundial. O rei Ptolomeu Il Filadelfo, que sobe ao trono do Egito
em 285 a. C,, funda como instituicdes culturais em Alexandria o
Museu - o lugar de culto as Musas - é na verdade um centro de
saber cientifico e filolégico, onde atuam os maiores intelectos
da época, apoiados inteiramente pelo rei em termos de
infraestrutura, bem como a famosa Biblioteca de Alexandria,
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local privilegiado para as pesquisas académicas, onde o rei
manda que seja recolhido todo o saber escrito até entdo e
produzido no mundo conhecido. Em relativamente pouco tempo,
esta biblioteca torna-se o maior repositério de obras de toda a
Antiguidade. Para ordenar e classificar este imenso material faz-
se necessario o recrutamento de uma mao-de-obra qualificada
e extremamente especializada, mao-de-obra esta que é
representada por homens que se tornariam os primeiros
filologos, os quais ainda carregavam o nome, que depois
encontrou um sentido mais estrito, de grammatikoi. Estes
eruditos langcaram-se entdo a um frabalho de comparagdo das
diferentes recensdes das maiores obras literarias existentes até
entdo para chegar aos supostos textos originais dos autores,
através de um trabalho critico extremamente acurado. Em
outras palavras, estes eruditos foram os primeiros
representantes da critica textual, e seu trabalho foi exercido,
sobretudo, sobre os textos poéticos das épocas arcaica e
classica, destacando-se, como é ébvio, o trabalho sobre o texto
do poeta por exceléncia, Homero. Entre os maiores nomes da
critica textual homérica de entdo, encontram-se figuras como
Aristéfanes de Bizdncio, Zenédoto de Efeso e, em Gltimo lugar
em uma ordem cronolégica, Aristarco de Samotracia, o qual
estabeleceu o texto por assim dizer candnico dos poemas
homéricos, que é mais conhecido como vulgata alexandrina e
que é o texto homérico que ainda hoje lemos. Todos os estudos
criticos anteriores do texto homérico, praticamente
desapareceram, s6 sendo possivel conhecé-los através das
citacdes dos autores anteriores ou por fragmentos papiraceos.
Diga-se de passagem, que as intengdes do rei Ptolomeu ao
incentivar pesadamente a cultura erudita residiam
provavelmente no desejo de aumentar seu poder ndo somente
através da exibicdo de prestigio em todos os campos, inclusive
no dominio dos estudos. Afinal, j& € um lugar comum dizer que
saber e poder andam sempre de mdos dadas.
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E justamente neste ambiente repleto de saber e poder que
nasce e se desenvolve todo o contexto literdrio do Periodo
Alexandrino, pelo lugar que foi o centro da sua producdo, ou
Periodo Helenistico, por seu entorno cronolégico. Neste
contexto literdrio, a juncdo entre saber erudito e arte poética
deu-se de um modo até entdo inédito, gerando os chamados
poetas eruditos, estes se ocupavam com um trabalho bastante
amplo e intenso de estudos dos autores literarios e que também
produziam obras literdrias. E necessério assinalar que tais
autores, bastantes homogéneos em termos dos principios
estéticos que regem suas produgdes, representam um grupo
bastante pequeno que procurava em tudo e por tudo
diferenciar-se assumindo tracos do que hoje entendemos como
uma vanguarda.

Apos esta breve contextualizagdo histérica, passaremos ao
assunto proposto deste artigo que é destacar o surgimento do
romance dgrego de aventuras e apresentar uma das
caracteristicas marcantes do género - os lugares comuns, em
grego “tépoi”, - em Os Efésios de autoria de Xenofonte de Efeso.

O romance ocidental nasceu em um momento histérico
bastante definido e em um ambiente de grande tradigdo literdria,
o oriente préximo helenizado, impregnado pela cultura grega.
Geograficamente vizinho do Mediterrdneo, conquistado por
Alexandre Magno, sendo governado por monarcas gregos e logo
submetido pelo Império Romano, formava uma unidade cultural
impressionante, cuja lingua de expressdo era o grego helenistico,
mais conhecido como grego koiné (grego vulgar ou dialeto
comum, que como lingua universal unia culturalmente os povos
mais diversos. Os cidaddos do Egito, Roma, Fenicia, Siria e de
outros paises do Oriente tinham, além de suas tradi¢des locais,
uma tradigdo literdria comum a grega.

E neste mundo, literariamente helenizado que surgiu o
romance como género tardio da literatura grega. Desde o século
| a. C. até o século IV d. C., temos uma série de breves romances,
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que de acordo com os fragmentos papiraceos, parecem ter sido
uma produ¢do mais ampla.

Embora havendo muitas marcas ocidentais na trama de
alguns romances e seus autores orientais por nascimento, ndo
é por acaso que o romance teve como pardmetro a literatura e
a lingua gregas. A maioria dos escritores dessa época era de
dreas geograficamente distantes da Grécia. Sdo vérios os
expoentes do Periodo Helenistico que se destacaram ndo sé na
literatura, mas na arquitetura e na filosofia que tinham
procedéncia oriental. Um exemplo tipico dessa procedéncia
oriental é o de Luciano, um dos principais representantes do
género, era um sirio de Samédsata. Também, o renascimento
aticista do século Il d.C. foi impulsionado pela Segunda Sofistica
(movimento literdrio que surgiu no século Il d.C, no qual
floresceram vdrias posturas exdticas, onde a atividade central
consistia na declamagdo retérica de um tema ficticio, imaginério,
onde a criatividade, a beleza estética do discurso e a
preocupacdo com a minuciosidade dos detalhes eram suas
principais caracteristicas), cujos representantes em sua maioria
ndo nasceram na Atica.

O publico, ao qual esses romances eram dirigidos,
participava ativamente dessa cultura denominada universal, que
se expressava através do grego koiné e além da diversidade de
racas, religides e crencas, em todos esses povos de dmbito
oriental, a lingua grega expressava uma cultura comum, que
havia tocado com maior ou menor profundidade o espirito
cultural de cada regido.

Segundo Edwin Muir, o romance grego de aventuras
poderia ser classificado:

como um romance de agdo, no qual a acdo é o principal e a reacdo dos
personagens a ela é incidental e sempre adequada a socorrer o enredo.
E indispensével, pois, que exista um fugir da vida, no romance de agao,
mas é também indispensavel que a fuga seja perfeitamente sequra. Ndo
deve ser apenas emocionante, deve ser também temporéria. (..) O
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enredo, em suma, estd de acordo com os nossos desejos, ndo com o
conhecimento dos fatos.

Essa classificagdo de Edwin Muir pode ser vista no romance
aqui estudado Os Efésios de Xenofonte de Efeso.

Sobre Xenofonte de Efeso pouca coisa se sabe. Para alguns
estudiosos, o nome Xenofonte talvez seja um pseuddnimo, o
que era frequente nos romancistas, os quais adotavam em
homenagem a Xenofonte, o grande historiador ateniense e
autor da obra Ciropedia, datada do século V a.C., na qual ele
glorifica o soberano Ciro, o Antigo, filho de Cambises, e sua
educacdo. Esta obra nos oferece um precedente do que seria o
romance grego de aventuras.

Segundo o léxico Suda sdo trés os autores de romances
gregos de nome Xenofonte: Xenofonte de Antiéquia, autor da
obra Babilénicas, Xenofonte de Chipre, que escreveu as Cipricas,
e Xenofonte de Efeso, o escritor de Os Efésios.

Além do seu nome, o Suda menciona que Os Efésios,
originalmente possuia dez livros, embora esta obra tenha
chegado até nés composta por cinco livros, um resumo do que
seria a obra original. No mais, acredita-se que Xenofonte era de
fato nascido em Efeso, porém estudos recentes relatam que ele
passou a maior parte de sua vida em Alexandria.

Sobre o romance Os Efésios, este trata do amor de
Habrécomes e Antia, do triste fato que é a separacdo dos dois
logo apés o casamento, as provagdes que o casal tfem de passar
ao longo da frama para, somente no final da narrativa, se
reencontrarem e viverem felizes para sempre. O estilo, por
vezes seco e conciso, pois em algumas passagens nota-se a falta
de detalhes nas descricdes, o que, talvez, seja pelo fato de a obra
que chegou até nossos dias ser um resumo da original. No
entanto, as descricdes da cidade de Efeso sdo bastante
minuciosas, e a época da acdo é, seguramente, a do Império
Romano entre os séculos Il e Il d.C.

Em relacdo a acdo da trama, as peripécias vividas pelo casal
protagonista se passam no Mediterrdneo Oriental: J6nia, no
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litoral da Asia Menor, as ilhas de Rodes e de Chipre, a Siria, o
Egito e nas regides romanizadas, antigas colénias gregas, como
a Sicilia e o sul da Peninsula Itdlica, que os romanos
denominavam Magna Grécia.

Porém, o que mais chama a atencdo do leitor sdo os
chamados “topoi” - lugares comuns - na narrativa de Os Efésios:
o nascimento do amor dos adolescentes, a pirataria, os
naufragios, os sequestros, os aprisionamentos, os sonhos, os
ordculos, os reconhecimentos e a beleza excepcional
Destacam-se aqui os sonhos e a pirataria.

Os sonhos e o seu significado sempre impressionaram os
homens desde os primérdios de sua histéria. Entre os antigos
gregos ndo era diferente, e os sonhos eram abordados pelos
intérpretes e por eles interpretados, muitas vezes, como sinais
importantes do que estaria por vir.

O excerto' abaixo relata um sonho de Habrécomes, pouco
antes de o barco no qual ele viajava com Antia ser atacado por
piratas fenicios, iniciando-se assim a profecia de Apolo.

4- Nesse momento, apareceu a Habrécomes uma mulher assustadora,
de estatura sobre-humana, trajando um vestido de purpura fenicia. E
depois que ela surgiu, o barco pareceu estar pegando fogo, e todos os
outros passageiros estavam morrendo, menos ele, Habrécomes, e Antia,
que sairam nadando pelo mar. Ao ver essas coisas acontecendo tdo
rapidamente, Habrécomes ficou perturbado e pressentiu que, a partir
daquele sonho, uma coisa terrivel estava para acontecer. E essa coisa
terrivel aconteceu. (Livro 1. 12. 4)

Segue-se outro sonho de Habrécomes, quando ele se
encontrava sozinho na prisdo, apés Antia ter partido para a Siria,
juntamente com Leucédn e Rodes, na comitiva de Manto, e ter se
despedido como se fosse a Ultima vez que o via vivo.

2- Enquanto Habrécomes assim se lamentava, veio o sono e dele se
apoderou, e entdo lhe apareceu um sonho. Pareceu-lhe ver o préprio pai,
Licomedes, com roupas pretas, vagando por toda terra e mar, e chegando

! A traducdo dos excertos citados é da autora do artigo.
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a prisdo para libertd-lo, tirava-o da cela. E ele, Habrécomes,
transformando-se num cavalo, disparava por muitas terras, perseguindo
uma égua e, finalmente, encontrava a égua, e ela se transformava num
homem. Depois de ter sonhado com essas coisas, ele se levantou de
repente, e vislumbrou uma pequena esperanca. (Livro Il. 8. 2)

Quando estava em Tarento, na condi¢cdo de escrava de um
traficante de mulheres, prestes a ser exposta numa casa de
prostituicdo, Antia teve o seguinte sonho:

Enquanto isso, em Tarento, Antia teve um sonho quando dormia. Parecia
que ela estava com Habrécomes, a bela junto com o belo, no tempo em
que o amor entre eles comegou. 6- Ai apareceu uma outra mulher,
também bela, e Ihe arrancou Habrécomes de junto dela. E enfim, gritando
e chamando pelo nome do amado, Antia se levantou e entdo o sonho
acabou. 7- Ainda com a impressdo de estar vendo todas essas coisas, ela
se levantou imediatamente e comegou a chorar, acreditando serem
verdadeiras as coisas que tinha visto no sonho: — Ai de mim, com todos
esses males! - dizia ela - Eu me submeto a todos os trabalhos e,
desditosa, experimento as mais variadas desgragas, e infrigas acima das
forcas de uma mulher, para quando encontrar Habrécomes; e talvez tu,
Habrécomes, tenhas encontrado outra bela mulher, e isso o sonho me
mostrou claramente. 8- Por que, entdo, ainda estou viva? Por que me
aflijo desse jeito? Assim, é melhor morrer e libertar-me desta vida infeliz,
libertar-me dessa escraviddo vergonhosa e perigosa. 9- E se, de fato,
Habrécomes violou seus juramentos, que os deuses ndo o castiguem por
isso, pois pode ser que ele tenha feito isso por necessidade. Quanto a
mim, € bom morrer, que sou sensata. Ela dizia essas coisas, se
lamentando, e procurava um meio de por fim & vida. (Livro V. 8. 5-9).

Abordando a histéria dos piratas, na Antiguidade, desde os
tempos micénicos até o império romano, MIGUENS (2014, p. 72-
73) ressalta a importdncia da regido da Cilicia, no contexto do
Mediterrdneo Oriental, como uma verdadeira “capital da
pirataria™

Na época em que o mundo grego competia em crescimento com os
fenicios, Cartago se transformava num dos principais centros de
comércio e Roma comecava a estender seus dominios por terra e mar,
no extremo oriental do Mediterrdneo, surgia com maior impulso uma
forca marginal que colocava em apuros os poderosos.
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Essa nova entidade politica era a Cilicia. Situada na zona sul da regido
costeira da peninsula da Anatélia, se estendia terra adentro desde a costa
sul oriental da Asia Menor (atual Turquia) até o norte da ilha de Chipre.
Possuia tferras férteis e uma localizagdo privilegiada muito préxima das
principais rotas comerciais, com uma grande quantidade de pequenos
portos resguardados entre ilhas e alcantilados, e facilitou o crescimento
de vérias geracdes de piratas que dela fizeram a sua pétria e o seu
refGgio”.

A secular duragdo das praticas de pirataria nessa regido

influenciou, sem duUvida, o imagindrio das narrativas romanescas,
destacando-se a atuagdo dos bandidos do mar como um tema
recorrente entre os cultores do género.

O excerto abaixo mostra a tatica sequida pelos piratas

chefiados por Corimbo, desde o litoral de Tiro até a abordagem
do barco de Habrécomes e Antia, sequindo-se cenas de grande
violéncia e crueldade.

18

XIlIl. 1- Por acaso, quando eles estiveram em Rodes, piratas de estirpe
fenicia estiveram ancorados por perto, numa grande frirreme.
Levantaram &ncora como se estivessem carregando mercadorias; a
tripulacdo era grande, e eles eram muito destemidos. Esses piratas
ficaram sabendo que no barco de Habrécomes e Antia havia ouro e prata
em abundéncia, além de muitos escravos valiosos. 2- Eles decidiram,
entdo, atacar o barco, matar os que resistissem, e levar os sobreviventes
para a Fenicia, com a inten¢do de vendé-los juntamente com as riquezas.
Os piratas os desprezavam, pois ndo os consideravam capazes de
enfrenté-los. O chefe dos piratas chamava-se Corimbo, um jovem alto,
de aspecto terrivel, e seus cabelos sujos se derramavam sobre os ombros.
4- Quando os piratas tomaram essa decisdo, comecaram a navegar
tranquilamente préximo ao barco de Habrécomes, até que enfim, por
volta do meio-dia, quando todos no barco estavam descansando, por
causa da bebedeira e do desdnimo, uns dormindo e outros, exaustos,
foram contra eles os homens de Corimbo, conduzindo a trirreme com
grande rapidez. 5- E ficando emparelhados com o barco, eles pularam
dentro da embarcagdo, empunhando as espadas. Ai entdo, uns,
assustados, se jogaram ao mar e se afogaram; outros, que tentaram se
defender, foram degolados. 6- Habrécomes e Antia correram até
Corimbo, o pirata, apertaram seus joelhos e disseram: - Disp&e, senhor,
de nossas riquezas e faz de nés teus escravos, mas ndo sacrifiques as
nossas vidas nem mates os que se submeteram a ti voluntariamente. Por



este mar, por tua destral Leva-nos para onde quiseres e ponha-nos a
venda como teus escravos! Apenas tem compaixdo de nds, fazendo-nos
servir a um sé senhor. (1.13.1-6)

Termino este artigo destacando LETOUBLON (1993, p. 60),
referindo-se ao tépos como um lugar comum nos romances
gregos, aponta os lugares comuns mais recorrentes nessas
narrativas: o primeiro é o nascimento do amor dos adolescentes
(o tépos por exceléncia, que impde um estado mais fresco,
ingénuo e otimista dentro da narrativa). Este tépos primeiro
desencadeia outros tépoi que vdo imprimir movimento a trama,
colocando a prova a forgca desse amor, sdo eles: os familiares
dos jovens; o espaco exterior (geralmente o encontro é na rua,
em uma festa popular da cidade), a embarcacdo (os amantes
viajam pelo mar); os naufrdgios; a pirataria; os sonhos; os
ordculos; a prisdo dos amantes; os tOmulos e as cavernas; os
adversarios do casal; a beleza “funesta. Todos estes tépoi
ocupam um espaco simbdlico dentro da narrativa,
representando as etapas de uma viagem e, sobretudo, uma
progressdo interior dos personagens.”
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Mulheres; Género; estudos de migragdo e refigio; estudos autobiogréficos.
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“Como homem preparado hd muito tempo, como homem corajoso,
como convém a ti que mereceste uma tal cidade,

aproxima-te firmemente da janela,

e escuta com emog¢ao, mas nao

com as sUplicas e os lamentos dos covardes, tal qual um Gltimo deleite,
os sons,

os maravilhosos instrumentos do misterioso fiaso,

e despede-te dela, da Alexandria que perdes.” (Kavéfis)

“A mais extraordinéria figura intelectual do Egito é sem divida o poeta
Kavéfis. (...) Contemplo-o nesta noite e admiro esta corajosa alma que
lentamente se despede, passiva, sem vigor e sem covardia, da Alexandria que
ele perde.” (Kazantzakis)

Ao ir para Alexandria, queria realizar um antigo sonho meu, que muitas
vezes me atormentou. Encontrar o poeta que relacionou seu mistério com o
mistério da cidade hedonistica, K.P. Kavéfis. Passei muitas vezes pela casa na

qual me disseram que ele morava e o imaginei em seu quarto escuro,
encurvado para escrever. Mas nao fui. E preciso deixar algum desejo
insatisfeito. E preciso deixar algo que nos desassossegue...
(Kavvadias)

O debate sobre a decolonizagdo das epistemologias
relativas a todos os campos de conhecimentos ja vem
ocorrendo had algumas décadas, mas se tornou ainda mais
imperativo nos UOltimos anos, bem como o que trata de
migragcoes, deslocagbes forcadas, mediacdes linguisticas,
translinguagens e estudos interculturais. Depois que a
colonialidade dos Estudos Classicos foi (ex)posta em
questionamento(s), deve também haver uma concreta
de/anti/contracolonizacdo e um giro sulglobalizante nos
Estudos Gregos Modernos, Bizantinos e Helénicos, em especial
no que diz respeito a etnicidade, raca, migracdo, refigio, género
e trocas linguistico-politico-culturais. Com algumas excegoes, a
colonialidade do olhar e da préxis ainda predomina. Ha esforcos
para se descolonizarem o discurso, mas ndo as agdes, muito
menos a estrutura. Quando se trata de acesso linguistico e
geogréfico, as fronteiras e os cendrios sdo restritos. O chamado
Oriente e o chamado Sul Global sdo frequentemente deixados
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de fora de cena e submetidos a orientalismo. A colonialidade dos
Estudos Gregos Modernos, Bizantinos e Helénicos ocorre ndo
apenas de modo epistemolégico e linguistico, mas também
geograficamente.

Como alerta Chimamanda Ngozi Adichie, ndo podemos
(in)correr "o perigo de uma histéria Unica". A histéria da Africa,
em geral, e do Egito antigo, propagada e perpetuada pelo
Ocidente, e, em particular, no Brasil, vem sendo contada a partir
de um ponto de vista Unico, eurocéntrico e, apesar das leis
10.639/03 e 11.645/08, ainda é invibilizada. E, portanto, um
trabalho extremamente necessdrio e premente restaurar nomes,
e insistir na permanéncia dessa histéria, ndo apenas nos livros,
ou membéria(s), mas como legado.

E preciso refletir sobre o lugar da Grécia na histéria da
Africa sob uma cosmovisdo anti-colonial, anti-eurocénctrica e
anti-orientalista, procurando matizar as interacdes linguistico-
artistico-culturais entre Egito, e, mais pontualmente Alexandria,
e Grécia, de forma a ndo ler, ndo interpretar e ndo considerar as
culturas africanas de forma colonialista, eurocéntrica e
orientalista, nem apenas a partir de uma dire¢do, e sim como vias
de mao dupla, sobretudo, de mdltiplas maos. Ndo se pode
(de)limitar apenas a influéncia dos gregos nos egipcios, como se
fosse factivel haver uma transmissdo direta, de um lado ativo e
outro simplesmente passivo. Povos, linguas e culturas se
comunicavam de muitas formas e importa observar quais sdo os
matizes, como esse mélange ficou impresso nas culturas em
questdo, e como toda essa mescla se entalhou na chamada
literatura de expressdo grega. Neste contexto, até a ordem dos
fatores modifica o resultado: a carga de se intitular algo de
greco-egipcio é diferente de egipcio-grego.

Os vérios “modos de usar”, formas de nomear, em
diferentes linguas, ddo uma dimensdo da complexidade da
questdo. Em grego, parece ndo haver uma designagdo
cristalizada: “éAAnveg moNTéQ Kal ouyypayeig tng AAe§avdpelag”

(“éllines piités ké suggrafis tis Alekséndrias”, “poetas e escritores
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de Alexandria”); “awyuntiwteg ouyypaweic” (“equiptidtes
siggrafis”, “escritores egipcios”), ou de um guarda-chuva maior,
como “Aoyoteyvia tng Stacmopdg” (“logotehnia tis diasporas”,
“literatura da didspora”). Entretanto, é relevante notar que hé
uma palavra especial, que se distingue de “egipcio™
“atyurttiwTikn Aoyotexvia” (“equiptiétiki logotehnia”, “literatura
egipciota, ou, literatura dos gregos no/do Egito”). Os adjetivos
“atyurttiwtng”  (“équiptidtis”, “egipciota”) e “atyumtiwtikog”
(“équiptiétikos”, “egipciético”) sdo diferentes de “aryuttiakédg”
(“équiptiakés”, “egipcio”). Ele se refere especificamente a
egipciota, ou, grego no/do Egito.

Também em portugués, ndo hd uma forma estabelecida.
Algumas possibilidades sao: literatura em lingua grega produzida
na Africa/no Egito/em Alexandria; literatura greco-africana /
literatura greco-egipcia / literatura greco-alexandrina; literatura
africana / egipcia / alexandrina (escrita) em grego. Em inglés,
francés, portugués, e espanhol, j se consideram os vocébulos
“Egyptiotes”, égyptiote, e “egipciotas”.

Lima (2019) questiona precisamente “em que medida a
literatura feita no chamado periodo Alexandrino/Helenistico
pode ser considerada ou rotulada apenas de “grega”?”, e
reivindica, justamente,

uma tomada de posicdo perante as convengdes da histéria da literatura,
em especial da Literatura Grega, que tende a rotular as produgdes de
outros contextos culturais como “gregas” e seus autores como “gregos
de”, ou seja, mesmo fora do ambiente estritamente helénico, eles ainda
seriam gregos. A inaliendvel marca helénica estd expressa, de fato, na
lingua e em modelos literérios, mas poder-se-ia, de fato, dizer que se
trata de uma literatura apenas grega?

Como se pode, entdo, definir, classificar, ordenar, nomear
uma identidade, uma identificagdo, um modo de ser, um povo,
uma literatura ou uma cultura? Como uma cultura, uma literatura
“surgem”, vdo sendo elaboradas, formadas, transformadas,
sendo como hibridos, multiplos, e ndo unilaterais? Tratamos de
locais geogréficos, de locais culturais e literdrios, de regides, de

26



épocas, recortamos, periodicizamos com pretextos e ensejos
diversos, para examinar temas, escritores, literaturas. Mas,
obviamente, a cultura e a literatura em grego no Egito, em
Alexandria, na Africa ndo eram uma, ndo era “a”, mas sim
culturas, literaturas, ndo se limitaram a fronteiras estanques, ndo
sdo elementos apartados, isolados. Para além disso, o que é
“realmente” e “somente” “egipcio”, o que é realmente e somente
“alexandrino”, “grego” etc.? O que sdo discursos, narrativas ou
literaturas egipcias, alexandrinas, gregas? Determinados modus
scriptum, determinadas linguagens literdrias e mesmo épocas
histéricas ndo comecam nem terminam em tempo, forma, ou
espacgo exatos. O que é traducdo, o que é empréstimo, o que é
apropriacdo, o que é transferéncia, reverberacdo, confluéncisa,
troca, trénsito? Em geral, compartimentamos, como se fosse
possivel definir totalmente limites, mas tudo depende de pontos
de vista, de cosmovisdes.
Assim, Lima (2019) propde:

Dessa forma, talvez fosse melhor falar de uma literatura Egipcia de
expressdo grega? Seria isso mesmo ou algo mais amplo ainda. (...) Dai a
proposta de uma Literatura Africana de Expressdo Grega: uma literatura
que lida com os encontros culturais de elementos de Africa, a partir de
um ponto da Africa (o Egito), e é expresso por molduras linguisticas
gregas que ja sofreram algum tipo de interferéncia desse espaco de
enunciagao.

Trata-se de lugares de extremas efervescéncias linguisticas,
culturais, literarias, artisticas, filoséficas. Como aponta Lima
(2019): “Alexandria, longe de ser apenas um centro repetidor de
modelos da Literatura Grega anterior, é um celeiro de
experimentacdes literdrias”. E, essas combinagbes e
composicdes de trdnsitos mituos suscitam novas expressoes,
por um lado, de uma “egipcianizagdo” de elementos gregos, e,
por outro, de uma “greciniza¢do” de realidades egipcias.

Delineando um quadro deste cenério, Silva (2006, p. 142)
personifica a lingua:
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Desde os Ptolomeus, o grego impusera-se no mar Vermelho como a
lingua do comércio. E continuara a predominar no Egito romano. Do
litoral, expandiu-se para o interior e impds-se na corte (...) Ptolomeu |
transferiu a capital do Egito de Ménfis para Alexandria (...) [e]gipcianizou-
se, fazendo seus os deuses egipcios, e deu inicio a heleniza¢do do Egito,
impondo o grego como idioma da politica e da administrag3o. (...) Seu
filho, Ptolomeu Il ou Filadelfo, consolidou o predominio maritimo sobre
o leste do Mediterrdneo e converteu o mar Vermelho num lago comercial
grego.

Obviamente, é possivel acrescentar que o grego também
era, em grande parte, o idioma cultural-artistico-literario e, da
mesma forma, afirmar que era um lago cultural hibrido, ndo
apenas grego, mas um intersticio de uma miriade de culturas
africanas, drabes, asidticas, mediterrdneas.

Lima (2019) completa:

percebe-se como o Egito se constitui de outro modo, como uma
comunidade composta por diversas etnias e culturas que convivem e
criam uma nova cultura em Africa. Nem grega, nem apenas egipcia ou
etiope, mas desse mundo em que o termo “familiar” pode ser aplicado,
mostrando a constru¢do de uma convivéncia outra e de uma constituigdo
cultural consequentemente diversa.

E precisamente esse novo hibrido, ndo apenas africano, ndo
apenas egipcio, ndo apenas grego, mas, refletindo o conceito de
Lélia Gonzalez de amefricanidade, que gera uma
egipciogrecidade, uma grecafricanidade. E é preciso considerar
os trénsitos culturais que ocorrem entre povos e culturas:

h&d muito a se ganhar tratando-a [a literatura grega antiga, e, eu
acrescentaria, a literatura e cultura helénicas, bizantinas e neoelénicas]
ndo isoladamente, mas em relagdo a outras tradi¢gdes culturais do
Mediterraneo e da Asia Ocidental. Por um lado, outras tradicGes literarias
podem fornecer informagdes sobre onde e como as formas da literatura
grega primitiva se originaram e o que hé de especial nelas. Mas talvez
ainda mais do que isso, para os préprios escritores gregos antigos, as
semelhancas e diferencas entre gregos e outros povos, reais ou
imagindrios, eram uma preocupagdo central, ndo apenas porque esta é
uma forma de definir o que significa ser grego, mas também porque, no
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antigo mediterréneo hiperconectado, os encontros com outras tradi¢oes
culturais eram uma parte central da experiéncia vivida. (RUTHERFORD,
2016, p. 1)

Ou seja, além de formas literérias, é preciso tratar também
outras manifestagdes linguistico-culturais ndo isoladamente.
Essa nogdo de hiperconetividade, e de fronteiras enevoadas e
borradas, como uma pintura em que ndo se distinguem onde
comegam e onde terminam as pinceladas e as cores se
incorporam, formando uma fusdo linguistico-cultural tfransversal.
Lima (2019) ilumina “esse cenério da antiguidade, tdo mdltiplo e
com divisdes muito menos evidentes do que a historiografia
literéria gostaria de imprimir.”, realcando que “[s]do muitos os
enconfros e a formacgdo da literatura que se expressam em
grego.” E, por fim, nos brinda com um belo modo de
ler/chamar/usar:

Stephens (..) aponta os tragos da cultura egipcia que emergem nas
construgdes literdrias alexandrinas. Seu livro Seeing double aponta a
necessidade de uma abordagem da literatura produzida em Alexandria
com uma lente diferenciada, uma “lenfe dupla”, a qual seja capaz de
perceber a moldura do modelo literdrio helénico e igualmente de
compreender que h& uma contribuicdo indelével e de grande poténcia
por parte da cultura egipcia a essa literatura.

Essa “lente dupla”, essas vias de multiplas mdos e olhos, a
partir de bases contracoloniais e contra-orientalismos, levam a
transformagdes em conceituagdes:

E preciso provocar uma reflexdo através da qual repensemos as
classificacdes histéricas e percebamos o quanto elas sdo carregadas de
conceitos pré-moldados por uma postura etnocénftrica. Dai a importancia
de estudos que colocam em xeque algumas verdades histéricas de base
eurocéntrica. Por isso, é importante questionar o lugar, o modo e o
conteddo das produgdes literdrias do Egito Alexandrino, caldeirdo
cultural em Africa que se expressa em grego e oferece muita matéria de
reflexdo sobre uma cultura em que as diversas etnias podem se
reconhecer como familiares. (LIMA, 2019)
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Assim, os lugares que hoje denominamos Grécia, esses
medi-terraneus, entreterras, a “grecidade”, que também contém
e sdo contidos por uma egipciogrecidade, uma grecafricanidade,
uma grecalexandrinidade, sdo precisamente o que essa
(re)unido de identificagdes ilustra: composicdes, justaposicdes,
que levam a uma fransubstanciacdo, uma transfusdo — uma
transformagdo em outro(s).

Como coloca Soares (2018, p. 44),

O espetacular ‘acidente geogréfico’, ‘a confusdo babilénica das linguas’
acenam para o fato de que, para além das fronteiras fisicas dos territérios,

a identidade é construida, principalmente pelos povos das margens,
€como um processo, uma fravessia, “de meio a meio” — espacgo infervalar
entre duas 4guas em permanente movimento de deslocamento (...) [que]
‘qualquer espago de unidade - territorial, linguistico, nacional — j& estd
recortado pela diversidade interna. Que a identidade é sempre uma
constelagdo de alteridades que se agrupam e assumem, para si e para os
outros, uma ‘margem visivel’.

Alexandria pode entdo também ser lida como esse
entrelugar, intersticio, de culturas entremeadas, entrelagadas,
para espelhar uma palavra kariotakiana ao revés, “conjuntadas”.
Um entrelugar em que uma cultura alimenta a outra, uma
informa a outra, em que h& (entre)cruzamentos linguistico-
culturais. Mais do que limiar, mais do que ponte ou passagem, h
entroncamentos, encruzilhadas, permitindo um verdadeiro
bazar de Alexandria.

Igualmente, Alexandria pode ser entendida como um lugar
de intermediagdo, metonimia da Grécia e do ser grego, das
ideias da Grécia, da cultura grega, dos povos gregos, ndo no
sentido nacionalista, mas sim de identidades e identificagdes
linguistico-étnico-culturais, formadas por diversas intersec¢des
de outros povos e culturas. Ndo como um todo monolitico, mas,
sim, metonimia plural desse espago intersticial de nem cd nem
I§, nem “Ocidente” nem “Oriente”, e, a0 mesmo tempo, elo entre
“Oriente” e “Ocidente”, entre Africa, Asia, Balcas, Mediterraneo.
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Da mesma forma, as expressdes literarias africanas de
expressdo grega e oOs escritores greco-alexandrinos, ou
egipciotas, e, mais particularmente, Kavéfis, também constituem
e configuram esse espaco hibrido, podem ser lidos como
metonimia desse entrelugar de intermediagdo, dessa
entrelingua, entrelinguagem, entreliteratura, dessa entrecultura.

E como definir Kavéfis?

José Paulo Paes o nomeia “neo-helénico”, “nascido longe da
Grécia (...), nacionalidade britanica, (...) que falava “grego com
sotaque inglés...”: “O reconhecimento de Kavéfis urbi et orbi —
vale dizer, tanto na Grécia quanto no resto do mundo — como o
maior poeta neo-helénico do século XX ndo deixa de ter algo de
paradoxal. Ndo por ele haver nascido longe da Grécia e possuido
nacionalidade britadnica; ou porque falasse grego com sotaque
inglés [Vitti 1971:307]; ou mesmo porque, encarando o
helenismo antes como uma questdo de cultura que de geografia
politica, ficasse de todo indiferente ao patriotismo irredentista
que entdo inflamava a pétria dos seus maiores.” (PAES, ibidem,
p. 64).

E, da mesma forma que Alexandria era um centro cultural
multifacetado e multilingue, podemos entender a casa de
Kavéfis como metonimia desse mar cultural:

A ndo ser por uma viagem de férias a Inglaterra e a Franga, e duas outras
a Grécia, o poeta viveu sempre em Alexandria. Depois da morte da mée,
em 1889, passou a morar sozinho no segundo andar de um prédio da rua
Lipsius, que se tornou uma espécie de centro da vida intelectual grega
de Alexandria. Ali recebia visitantes estrangeiros como Ungaretti e
Marinetti, e entretinha os jovens poetas que o cultuavam, malgrado ndo
faltassem os que lhe acoimavam a poesia de imoral e o0 acusavam de ser
um ‘outro Wilde'.” (idem, ibidem, p. 66-67)

Assim, “sua idolatrada Alexandria” (p. 67) aparece evocada
de forma direta ou indireta. O “Oriente helenizado onde ele
prépria nascera e remontava-lhe a época alexandrina ou romana
ou bizantina, sendo constantes as referéncias a sua bem-amada
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Alexandria, por tantos séculos capital da cultura e do hedonismo
helénicos.” (idem, ibidem, p. 68-69)

Lima o designa como “poeta alexandrino moderno” (2010, p.
17) e “poeta de Alexandria” (2010, p. 24). J4 Trajano Vieira por
vezes se refere a Kavéfis como “alexandrino”; mas também
utiliza “grego, nascido em Alexandria, filho de pais que vieram
de Constantinopla...”: “Esse pano de fundo mulficultural,
caracterizado pelo repertério heterogéneo, responsavel pela
aporia e pelo desnorteamento, é outra marca que confere
atualidade & poesia desse autor nascido no Egito (Alexandria),
filho de pais gregos oriundos de Istambul...” (VIEIRA, 2018 p. 12).

Said alude a Kavéfis como “poeta grego-alexandrino” (SAID,
2009, p. 161). Joaquim Manuel Magalhdes e Nikos Pratsinis o
denominam “poeta da didspora grega de Alexandria”. J& Isis
Borges da Fonseca trata de Kavéfis como “poeta”, sem qualquer
gentilico, e ndo chega a tocar na questdo da identidade cultural
de Kavéfis, apesar de mencionar que “Kavéfis permaneceu” em
Alexandria “até sua morte, com excecdo de breves viagens que
fez em 1897 a Paris e Londres, além de trés viagens a Grécia
(1901,1903,1905).” (FONSECA, 2006, p. 8) e, em outro momento,
“o grande interesse do autor pela histéria de sua péatria.”

Mas, qual seria a pétria dele? Ou as pétrias?

A prépria obra de Kavéfis revela como a ou as identidades
culturais e se manifestam: “E fato notério que o periodo pés-
alexandrino exerce maior influéncia, nesse poeta (...). Exemplo
marcante da preferéncia de Kavéfis pelos acontecimentos
histéricos do periodo helenistico pode ser visto no poema No
ano 200 a.C, em que o poeta exprime o sentimento de orgulho
de gregos que relembram a prodigiosa campanha do rei
maceddnio no Oriente Médio.” (...) “Kavéfis revela, através de sua
obra, o orgulho de ser descendente dos ilustres bizantinos que
mantiveram vivo o helenismo levado aos confins da Asia (...)" E,
finalmente: “é inegdvel que o amor dedicado a Alexandria, sua
cidade natal, € uma referéncia freqiente na obra do grande
poeta, e esse sentimento estd registrado em vérios de seus
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poemas.” (Idem, ibidem, 2006, p. 21-22). Também Said menciona
que “A cidade de Alexandria assombra sua poesia do comeco ao
fim (..)” e que “guardava a promessa sem a qual Kavéfis ndo
podia viver.” (SAID, 2009, p. 161-163)

Assim, partindo de um conceito “texto da cidade”
depreendido de Toporov (2003), temos, entdo, o “texto de
Alexandria” ou “texto alexandrino”, e, neste sentido, j& que
Kavéfis aparece como metonimia desse texto, o “texto de
Kavéfis”, ou o “texto kavafiano” como “texto de Alexandria”.

Epstein (2007) oferece uma visdo notavel sobre estilo e
identificacdo: “A maioria das categorias de critica literdria sdo
expressas em nog¢des comuns como “poesia”’, “romance”,
“enredo” ou “metéfora”. Acredito que categorias mais
importantes sdo designadas por nomes préprios: o pushkiniano,
o gogoliano, o dostoiévskiano ou o tolstoiano. Embora estas
categorias se refiram a qualidades individuais, elas tém um
significado geral e ndo podem ser reduzidas aos seus
homénimos. O pushkiniano ndo é idéntico a Pichkin, seu
significado é mais amplo e mais restrito ao mesmo tempo. O
fenbmeno de Pichkin é mais amplo do que o pushkiniano
porque é possivel encontrar em PUchkin algo dierjaviano ou
jukovskiano. Mas o pushkiniano também é mais amplo do que
PUchkin e pode ser encontrado em Mandelchtdm ou Nabdkov.”

Neste sentido, o que é “o kavafiano em Kavéfis” e os
kavafianismo(s) ou kavafianescos? Espelhando os pensamentos
de Epstein, pode-se considerar o “kavafiano” como uma
categoria principal da estética e metafisica grega (e
alexandrina...). Kavafis é um fendémeno; o kavafiano é um
conceito Unico que abrange uma infinidade de fenémenos:

A primeira palavra que impressiona significativamente a consciéncia de
um individuo é o seu préprio nome. Se o individuo cresce e se torna um
escritor, toda a sua auto-expressao artistica forna-se uma modificagdo
deste nome que é a sua prépria esséncia verbal. (...) O sentimento de uma
palavra comeca a crescer no escritor a partir do som do seu préprio nome,
que a partir de entdo se transforma num sistema de meios estilisticos,
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envolvendo todo o universo. O objetivo do escritor é provar que o
universo poderia receber seu préprio nome. (EPSTEIN, 2007, p. 412)

Assim, pensando no “alexandrino” e considerando os
conceitos de texto cultural e “texto da cidade”, o “texto de
Kavéfis” pode ser lido como um “texto de Alexandria”. E possivel
sentir Kavéfis e o kavafiano direta ou indiretamente no que
poderia ser chamado de corpus alexandrino da literatura grega:
muito do que é sobre Kavéfis € também sobre Alexandria e vice-
versa. O universo pode receber o nome do poeta, como pode
receber o nome da cidade.

Da mesma forma, sequndo Watson (2016), o poeta
transforma Alexandria em uma divindade, em sua Musa e:

A histéria poética de Kavéfis parece focar (..): em primeiro lugar,
localizagdo e tema. Os poemas mostram uma visdo do helenismo que
ndo se concentra na prépria Grécia continental, mas que encontra a
“grecidade” nos estados fronteiricos gregos, como a Siria, o Egito grego
e Bizdncio. Destes, o ponto focal é claramente Alexandria, & qual sdo
dedicadas cerca de metade dos poemas histéricos; essa cidade também
foi o lar de Kavéfis durante a maior parte de sua vida, e claramente de
enorme significado para ele (WATSON, 2016, p. 2, grifo da autora).

Em pesquisas biobibliogréficas, em grego e inglés, por
exemplo, em 90% ou mais dos casos, Kavéfis aparece
praticamente como sinénimo de/do alexandrino; é possivel,
inclusive, pensar em uma Alexandria-Kavéfis ou um Kavéfis-
Alexandria como extensdo mutua. Dessa forma, Kavéfis ndo
apenas molda e faz parte desse “texto de Alexandria”, mas pode
ser lido como, ele mesmo, um “texto de Alexandria”.

Politis (1973) assevera: “Alexandria ocupa um lugar central
na maioria deles [poemas], sua cidade amada; seu nome
gradualmente se transforma em um simbolo, uma pista mégica,
que os iniciados compreenderdo: ‘onde o ritmo e cada frase
mostram/ Que um Alexandrino estd escrevendo sobre um
Alexandrino’ (‘Para Amon’)” (Politis, 1973, p. 186).

Assim, a Alexandria-Kavéfis ou o Kavéfis-Alexandria ndo é
apenas uma marca registrada, mas, sim, um signo de um
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universo particular, préprio, intimo, mas, ao mesmo tempo, que
acaba por ser identificado com o poeta e sua obra, ele é um
emblema da col6nia grega de Alexandria:

E estranho que enquanto em Atenas, o Unico centro cultural do mundo
grego depois de 1880, Palaméas estava no seu apogeu e exercia uma
influéncia dinastica na poesia e na vida intelectual, em uma é&rea isolada
do helenismo em Alexandria trabalhava um poeta que, anos depois, iria
ocupar um lugar central na poesia grega moderna e ter uma influéncia
decisiva em seu desenvolvimento posterior até os dias atuais. Esse poeta
era Kavéfis. Alexandria, onde viveu permanentemente durante a sua
maturidade e os anos da sua atividade criativa, uma cidade com memérias
de um rico passado helenistico, foi, desde meados do século XIX, sede de
uma importante e préspera coldnia comercial grega. Ricos benfeitores
nacionais (...) eram membros dela, mas ainda ndo tinha dado qualquer sinal
de vida intelectual. Assim, o isolamento dentro do mundo grego explica
em parte — mas apenas em parte — algumas das peculiaridades da poesia
de Kavéfis.” (POLITIS, 1973, p. 186).

Como o universo poderia receber seu proprio nome, Kavéfis
se torna uma personificacdo do ser grego, primeiro no exterior,
e, posteriormente, no interior da Grécia:

O mundo grego é maior do que a Grécia. Assim foi ontem, assim é hoje,
Alexandria ainda fulgura como um centro de cultura helénica.
Konstantinos Kafavis (1863-1933) nasce, vive com alguns anos de
auséncia na Inglaterra”, e também em Constantinopla e algum tempo em
Atenas, “e morre na florescente cidade egipcia. (...) Como para Odisseu,
ser grego é para Kavéfis resultado de escolha. A cultura e a lingua do
poeta sdo gregas. (SCHULER, 2018, p. 52)

Entretanto, ndo se pode apenas reduzir, limitar a essa
classificagdo, como se a cultura e a lingua gregas como um todo,
ou a cultura e a lingua grega de Kavéfis fossem um mondlito,
fossem impermeaveis, fossem “puras”.

Ao tratar a terceira do que denomina as quatro fases da
poesia da Grécia moderna, lkonomopoulou assevera “deve-se
considerar o caso Unico de Kavéfis que, distanciando-se da
poesia tradicional, estabeleceu a ponte para a poesia moderna,
iniciada pela chamada geracdo poética de 1930
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(IKONOMOPOULOU, 2003, p. 83). Escreve em katharévoussa,
entretanto, distante da katharévoussa formal - sua lingua(gem)
é muito sui generis, € uma katharévoussa kavafiana, ou um
“kavafiés” — “melange linguistica recorrente na elaboragcdo do
grego empregado para a construcdo de sua poesia” (LIMA, 2010,
p. 196). Além de tracos de singularidade linguistico-literérias, o
poeta também é sui generis no que diz respeito a sua localizagdo
- seja do ponto de vista geogréafico, cultural, teméatico -
alexandrina, no que poderia ser chamado de corpus alexandrino
da literatura grega neo-helénica.

Fundamentalmente, em todos os (con)textos, em todas as
(manifest)acdes, Kavéfis “foi e sempre serd (..) um poeta de
todos os tempos” (LIMA, 2010, p. 238), e, eu acrescentaria, de
todos os (entre)lugares, (entre)linguagens, (entre)culturas de
expressdo grega. E, para além de todas as denominacdes e
identificacdes linguistico-culturais e geogréficas, hd uma
identidade e identificacdo que perpassa Kavéfis, sua obra, o
kavafiano: é preciso realgar, como diz Lima, a “ética e estética
homoerética na obra de Kavéfis”, e, em especial, “o legado por
ele deixado & Homocultura”. E essencial a “compreensio do
homoerotismo como elemento de extrema importancia na obra
kavafiana, ndo apenas como teméatica, mas como motor.” (2010,
p. 235)
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Doutora em Ciéncia da Literatura/Literatura Comparada, Fernanda Lima é
professora Titular de Grego Cl&ssico, Literatura Grega e Literatura Cldssica,
Koiné Neotestamentaria e Grego Moderno na Universidade do Estado do Rio
de Janeiro. E igualmente professora do Mestrado e Doutorado em Literatura
Comparada e Teoria Literdria do Programa de Pés-Graduacdo em Letras da
UER] e Professora do Mestrado e Doutorado no Programa de Pés-Graduagao
em Letras Classicas da UFRJ.E coordenadora da Especializagio em Koné
Neotestamentdria em processo de instalagdo. Desenvolveu pesquisas
relacionadas ao neoplatonismo em Jdmblico de Calcis, em Plotino. Desenvolve
pesquisas voltadas para a permanéncia dos conceitos neoplatonicos no
ambiente cristdo do Império Romano do Oriente (no ambiente Bizantino). Foi
contemplada com fomento APQI - Faperj pela pesquisa voltada para a pintura
eclesiastica bizantina e para a traducao de livro de referéncia de Dionisio de
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Furnas, composto no século XVIIl. E graduanda do Bacharelado em Artes
Visuais do Instituto de Artes da Universidade do Estado do Rio de Janeiro.

Ao contemplar o prédio de um templo da Igreja Ortodoxa
Grega, o observador se depara, em geral, com uma construcdo
de tijolos aparentes, muito parecida com tantas outras
construcdes da ortodoxia grega, seja do século X, seja do século
XVIIl. H4 uma simplicidade externa que guarda um interior
repleto de cores e imagens das Sagradas escrituras e da tradicdo
cristd, as quais contam para os iletrados as preciosas histérias da
M3e de Deus, da Paixdo de Cristo, dos apostolos, dos maértires e
dos santos.

Como diz Sdo Gregério Magno:

O {wypayLég KpnalpotmoloUvTal OTLG EKKANTLEG Yla va ETLTPATEL OTOUG
aypdappatoug, mou TG PAEMOUV OTOUG ToiXoUG, va yvwpiloouv 6,1l dev
propolv va StaBalouv ata BiAla. (DRAKOPOYLOS et alli, 2018, p.10)

As pinturas sdo utilizadas na igreja para permitir que os analfabetos, que
as veem nas paredes, conhecam o que n3o conseguem ler na biblia.2

E o discurso representado em imagens que seréd
compreendido pelos devotos. Ao se deparar com um edificio
eclesidstico que se apresentar simples por fora e extremamente
ornado por dentro, hd a traducdo da diferenga entre o espaco
mundano e o espaco da elevagdo espiritual, entre o corpo
material externo e a interioridade imaterial e interna do ser
humano, em que o ornamento é a “palavra do Senhor”.

Um episédio que ilustra bem o direcionamento dos ornatos
do prédio eclesiastico é a resposta de S3o Nilo de Ancara® a carta
de Olimpiodoro que, de acordo com Alexiou (2018, p.10), informa
a pretensdo de ornar a igreja com cenas de caca e pesca. A
proposta de Olimpiodoro, Nilo afirma:

?Todas as tradugdes presentes neste artigo sdo de minha autoria.

3 S50 Nilo de Ancara é considerado um dos maiores ascetas do século V. Teria
vivido entre 360 e 430 e muitas de suas cartas de teor teolégico foram
preservadas. Cf. PITTARAS, 2012, p.150.
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EoU €xelg okomd va SLaKOOPNAOELG TNV EKKANCLA TIou POALG €XTLOEG PE
OKNVEG KUVNYLOU Kal YapEéPaTtog yla Ty euxapiotnon twv patwwy. Eivat
pla avontn W&€a tou Oa amomAavioeL tn guveldnon Twy Totwy. AvtiBeta,
TPETIEL VA KAAUWELG TOUG TolXOouG TNG eKKANCLOG PE OKNVEG aTO TNV
Mahawd kat tnv Kawvr) AwaBnkn, étol wote autol ou dev propolv va
Stafdaoouy ta epd kelpeva, BAémovrag Tig {wypawieg, va pabaivouy yia
TOU LYNAS YpovNpa aAnbvwy uttepeTwy tou Oeol. (DRAKOPOYLOS et
alli, 2018, p.10)

Vocé pretende decorar a igreja que acaba de construir com cenas de caga
e pesca para deleite dos olhos. E uma ideia impensada que seduzira a
consciéncia dos crentes. Pelo contrario, vocé deve cobrir as paredes da
igreja com cenas do Antigo e do Novo Testamento, para que aqueles que
ndo consequem ler os textos sagrados, olhando as pinturas, aprendam
sobre o pensamento elevado dos verdadeiros servos de Deus.

Justamente, sobre o processo de interpretacdo das Sagradas
escrituras e das tradi¢gdes das narrativas cristds representadas
pela técnica da pintura versara a obra de Dionisio de Fourna, cujo
titulo é Interpretacdo da técnica de pintura bizantina, em grego:
Eppnveia tng {wypawpikng Téxvne.

Vale ressaltar que a obra em questao é mais conhecida pelo
nome Manual do pintor (Pinter' s manual) e igualmente pelo
titulo Manual de Iconografia Cristda grega e Latina (Manuel
d’lconographie Chrétienne Grecque et latine). A traducdo
francesa é feita a partir de um manuscrito versado para o francés
por Paul Durant, com introducdo e notas de Dridon e data de
1865. Ja a traducdo para a lingua inglesa é mais recente e baseada
no texto estabelecido por Papadépoulos-Kerameus, em edicdo
de 1909. Interessante observar como, em ambas as tradugdes, o
cardter utilitdrio da obra é marcado. E, de fato, trata-se de um
texto extremamente Gtil para quem se debruca na arte da pintura
com as caracteristicas da arte bizantina e pés-bizantina, com
receitas precisas e indicagdes de materiais e modos tradicionais
de preparos de vérios itens da “cozinha da pintura”.

O presente artigo pretende oferecer uma breve reflexdo a
respeito de alguns dos dados de uma investigagdo sobre a obra
de Dionisio de Fourna. A obra em tela apresenta um estudo da
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“tecnologia” da pintura Bizantina, ou seja, da escolha e
preparacdo de suportes, da maneira correta de se utilizar o gesso,
por exemplo, a maneira de utilizar a escrita nas pinturas e a
intferpretagdo pictérica das passagens cristds candnicas e
apécrifas, as quais oferecerdo aquele que adentre o edificio
eclesidstico da ortodoxia grega a compreensdo de vdrias
passagens da tradigcdo cristd, como por exemplo, a passagem da
“dormicdo de Maria”, em grego, “n koilpnong tng Ogotodkou”,
narrativa a qual é encontrada apenas em escritos apécrifos*.

Dionisio de Fourna foi um monge nascido em 1670 em
Fourna no distrito de Agrafa, filho do sacerdote Panaiotis
Chalkias. Aos 12 anos, vai a Constantinopla completar seus
estudos e, ao voltar a Grécia, aos 16 anos, vai ao Monte Athos,
onde se estabelece, tornando-se monge e agidgrafo.

Em 1711, em Karies, ele pinta uma capela dedicada ao
Prédromos®, bem como a cela que ocupava. Entre 1724 e 1728,
ele retornou ao seu vilarejo natal, onde decorou a Igreja da
Transfiguracdo. Essas pinturas foram destruidas em um incéndio
em 1828. Em segquida, ele retorna a Athos, onde restaurou as
pinturas em sua cela em 1731, antes de voltar mais uma vez a sua
provincia natal por volta de 1734. O conjunto de obras de
Dionisio também inclui a pintura da capela do Prédromos em
Karies, um icone do mesmo santo com cenas de sua vida, quatro
icones do mosteiro de Fourna e trés outros publicados
recentemente.® (SORIA, 2013, p.425)

4 Sobre o tema da “dormicdo da Mae de Deus” (n koipnon tng Ocotdkou),
publiquei o artigo A “dormicdo da mde de deus”, a festa da orfodoxia e a
representacdo pds-bizantina através da iconografia de theophanis, o cretense,
e da descri¢do de Dionisio de Fourna. O artigo esta disponivel em https://ww
w.e-publicacoes.uerj.br/index.php/principia/article/view/58993.

5 S30 Jodo Batista.

6 Il peint en 1711 & Karyés une chapelle dédiée au Prodrome ainsi que la cellule
qu'il occupe. Entre 1724 et 1728, il est de retour dans son village natal ou il
décore I'église de la Transfiguration. Ces peintures ont été détruites dans un
incendie en 1828. Il rentre ensuite a '’Athos ou il restaure les peintures de sa
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Incialmente, foi influenciado pela pintura de Panselinos -
outro nome importantissimo na iconografia bizantina — mas sua
técnica iconogréafica serd devedora igualmente da iconografia
cretense de Theophanis de Creta. Foi responsével pela pintura
de uma capela dedicada a S3o Jodo Batista, como mencionado,
além da capela de Sdo Dimitrios no monastério de Vatopedi, no
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monte Atos.

S3o Jodo, o Prédromos,
pintado por Dionisio de
Fourna (detalhe)’

cellule en 1731, avant de retourner une nouvelle fois dans sa province d’origine
vers 1734. On peut ajouter au corpus des ceuvres de Denys l'iconostase de la
chapelle du Prodrome & Karyeés ainsi qu'une icéne du méme saint avec des
scénes de sa vie, quatre icénes provenant du monastére de Fourna et trois
autres publiées récemment.

7 Disponivel em  https://foyrna-eurutanias.blogspot.com/2010/11/blog-
post_4532.html. Acesso em 29/11/2023.
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Entre 1730 e 1734, Dionisio compde seu livro “Interpretacdo
da técnica de pintura bizantina”, obra dividia em seis partes. A
primeira parte trata das técnicas de execucgdo das pinturas,
lidando com a materialidade da composicdo: o modo de
producdo das tintas (témperas), da composicdo dos suportes,
além da prépria composicdo das imagens, no que diz respeito as
proporcoes de cores para as diferentes partes da pintura das
figuras, seja nas partes dos corpos, seja nas vestes. A segunda
parte serd voltada para as representacdes das passagens do
Antigo Testamento, como as imagens de Addo e Eva; o
nascimento de Caim e Abel; as Dez pragas do Egito; o anUncio do
nascimento da M3e de Deus nos escritos do Antigo Testamento
entre outras passagens. A terceira parte é dedicada ao modo de
se pintar os eventos dos Evangelhos, a Paixdo e a Ressurei¢do. A
quarta parte do livro é dedicada as pardbolas e o modo de as
representar pictoricamente, bem como & sagrada liturgia e a
alguns enredos retirados aos Salmos e aos escritos dos Profetas,
voltados para a segunda aparicdo de Cristo. A quinta parte é
dedicada ao modo como se contam os acontecimentos da vida
da M3e de Deus e, igualmente, para a histéria dos martires de
cada més. A sexta parte, lida com temas diversos.

No presente texto, pretendo me debrucar sobre a
dedicatéria da obra de Dionisio de Fourna, e buscar perceber
como a ideia de interpretacdo do sagrado em imagem se
correlaciona com a ideia de adoragdo a Deus, ou seja, como
modo de ascensdo ao divino. Esse tema, ja tratado por Sdo Nilo
de Ancara, como visto anteriormente, é preconizado, fora do
ambiente cristdo, por Plotino. Além disso, é manifesto,
igualmente no pensamento cristio do Pseudo-Dinoisio
Aeropagita, fazendo com que ndo apenas se possa perceber uma
técnica voltada para a adoracdo, mas uma técnica voltada para a
adoragdo e mediada por um pensamento teolégico-estético que
dialoga com a prépria concepgdo do edificio eclesidstico da
ortodoxia grega.
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Para tanto, serd observado o texto inicial da obra em tels,
uma espécie de encémio, de consagracao do livro a Theotokos,
Mae de Deus.

Uma dedicatéria 3 mie de Deus
Tij Beotdkw Kkai detmapBévw Mapia.

0 nAootdlakte kai xapiotoAopévn Beotéke Mapla, Bouhdpevog 6
Bpuoppntwp Kai iatpoyphocoypwratog Aoukdq Kkai mdong pOnoewg kai
¢motAPNG épmelpotatog UPnyntig Kai dtddokaAlog kai tol elayyeAikod
ToAttelpatog iepwtatoq Kai peyalopwvotatog KApu§ kai ouyypayelq
10 Omep mpOg TV onv  Beoyapitwrtov UywnAdtnta Aywwrtatov EWepe
piltpov mapd mdol katddnlov Emdeifai, pndév T TV €V aut®
Say\eoTdtwy Kai TVELPATIKWY Xaplopdtwy diknv anapxig Onwp®v T
ofi Baol\wkwrtdtn kopuwi Eyvw deiv tpookopioal, &i pi tov d§lobéatov
kal xapléotatov Tt ofi¢ popwiic xapaktfipa, oltivog ¢¢ ta paAlota
altomntng akpLPng £yeyodvel, xpwpaot okilolg kai yRyoLg xpuoolg dua
g ypawkic altou téxvng év mivally éyxapdEal Kai sikovicat. olmep
Kayw 6 eUteAng {nAwTNG BouAnBeig yeyovéval Np&Apny thg YPawkig TV
gikOvwy pnyaviig, oidpevog 6Tl 1© BéAelv idov T SUvacBat mpdg
¢kmApwoly TG épéoewg TAG €pfig kal TG ofig UypnAotdtng kai
4€laydotou peyalompeneiac kabfikov. AN fpaptov moAU mapd Thg
TolalTng oiNoewg, oUK ApkoUVIWG TAG Yuoewg €pol PO tautnv
BonBolong, pnd¢ tfi mpoalpéoel kai BeAnoel cuvakolouBoulong.
(DIONISIO DE FOURNA, 1909, p.1)

A Theotékos e sempre virgem Maria.

Oh, gotejada de sol e ornada de graga, mae de Deus, Maria. Lucas, fonte
de eloquéncia, o médico mais amante do saber, estudado e doutissimo
em tfodos os ensinamentos da ciéncia e experientissimo orador e
professor, mais iluminado da cultura do evangelho e maior voz, arauto e
escritor, o qual trouxe um filtro para mostrar visivelmente para a todos a
tua grande graca de Deus, mais elevada e mais santa. De modo algum,
dentre as abundéncias Dele e dentre as gragas espirituais e dentre os
seus frutos, serd necessdrio saber ser conduzido & tua mais elevada
realeza, se ndo com a marca de tua forma valiosa de se ver e graciosa, da
qual certamente se tornou testemunha precisa, com cores escolhidas e
mosaicos dourados, através da sua arte da escrita, em quadros, gravou e
pintou. Assim, eu também, desejando me tornar o emulador humilde,
iniciei-me no engenho da pintura de imagens, supondo que o querer era
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igual ao poder, para satisfacdo da minha vontade, buscava sua alteza e
admiravel magnificéncia. Entretanto, falhei muitissimo nesta nogéo, ndo
sendo suficiente a minha natureza para nisso ajudar, nem acompanhando
com dedicag¢do e vontade.

Interessante observar alguns detalhes no primeiro paragrafo
da dedicatéria. O primeiro a ser destacado é o lugar fundamental
da figura da Mae de Deus, a ser exaltada, o que se traduz nos
epitetos com que ela é referenciada, com muitos superlativos,
além do papel fundamental de ser ela a instdncia de auxilio para
os que buscam a hagiografia.

Outro ponto é a figura de Lucas o evangelhista, também
descrito por meio de superlativos, e cuja arte é dedicada também
a mae de Deus. Curioso como Lucas é descrito como grande
orador, mas hd um destaque na imagem construida pelo texto: o
evangelista louva a mde de Deus por meio de cores, mosaicos
dourados em quadros que escreve e "pinta”, algo que sé pode
acontecer pela Intervencdo de Maria.

Vale destacar que, segundo a tradicdo, o evangelista Lucas,
além de médico, teria sido pintor e responsével pela execucdo
do primeiro retrato da Virgem Maria: “A tradicdo conta que ele a
retratou enquanto ela relatava, com amor, tudo o que finha
acontecido com seu Filho, Jesus” (Aquino, 2023). A partir desse
dado, compreende-se a razdo de haver a alusdo ao evangelista
Lucas, em funcdo de sua habilidade discursiva, de seu
conhecimento, mas, sobretudo pelo fato de ser ele também
pintor.

Percebe-se, portanto, como, j& nessa primeira parte da
dedicatéria, Dionisio de Fourna inscreve o lugar das imagens
como um meio tdo vélido quanto o texto para se bendizer o
divino, filiando-se a figura de Lucas, necessariamente associado
a Mae de Deus.

A dedicatéria seque com o paragrafo sequinte:

"OBev tolyapolv, iva pN €ig téhog 1ol ayaBol ékeivou ékméow okomol

Kal TV TPOg authv Avutolotwy Tovwy 10 KEPSOG {NPwo®, N&iwoa
Tpooépely ool KAv Thg autiig Téxveg TV Eppnvelav te kai didaokaAiav,

46



Av ped’ 6t mAelotng émpeleiag kai dokipwrdatng épmelpiag Goov pol 10
Suvatov ouvéAeEd te kai ouvexdpaoa, pndevog TV alTi) TPoonKOVIWY
peBd3® Uotepoiloav (0 yap oida, 6T Kai ool kai altd) T¢) SeamdT Kai
mowntfi TWv Gmdviwv 1O Suvatdv pilov Te Kai Alav elamddektov),
apeyopevog 3L altiig toig TG YUOEWG TTPOTEPAHPATLY KEKOTPNPEVOLG
{wypdyolg apoppdg téxvng Ot paiiota kaAig kai ta&ewg kai xproewg
XPpwpdatwy Kai eUpéoewg ioTopldv, WG Kai moilog tol témoLg TV igepiv
va@v taltag iotopeioBbal, mpog TO KOoopElv Kai ioTopeiv eUkdoPWG Kai
eloxnpovwg T0 vontov tiig ExkkAnolag otepéwpa, é€aipetwg 8¢ TNV onv
NALGPopYov Kai xaplotoatoAlotov Bav, petapopypopévny SNVvEKWG Eig
10 100 voOog Kdtomtpov TV Ewg ouvieleiag tol aitivog éAeucopévwy
eloeBOV. SUNG TV KATw Kai xapallHAwv aplotdpevol kai Tpdg T
TPWTOTUTIOV  OXETIKWG Avatpéxovieg eUEATdeg Eoovial 10 diwvia
pavtalopevol kdAAn, Qv eiBe kapé Sia o®v dylwv TpeoBeldv yévolto
Bsativ yeyovéval (DIONISIO DE FOURNA, 1909, p. 2)

Dessa forma, para ndo perder o objetivo desse bem e prejudicar a
recompensa dos 6rduos labores, decidi oferecer a ti, todavia, a
interpretagcdo em si dessa arte, a qual, com grande diligéncia e a mais
confidvel experiéncia possivel a mim, expressei e também congratulei,
ndo sendo, em relacdo ao método, inferior a nenhum dentre os
correlatos (pois bem sei que também a ti e ao senhor e criador de todas
as coisas, o justo é agradavel e aceitdvel), oferecendo aos pintores
superiores e ornados por natureza através desta fonte da técnica, que
certamente, é de beleza, de ordem, de uso das cores e da elaboragdo de
temas; como e com quais posi¢cdes das naves sagradas essas pinturas
devem representar, para adornar e pintar em boa ordem e
elegantemente o significado do fundamento da Igreja, notavelmente, a
tua deidade solar e cheia de graca, metamorfoseada continuamente
como espelho do enfendimento até a consumacdo da era dos
acontecimentos vindouros. Através desta estejamos afastados do que é
baixo e rasteiro e para a relacdo com o protétipo, ascendamos, sejam
esperangosos imaginando a beleza eterna, dentre os quais também eu
possa, através de vés honrados santos, me tornar um espectador do que
viré.

Nesse segundo pardgrafo da dedicatéria, o escritor que se
apresenta como um pintor falho no final do primeiro paragrafo,
busca se colocar como alguém diligente que, a despeito de sua
natureza ndo tdo apta para a pintura, pode oferecer alguma ajuda
aqueles “pintores superiores e ornados por natureza” uma obra
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que proporcione o registro de como proceder para, através da
pintura, elaborar os temas das histérias sagradas e os pintar.

Observe-se que a pintura deve ser capaz de oferecer o
“significado do fundamento da Igreja”, ndo se trata de ornar de
modo despretensioso e sem sentido religioso, como o citado
Olimpiodoro desejava fazer. E preciso levar em conta o “vénpa”
da igreja, ou seja, o “significado”, a “importdncia”, o “objetivo
principal”, e, se for tomado o significado mais antigo da palavra,
com viés filoséfico, tem-se o “pensamento”, aquilo que é
apreendido através da reflexdo. Esse detalhe é de suma
importadncia pois ndo se trata apenas da tecnologia de pintura,
mas do vonpa que ela precisa expressar, pois é essa postura que
eleva na busca da “beleza eterna”.

Nesse ponto, é preciso falar de como, na dedicatéria,
aponta-se o oficio do pintor que se dedica a ornar a palavra de
Deus. Ele é percebido como um meio de conduzir a beleza
(literalmente “as belezas” por ser um plural de kdAAog, ewg, um
substantivo neutro), mas ndo a qualquer beleza, mas & da
eternidade. Portanto, parte-se da beleza material, mas com um
significado que transcende a matéria e almeja a elevagdo
espiritual, chegando a beleza eterna.

Ao perceber esse dado, é possivel compreender como esse
breve argumento pode ser ligado a ideia de beleza em Pseudo-
Dionisio Aeropagita. Triandari-Mara (2002, p.31), afirma:

(..) o Weudo-Alovioiog otnpilel T Suvatdtnta petoyfig tol aiobntou
KOOPOU OTO Wpaio Kkai péoa Amd €va MAPaAdoolaKd TAWTKLVKO Kdai
TpoKkeAlo TPoTOo AvtihapPavetal TV dpopyld tol Gdpatou Kdpou WG
amewkoviopatog tfg Opopwldg tol ddpatou vontol kéopou.

(...) Pseudo-Dionisio defende a possibilidade de participagdo do mundo
sensivel no belo e, através de uma forma tradicional plofiniana e
procliana, percebe a beleza do mundo invisivel como uma representagdo
da beleza do mundo noético invisivel.

A beleza do mundo sensivel, material, pela percepcdo do
padre da Igreja, com base no pensamento de Plotino e de Proclo,
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pode ser tomada como uma representacdo da beleza noética,
que passa pelo pensamento, pela reflexdo, desse mundo das
ideias, inteligivel e divino. A autora segue sua argumentagdo
mostrando que:

'O avBpwrivog volg aOAapPavel 10 adpato vontd KaANOG dtapéoou tol
aioBntol kAA\oug 10 omoio B4 mpémel va UnepPel yia va ENBeL oe émapn
pe 10 ddpato vontd kdAAog. Triandari-Mara (2002, p.31-32)

A mente humana percebe a beleza noéftica invisivel através da beleza
sensorial, que deve ser transcendida para entrar em contato com a beleza
noética invisivel.

Percebe-se, dessa feita, como o argumento da composicdo
da obra de Dionisio de Fourna estd em consondncia com o
pensamento de Pseudo-Dionisio Aeropagita, ou seja, pela
materialidade da pintura, por sua beleza sensorial que lida com o
vonpa imaterial, é possivel entrar em contato com a beleza do
pensamento invisivel do divino.

Os diferentes registros da Lingua grega

Ao iniciar a traducdo do texto e sequir com a mesma para os
temas da primeira parte do livro, é possivel se dar conta da
convivéncia de registros diferentes, ndo relacionados ao uma
linguagem mais ou menos formal, mas no que diz respeito ao
emprego de formas arcaizantes da lingua. Sendo mais precisa, o
leitor se depara com o emprego de formas que ndo seriam mais
utilizadas de forma corrente na lingua grega daquela época,
todavia, registradas na koiné neotestamentéaria, por exemplo.
Essa espécie de linguagem literério-religiosa, denota o apuro do
discurso da dedicatéria e curiosamente destoa da diccdo mais
simples e direta da primeira parte do manual, voltado a
tecnologia de pintura.

E possivel refletir, a partir desse dado da diferenca de
registro de linguagem empregada por Dionisio de Fourna, sobre
a intengdo de adornar o discurso de dedicatéria & Panagia,
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buscando ornar seu texto com termos mais raros e preciosos,
fugindo a uma fala cotidiana, ao se dirigir & M3de de Deus, a
interlocutora da dedicatéria. Um exemplo é o emprego do
vocabulo ofig, genitivo feminino da forma odg, adjetivo que
indica a ideia de posse - teu, fua, empregado em kai tfig ofig
upnAotdtng (e de sua alteza).

Outro dado interessante a ser realcado é o emprego ainda
do dativo no texto, caso que caird em desuso no grego moderno,
permanecendo apenas em termos cristalizados pela lingua, como
na expressdo 36&a 1 Oe® (gragas a Deus). Um exemplo na
dedicatéria é 1] off Bao\kwtdtn kopuwii (& tua mais elevada
realeza).

Vale dizer que a escrita do texto de Dionisio de Fourna se da
em um periodo de transigdo linguistica. Se for considerada a
divisdo académica da histéria da lingua grega, o século XVl seria
o final do periodo medieval da lingua grega, o qual, de acordo
com Babioniotis (2017, p. 149), teria durado doze séculos. Nesse
periodo, teria havido a diminuicdo dos casos na declinagdo dos
substantivos e adjetivos, com o desaparecimento gradual do
dativo (BABINIOTIS, 2017, p.16l). Esse processo de
desaparecimento dos casos é algo que ndo ocorre no texto hora
estudado. Note-se ainda o uso concomitante das formas de
infinitivos do periodo classico ao lado da forma perifrastica que
foi consagrada no grego moderno.

Comentarios finais

Para concluir a escrita desse brevissimo estudo sobre a
dedicatéria & Theotokos, é preciso ressaltar a importancia da
obra de Dionisio de Fourna, ndo apenas como um precioso
registro das técnicas de pintura bizantinas, ou do modo como
narrar picitoricamente os eventos ligados & igreja, mas
igualmente como um documento que correlaciona a arte, seu
produto — a pinfura — e o exercicio do pintar com a busca pela
elevagdo ao divino.
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Além disso, é preciso ressalta o valor da obra como
documento linguistico do processo de tfransicdo pelo qual a
lingua grega passou, especialmente, no que tange ao contraste
entre a dedicatdria do livro e as receitas apresentadas no mesmo,
para aqueles que se dedicam & “cozinha da pintura”. Tal tema
serd abordado em outro estudo, pois acredito ser de grande
interesse para os que desejam se aprofundar nos processos
histéricos da lingua helénica, que ndo cessou de ser falada e
registrada desde, no minimo, os tempos de Homero e seque
sendo utilizada até os dias de hoje.
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A Antiguidade classica fornece duas representagdes das
mulheres ao mesmo tempo dispares e concordes. De um lado,
as mulheres tragicas, entes sociais sem voz e que ja tém em si
algo de personagem, entram em cena como protagonistas para
receber o troféu de uma morte violenta, apenas narrada, ainda
que em longos excursos (LORAUX: 1988). No teatro tragico, a
mulher sai do limbo doméstico para o mais alto grau de
exposi¢do, mas continua sob o controle do discurso masculino,
agindo pelo corpo de atores homens e sofrendo uma dor que
apenas indiretamente |lhes pertence. De outro lado estdo as
Musas, figuras miticas cuja invocagdo necessariamente
antecede qualquer atividade intelectual, monopélio de homens,
no quadro da Antiguidade. No contexto mais amplo da producao
de conhecimento, a criatividade masculina precisa do
referendum musal; sdo as Musas que conferem autoridade ao
intelectual antigo. Ao contrdrio da mulher tragica, a Musa sé
existe enquanto voz, sonoridade, dispositivo para a irrupgdo do
discurso do outro.

Interessa-nos focalizar duas musas, uma grega, outra
romana, que se peculiarizam, nesse angulo exclusivo de
proeminéncia feminina. A grega é Polimnia, a musa pensativa,
da qual procede o influxo filoséfico. A outra é romana,
sugestivamente denominada T4cita: também silenciosa, mas, em
vez de sustentar a voz masculing, ela a emudece.

Das Musas falantes sabe-se praticamente tudo. De
Polimnia e T4cita, quase nada. A circunspecta Polimnia mereceu
expressivas representacdes escultérias, que falam por ela e de
sua melancolia. Ao siléncio de TAacita, de quem apenas se
conjectura a imagem, corresponde, todavia, um detalhado relato
sobre o ritual que |Ihe era dedicado, no dia dos mortos.

Pretendemos demonstrar como o discurso de Ovidio sobre
T4cita (nos Fastorum libri) e uma estatua escolhida de Polimnia’

1 O exemplar em estudo é uma cépia romana da metade do séc. Il d.C (ca. 150-
160 d.C.), que se encontra nos Museus Capitolinos, em Roma, baseada num
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(final do séc. 11 d.C.) revelam o que as duas musas calam sobre si
e o que o siléncio de cada uma enuncia sobre os outros e sobre
a histéria cultural de seu ambiente.

Comecemos por Polimnia (Figura 1), a mais antiga figuragdo
do siléncio feminino, convertido em atributo reflexivo, dom
indispenséavel para a irrupcdo de todo e qualquer hino (sentido,
alids, de seu nome), desde que omisso de palavras. Pantomima,
danga, mimica e retérica sdo as esferas de competéncia dentre
as quais Polimnia oscila.

A estdtua descoberta no final dos anos 1920, nas
escavacdes arqueolégicas no centro de Roma (&rea da Villa
Fiorelli, via Termi), representa uma figura feminina de pé, em
tamanho natural, de 1,56cm, cotovelo direito apoiado numa
pilastra rochosa e a mdo sob o queixo, sustentando-lhe o rosto.
A jovem com ar sonhador se encontra recoberta por um amplo
manto, que contrasta com a textura diversa da veste que a
sobrepde. O pé esquerdo se levanta com graga para trés,
equilibrando o corpo ligeiramente projetado para frente. A face
é bela e intensa, de adolescente madura; cabelos fartos, presos
naturalmente num amarrado, que tem continuidade nas pregas
do manto, as costas. A cabeca, a mdo esquerda e o pé sdo os
Unicos membros do corpo que escapam ao envolvimento das
vestes.

A figura estd fechada em si, em um Unico volume, como o
pequeno rolo de versos que comprime entre os dedos da méo
esquerda. Em sua delicadeza, a estatua é a expressdo de uma
pesquisa que parte da prépria intimidade para projetar-se numa
esfera remota, além da realidade. O ato de estreitar-se entre as
vestes exprime a mesma correlacdo entre mente e corpo.

original da época tardo-helenistica, de Filisco de Rodes (?-100 a.C.), integrante
de um conjunto de nove estidtuas das musas, reconstruivel com base no
relevo Apoteose de Homero, de Arquelau de Priene (ca. 130-120a.C.). As
estdtuas sdo exempla de elegéncia e invengdo, pela complexidade técnica e
pela fantasia no tratamento das personagens. Polimnia é o ponto alto da série,
muito recopiada até o final do periodo imperial romano.
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O vulto da jovem - fronte serena, olhos grandes, boca bem
delineada — desenham um icone de recolhimento e de solidao,
com uma intensidade que transmite melancolia. O elemento
que caracteriza a figura € mesmo a postura: o confronto com
outros documentos iconogréaficos permitiu reconhecé-la como
Polimnia. Ela dispensa atributos. A sobriedade é o seu signo.

Figura 01: Ult. Quartel séc. Il. Museus capitolinos. Roma
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Nos mais antigos textos literdrios e iconogréficos, é
consabido que as musas sdo apresentadas como divindades
inspiradoras das atividades criativas. Ha variacdes em relagdo a
seus nomes, ao nUmero delas e a seus atributos especificos.
Essa indeterminacdo originaria se estende as diversas funcdes
de que as musas foram sendo investidas ao longo das diferentes
épocas em que sempre comparecem como avatares dos
géneros literarios e das aptidées em voga.

O relato de Hesiodo (Teog., 27-79) tornou-se candnico
quanto ao niUmero, aos tednimos e a correspondéncia das Musas
em relacdo aos géneros literdrios (épica, lirica, tragédia e
comédia), especificamente, e a géneros do saber mais
valorizados, na Antiguidade (histéria, cosmologia, musica e
danca). Mas as ligagdes de cada musa em particular com os
talentos que elas representam sdo precdrios. Elas ndo possuem
vida mitogréfica. Cada uma dispde de um atributo e de uma
atitude especifica, porém o reconhecimento das figuras
individuais é sempre relativo, deduzida por comparagdo e
exclusdo. A Unica cuja identificagdo é incontroversa é Urania (da
poesia cosmoldgica), gracas ao globo terrestre que lhe
serve de adereco.

A identidade toda relacional das musas, a vagueza do perfil,
a fluidez do passo fornou-as infensas a determinagdes fixas. Sdo
figuras méveis e flutuantes, plasticamente vivas, com espirito
coletivista e inigualdvel capacidade de intercdmbio dos
atributos-coringas que circulam entre elas.

No campo filoséfico, todavia, adquiriram duas atribuicoes
negativas: no Fedro de Platdo, onde aparece o mito das cigarras
(metamorfose dos artistas fanatizados pela sua arte), as criagdes
artisticas derivam de uma “forma de Afjpog (léros, delirio) e
pavia (mania, loucura) que vem das musas” (259 c-d). As Musas
ndo ensinam a técnica, mas insuflam a criatividade, que brota
por tresloucamento maniaco. Aristételes (Poét., 47 a 17)
contribui, com sua taxonomia poética, para o progressivo
downgrade musal. Ao classificar os géneros poéticos em sério
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(omoudaiwg, spoudaion), burlesco (walAov, phaulén) ou misto
(oscilante entre os dois tipos), as Musas se subdividem também:
a tétrade das musas sérias (formada por Caliope, Melpémene,
Urénia e Polimnia) passa a integrar a parte superior da hierarquia,
que produz a seriedade da poesia épica, a tragica, a cosmoldgica
e a hinologia; as musas pouco sérias (a cdmica Talia e a erdtica
Erato), como os géneros que elas representam, sdo excluidas da
Poética e do cdnon; as musas neutras (Clio, Euterpe e
Terpsicore) prestam servico, subsidiando as elucida¢des sobre a
tipologia descrita.

O desprestigio do Parnaso perdurara por séculos. O carater
de cada Musa, desde o inicio precariamente coligado aos géneros
poéticos, também se descola desses, quando as nove divindades,
desde a era classica, passando pelo tardo-helenismo, pela
antiguidade cristd e até o Renascimento, se associam as esferas
celestes?. Cada uma assume seu lugar, nas nove esferas césmicas.
Nesta sistematizacdo, depois que Urdnia se assenta sobre a esfera
das estrelas fixas, cada Musa reconhece o som de sua prépria
modulacdo e se aloja no sistema sideral; Polimnia escolhe, de
acordo com seu préprio pulsus, a esfera de Saturno.

Mas Polimnia sobrevive em outras figuragbes. A Musa
reflexiva, olhar perdido no horizonte, remete a uma dimensao toda
particular de interioridade. O habitus reflexivo e a cabeca
repousante sobre a mdo sdo, ja na iconografia® antiga, a férmula do
pathos do intelectual — a Pathosformel da reflexdo poética e
filoséfica.

2 Desde Platdo, o movimento dos astros é a realizagdo por exceléncia do ritmo
e da harmonia. Pode-se dever aos pitagéricos, que conheceram sobrevida
histérica fora da Magna Grécia, as indmeras correspondéncias assinaladas por
filésofos humanistas, exotéricos e livres pesquisadores (Ficino, Agripa, Pontus
e até o jesuita Kircher) entre as Musas e as esferas (Primeiro Mével, Céu
estrelado, os planetas - menos Urano e Plutdo — e a Lua).

3 Vérias figuras, em cenas de luto ou abandono, mas também de concentragcdo
poética e intelectual, sdo representadas em pose meditativa. O gesto conota
atitude de inspiracdo, de recolhimento, de coléquio interior, com diferentes
nuances semanticas.
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A expressdo Pathosformel e o conceito se devem ao
historiador da arte Aby Warburg (1866-1929), que assim designa
gestos arquetipicos ligados a emogdes tais como tristeza, alegria,
medo, desespero, 6dio, amor, esperanca, desejo, frustracao,
auddcia, inveja, despeito.., consagrados pela repetitividade e
pela estratificacdo de experiéncias subjetivas. Sdo imagens que
condensam uma situacdo de cardter emocional (pathos) num
cdnon ao qual automaticamente remetem (formeln), j& que, de
sua forma irrompe o conteGdo. Warburg, com o paradigma das
Pathosformeln“, descreve a presenga, na arte europeia, de
gestos expressivos originados na Antiguidade® e de sua invers3o,
em artistas que os retomam posteriormente: o gesto
densamente expressivo, assim, ndo pode reaparecer sendo
trasmudado no seu oposto (THOMLINSON: 2004).

Encontram-se diversas atitudes corporais e expressoes
gestuais, no repertério iconografico da Antiguidade e da época
helenistica, em particular, que constituem férmulas de pathos.
Tais expressdes figurativas encerram um dramatismo muito
marcado, como estabelece o significado de mdBog (psthos): tudo
o que afeta a alma. Na sua formulagcdo estético-retérica, as
formulas patéticas provocam a catarse de emocgdes tanto
ligadas a dor quanto ao prazer.

O fundador da moderna iconologia, precursor de Ernst
Gombrich, Konrad Hoffmann, Erwin Panofsky, Carlo Guinsburg
e outros, propde, & primeira vista, uma ideia que parece até
ingénua, o que é desmentido pela constatagdo de que gestos
quase convencionais se tornam férmulas emotivas, quando a
intensificacdo de um movimento exterior joga com elaboracdes
interiores. Warburg associou os gestos a revelacdo corporal da
emocdo. Neles testemunhamos a expressdo somdtica de um
impulso interior, psiquico, a apreensdo instantdnea de um

4 Um alerta gramatical: o plural de Pathosformel é Pathosformeln.

5 Alguns gestos expressivos fixados em imagens sdo: a brisa nos cabelos,
referindo uma presenca sobrenatural; a tor¢do do corpo em supremo esforgo
ou medo; o desmaio extatico; dedos em riste apontando algum perigo etc.
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movimento subjetivo. Nesse sentido, as férmulas de pathos
constituem um instrumento privilegiado para o tratamento
analitico das formas cinéticas e da histéria dos afetos. Além dos
jogos retéricos e dos semantismos que a gestualidade passional
preside, ao estipular relagdes antitéticas, metonimicas,
hiperbélicas ou qualquer outra, no interior do sistema figural, as
féormulas de pathos também assinalam elementos de caréter
antropolégico, j& que remontam a gestos pré-racionais,
anteriores aos conceitos e aos signos: elas recuperam uma
memoria corporal que fraz & tona aspectos intangiveis da
subjetividade. = As imagens corporais de longa ftradicdo
preservam, enfim, nos gestos, os primeiros déiticos, apontando
para situacdes de que os mesmos gestos se originam®.

Nas palavras de Willi Bolle (2004, p.220), “O conceito de
Pathosformel (..) permite distinguir melhor entre o péthos,
enquanto emocg¢do ou sofrimento sentido pelo autor, e a
estilizagdo ou encenagdo desse sentimento”.

A atitude divagante da musa pensativa tornou-se célebre,
vindo a constituir um modelo reproduzido com poucas variacdes,
uma das quais se encontra nos Museus Capitolinos de Roma.
Com o peso de seus pensamentos depositado sobre a méao
delicada, em contraponto com a projecdo do préprio corpo, em
balangco sobre a pequena pilastra, é a férmula de pathos que
assume particular relevo dialético, como figura que expressa
uma dor “muda”. Ainda que suave, a imagem, em sua
expressividade, maximiza efeitos estéticos e interpretativos:
reproduz a tensdo do colosso apoiado sobre o obelisco. As
partes sdo pequenas, mas a impressdo é a do imenso. A cabecga
pequenina e ligeiramente apontada para o alto catalisa a atengdo.
O olhar intenso, seguramente j& no original, se encarrega de
maior expressividade pela incisdo das pupilas, o que realga a
reinterpretacdo do artista romano sobre o original grego. O
suave plasticismo do gesto encarnado, préprio da idade

s

6 Assim como as palavras levam a etimologia, as Pathosformeln levam a
imagogénese dos gestos.
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antoninga, é explorado pelo escultor para atingir a abordagem do
impalpavel, quase esfumacado das superficies, caracteristica do
original tardo-helenistico. A curvatura das costas é muito mais
simplificada e menos acentuada, em comparagdo com outras
réplicas. No exemplar capitolino, os cabelos, partindo da testa
em profundos sulcos, sdo ordenados na frente e conquistam
volume lateralmente. A ondulagdo natural dos cabelos, mesmo
presos, joga com a plissagem do vestido, em copiosas pregas, e
a refinada transparéncia do manto panejado sobre o corpo. A
discreta torcdo do dorso sob os bragos cruzados, a méo
esquerda cerrada atras do cotovelo, a outra encoberta, braco em
riste, pilastra orgdnica sobre pilastra inorgdnica, combinam
antiteticamente com as pregas, que se alastram molemente ao
chdo, e aquele olhar vago...

Figura 02: Detalhe do
rosto
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O estado de conservacdo da pega é excepcional e mantém
o efeito rutilante do marmore. O toque final do escultor
desejoso de explorar o material utilizado, o marmore de alta
granulatura da ilha de Péaros, permite que a luz penetre no
interior da matéria e crie um jogo chiaroscuro que da vida a
figura, exalta o tenro frescor das macds do rosto e a
transparéncia dos tecidos. Todos esses detalhes confirmam o
alto nivel artistico da estatua.

A mao que sustenta o rosto (figura 02) - a férmula de
pathos da imagem - reitera o sinal de introspecc¢do das cenas de
abandono, mas também o gesto eloquente que caracteriza o
intelectual e o poeta (WITTKOVER: 1968): em uma longa tradigao
iconogréfica que continua ininterrupta da Antiguidade até hoje,
a postura passa de S&o Jerénimo, o Papa Sabio, ao modelo do
intelectual humanista, concentra-se na alegoria direriana da
melancolia dominada por Saturno (KLIBANSKI; PANOFSKI; SAXL:
1983), até tornar-se, nos séculos XIX e XX, a pose consagrada do
Pensador (RODIN: 1904).

Na iconografia do intelectual, a Pathosformel da m&o sob o
rosto rememora que o intelectual é atormentado por seu préprio
conhecimento e por sua sensibilidade extrema. E que mesmo no
caso do jorro criativo, permanece sempre um residuo de humor
melancélico que ndo flui para a obra. O carédter saturnino do
intelectual e do poeta é sinal, por conseguinte, de uma relacdo
perturbada com o mundo e com seu tempo, que tende a se
converter em delirio prospectivo ou retrospectivo. ®)
isolamento é a ocasido de criar e difundir pensamento, de
construir cosmologias, atribuir cosmicidade a mundos
inventados. O poeta arcaico, ligado a oralidade e ao caréter
formular de suas composigdes, é, por isso, a primeira imagem do
intelectual, como alguém a quem a prépria técnica da palavra
fornece meios e dé o direito de falar de tudo e por todos, ou até
como alguém limitado por sua especialidade, pelo lugar e pela
ocasido, que nao se restringe, pois age teoricamente.
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Pode parecer que escape ao intelectual antigo a apreensdo
do presente, porque o seu encargo especifico é elaborar o
passado para os homens do futuro. A insatisfacdo que medra
nele se transfigura em ansia apenas aparentemente paralisante,
Pathosformel de tensa lassiddo. Mas sé devido aquele delirio
melancélico o poeta-sabio, projetado além da dimensao atual,
pode divisar horizontes outros, novas imagens de mundo.

Como primeiro operador cultural da histéria, o poeta
conserva, por um lado, o prestigio da totalidade alcancgada
através da palavra poética (e assim pode falar do seu e de todos
os mundos); por outro lado, como profissional especializado,
dispée de um lugar na pélis, € um técnico, mestre de uma
atividade ou de uma aptiddo, mas, como adverte Pindaro,
paradigma do poeta-sabio: deve fazer algo mais que poesia.

Na apoteose da Grécia iluminista, a sabedoria entre em
crise junto com os sabios’. Muda o perfil do intelectual, que j&
ndo detém uma verdade intrinseca. O Adyog (logos) substitui a
autoridade pessoal e a sabedoria, e respalda a vontade de
colocar ordem no mundo civil. Originada nos mestres da
sabedoria, a figura intellectualis passa dos sabios arcaicos ao
poeta profissional, e deste ao filésofo, cuja sabedoria se
encontra fora de si; ele deve buscéa-la e fazé-la sua, mas ndo a
possui. Os primeiros filésofos (de Mileto) encarnam uma forma
de racionalidade prontificada a colocar em ordem um novo
mundo de experiéncia social, e assegurar o controle, mediante
uma estreita unido entre capacidade técnico-pritica e
elaboracgdo intelectual. Com a institucionalizacdo do trabalho
filoséfico, a tradicional fadiga de pensar, o 6cio intelectual,
atributo das musas, cai em desuso. O logos se fortalece, ao
adotar a prosa, e com ela sustenta a escritura, mas nunca venceu
a poesia, porque esta continua conotada como Unica palavra

7 A crise do poeta como operador cultural culminard em Platdo, que resulta no
descrédito da poesia, na popularizagdo da prosa e na troca de operadores
culturais: o poeta sai da cena pUblica, entra o filésofo.
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com autoridade, em um mundo que escolheu a escritura voltada
para o futuro. Os ordculos se salvaram, renunciando a poesia.
A poesia ndo, porque teria de renunciar a si mesma.

A época helenistica, época de mudancas profundas,
afirmacdo de novas profissdes e dindmicas sociais, o préprio
logos se simplifica, se aburguesa. Os discursos em prosa sdo
todos I6goi. Constituem-se como logografia (juridica, histérica,
filoséfica, cientifica). A intelectualidade reine gente instruida,
cultuadores ou protetores das artes, alguns dos quais poetas ou
filésofos (para os pésteros), todos intelectuais praticos, pois
inventam as leis e as virtudes do cidaddo, em busca de solu¢des
politicas. Os profissionais da palavra sdo mestres da retérica. A
sabedoria se desloca mais uma vez para a aptiddo. O coyploTAg
(sophistés) e o pRtwp (réthor) afastam ainda mais os poetas da
vida pUblica, e as Musas, para seu Parnaso distante. A Ultima
mencdo a elas, na poesia grega antiga, se encontra no livro V
das Dionisiacas (470-450 a.C.), de Nono de Panépolis. O tema
sdo as bodas de Cadmo e Harmonia, as quais ndo podem faltar
as dancarinas celestes. Por estranho que pareca, a Unica musa
referida pelo nome é Polimnia, que ndo danga propriamente,
mas movimenta os dedos e, silenciosamente, desenhando
figuras miméticas, “exprime em hdbeis formas uma silenciosa
sabedoria”. A danca de Polimnia ndo tem nada a ver com a de
Terpsicore. Polimnia d& corpo a uma danga do siléncio. Com o
gesto, fala.

Como uma sintese de todas essas imagens, Polimnia pensa,
calada, tomada pela mania prépria que ela inspira e que se
expressa no imobilismo cinético do pensar. A poiloa
pdoowog (mousa filésofos, musa filésofa) faz um contraponto
com a inspiracdo produtora de poesia “séria”, que se fixa em
escritura (SVENBRO: 1984, p.79 e sgs.). Pendula entre a sélida
racionalidade (de que a pilastra é sinal) e o pensamento insélito
(que evola, e ela perseque, cabeca na lua, o olhar talvez lunético).

Polimnia, como Urédnia e todas as outras musas, estd
conectada com o mundo sideral. O primeiro pouogiov (museion,
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templo das musas), em Crotona (costa leste da Calabria), é um
local de culto e de ensino pitagérico. O pitagoricismo as exalta
como elemento de concérdia, de justica e de acordo entre as
partes, o que dota o culto de um precioso valor politico — e ainda
transparece nos raros textos exotéricos da escola.

A Polimnia de textualidades silenciosas e eloquéncia
gestual se naturaliza, no contexto da expansdo e prosperidade
romanas. Roma é pura acdo, agitacdo, comogdo, movimento. A
atividade intelectual se pragmatiza, torna-se Util & defesa de
interesses diversos. Aférmula arcaica do saber unitario baseado
na autoridade e na sabedoria se recicla: seus termos passam a
ser teoria e prética, lei e poesia, physis e meteorologia.

O solsticio das Musas comega a mudar, no quadro da
eclética época tardo-antiga romana, de revitalizagdo da cultura
grega, eruditismo e cosmopolitismo exuberante, gragas ao
fundamento pitagérico de seu culto. As Musas voltam a figurar
como simbolo da atividade intelectual, sendo honradas com
importantes templos (os Museia de Alexandria e de Roma). Na
era imperial romana, além de chancelarem a sabedoria em geral,
elas sdo ainda valorizadas pelo conjunto de virtudes que
dominam - a convivéncia harmoénica, a produtividade, respeito
mUtuo, cooperativismo etc., o que lhes atribui autoridade em
matéria ética. Por isso elas foram cultuadas 1&d onde os jogos de
poder se realizavam. As Musas-planetas, plenamente
sincretizadas s Camenas® romanas, ja no séc. lll a.C., circulam
nas esferas do Império, com a fungdo indispensdvel de preservar
a meméoria das empresas gloriosas dos romanos. A assimilacdo
cultural promoveu as ninfas latinas de divindades oraculares a
divindades das artes, operacdo helenizante e “pitagérica”. As
protoleis romanas, redigidas por Numa (716-612 a.C), no De
Fastis, sob evidente influéncia pitagérica, estdo encharcadas de

8 Musas romanas, em ndmero de apenas quatro. A partir dai, ndo haverd mais
recesso, na agenda musal. Os artistas renascentistas assumiram o serio
ludere das musas, sua inesgotavel versatilidade e intolerancia a fixidez como
mote para dar combate ao esquematismo aristotélico.
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supersticdes e misticismo astral das Camenas, que as inspiraram.
Os astros regem, declaradamente, a vida na Terra.

Na reforma politico-urbanistica promovida em Roma, em
179 a.C., por FuGlvio Nobilior, o templo outrora edificado por
Numa as Camenas se desloca da regido romana do Célio para a
prestigiosa area do Circo Flaminio. Reciclada, em sua dimensdo
sagrada, o edificio templar é dedicado a Hércules Musageta®.
Dessa forma, Nobilior se impunha em Roma como valoroso
general e mecenas, trazendo a reboque uma referéncia
especifica a Numa: o conhecedor dos astros, inspirado pelas
Musas, demiurgo religioso e politico, formado na doutrina
pitagérica. Nobilior, por sua vez, consolida a imagem de
philbmousos e representante terreno de Hércules, também
ligado aos desuses pela astronomia, mas capaz de, mesmo na
atividade de censor, no momento oportuno, ex pecunia censoria,
dialogar com as Musas e empreender a¢cdes exemplarmente
justas. Com o templo, a transformacdo das Camenas em Musas
é definitiva, e se reforca a imagem do Circo Flaminio como lugar
triunfal por exceléncia.

No subsolo deste local ficou escondida e preservada por
séculos a estatua da discreta Polimnia, paradigma, também por
exceléncia, da mulher romana, da vestal & matrona. A reserva e
o siléncio tdo valorizados pelos romanos sdo também atributos
de Téacita, a musa muda, cujo culto Numa recomendava
expressamente aos romanos, por reconhecer nela a discrigdo
pitagérica (PLUTARCO: 1991). Mas hé outros motivos.

Essa é uma deusa bem romana, que corresponde a atitudes
sociais muito valorizadas, no Léacio, tanto para mulheres quanto
para homens. Os reis memoraveis eram reconhecidos pela
gravitas (firmeza, sabedoria circunspecta, prudéncia, sanguefrio),
por sua maiestas (altivez, venerabilidade), por seu paucum
verbum (falar parcimonioso). A sabedoria de T4cita ndo estd
exatamente em ensinar a falar na medida certa, mas em avaliar

9 Condutor das Musas.
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quando o siléncio é mais eficiente que a palavra. Todas as musas
sabem que, no discurso bem-organizado, o que se cala é tdo
importante quanto o que se diz. Os gregos ndo tinham uma
musa do siléncio, mas sabiam o quanto a arte poética depende
da “boa ordem” (katd moiran, Od., VIII, 496), de uma construcdo
seletiva e do que é apenas necessério, em prol do canto coeso
e harmonico.

Chama a atengdo, na economia do siléncio de Téacita, o
paradoxo de receber um nome t3o explicito e falante. Além do
mais, tudo parece as avessas, nesse nome, cuja raiz (tacere)
significa “calar” e cujo sufixo -ta, normalmente, forma nomes de
acdo. Técita seria, assim, a deusa que faz calar, ao contrério de
todas as demais Musas gregas, que fazem falar. Téacita,
estranhamente, induz ao siléncio. Dela ndo hd imagens, nem
representacdes. Podemos imagind-la representada com o dedo,
ou a mao, sobre a boca, como o faziam os romanos e
continuamos fazendo ainda hoje (figura 03).

Figura 03: Arpocrate em pose de
Tacita. Museus Capitolinos.
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Ovidio descreve, todavia, o ritual desconcertante que a ela
é dedicado, no dia 21 de fevereiro, dia dos mortos (dies
parentales), celebrado no d&mbito das feriae publicae ou Feralia
(iniciadas a 13 de fevereiro). Nesse periodo ferial, as autoridades
depunham a toga; os templos se fechavam; ndo se realizavam
matrimonios, e as almas dos antepassados eram veneradas, com
diversos atos sagrados. Destaca-se desse conjunto litdrgico o
desconcertante ritual dedicado a Téacita (OVIDIO, Fastos, Il, v.
569-584; SOARES: 2007: 62-63), descrito em 15 versos. Trata-
se de um sacrificio celebrado por uma anci§, que ndo se cala por
um sé momento, em honra & deusa muda: com trés dedos, a
ancia deposita trés grdos de incenso sob a porta. Em seguida,
junta com chumbo sete fios sobre os quais recitou um
encantamento, e coloca sete favas negras na boca. Espalha,
entdo, piche na cabeca de uma anchova salgada e a atravessa
com uma agulha de cobre; torra a cabeca do peixe no fogo,
vertendo vinho por cima. Do vinho que restou, todas as
participantes do rito podem beber, embora ela beba mais. As
palavras finais sdo: “Amarramos hostis linguas e inimigas bocas”,
e se retira embriagada.

Agora se pode ver a esfera em que se move esta Musa do
siléncio: ela socorre quem precise se defender dos outros ou
quem se queira defender dos excessos da prépria loquacidade.
Com o auxilio dos sacra dedicados a deusa, a ancid bloqueia o
que os latinos definiam como obtrectationes, maledicta,
rumores, fabulae, murmura, murmurationes e toda sorte de
discursos corrosivos, mas também os perigos da prépria lingua.
Os sacra em nome de Téacita tém, declaradamente, a finalidade
de calar as méas linguas. A deusa é invocada, pois, como entidade
que protege da maledicéncia e da prépria hostilidade verbal.

Em Roma, como entre nés, figurar no discurso alheio como
objeto deste discurso gerava mais do que temor: podia causar
efeitos perturbadores. Plinio, o Velho (2002), registrou algumas
situacdes ilustrativas desse fendmeno. E o que acontece, por
exemplo, quando uma conversacdo é interrompida por um
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inesperado siléncio: o fato pode ser sinal de que se fala mal de
algum dos interlocutores ndo muito distante dali. Uma voz
malévola, que em algum lugar difama alguém, possui o
misterioso poder de apagar uma conversagdo. Uma outra
crenga romana atribui um zumbido nos ouvidos a eventualidade
de se estar falando de nés (PLINIO: 2002, XXVIII, 24). Ser pessoa
falada em algum lugar produz uma perturbagcdo na comunicagéo,
como se aquela conversacdo emitisse um sinal a quem, porém,
dela ndo pode participar plenamente. Ao objeto central daquela
situacdo chega apenas um zumbido. Eis alguns aspectos do
territério cultural no qual Tacita podia interferir, calando as méas
linguas.

Evidentemente essa interferéncia se realizava através do
que James Frazer (1922) denominou “magia homeopética” um
principio de agdo entre dois objetos ou pessoas, de modo que,
agindo sobre um, se produz efeito automaético sobre o outro.

Desconcerta ver uma musa celebrada no Dia dos Mortos,
sobretudo através de ritos madgicos. Para esclarecer o
desconforto, Ovidio acrescenta algo da biografia de Técita que,
em sua fantasia poética, fornece um amarrado de explicagdes
que esclarecem impasses sobre a vida cultural dessa musa. A
assim chamada Té&cita, no pantedo das divindades ligadas ao
mundo funesto da morte e da fofoca, era a Ndiade ou ninfa Lara,
Laila ou simplesmente Lala, como o verbo grego AaAaytw
(lalagéo, tagarelar), Adhog (ldlos, que fala em demasia).
Efetivamente, a lingua de Lala ndo Ihe cabia na boca e por isso
ela pagou caro. Quando o deus JUpiter se apaixonou por outra
Ndiade (Juturna) e planejou seduzi-la, pediu discricdo
cooperativa as irmas lacustres, mas Lala/Lara fez exatamente o
contrario: ndo s6 “bateu com a lingua nos dentes” para a irm3,
como para Juno, a esposa na iminéncia de mais um affair
extraconjugal do marido. A punigdo iniciou pela mutilagdo usual:
Lala teve a lingua extirpada. Mas, além disso, JUpiter a condenou
a ser ninfa muda dos lagos infernais. Tratava-se, de fato, de um
lugar silente, como tal, adequado a Lara, agora deusa muda.

69



MercUrio psicopompo, ao acompanhd-la ao siléncio eterno,
sentiu-se fascinado por ela e a violentou, do que resultou o
nascimento dos gémeos, os deuses Lares (outro jogo de
palavras, desta vez entre Lara e Lares), aqueles que velam sobre
os espagos abertos e encruzilhadas, mas também tutelam o
espaco privado do lar romano.

Com abundante fantasia poética, depois de descrever o
ritual magico do Dia dos Mortos, Ovidio dessela a identidade
original de Téacita e fundamenta a da musa que assume o seu
estatuto préprio por antifrase: Lara/Lala, que ndo sabe calar, se
trasmuda em T4cita, a que falou demais. Na passagem da
tagarelice de uma & mudez da outra, espreita a discreta
misoginia de Ovidio, a indicar que as mulheres ndo se calam
nunca, a ndo ser que se lhes extirpem a lingua. Representada
poeticamente como hipdstase da loquacidade ferida (BETTINI in
BOTTINI: 2006, 96), Tacita constitui a Pathosformel de um tipo
muito comum de violéncia especifica contra a mulher, que se
mostra pelo rechaco ao direito de falar de si e pela revanche
furiosa contra o abuso no falar do outro.

As duas (ltimas sequéncias da narrativa (muito
provavelmente devidas & engenhosidade do poeta) conectam,
num esquema légico, a identidade de Tacita & situagdo
calendarial especifica (dia funebre das Feralia) e ao contexto
religioso dos Fastos em geral; explicam a passagem da Naiade
tagarela & “deusa muda” (Fastos, Il, v. 583); de que forma o
siléncio de Lara emudecida se projeta espacialmente no siléncio
glacial dos mortos; como fala e morte se associam, no abismo
da mortifera difamagdo. A camena Lara, evocada como avatar
da deusa Técita, serve ainda para atribuir uma genealogia aos
tdo importantes deuses Lares, na cultura romana.

Ovidio fez TAcita gravitar de abstracdo conveniente aos
mores latinos & o6rbita de Naiade fofoqueira; depois, & de
respeitdvel musa que protege homens e mulheres do perigo das
mas linguas; e, finalmente, & de mde dos nossos ancestrais
protetores - deuses Lares. No programa de punicdo e
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sofrimento por ela descrito, o siléncio ndo deixou de se
proclamar.

Como se vé&, Polimnia e Tacita, mesmo caladas, dizem
alguma coisa, embora ndo a mesma coisa. Ambas falam de certa
auséncia, de algum retraimento, de algo que se lhes subtrai na
ordem do corpo, e cuja expressado é s6 corporal. Mas Polimnia
fala de tudo o que ainda ndo é; Tacita, do que poderia ter sido.
O tempo de uma é o da especulacdo; o da outra, o da supersti¢cdo
e do medo. Uma evola em conjecturas; a outra se defende de
perigos nem sempre fantasiosos. Polimnia é do alto; Tacita, das
inferas realidades. Aquela representa o pensamento; esta, a fala
irrefletida. Separadas, representam férmulas de pdathos do
intelectual e da censura; juntas, sdo a Pathosformel da subtracado
histérica das mulheres, que as musas vaticinam com sua vida
cultural, e do préprio siléncio a que foram submetidas.

Unidas e diversas, as musas silentes estdo no mundo para
significar através do siléncio. Nelas, calar ndo é dano. Mais
perigoso que vé-las caladas como estdtua ou figura literdria é a
dpoucia (amousia) - o desaparecimento das musas - que
sazonalmente encobre o mundo, hostil & sabedoria, a poesia, a
cosmologia filoséfica. Mesmo essa ndo nos impediu que
conjecturdssemos sobre Polimnia, nem que concebéssemos a
imagem negada a Técita.
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Mas, quando esté separada do amado, fenece. E as aberturas de onde
saem as asas também se contraem e, fechando-se, impedem a saida da
asa que, presa no interior juntamente com a vaga do desejo a palpitar nas
artérias, faz pressdo em cada saida sem abrir caminho. Desse modo, a
alma toda, atormentada em seu préprio dmago, sofre e padece, e no seu
frenesi ndo encontra repouso. Impelida pela paixdo, ela se lanca a procura
da beleza. Quando a revé ou a encontra de novo, reabrem-se os poros. A
alma respira novamente e ja entdo ndo sente o aguilhdo da dor e goza,
nesse momento, da mais deliciosa volUpia... os mortais o chamam de Eros,
o deus alado. Os imortais, de Pteros, por fornecer asas. (Platdo, 2007: 88-
89)

O Amor, a partir dos basilares da nossa cultura judaico-
cristd, € o bem supremo, e dele, como no mito hesiédico da
criacdo, provém toda a existéncia e, sem ele, nada somos... o
Amor nos dé vida, nos liberta e nos faz a tudo suportar... mas a
auséncia dele reflete-se em uma vida dolorosa, fisica e
mentalmente, como nos afirma Platdo ao descrever em seu
didlogo Fédon como o aprisionamento de Eros atrofia a vida
humana. Sé a liberdade proporcionada pelo voo das asas do
deus alado traz a plenitude do que designamos chamar de amor.

O mito de Alcestes e Admeto reforca esses valores na
medida que revigora, em nés, um imaginério idealizado que
queremos concretizar em nossas existéncias, pois queremos
alguém que nos ame tanto a ponto de dar a sua vida em tfroca
da nossa, ou a quem amemos tanto que dariamos a nossa vida
por ele, ou ainda, desejamos ter um amor mais forte do que a
prépria morte. Eis o mito:

Quando Zeus matou Esculapio, filho de Apolo, este se
enfureceu grandemente, descontando sua raiva nos ciclopes, os
seres que haviam fabricado os raios utilizados por Zeus. Zeus
entdo puniu Apolo, obrigando-o a servir os mortais por um ano.

Apolo passou a servir o rei Admeto, que queria ter a mdo de
Alceste, uma jovem, em casamento. O pai de Alceste prometeu
dar a mdo de sua filha a quem viesse buscd-la em uma
carruagem de ledes e javalis. Com a ajuda de Apolo, Admeto
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conseguiu o feito e se casou com a jovem, porém um pouco
depois, Admeto adoeceu e ficou muito préximo da morte.

Mais uma vez, o deus Apolo negociou com a morte, que
aceitou ndo levar Admeto se outra pessoa oferecesse morrer
em seu lugar. Ninguém em todo o reino quis sacrificar sua vida
pelo rei, nem mesmo seus pais. A Unica opgdo que Alceste tinha
era dar sua vida pela do amado.

Admeto ndo aceitou logicamente, porém ndo havia como
voltar atrds, pois o decreto era irrevogavel. Entdo, na medida em
que Admeto se curava, Alceste caminhava para o fim. No dia de
sua morte, quando todos do reino lamentavam e esperavam a
morte a qualquer momento, Hércules chegou ao local e viu a
situacdo. Como para Hércules ndo havia nenhuma tarefa ardua
demais, ele ficou esperando a morte vir para buscar Alceste,
quando ela chegou, ele a agarrou e a forgou a desistir da vitima.
Entdo Alceste recuperou-se e foi devolvida ao marido'.

O Amor, como tantos outros sentimentos, acaba sendo
revestido com uma armadura de sensagdes e experiéncias
individuais ou coletivas que aprisionam as asas deste
sentimento, seqgundo Platdo, capaz de elevar a alma humana.

Assim como a morte é certa, mas lutamos contra ela, o
sentimento a que nomeamos Amor é um alvo dificil de ser
atingido, embora ndo desistamos de tentar encontrar a diregdo
que torne infinita a sensagdo de arrebatamento que nos faz
esquecer de que ndo somos imortais.

Um dos propésitos do mito de Admeto e Alceste é ilustrar a
inutilidade da vida sem o sentido que lhe d& um verdadeiro amor.
Mostra também o valor da gratiddo, no caso de Apolo, que busca
reverter situagdes consideradas irreversiveis e a importancia da
amizade, a de Héracles, que, sem a certeza de vitéria, enfrenta a
morte para ver a felicidade estampada no rosto de um amigo;
pois sem Admeto, Alceste preferia morrer, e, por outro lado, sem
Alceste, Admeto perderia a razdo de continuar vivo. Este mito

! https://www.redepsi.com.br/2008/05/19/admeto-e-alceste/
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reproduz diversas categorias do amor: divindade/homem,
homem/homem (amizade), mulher/homem (erotismo). Mas o
seu maior valor encontra-se na certeza de que sem o amor ndo
ha vida e de que o ideal expresso por este mito ainda é buscado
até os dias de hoje.

Eros suscita a paixdo, liberta as nossas asas, mas é sua mée,
Afrodite, que é considerada a deusa do amor. Sequndo a lliada,
ela é filha de Dione - deusa considerada amante de Zeus no
ordculo de Dodona - fato que explica ser Dioneia um dos seus
epitetos. E, sequndo a Teogonia, a deusa teria nascido da
espuma branca das ondas provenientes do contato do esperma
e dos genitais de Urano com as ondas, versdo que relaciona o
seu nome com o fermo grego aphros — espuma. Eis um trecho
da obra de Hesiodo:

O pénis, tdo logo cortando-o com o ago

atirou do continente no undoso mar,

ai muito boiou na planicie, ao redor branca
espuma da imortal carne ejaculava-se, dela

uma virgem criou-se. Primeiro Citera divina
atingiu, depois foi a circunfluida Chipre

e saiu venerada bela Deusa, ao redor relva
crescia sob esbeltos pés. A ela, Afrodite, Deusa nascida de
espuma e bem-coroada Citeréia]

apelidam homens e Deuses, porque da espuma
criou-se e Citeréia porque tocou Citera,

Cipria porque nasceu na undosa Chipre,

e Amor-do-pénis porque saiu do pénis a luz.
Eros acompanhou-a, Desejo seguiu-a belo,

130 logo nasceu e foi para a grei dos Deuses.
Esta honra fem dés o comeco e na partilha
coube-lhe entre homens e Deuses imortais

as conversas de mogas, 0s sorrisos, os enganos,
o doce gozo, o amor e a meiguice?.

2HESIODO. Teogonia: a origem dos deuses. Trad. de JAA Torrano, 1995.
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Desses relatos surgiu duas vertentes da deusa: a Afrodite
Urdnia - a Celestial —, nascida do esperma de Urano e
representante do amor espiritual, do amor licito e matimonial; e
a Afrodite Pandemos - a de todo o povo - nascida de Zeus e
Dione e associada ao amor fisico, desregrado e das prostitutas.

Acredita-se que o percurso que teria transformado a
Afrodite Pandemos - representante inicialmente da unido de
todos os povoados, na deusa do amor desregrado esteja
associado a construgdo de um santudrio dedicado a deusa a
mando de Sélon, em uma regido préxima a Agora e com o auxilio
financeiro das hetairas.

Esta Afrodite concedia a suas adoradoras, principalmente
as suas sacerdotisas, a machlosyne — lascivia - que segundo
Chantraine (1974, 673) era um qualificativo atribuido as
mulheres e que se manifestava no brilho da atracdo sexual que
ird se projetar sobre outras pessoas. Pode-se ver esse atributo
no hino intitulado Eis Aphoditen (Hino 5) e tem 293 versos.
Neste hino, conta-se a paixdo da deusa Afrodite por um mortal,
Anquises. Esse tema também est§ presente em Homero (lliada
Il, 820-1 e V, 313) e Hesiodo (Teogonia 1008-10).

O Hino Homérico comeca por relatar a forma como a deusa
faz brotar o desejo em todos os seres vivos. Somente as trés
deusas virgens sdo imunes aos dons de Afrodite: Atena, Artemis
e Héstia. Os poderes de Afrodite sdo o alvo da vinganga de Zeus,
a quem a deusa tantas vezes insuflou o desejo por deusas e
mulheres mortais, e que, por conta disso, decide limitar a
atuagdo da deusa, fazendo com que ela mesma experimente a
forca do desejo que incute em todos os seres vivos. Ela se torna
vitima de seu préprio feitico e sentird o doce desejo de se unir
a um mortal. Afrodite “que ama os sorrisos” deixard de se gabar
e de rir das unides que originou entre deuses e humanos (50-
52).

Neste hino, o poeta destaca o poder de persuasdo e de
seducdo de Afrodite, demonstrando como a dourada deusa,
personificagdo do amor, domina os deuses, as tribos dos
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homens e o mundo animal - aves e animais terrestres e
aquéticos -, fazendo-os submeter-se a forca inexordvel das leis
do amor.

Essa forca é apontada pelo poeta como algo excessivo e
digno de critica, quando o assunto é a unido das duas naturezas
dissemelhantes, a divina e a humana, uma unido indesejada e
que altera a ordem do mundo, por isso, precisam ter um fim. A
deusa do amor, com o seu imenso poder, deveria contribuir para
a regulacdo do cosmos, contudo revelara-se, ao unir deuses e
mortais, um agente subversivo da boa ordem desejada.

A partir desta visdo de uma Afrodite que imp&e aos homens
os seus desejos, e depois de verificar a estrutura da prostituicdo
na Antiguidade, fornou-se evidente a necessidade de delinear o
que se convencionou chamar hierédouloi, ou prostituicdo
sagrada. Walter (1983: 820) diz que as prostitutas sagradas:

Eram frequentemente conhecidas por Améaveis ou Gragas,
uma vez que se referem & combinacdo Unica de beleza e
bondade chamada charis (em latim caritas), mais tarde traduzido
por “caridade”. Na verdade, era como Karuna indu, combinagdo
de amor de mae, ternura, conforto, percepg¢do mistica e sexo.

Charis significa graga ou encanto, inicialmente tem uma
conotacdo sexual, é um dom que produz o desejo. E uma dadiva
da deusa Afrodite e, portanto, qualifica o poder sedutor que as
hierédouloi apresentavam e que as destacavam das outras
mulheres.

Ainda sobre essa pratica, apontamos trés relatos.

Acerca do templo de Afrodite Pornea, em Corinto, escreveu
Estrabao:

O templo de Afrodite era tdo suntuoso e rico, que podia manter um milhar

de hetairas que eram dedicadas a deusa e visitadas tanfo por homens

quanto por mulheres. Por causa dessas mulheres, afluiam até 14

multiddes de forasteiros, o que resultou no enriquecimento da cidade.

Luciano apresenta-nos um relato sobre o templo de Biblos:
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Em Biblos vi também o grande templo de Afrodite e conheci as orgias
que sdo coisas corrente ali. Os habitantes da cidade tém crenca de que a
morte de Adonis sob os colmilhos de um javali se deu ali no seu pais e,
em meméria do fato, batem no peito e se lamentam, todos os anos, sendo
que, por ocasido dessas comemoragdes funebres, ddo-se sinais de pesar
em todo pais. Ao terminarem com os murros no peito e as lamentagdes,
passam entdo a efetuar as exéquias de Adonis e, no dia seguinte, fazem
de conta que ele despertou novamente para a vida, p6em-no no céu e
raspam as suas préprias cabecas 8 maneira dos egipicios em sinal de luto
pela morte do boi Apis. Mas toda a mulher que recuse deixar que |he
cortem os cabelos padece o sequinte castigo: em um dia marcado, é ela
obrigada a prostituir-se publicamente, e a ela s6 permitem concorrer os
forasteiros, e a renda dai auferida é entdo entregue ao templo de
Afrodite®.

Semelhante a este relato, encontramos o de Herdédoto
(Livro I, cap. 199):

Os babilénios tém um costume muito vergonhoso. Toda mulher
nascida no pais deve uma vez em sua vida ir sentar-se no precinto de
Afrodite e 14 consorciar-se com um estranho. Muitos pertencentes a uma
classe rica, que t&ém muito orgulho de se misturarem com os outros, se
dirigem em carruagens cobertas até o precinto, sequidos por cortejo
vistoso de acompanhantes, e 1d tomam o seu lugar. Mas o nGmero maior
senta-se no interior do recinto sagrado com grinaldas e fitas na cabega
— e |la sempre ha grande multiddo, uns entrando e outros saindo; cordas
demarcam o caminho em todas as dire¢des entre as mulheres, e os
estranhos passam ao longo das mesmas para fazer a sua escolha. A
mulher que fomou o seu assento ndo tem a permissdo de voltar para casa
até que um dos estranhos lance uma moeda de prata em seu regago e a
leve consigo para trds do recinto sagrado. Quando ele atira a moeda,
profere as sequintes palavras: ‘A deusa Mylitta fe seja favoravel (Mylitta
é o nome assirio da deusa do amor). A moeda de prata pode ter qualquer
tamanho. Ndo pode ser recusada, pois isto é proibido pela lei, ja que, uma
vez atirada, ela é sagrada. A mulher vai com o primeiro homem que lhe
atira a moeda, e ndo rejeita nenhum deles. Quando ela foi com ele, e
assim satisfaz a deusa, ela volta para casa, e a partir de entdo, por maior
que seja o presente, ndo a induzird. As mulheres altas e bonitas sdo logo
soltas, mas as que sdo feias tém que permanecer durante longo tempo
antes de poderem cumprir a lei. Algumas delas aguardam trés ou quatro

3 PARTRIDGE: 1961.
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anos no precinto. Um costume muito parecido com este encontra-se
também em certas partes da ilha de Chipre.

A iniciagdo da virgem babilénica, implicava no sacrificio de
sua virgindade. O homem, considerado um emissario dos
deuses, jogava trés moedas no colo da mulher que ele escolhia,
dizendo: “Que a deusa Mylitta a faga feliz”. Ele ndo estava
pagando pelos “servicos” da mulher, mas ofertando a deusa pela
oportunidade em poder participar de seus rituais. Para a mulher
esse ato ndo configurava nenhuma desonra e a tornava apta ao
casamento. Ambos, homem e mulher, sabiam que a consumacao
do ato sexual é consagrada pela deusa através da qual eles se
renovam.

Esses rituais também estavam associados a vegetagdo, pois
um dos epitetos de Afrodite é a deusa das “sementes”. Portanto,
tais sacerdotisas ao entregarem-se aos visitantes nos templos
consagrados & deusa também tinham o objetivo de fazer com
que a deusa fosse propicia a vegetacdo. O dinheiro arrecadado,
por outro lado, fez com que, por exemplo, o santuério de
Afrodite no monte Erix, na Sicilia, e, em Corinto (tinha cerca de
mil hierodulas) enriquecessem esses santuérios.

Segundo Nancy Qualls-Corbett (2010: 32-33) “inscri¢cdes
em tabuinhas de barro, reliquias desenterradas e templos falam
das cerimdnias religiosas que celebravam a potente deusa do
amor e da fertilidade”.  Afrodite, portanto, simboliza a
fecundidade e o desejo ardente que se desenvolve no interior
de todas as criaturas, motivo pelo qual a deusa é
frequentemente representada entre animais ferozes, que a
escoltam. O desejo e a resposta sexual provocada por ele eram
reconhecidos como d&divas divinas, portanto na prética da
prostituicdo sagrada ndo ha separagdo entre sexualidade e
espiritualidade.

No percurso da histéria, a figura da mulher tem sido
revestida de valores. Um desses valores é decorrente da
associacdo com a prostituicdo sagrada e com a natureza vital
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que ela representava. Os versos 14-17 do Hino Homérico a
Afrodite, de nGmero 7, dizem o seqguinte:

Depois que lhe vestiram toda a roupa a volta do corpo, levaram-na aos
imortais: ao vé-la, acarinharam-na, saudaram-na com as maos, e cada um
suplicou que ela fosse sua legitima esposa e que pudesse leva-la para
sua casa, admirando a beleza de Citereia coroada de violetas.

Assim como nesses versos, os rituais praticados pelas
hierédoloi simbolizavam o desejo de unido com a divindade, e
com a energia desta divindade representada pela prostituta. A
imagem da deusa, associada a beleza fisica feminina e a energia
arquetipica relativa ao amor fazem com que a mulher e a deusa
sejam “uma em si mesma” e, com isso, resgatam os atributos da
deusa perdidos com o advento da religido patriarcal.

Voltar os olhos para esses rituais, auxilia-nos no percurso
por entender as inUmeras faces atribuidas as mulheres no
decorrer da histéria. Auxilia-nos a enxergar os atributos de
Afrodite ou do feminino divino, como amor, alegria e prazer
sexual, sem desvincula-los da dor e do sofrimento associados ao
amor e, ao mesmo tempo, representa uma forma de permanecer
contactado as energias manifestas no plano instintivo da deusa
e no plano do humano. E, portanto, Afrodite, a deusa radiante,
amante do sorriso é a responsavel por todas as metamorfoses.

Para além dos atributos de Afrodite, cabe-nos salientar que
o feminino, na Grécia classica, foi descrito sob um olhar moldado
pelos anseios e sensa¢gdes masculinas.

Quando mencionamos o olhar, deter-nos-emos a conceitos
filoséficos, mais precisamente platénicos, para entendermos o
significado que a humanidade atribuiu a esta acdo/érgdo.
Humano, em grego antropos - anathrén hd épépe, segundo o
Crétilo, significa aquele entre os animais que contempla e
analisa o que viu, ou seja, a esséncia do humano se encontra na
reflexdo sobre o que vé. Os olhos, portanto, sdo instrumentos
do “ser humano” e sequndo Alcebiades, o espelho da alma. E
interessante, contudo, fazer referéncia a uma parte do olho
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conhecida por sua associagdo ao feminino, ou seja, a pupila,
conhecida como menina dos olhos, expressdo derivada do
termo grego core. Este nome designa, como nome préprio, a
filha de Deméter, também conhecida como Perséfone, e, como
nome comum, a pupila dos olhos, ou a pequena imagem,
associada ao feminino, que se pode ver na iris quando se olha
alguém no fundo dos olhos. Entretanto, para Jacques Lacarriére?,
essa palavra retoma a esséncia do feminino, relembrado, por
exemplo, nas estdtuas femininas expostas no novo museu da
Acrépole. Portanto, somente a partir do conhecer a alma
refletida no espelho do olhar é que podemos conhecer
verdadeiramente um ser. Por isso, buscamos no espelho-texto
reconhecer as diversas manifestacées do feminino quando
tocadas pelo pathos erotikés, ou seja, quando sdo tocadas pelas
infaliveis flechas de Eros.
Platdo diz o seguinte em Fedro:

Do mesmo modo que um zéfiro ou que um som refletido por um corpo
sélido e polido, também as emanag¢des da beleza, entrando pelos olhos
através dos quais — como lhe é natural — atingem a alma, volta esta ao
belo, estende as asas, inundando também de amor a alma do amado. Ele
ama, mas sem saber o qué. Nem sabe, nem se pode dizer o que
aconteceu consigo; assim como um contaminado de oftalmia
desconhece a origem do seu mal, assim também o amado, no espelho do
amante, viu-se a si mesmo sem dar por isso. Na presenca do amado a dor
do amante se esvai, e 0 mesmo sucede com este na presencga daquele.
Quando o outro esta longe, o amante sente fristeza, e da mesma forma
esta sacode o amado, porque ele abriga o reflexo do amor.

O Amor, ou Eros, divindade responsével por fazer com que
as asas do sentimento verdadeiro brotem nos coracdes
humanos, é apresentado a nés da seguinte maneira no Canto
Orfico n.58:

Invoco o grande, o puro, o terno e grandioso Eros,
O deus alado, arqueiro, agqil, vivo e ardente
Que brinca com os deuses e com os mortais,

4 LACARRIERE, J. : 2003, 174.
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Deus multiplo e astuto, detentor das chaves deste mundo,

Do céu etéreo, do mar, da terra, de todos os sopros,
Nutrientes com que a deusa verdejante cumula os homens

E das chaves do vasto Tartaro e do Oceano ruidoso.

Pois s6 tu tens nas maos o timdo de todas as coisas.

O bem-aventurado, insufla-nos mistos santos arrebatamentos
E afasta para bem longe deles os desejos aberrantes.

(trad. de Jacques Lacarriére)

O poder de Eros fica bem evidente nos versos 781-800 da
Antigona de Séfocles, assim como a atuacdo de Afrodite para o
mesmo fim:

Eros, invencivel Eros, tu que subjugas os mais poderosos; tu que repousas
nas faces mimosas das virgens; fu que reinas, tanto na vastiddo dos
mares, como na humilde cabana do pastor; nem os deuses imortais, nem
os homens de vida transitéria podem fugir a teus golpes; e, quem for por
ti ferido, perde o uso da razao!

Tu arrastas, muitas vezes, o justo & prética da injustica, e o virtuoso, ao
crime; tu semeias a discérdia entre as familias...Tudo cede & seducdo do
olhar de uma mulher formosa, de uma noiva ansiosamente desejada: tu,
Eros, te equiparas, no poder, as leis supremas do universo, porque
Afrodite zomba de nés.

Mesmo que as atribuicdes das duas divindades estejam
interligadas, sequndo Flaceliére, Eros e sua mae Afrodite, tém
funcdes distintas (baseado nos Eréticos de Plutarco): Eros
preside a paixdo de um homem por um jovem e Afrodite de um
homem por uma mulher; Eros é o sentimento e Afrodite a
sensagdo; Eros o espiritual e puro e Afrodite o carnal; Ele a
felicidade, ela o prazer; Ele presidiria o amor nobre que busca o
bem da alma e Afrodite a unido dos sexos para a procriagdo.

Na atualidade, a estreita relagdo entre Eros/Afrodite e as
mulheres é 6bvia, mas, na antiguidade classica, essa relacao,
algumas vezes, era negada, pois todos nés sabemos que,
principalmente na Atenas do sec. V a.C., a mulher grega tinha o
mesmo direito que os escravos, ou seja, nenhum; que o amor
entre rapazes tinha um papel importante na sociedade, que a
maior parte dos casamentos heterossexuais era realizado por
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conveniéncia religiosa e social e ndo por gosto. Mas como amar
alguém sem nunca o ter visto, ou melhor, contemplado?

Platdo, no Banquete-179, afirma que “morrer por outro, sé o
desejam os que o amam e ndo sé os homens como também as
mulheres” e cita o exemplo, anteriormente citado, de Alcestes
“que os deuses amaram a ponto de lhe permitir que saisse do
Hades e voltasse a ver a luz do sol”; pensamento, também,
reforcado por Plutarco, nos Eréticos, quando afirma que as
mocas também sdo capazes de provocar o Eros. Outro relato de
reciprocidade amorosa é o que se refere a relagdo entre Aspésia
e Péricles. Péricles, o grande governador de Atenas, se divorcia
de sua mulher legitima para viver conjugalmente com a hetaira®
Aspéasia, uma estrangeira lembrada por sua inteligéncia, beleza
e por ter influenciado grandemente nas decisdes politicas de
Atenas.

As questdes relacionadas ao amor, portanto, sdo abordadas
de diversas maneiras através de todos os tempos: as flechas de
Eros, o fogo do amor, os sofrimentos e as lagrimas quentes dos
seres apaixonados, o efeito do amor sobre a alma dos que o
amor domina... A liberdade poética nos permitiu falar de diversas
maneiras sobre este sentimento que atinge a humanidade com
a rapidez de uma flecha e de forma tdo inesperada como um
olhar, mas que, ao mesmo tempo, atormenta, como uma
queimadura ou uma ferida sem cura, os coragdes dos homens.

A, entdo, agonia interior de determinadas personagens, ao
descobrirem a saida dos seus labirintos corpéreos, foi manifesto
na literatura através de ténues murmdrios, ou em forma de
relatos miticos, ou de maneira muito especial, em forma de

5 Havia trés classes de prostitutas na Grécia: As Dicteriades, as Auletrides e as

Hetairas. As Dicteriades, ou Pornais, estavam na escala mais inferior, sendo
formada pelas mulheres paupérrimas e, em sua grande maioria eram escravas.
As Auletrides eram as prostitutas independentes, atendiam a classe média e
eram excelentes dancarinas, cantoras ou instrumentalistas musicais. As
Hetairas eram as cortesds de luxo. Possuiam instrucdo completa, eram
versadas em ciéncias, filosofia, retérica, politica, artes, musica, danga, teatro,
além de serem belissimas.
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poesia como nos apontam os versos de Safo de Lesbos, que
delineiam de que forma se manifesta no corpo feminino os
desejos insuflados por Eros:

Igual aos deuses esse homem
me parece: diantfe de fi

sentado, e tdo préximo, ouve

a docura da tua voz,

e o teu riso claro e solto. Pobre
de mim: o coragcdo me bate

de assustado. Num 4pice te vejo
€ a voz se me vai;

a lingua paralisa; um arrepio

de fogo, fugar e fino,

corre-me a carne; tontos os ouvidos.
O suor me toma, um tremor

me prende. Mais verde sou

do que uma erva — e de mim
ndo me parece a morte longe...

A paixdo insuflada por Eros, murmurada através dos labios
de Safo, € um rascunho do reflexo daquelas que se entregaram
por inteiro, sem armas ou defesas, a fragilidade do que
chamamos Amor.

Concluindo, podemos verificar a forca de Eros, como
motivagcdo para trilhar novos caminhos, na imagem do deus
alado e da sua amada, que lutou pelo que acreditava e se tornou
a representante da mulher que se libertou da prisdo imposta
pelo casulo social e ganhou as asas da liberdade proporcionada
pelo verdadeiro amor. Psique é o nome da amada de Eros, mas
também significa, em grego, borboleta; e ndo h& outra metafora
ou termo mais apropriado a mulher, que morre, nasce e renasce
nos olhos do seu Amor.
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Atenas se tornou uma espécie de sede de escolas
filoséficas: a escola estdica, que foi criada no inicio do periodo
helenistico; a escola académica platonica, localizada no jardim
do heréi Academo; o Liceu de Aristételes e o jardim dos
Epicuristas. Estudantes de vérias localidades do mundo antigo se
dirigiam a Atenas para estudar filosofia (KOESTER, 2005, p. 111).
Atenas era conhecida como sendo uma cidade universitaria
(LAWRENCE, 2008, p. 156); era a cidade natal dos dramaturgos
Esquilo, Séfocles, Euripedes e Aristéfanes, assim como os
filosofos Platdo e Aristételes.

Os romanos consideravam Atfenas como o centro da
filosofia e das artes, a cidade na qual todos aqueles que
almejassem ter uma verdadeira cultura, deveriam estudar.
Muitos dos monumentos, hoje existentes em Atenas, j& existiam
no século | d.C. (MCKENZIE, 1983, p. 93).

Em torno de 49 d.C, Paulo chegou a Atenas. Convém
enfatizar, ainda, que os grandes templos da Acrépole, que os
persas destruiram, foram reconstruidos e estavam de pé h4,
aproximadamente, cinco séculos, quando Paulo chegou a cidade
grega.

Acredita-se que o apdstolo Paulo tenha sido conduzido ao
famoso conselho do Areépago - "Aped I1&yd - que, em tempos
passados, havia governado a cidade ateniense. Ora, nos tempos
de Paulo, o conselho nao fazia mais suas reunides na colina do
Aredpago, localizada a oeste da Acrépole' e ao sul da dgora?,

' A Acrépole de Atenas, isto &, a “cidade alta” fora construida entre 450 a 330
a.C,, sob as ruinas de construgdes antigas. A Acrépole era considerada como
a sede dos locais de culto da Grécia Antiga. Esta localizada a 156 m sobre o
nivel do mar. A Acrépole possui o Parthenén, o Propileu, o Erecteion e o
templo de Atené Nike. Considera-se o Parthenén como a constru¢do mais
importante; esse templo possuia 69 m de comprimento e 31 m de largura, e
fora dedicado & deusa Atené.

2 Nas epopeias homéricas, tem-se o emprego da dgora, mas as assembleias
eram informais e sem poder efetivo. Em Afenas, com a ascensdo da
democracia, a 4gora muda de cardter, e as assembleias sdo periddicas,
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mas no Pértico Real, que ficava na extremidade noroeste da
dgora; a autoridade do Aredpago se limitava as questdes
religiosas e morais (LAWRENCE, 2008, p. 156).

J& Mckenzie pontua que, quando Paulo é conduzido ao
Areépago (At 17. 19ss), ndo fica muito claro se o apéstolo é
levado diante do conselho ou ao local que tinha essa
denominacdo, talvez para que o seu discurso pudesse ser ouvido
melhor (MCKENZIE, 1983, p. 71).

O movimento cristdo, nas suas trés primeiras décadas, para
os “pagdos”, assemelhava-se a uma variagdo do judaismo, e,
consequentemente, ndo foi tdo vitima das autoridades romanas.
Os romanos fizeram a distin¢do, pela primeira vez, quando os
cristdos foram alvos de persequicdo em 64 d.C., foram acusados
de incendiar Roma sob o imperador Nero, sendo alguns cristdos
queimados vivos (ibidem, p. 53).

Na verdade, o cristianismo ndo satisfazia ao conceito
romano de religio licita “religido legitima / licita”. Os romanos
tinham aprendido a ser tolerantes com a existéncia de
comunidades religiosas judaicas existentes nas cidades, embora
fontes antigas ndo mostrassem evidéncias para a hipétese
moderna de que os judeus possuiam uma posicdo de religio
licita®, “religido licita”. Koester destaca que: “Localmente, porém,
os judeus tinham privilégios antigos, mesmo que esses fossem,
as vezes, contestados, e constitfuiam uma nag¢do que podia
alegar a posse de uma longa tradigdo” (KOESTER, 2005, p. 368).

ocorrendo na colina da Pnix, continuando a ser considerada o lugar piblico
por exceléncia com diversos templos e altares dedicados as divindades. A
dgora passou também a ser um local onde se realizavam as trocas, e “sob os
porticos que a ladeavam (Stoa Poikilé, Stoa Basileios) abriam-se lojas onde os
atenienses gostavam de ficar até mais tarde discutindo as decisdes recentes.
Sob esse aspecto, a 4gora continuava a ser o centro da vida civica e do debate
politico” (MOSSE, 2004, p. 32). A &dgora também era um local das grandes
discussoes filoséficas. Em suma: a 4gora era tanto um centro politico quanto
comercial e intelectual do mundo mediterradneo.

3 Para Fabris, o judaismo possuia o status de religio licita (FABRIS, 1996, p. 24).
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Paulo e seus companheiros de viagens somente
abandonavam as sinagogas, quando eram expulsos, mas a
sinagoga tornou-se um importante espaco para a difusdo das
“Boas Novas” na Asia e na Europa.

Frequentemente, certos lideres das sinagogas arrastavam
Paulo para as autoridades romanas, mas, de um modo geral, essas
autoridades consideravam o assunto como sendo uma disputa
inferna entre os judeus, havendo a recusa em dar audiéncia ao
caso. Quando Gdlio/Galido era procénsul em Corinto, os judeus
conduzem Paulo até o tribunal, fazendo-lhe acusagdes, dizendo:
“este persuade os homens a prestarem culto a Deus de modo
contrério & lei” (At 18. 13)*. Mas, quando Paulo ia se defender, é
impedido pelo procurador, pois j& que era uma questdo “de
palavra, de nomes e da lei (dos judeus),” (At 18. 15); na verdade,
quem teria de cuidar disso eram os judeus, pois ele ndo queria ser
“juiz dessas coisas” (At 18. 15) e expulsa a todos do tribunal.

Marcos Aneus Novato adotou o nome de Lucio JUnio Aneus
Galido apés sua adocdo pelo orador Licio Junior Galido. O
proconsul era irmdo do filésofo Séneca. Normalmente, esse
cargo era ocupado por cerca de um ano, mas era permitida sua
permanéncia em casos especiais. O episédio ocorrido entre os
judeus, Paulo e Galido data-se em torno de 51 ou 52 d.C. Acredita-
se que a atitude do procdnsul ratifica um comportamento
desprezivel em relagdo as causas religiosas judaicas. Um ano
antes, Tibério Cldudio Nero Germénico, imperador de Roma,
expulsara os judeus de Roma (At 18. 2), o que fez com que Aquila
e Priscila fossem a Corinto, onde permaneceram junto a Paulo.

A narrativa dos Atos diz que Paulo estava em Atenas
esperando Silas e Timéteo. Pode-se até dizer que a estadia de
Paulo em Atenas fora, praticamente, por um acaso, uma vez que
estava esperando dois companheiros que tiveram de sair as
pressas de Bereia (At 17. 13-15) e fazer os preparativos para a
viagem a Corinto. Enquanto esperava, ficou revoltado em face da

4 Paulo, certa vez, em Jerusalém, fora espancado, ao ser acusado de, entre
outras coisas, ensinar a todos a serem conftra a Lei (At 21. 28).
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“idolatria” da cidade e, consequentemente, do politeismo grego;
na sinagoga, ele passou a discutir com judeus e gentios piedosos,
assim como também na agora, dirigindo-se, diariamente, aos que
ali se encontravam. E mister citar os versiculos subscritos:

[16] Ora, em Atenas, Paulo estava esperando por eles; o seu espirito se
revoltava, vendo a cidade cheia de idolos. [17] Por conseguinte, debatia
na sinagoga com os judeus e com os piedosos e na dgora, diariamente
com aqueles que se encontravam naquele lugar. [18] Alguns dos filésofos
tanto epicureus quanto estoicos discutiam com ele, e alguns falavam: o
que quer dizer este tagarela? Mas outros falavam: Parece que ele é
anunciador de divindades estrangeiras; porque anunciava a Jesus e a
ressurreicdo. [19] O agarrando, levaram para o Areépago, dizendo:
Podemos saber que novo ensinamento é esse que é dito por 1i? [20] Na
verdade, trazes aos nossos ouvidos coisas estranhas; por conseguinte,
queremos saber o que vem a ser essas coisas. [21] Ora, todos os
atenienses e os habitantes estrangeiros tinham como passatempo
nenhuma outra coisa (a ndo ser) falar ou ouvir algo mais novo. 22 Ent3o,
Paulo, estando de pé, no meio do Arebpago, dizia (...). (At 17.16-21)

A forma verbal mapwElveTo, “se revoltava”, no imperfeito do
indicativo médio (indicando que a acdo linear acontecia em um
tempo passado, ainda incompleta, inacabada), e o substantivo
kateivdwlon, “cheia de idolos” (At 17. 16) sdo importantes no
contexto em questdo, uma vez que se pode fazer um paralelo
com Atos 17. 24-25, no nivel teolégico judaico-cristdo: ha uma
acusacdo de “idolatria”.

E bom pontuar sobre o que Paulo expressou em uma de
suas epistolas a respeito da pluralidade de deuses:

[5] Pois se, de fato, ha os denominados deuses, seja no céu, seja sobre a
terra; de modo a serem muitos deuses e muitos senhores, [6] mas, para
nés, hd somente um Deus, o Pai, de quem (sdo) todas as coisas e nés
(vivemos) para ele, (h&) um s6 Senhor Jesus Cristo por meio do qual (sdo)
todas as coisas e nés (existimos) por meio dele. (1 Co 8. 5-6)

N&o obstante, alguns dos filésofos epicureus e estoicos que
debatiam com Paulo, que estava pregando a Jesus e a
ressurrei¢do, o retiveram consigo e o levaram ao Areépago. Na
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verdade, os filésofos queriam saber que nova doutrina era
aquela de que Paulo tanto falava. Paulo, entdo, ficou de pé no
Aredpago para discursar (At 17. 21-22).

Convém lembrar que a maioria dos filésofos de Tarso,
cidade natal de Paulo, eram estoicos como Atenodoro de Tarso.
E bem provével que Paulo, quando crianga, tivesse ouvido falar
de Atenodoro, pois esse morrera em 7 d.C. Paulo, em certa
ocasido, chamou a atencdo para os perigos das filosofias
religiosas gregas: “Vede! Que ndo haja ninguém que vos
escravize por meio de filosofias e de vdo engano de acordo com
a tradicdo de seres humanos, de acordo com os principios
(desse) mundo e ndo de acordo com Cristo” (2 Cl 2.8).

Discute-se muito a respeito do sintagma ambiguo émi TOV

Apelov midyov, “para o Aredpago” (At 17.19).

Muitos estudiosos como Norden, entendem que essa frase
significa que Paulo foi conduzido para a “montanha de Ares”, em
vez de para 1) ¢&’ Apeiouv mayou Boudr, “o conselho do Areépago”
(NORDEN apud ROWE, 2009, p. 29).

Por outro lado, Nock acredita que excluir o conselho
resultaria, quanto as alusdes referentes ao julgamento de
Sécrates (At 17.19-20), em uma perda de forca narrativa.

Ressalte-se que o complemento circunstancial &v péow/ (no
sintagma otofel 8¢ TIaOAd év péow/ ToO *Apeiov mayouv Z¢nm,
“Entdo, Paulo, estando de pé, no meio do Aredpago, dizia (...)" (At
17. 22) pode se referir, nos escritos de Lucas, & localizagdo
espacial (Lc 21. 21). Mais adiante, Lucas escreve que Paulo
2EfAOev 2k péoou adT@v, “saiu do meio deles” (vers. 33). Paulo
fala no meio de um grupo de pessoas, ou seja, o conselho do
Aredépago (NOCK apud ROWE, 2009, pp. 29-30).

Determinados estudiosos vém usando émi T0V'Apetov mdyov
(At 17.19) para se referir a esse conselho, como defende T. D.
Barnes: 1) o conselho tinha esse nome pois seu lugar de
encontro era a colina de Ares; 2) ndo héd nenhuma evidéncia
sélida contra Haenchen, Cadbury e outros, de que o conselho
havia deixado de se reunir nessa colina. Aos que argumentam
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que a propria colina ndo era adequada ao tipo de reunido que
Lucas pressupde, pode-se contra-argumentar, como muitos
estudiosos ja fizeram (por exemplo, Dibelius) que a cordilheira
abaixo do pico da montanha é suficientemente espacosa para
que muitas pessoas possam ai se reunir. Além disso, as pessoas
supostamente presentes em At 17. 34: “E, ainda, alguns homens,
se associando a ele, creram, entre os quais também Dionisio, o
Areopagita, e uma mulher de nome Damaris e outros com eles”,
ndo ocuparam, necessariamente, todo esse lugar onde se deu o
discurso do Aredpago (BARNES apud ROWE, 2009, p. 193).

Em suma, Nock afirma que Lucas pode ndo ter se dado
conta os dois sentidos da palavra Areépago (NOCK apud ROWE,
2009, p. 30), mas Barrett diz que Lucas pode ter almejado dizer
um e outro (monte e conselho), no entanto, se ele queria se
referir tanto ao monte quanto ao conselho, deveria ter feito isso
explicitamente (BARRETT apud ROWE, 2009, p. 30).

T.D. Barnes argumentou que o Aredépago parece ter sido o
governo efetivo da Atenas Romana e também chefe da corte.
Dessa forma, como o Senado Imperial em Roma, ele poderia
interferir em qualquer aspecto da vida corporativa (a educacao,
palestras filoséficas, moral piblica, cultos estrangeiros etc). Sua
posicdo geral constitucional permitiu que ele controlasse a
religido tanto quanto as outras partes da vida em Atenas
(BARNES apud ROWE, 2009, pp. 30-31).

Por outro lado, Abel Pena atesta que:

O conselho do Areépago ndo era uma escola filoséfica de estéicos e
epicuristas, nem uma 4gora ou palestra grega, era o principal érgdo que,
na época imperial, velava pela integridade do estado, julgava os
processos de magia e as causas de impiedade. Na verdade, aos olhos do
Arebépago, Paulo ndo passava de mais um spermolégos®, um «fala-
barato» a langar sementes sobre os novos deménios (xénon daimonion),
embora o seu discurso monoteista ndo soasse a delito religioso, uma vez
que em Atenas vigorava uma total liberdade de culto e de opinido e sé

5 spermolovgoV, ou (0&), “charlatdo” (RUSCONI, 2011, p. 423).
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os delitos contra a ordem pUblica e os deuses tutelares eram punidos por
lei (PENA, 2012, p. 38).

Entrementes, convém acreditar que Paulo foi conduzido até o
monte, por ser esse um lugar elevado, para que a sua voz pudesse
ser ouvida melhor do que na dgora, em meio a muitas pessoas.

Rowe cré que Lucas, ao escrever que Paulo foi “agarrado”
(¢mAapBdvw) e conduzido ao Aredpago, situa o discurso de Paulo
em um contexto politico. O discurso ndo é apenas um didlogo
filoséfico pacifico com seus oponentes curiosos. Trata-se, ao
contréario, de um recurso utilizado, para que o leitor entenda um
momento no qual as pregagdes cristds, mais uma vez, chamam
a atencgdo das autoridades governantes. Paulo é associado a
questdes e acusacdes, em Atos 17. 19b-20,° que lembram o
julgamento de Sécrates (ROWE, 2009, p. 31).

A propésito, estudiosos do Novo Testamento perceberam a
conexdo de Atos 17. 19b- 20 com as acusagdes contra Socrates.
Em Atos 17. 19b, usa-se duvdpeba yvavar Ti 1 kouvry adtn 1§ 6md
000 Aodoupévn 818axr), “Podemos saber que novo ensinamento
é esse que é dito por ti?”. De acordo com Barrett, essa palavra é
mais forte que um pedido educado. De fato, dada a autoridade
do Aredpago, a frase, provavelmente, é mais uma ordem ou uma
declaragdo de intencdo do que uma pergunta: “temos o direito
de saber...”. O verbo 84vauat, nessa leitura, estaria mais préximo
de significar “aproveitar um direito legal”, como em Atos 25.11:
“Por conseguinte, se sou injusto e fiz alguma coisa digna de
morte, ndo me recuso a morrer, todavia, se nada ha (nenhuma
destas coisas), das quais estes me acusam, ninguém pode me
entregar a eles. Apelo a César” (At 25.11). Isto é: 008el pe SévaTat
avTdl xopioaoBar "ninguém tem o direito legal de me entregar a
eles".

6 Podemos saber que novo ensinamento é esse que é dito por ti? 2°Na verdade,
trazes aos nossos ouvidos coisas estranhas; por conseguinte, queremos saber
o que vem a ser essas coisas’ (At 17.19b-20).
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Rowe destaca que uma leitura autoritaria ou politica de
8Gvapai, nesse contexto, capta melhor a sua semantica (ROWE,
2009, p. 31). A expressdo 1} xauvry S18ayxr, “novo ensinamento”
(At 17. 19) e o participio neutro, plural Eeviovta, “coisas
estranhas”, soam como uma adverténcia: EgviCovta ydp Tiva
elodépel €l Td drod Mpdv, “Na verdade, trazes aos nossos
ouvidos coisas estranhas” (At 17. 20), desempenhando uma
funcdo importante no contexto do discurso paulino.

Sécrates foi levado a julgamento e recebeu a pena de morte
por introduzir “novos”, “estranhos” deuses. Tanto Xenofonte
quanto Platdo estavam de acordo sobre essa acusagdo.
Xenofonte, por exemplo, comeca sua “Memorabilia” usando as
palavras da acusacdo ateniense: “Sécrates é culpado, por ndo
considerar os deuses, nos quais a cidade acredita, introduzindo
outras novas divindades. Mas é culpado também por corromper
os jovens” (XENOPHON. Memorabilia, 1.1.1).

E o historiador prossegue: “Sécrates ndo introduziu nada de
mais novo do que os outros, que acreditam tanto em
adivinhagées(s), auglrios quanto ddo oriculos, pressagios e
sacrificios” (XENOPHON. Memorabilia, 1.1.3).

Na “Apologia” de Platdo, encontra-se a mesma acusacao:
“Afirma-se que Soécrates seja culpado tanto por corromper/
seduzir os jovens quanto por ndo considerar os deuses, nos
quais a cidade acredita, (introduzindo) outras novas divindades”
(PLATO. Apology, 24 b-c).

E bom citar o pesquisador Ledo:

Tanto Platdo como Xenofonte parecem indicar, de forma clara, que o
motivo préximo da acusacdo estava ligado, efetivamente, a uma visdo
pouco abonatéria da religido tradicional (ao ndo crer nos deuses da
cidade e ao defender a infrodu¢do de outros novos), bem como a
divulgagdo dessas ideias, em particular entre os jovens que auferiam do
seu magistério. Por conseguinte, o que estd em causa, além do caracter
provocador do comportamento de Sécrates, é também e ftalvez
sobretfudo o cultivo e expressio de uma ideologia religiosa
aparentemente contréria a visdo ortodoxa (LEAO, 2012, pp. 108-109).
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Ressalte-se que ndo se tem evidéncias de que Lucas tenha
lido Xenofonte ou Platdo, mas ha uma similaridade de linguagem
- Eévwv Sarpoviwv, “divindades estrangeiras” (At 17.18), 1§ xauvn
adTtn A... 818axy, “novo ensinamento é esse”: EeviCovTa, “coisas
estranhas”, elopépel, "trazes” (At 17.19-20), Eevoi, “estrangeiros”,
karvéTepov, “mais novo” (At 17. 21) — que sugere nada além de
uma tentativa consciente da parte de Lucas de recordar o
julgamento de Sécrates junto aos seus auditores. Uma vez
relembrada, a meméria do julgamento se reflete com os textos
dos Atos para criar uma analogia entre a situagdo de Paulo com
a de Socrates. O leitor é convidado a perceber, na acusacdo de
Paulo, o potencial para a morte. Como Sécrates, Paulo é
acusado pelo conselho ateniense de introduzir novas deidades,
no caso, Jesus e a ressurreicdo (ROWE, 2009, p. 32).

E mister registrar o que Diégenes Laércio escreveu sobre a
acusacdo de Stilpo, diante do conselho do Areépago, por negar
que a estdtua da deusa Atend, feita pelo escultor Fidias em
Atenas, fosse um  “deus” (DIOGENES LAERTIUS.
Ked. w’. ITIAOQN, 2. 11.116. In: Lives of Eminent Philosophers).

“(...) Mas esta ndo é filha de Zeus, mas de Fidias. (...) Assim, ndo é deus.
Mediante isso, foi posto diante do tfribunal, mas ndo se retratou. Ora,
afirmou que falava de modo veridico, pois ela ndo era deus, mas deusa;
os deuses sdo os machos. E, sequramente, os areopagitas ordenaram que
ele saisse da cidade imediatamente”. Dibgenes Laercio comenta, ainda,
que Cleantes foi conduzido diante do conselho para prestar conta de
como se sustentava. Dizem que ele foi conduzido ao tribunal, para que
se pronunciasse por quai(s) meio(s) se sustentava por estar em tdo boa
condicdo”. (DIOGENES LAERTIUS. Ked. £. KAEANOH: 7.5.168-169 In:
Lives of Eminent Philosophers)

Cumpre, ainda, mencionar o terceiro episédio de
Euménides que oferece explicacdes a respeito de alguns fatos
ocorridos que acarretaram na fundacdo mitica do tribunal do
Aredpago. Assim, os gregos antigos acreditavam que o
Aredpago possuia uma fundacdo divina. Na verdade, Palas foi
quem presidiu a “primeira sessdo do conselho no Areépago”.
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A propésito, a deusa Atena, que era considerada a guardia
da cidade, foi quem havia escolhido os seus primeiros juizes, que
eram os melhores cidaddos, para compor o famoso tribunal. A
deusa, assim, instituira o tribunal no Areépago (AESCHYLUS.
Eumenides, vv. 397-489). O motivo para a sua formacao foi para
julgar Orestes pelo crime de matricidio e finalizar, desse modo,
a contenda existente entre Apolo e as Erinias. Na trilogia
esquiliana (A Oréstia), hé a histéria da familia dos Atridas.

Assim, foi diante desse tribunal que Orestes, o filho que vingara
o sangue do pai, defendeu-se diante de um jiri constituido por
homens e por deuses. Convém destacar que o filho de Clitmnestra
e de Agamémnon estava sendo julgado, pois entre mae e filho havia
um vinculo de consanguinidade, o que fez com que atraisse a furia
das Erinias (AESCHYLUS. Eumenides, vv. 605-8).

O deus Apolo foi a testemunha de defesa de Orestes; As
Erinias, por sua vez, iniciam o interrogatério ao acusado:

Somos muitas, mas falaremos em poucas palavras,
responde palavra por palavra, colocando-as em parte.
(AESCHYLUS. Eumenides, vv. 585-6)

H& quatro etapas dessa interrogacgdo: 1) “Fale, em primeiro
lugar, se mataste a sua mae” (ibidem, v. 587); 2) “Sequramente, é
preciso dizer de que modo tu a mataste” (ibidem, v. 591); 3) “Por
quem fostes persuadido e de quem foi a decisdo?” (ibidem, v. 593);
4) “O oraculo te ordenou a matar a sua mae?” (ibidem, v. 595).

Apés muito debate, Palas da inicio a8 votacdo da justa
sentenca (AESCHYLUS. Eumenides, vv. 674-5); havia duas urnas
para que os juizes depositassem seus votos contra em uma e a
favor em outra. Ndo obstante, a votagdo ficou empatada, mas,
de acordo com a regra feita por Palas, resultou na absolvicdo de
Orestes (AESCHYLUS. Eumenides, vv. 753-4).

A transicdo pela demanda do Aredpago (At 17. 19-20) ao
discurso de Paulo (At 17. 22-31) é dada por uma marcagao que &,
normalmente, usada para refletir sobre o conhecimento de
Lucas sobre outro aspecto familiar da reputagdo de Atenas: a
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curiosidade dos cidaddos: “Ora, todos os atenienses e os
habitantes estrangeiros tinham como passatempo nenhuma
outra coisa (a ndo ser) falar ou ouvir algo mais novo” (At 17. 21).

No entanto, dizer que o versiculo 21 pontua a respeito da
curiosidade ateniense em um “sentido ndo pejorativo” é nao
perceber a critica inteligente e bem colocada de Lucas (ROWE,
2009, p. 32).

Pode-se dizer que o motivo de conduzir Paulo ao Areépago
foi para saber se ele, de fato, estaria introduzindo novas
divindades (At 17.19-20).

Com o seu cuidadoso uso de Eévoi, “estrangeiros”, e
kavOTEPOV, “mais novo”, Lucas acrescenta um tom de ironia, no
qual leitores atentos podem reconhecer a hipocrisia ateniense:
o conselho estd preparado para ameacar Paulo com a acusacao
de trazer kauvd / Eéva Sawpuévia, “novas, estrangeiras divindades”,
mas sdo os proprios atenienses que admitem os xevnoi,
“estrangeiros”, em sua cidade e, junto com eles, passam o tempo
falando e ouvindo algo kxaivéTtepov, “mais novo”. A forca do
comparativo aqui ndo deveria ser desprezada, pois Lucas
poderia, simplesmente, ter escrito o adjetivo no grau positivo
kauvd, “novo”. Ao contrario, xouvéTepov tem um referente
especifico com o qual deve ser comparado: a pregacdo de Paulo
(ROWE, 2009, pp. 32-33).

A acusacdo e a prisdo que Paulo e Silas tiveram em Filipos
sugere um outro exemplo de doéBeiq, isto &, de “impiedade
religiosa”, ap6s Paulo ter “exorcizado” uma escrava detentora de
“dons adivinhatérios” (At 16.16-18).

[16] Ora, aconteceu que caminhando nés para o (lugar) de oragdo, uma
jovem escrava, que possuia um espirito adivinhatério, veio em nossa
direcdo, a qual concedia grande lucro aos seus senhores, adivinhando.
[17] Esta, sequindo a Paulo e a nés, bradava, dizendo: Estes homes sao
servos do Deus Alfissimo, aos quais vos proclamam o caminho da
salvagao. [18] Ora, fazia isto por muitos dias. Mas Paulo ficou irritado e,
retornando, disse ao espirito: Te ordeno em o nome de Jesus Cristo que
saias dela; e saiu na mesma hora. (At 16. 16-18)
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Pode-se dizer que Lucas, ao empregar o termo mvelua
mibwva tenha tido em mente, talvez, a atuagdo religiosa da Pitia,
sacerdotisa do deus Apolo, no santudrio de Delfos.

Normalmente, costuma-se traduzir doéBeia por “impiedade”
(BAILLY, 2000, p. 285; RUSCONI, 2011, p. 81; SCHOLZ, 2007, p.
794) ou “maldade” (SCHOLZ, 2009, p. 794).

Aristételes coloca a doéBeia, a “impiedade”, a mAeovetia, a
“avidez” e a GBpi, a “insoléncia”, dentro da esfera da d&8ikia, do
“comportamento incorreto”, “da injustica”, e oferece mais
detalhes a respeito desses trés vocabulos, conforme o excerto
subscrito mais adiante.

A impiedade (&ofBeia) consiste em ter um mau
procedimento para com os deuses (nepi 0£08) e génios divinos
(mepi daipovd), para com os mortos (mepi To0 katoixopévov), os
pais (mepl yovel) e a pétria (mepi moTpida); a avidez (mAcovetia)
consiste em desrespeitar os contratos (mepl T& oupBéiaia),
tomando em disputa o que é contrdrio ao merecimento; a
insoléncia (UBpi) consiste na conduta que leva a buscar o préprio
prazer & custa da desgraca alheia (ARISTOTLE. Virtues and
Vices, 1251 a 30).

[.] E portanto caracteristico do comportamento incorreto (adikia)
desrespeitar os costumes e preceitos ancestrais (ta patria ethe kai ta
nomima), desobedecer as leis (nomoi) e aos governantes (archontes),
enganar, cometer perjirio, desrespeitar os acordos (homologiai) e as
garantias dadas (pisteis). (ARISTOTELES. Sobre as Virtudes e os Vicios
1251 a 30-1251 b 2 apud LEAO, 2012, pp. 104-105).

O relato dos Atos informa ainda que, quando os senhores
da escrava perceberam que o lucro que ela Ihes dava estava na
iminéncia de desaparecer, se apoderaram de Paulo e de Silas e
os conduziram a presenca dos strathgoiv, “magistrados”, na
agora (At 16.19) e disseram:

[20] Estes homens, sendo judeus, alvorocam a nossa cidade, [21]
proclamando costumes, os quais ndo nos é permitido aceitar nem
praticar, pois somos romanos. (At 16. 20-21)
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O livro de Provérbios compde o grupo de livros sapienciais
da Biblia. Classificado no Tanakh' dentro dos escritos, seu nome
hebraico é Mishley (7wn), genitivo da palavra Mashal no plural
(7wn) que estd no plural e significa semelhanga, comparacao,
provérbio ou sentenca moral®.

No contexto biblico ele constitui um elemento didatico
quando em comparagdo com os outros livros de sabedoria como
J6 e Eclesiastes. Enquanto estes dois livros se apresentam
questionando a vida, o livro de Provérbios serve "como manual
para a moral e religiosidade do jovem"?

O nome do livro na Vulgata“ é Parabolae Salomonis,
enquanto na Septuaginta (LXX) é mapowion Zalopoviol -

! Tanack é o nome hebraico que se dé & Biblia. E uma acrossemia de Torah (lei),
Nebiym (profetas) e Ketubim (escritos).

2 Segundo Even Shoshan: “Histéria alegérica curta, histéria ficticia ou poesia
que tem nela moral racional, feito imagindrio e possivel de servir como
exemplo para outros.”

3 “In its present form the book appears to have served as a manual for the
moral and religious instrution of the young”. Enciclopaedia Judaica, verbete
Proverbs, volume 15, coluna 1268 “Nesta presente forma o livro parece ter
servido como um manual para a moral e instrucao religiosa do jovem.”

4 Tradugdo desenvolvida por Jerdnimo, nos finais do século IV “O texto da versdo
latina (VL), jd& muito difundida na época embora com estilo tosco e pouco
pretensioso, tinha caido num estado de corrupgdo irritante. A reagdo contra esta
situagdo, unida a crescente estima pelo texto grego alexandrino e pelos grandes
manuscritos unciais gregos do século IV, que respondiam melhor ao ambiente
mais culto da época, abonaram o terreno para que Jerénimo empreendesse a obra
de traducdo que se converteria mais tarde na versdo divulgada ou ‘vulgata”.
BARRERA, Julio Trebolle. A Biblia Judaica e a Biblia crista: Infrodug&o a histéria da
Biblia. Trad. Ramiro Mincato. Petrépolis, RJ: Vozes, 1995. Jerdnimo teve uma
preocupagcdo de buscar os originais biblicos, cometendo inclusive algumas
impropriedades, como a fradu¢do do termo hebraico qeren, em éxodo 34:29 por
chifre, o que fez com que, em muitas figuragdes deste personagem, ele
aparecesse com chifres. Fragmentos do livro de Provérbios e Cantares, bem
como o texto de 6 1ém por base o hexaplar, que continha o texto da LXX, o Texto
Massorético e a versio de Teodocido.
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Paroimiai Salomontos, o que sequndo Laurentini > nao
compreenderiam o sentido complexo do termo hebraico, ou
mesmo do conteldo do livro, mas apenas expressariam uma
parte de seu conteldo, j& que o livro ndo é escrito Unica e
exclusivamente na forma proverbial. O Talmud também o
denomina Sefer Chokhmah (Livro da Sabedoria).

O que ocorre com o livro de Provérbios no original hebraico
é similar ao que acontece com os livros da Torah, que sdo
nomeados de acordo com o primeiro nome (substantivo ou
verbo) que ocorre em seu texto®. Por outro lado, o nome
“Provérbios” intenta falar de seu conteuldo, j& que boa parte de
seu texto aparece em forma proverbial.

N&o hd uma sistematizagdo na nomeacgdo dos livros biblicos.
Alguns nomes sdo definidos a partir do nome de seus
personagens principais, como € o caso de Rute, Daniel, Neemias
entre outros. Por vezes tencionam abranger o conteido dos
livros, como é o caso dos Salmos ou Cantico dos Canticos.
Outros ainda nomeiam a partir do nome de profetas.

A forma genitiva do nome do livro em estudo é retirada da
primeira frase que o compdem:

A -TIT-12 DY yn
Mishley Schlomoh ben David - Melekh Yschra'el
Provérbios de Salomao, filho de David, rei de Israel.

O que ocorre aqui é que o termo traduzido por “Provérbios”,
mishley (“7un) deveria ser traduzido por “Provérbios de”. Em

5 LAURENTINI, Giuliano. Provérbios. In: Os livros poéticos: Salmos, }6,
Provérbios, Cantfico dos Canticos, Eclesiastes, Eclesiastico, Sabedoria.
Petrépolis, RJ: Vozes, 1985. Pag. 191, nota 3.

6 Génesis em hebraico é n'wxma correspondendo a primeira palavra de
abertura do livro em hebraico: y xn nxj,0mwin ny 07y X2 ,nwixda ; O Livro
de Exodo em hebraico é nnw correspondendo ao termo de abertura deste
livro: npmyn ,n'xan 7y 1a ning ,nYxi; O livro de Levitico é Xt conforme
o seu verso L..I"tx NI 12T ,nwn X8 K7, NOmeros é 1aTna conforme: 1aTi

TYin 70X2 ,'0 "aTN2 nwn-%X NIt e o livro de Deuterondmio é nmaT
correspondente a: [TY'0 0¥ ,7X1W-79-7% NYn 12T WK ,0N2TD NN
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hebraico, esta forma é chamada smckhut”” e indica a combinagdo
de dois termos. O primeiro deles é o “apoiado™ e o segundo, o
“apoio”. A palavra traduzida por “Provérbios” esta justamente no
lugar do termo “apoiado”, indicando uma relacdo com o termo
que se segue, “Salomao”.

Esta construcdo leva o leitor, ao ler o titulo do livro em
hebraico, a perguntar pelo termo absoluto. O titulo manteria
esta resposta em aberto, jad que ndo completa a expressdo.

O Mashal é, antes de tudo, uma forma popular bem antiga. A
pedagogia do provérbio serve para que o individuo ndo se esqueca
das coisas essenciais da vida, que sdo repetidas e decoradas.

Os provérbios sdo uma modalidade de literatura popular e de
sabedoria popular. Em culturas antigas (e em algumas culturas de
nossa época), o conhecimento proverbial era um bem muito
valorizado. Podemos falar acertadamente de reflexdo proverbial
com respeito a tais povos e culturas. O contexto mais propicio para
os provérbios ndo é a colecdo ou a antologia de provérbios
independentes, mas a situagcdo de vida real a que eles se aplicam.
Obviamente, precisamos ter um provérbio em nossa meméria antes
que possamos aplicé-lo a uma situacdo de vida e é ai que o conjunto
escrito de provérbios se torna necessério. (Ryken, 2017. P. 166)

Para Israel, “a lembranca é sempre fundamental™®. Segundo
Yerushalmi'®, na mesma medida em que Israel é exortado para
que “lembre”, ele é exortado a “ndo esquecer”. A prépria
identificacdo de Deus ao seu povo reaviva as lembrancas de um
passado bem recente: “Eu sou lahweh teu Deus, que te fez sair
da terra do Egito, da casa da escraviddo.”

7 A combinagdo de dois termos é analisada quanto a combinacdo existente
entre eles, por meio de uma preposicao, por exemplo, que. Esta combinagdo
é chamada smckhut.

8 A raiz \no significa apoiar.

? YERUSHALMI, Yosef Hayim. Zakhor: histéria judaica e meméria judaica. Trad.
Lina G. Ferreira da Silva. Rio de Janeiro, Imago, 1992. P. 25.

10 Ibidem, idem.

" Exodo 20:2.
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Lembrar é, antes de tudo, uma parte do processo educativo.
A lembranca é resgatada até na identificacdo do individuo.
Formas como a apresentada em | Samuel 9:1-2 s§o bem comuns
na literatura biblica. Ao ser identificado em suas raizes, ele se d&
conta de que ndo é um elemento sozinho da histéria, mas que a
sua prépria histéria depende e comecou a ser escrita por outros
antes dele. Seu passado é o que faz com que ele seja no presente.

Havia entre os benjaminitas um homem chamado Cis, filho de Abiel, filho
de Seror, filho de Becorat, filho de Afia. Era um benjaminita, um homem
poderoso. Tinha ele um filho chamado Saul...

Neste apelo constante & meméria, a fé judaica tfransformou
palavras em simbolos, pois ndo seriam esquecidas se elas se
tornassem concretas. Assim, encontramos uma riqueza de
elementos que tornam o passado sempre presente. O simbolo
exerce um importante papel neste sentido. Ele “torna presente
a realidade™?, da forma & palavra.

Muitos dos simbolos ainda hoje usados nos falam de tradi¢cdes
muito antigas. Pequenos objetos ou gestos fazem-nos recordar as
palavras de Deus para com seu povo, relembrando sua histéria.

Ora, o sentido (aproximadamente: as idéias, o que queremos expressar)
ndo existe em estado puro: ele precisa, exatamente se expressar. Esse
é o papel do signo (palavras, vocabulos, gestos...)'®

Dessa forma, a mezuz4, aquela caixinha que se vé no umbral
da porta de casas de tradicdo judaica, concretiza as palavras de
Deuteronémio 11:18-20: “Colocai estas minhas palavras no vosso
coragdo e na vossa alma (...) Tu as escreverés nos umbrais da tua
casa, e nas tuas portas...”

O Talit, que é o chale de rezas, com suas Tzitziot (franjas)
também tem algo a lembrar:

2L EBON, Jean. Para viver a liturgia. Trad. Editora Biblia, Editorial perpétuo
socorro, Porto, Portugal, 1989. P4ag. 14.

3 VVAA. Iniciacdo & anélise estrutural. Tradugdo: Carlos C. Vido. S&o Paulo:
Paulinas, 1983. Paqg. 12.
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Fala aos filhos de Israel: tu lhes dirds, para as suas geracdes, que fagam
borlas nas pontas das suas vestes e ponham um fio de PiUrpura violeta na
borla da ponta. Trareis, portanto, uma borla, e vendo-a vos lembrareis de
todos os mandamentos de lahweh.™

Os Tfilim com suas caixas de couro estrategicamente
colocados no corpo (uma no braco esquerdo, ao lado do coragao,
e a outra, na fronte), apelam ainda mais para a lembranca,
dando-lhe vida e presencga: “Tu as atards também a tua méo
como um sinal, e serdo como frontal entre os teus olhos.”

Mezuza
https://www.flickr.com/photos/jewi
shwomensarchive/437819767

Talit Tfilim

A alegria ou a austeridade das festas também se tornam
lembranga. Tendo suas origens na vida agricola, saudando o
comeco da sega, o fim da colheita dos cereais, o fim da colheita
das frutas e o encerramento do ano agricola acabam recebendo
novas concepgoes.

O cerimonial de Pessach, a Pascoa judaica, é o exemplo
mais concreto disto. Nele se apela para todos os sentidos.
Afravés da Hagad4, o livro litdrgico da festa, o individuo é levado
a contar, cantar, brincar e comer histéria.

Cada simbolo, cada gesto, cada palavra ndo acontece em
vdo. O mais importante, no entanto, € que o cerimonial de
Pessach visa alcangcar mesmo ao menor membro da familia, que

4 NOmeros 15:38-39.
5> Deuterondémio 6:8.
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participa cantando as quatro perguntas '®, brincando VV e
comendo.”® Sem se dar conta, a crianga vivencia histéria.

A meméria assume assim um cardter educativo. N&o se
pretende decorar o passado, mas, acima de tudo o que se quer
é criar uma consciéncia para o futuro. O Seder'” de Pessach
traduz e exemplifica a dindmica do ato de lembrar, onde palavra,
alimento e gestos tém um sentido didatico, permitindo que a
memoria ndo se apague. Afinal, lembrar é uma ordem de Deus:

Observareis esta determinagdo como um decreto para vés e para vossos
filhos, para sempre. Quando fiverdes entrado na terra que lahweh vos
dar4, como ele disse, observareis este rito. Quando vossos filhos vos
perguntarem: ‘Que rito é este?”, respondereis: E o sacrificio da Péscoa
para lahweh que passou adiante das casas dos filhos de Israel no Egito,
quando feriu os egipcios, mas livrou as nossas casas.?°

A forma popular do provérbio é, portanto, algo que se
identifica perfeitamente a esta heranca de vida de Israel. Ele
quer fazer parte da vida; ser naturalmente lembrado e evocado,
trazendo solucdes praticas.

Como é feito de palavras ele recorre para as possibilidades
da lingua: som, rima, imagens, comparagdes. Transforma-se

¢ No canto ninw1 nn (Mah nishtanah) o mais jovem que estiver participando
da celebracdo deveré perguntar pelas singularidades da festa: Por que esta
noite se difere das demais? 1. Por que nesta noite s6 se come matzah? 2. Por
que nesta noite s6 se come ervas amargas? 3. Por que se molha duas vezes
os alimentos no tempero e ndo somente uma? 4. Por que comemos
confortavelmente recostados? Ao se apresentar tais indagagdes, a Torah oral
é transmitida, frazendo as lembrancgas da saida do Egito.

7 Como um recurso para que mesmo O mais jovem presente consiga
acompanhar do inicio ao fim a longa celebracdo de Pessach, costuma-se
esconder o AFIKOMAN (uma Matzah redonda) no inicio da celebracdo, que
devera ser procurado pelas criangas ao final da festa. Quem a encontrar tera
direito a fazer um pedido.

'8 Cada elemento tem um significado.

19 Seder significa ordem.

20 Exodo 12: 24-27.
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assim em literatura, apresentando um estilo préprio de educar e
fazer poesia, geralmente em forma binéria (dois versos).

Ouca, meu filho a disciplina de teu pai
e ndo abandones o ensino de tua mae 2

O provérbio, nos moldes da poesia biblica, apresenta uma
correspondéncia denominada paralelismo. O paralelismo é uma
forma muito comum na poesia semitica e revela a forma do
pensamento semitico.

Trata-se fundamentalmente de um processo de pensamento pelo qual
uma realidade é precisada ou esclarecida pela evocagcdo de outra
semelhante -as vezes idéntica - ou contréria.??

A matéria do provérbio literario é a prépria vida. Ele ndo
visa simplesmente a beleza com seus recursos, mas possibilita
uma melhor compreensdo da moral a ser fixada. O paralelismo
expressa uma forma de pensar e falar a realidade, ora de maneira
sinonimica, ora de maneira antitética ou sintética. Podemos
observar no livro de Provérbios diversos exemplos:

1. Paralelismo “Feliz o homem que encontrou a sabedoria,
sinonimico: o homem que alcangou o entendimento!
Ganhé-la vale mais do que a prata

E o seu lucro mais do que o ouro.

E mais valiosa do que as pérolas;

Nada que desejas a iguala.”??

“Eu caminho pela senda da justica
e ando pelas veredas do direito.”?*

“Quem corrige o zombador atrai a ignominia,
quem repreende o impio, a desonra.”?>

2 provérbios 1:8

22 BALLARINI, Teodorico & REALI, Venanzio. A Poética hebraica e os Salmos.
Rio de Janeiro, Vozes, 1978, pag. 18.

23 Provérbios 3:13-15.

24 Provérbios 8:20.

25 Provérbios 9:7.
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2. Paralelismo
antitético:

“N&o repreendas o zombador porque te odiar4,
repreende o sibio, e ele te agradecerd.”?®

“Se fores sabio, o serés para o teu proveito;
se te tornares zombador, somente tu o pagaras.”?’

“O filho sébio alegra o pai,
o filho insensato entristece a mde."28

3.Paralelismo
sintético:

“Pois o preceito é uma ldmpada,

e a instrugdo é uma luz,

e é um caminho de vida a exorfagdo que
disciplina.”?

“Guarda o teu coragdo acima de tudo,
porque dele provém a vida.”°

E possivel ainda identificar outros tipos de paralelismos.
Ballarini®' apresenta ainda os paralelismos do tipo parabdlico ou
emblematico e a anadiplose.

O paralelismo emblemético ou parabdlico, também é
chamado de simbdlico. Nele, uma ideia é apresentada no inicio
do verso e é explicada nos versos seguintes, como se vé em

Provérbios 6, 6-8:

6. anda, preguicoso, olha a formiga, / Observa o seu proceder, e torna-

te sabio:

7. sem fer chefe, / Nem guia, nem dirigente,
8. no verdo, acumula o grdo / E reGne provisdes durante a colheita.

Alids, estes versos também nos chama a atencdo pela
semelhanca com a conhecida fdbula de Es6po que conta a
histéria da formiga e a cigarra. Esépo foi um escritor grego que
viveu no século VI AEC e teve seus escritos recontados por La
Fontaine, no século XVII.

26 provérbios 9:8.
27 provérbios 9:12.
28 provérbios 10.1.

29 provérbios 6:23.
30 Provérbios 4:23.

31 BALLARINI, Teodorico. Op. Cit. p. 22 a 26.
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A Anadiplose, por sua vez, é um paralelismo que enfatiza a
ideia, repetindo uma palavra do verso anterior ou expressdo.
Podemos observi-la em Provérbios 6, 22:

22. Quando caminhares, te guiardo; /quando descansares, te guardarao;
quando despertares, te falardo.

Da mesma forma, os provérbios numéricos sdo outro
recurso diddtico de grande poder. A associagdo de imagens e
nOmeros possibilita uma memorizacdo mais répida e, o mais
importante, uma assimilagdo mais eficiente de seu conteldo.

16. Seis coisas detesta lahweh, / E sete |he sdo abominacao:

17. Olhos altivos, lingua mentirosa, / Maos que derramam o sangue inocente,
18. Coragdo que maquina planos malvados, / Pés que correm para a maldade,
19. Testemunha falsa que profere mentiras, / E o que semeia discérdia entre
irmaos.>?

O ensino dos Provérbios valoriza a moralidade
apresentando-a de forma bem utilitdria como o caminho para se
alcancgar o sucesso.

porque os retos habitardo a terra / e os integros permanecerdo nela;
os impios, porém, serdo expulsos da terra, / os traidores serdo varridos
delal®3

Os mandamentos da Torah também estdo presentes no
ensino dos Provérbios. Adultério, assassinato, roubo, falso
testemunho, cobica e desobediéncia aos pais sdo atitudes
condenadas e desestimuladas.

Pode alguém caminhar sobre brasas sem queimar os préprios pés?
Assim acontece com aquele que procura a mulher do préximo, quem a
toca ndo ficard impune.3

32 provérbios 6, 16-19
33 Provérbios 2:21-22.
34 Provérbios 6:28
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Meu filho, ndo os acompanhes em seu caminho, afasta os teus passos
dos seus trilhos; / porque os seus pés correm para o mal, apressam-se
para derramar sangue; é em vao, porém, que se estende a rede, sob os
olhos do que tem asas. / Suas insidias serdo mortais para eles, atentam
contra si préprios! / Assim termina a cobigca sem medidas, tirando a vida
de seu dono.*®

Quem maltrata o pai e expulsa a mae é filho indigno e infame.3¢

Outras atitudes sdo também condenadas: a preguica®’, o
6dio®8, o orqulho®’, a violéncia e os maus pensamentos*°. Por
outro lado, as virtudes sdo sempre contrapostas a estas atitudes:

Uma resposta branda aplaca a ira, / uma palavra ferina atica a célera.¥

Apesar desta semelhanca com a Torah no que diz respeito
a ética, o livro de Provérbios ndo traz motivos nacionais ou
histéricos esperados. Ndo hé referéncia ao Shabat e as questdes
sociais ou cUlticas, ou mesmo se preocupa em fazer menc¢do ao
direito dos pobres e das viGvas, por exemplo.

Mas existe um ponto que é abordado de forma diferente da
Torah: o estrangeiro. Ndo que o tema em Provérbios seja
discrepante e antagdnico do que é apresentado nos dez
mandamentos*?, por exemplo, onde ele deverd participar dos
beneficios do Shabat e devera ser respeitado em suas posses.
Ele apresenta, no entanto, o estrangeiro como uma ameaca a
sua honra e integridade, pois poderd conduzir Israel para o mau
caminho, de onde ele ndo poder4 se levantar mais. Os capitulos
de 1 a 9, em especial, apresentam o elemento estrangeiro,
figurado na mulher estrangeira, como uma grande ameaca.

35 Provérbios 1:15-19

36 provérbios 19:26

37 Provérbios 6:6-11; 10:4; 18:9.
38 Provérbios 10:12

39 Provérbios 17:19.

40 Provérbios 16:29, 30.

41 Provérbios 15:1

42 Exodo 20:10.
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A despeito de tal solicitude pelas classes oprimidas, os Provérbios
carecem do grande mandamento de amar o estrangeiro — de fato, ndo ha
absolutamente nenhuma palavra sobre os gerim, aquela classe que a
Tor4 tanto se esforca em proteger. (KAUFFMANN, 1989. P. 328)

A apresentagdo de Salom&o como autor do livro tenta liga-
lo ao mais nobre nome ligado a sabedoria. Salomao, filho de
David, reinou em Israel por volta de 970-928 AEC. Ele era filho
de Betsabéa e, por ocasido da morte de seu pai mandou eliminar
os outfros possiveis herdeiros do trono, que lhe seriam
adversérios. Apesar deste ato, seu reinado foi de paz e de brilho,
com a ampliacdo das relagdes internacionais, aumento do
comércio e desenvolvimento do reino.

O livro de | Reis 3:12 narra o momento em que Salomédo
pede a Deus sabedoria para governar Israel. Logo apés, o texto
nos apresenta o caso de duas prostitutas que se apresentam a
ele para julgamento. Este confronto afirma a sabedoria divina
nele, como nos mostra o verso 28 deste mesmo capitulo. Esta
fama observada no livro de | Reis 4:30-34 é que alimenta a
tradicdo hebraico-cristd de ser o autor dos livros de Provérbios
e Eclesiastes, supondo-se que Agur e Lemuel, apresentados
como autores de Provérbios 30 e 3], respectivamente, seriam
pseuddnimos do séabio.*?

A identificacdo, no entanto, da autoria como do sébio rei
Salomao, filho do rei David, que ocorre no capitulo 1 verso 1,
deve ser entendida como uma antonomasia*“.

N3o é de hoje que se entende que o Livro de Provérbios
ndo constitui uma unidade, mas que foi desenvolvido
progressivamente, supostamente juntado em suas vdrias
colecdes.

As caracteristicas particulares da totalidade do texto deixam
claras as possibilidades de uma divisdo interna do livro. Existe

43 Ballarini, 1985, p. 192.
44 Segundo o Aurélio: “Substituicdo de um nome préprio por um comum ou
uma pericope.”
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uma diversidade histérica e cultural bem evidente, que ird
classificd-lo como um conjunto de colegdes.

Sellin-Fohrer identifica oito cole¢des diferentes, sendo trés
colecdes principais e cinco menores, que aparecem como
apéndices da sequnda e terceira partes. Ballarini destaca nove
colecdes, a saber:

12 parte: Primeira colecdo - Capitulos de 1 a 9: Discursos
didaticos e Poemas de sabedoria, ou convite para sequi-la.

22 parte: Segunda colecdo - Capitulos 10 a 22:16 - Primeira
Colecdo Saloménica.

3> parte: Apresenta duas subdivisdes“® para Sellin-Fohrer,
constituindo a terceira e quarta coleg¢des para Ballarini - capitulos
22:17-24:22: Os "Trinta Preceitos” dos sabios. Neste grupo, a
instrucdo tem modelo semelhante aos escritos egipcios
denominados "Instrucdo de Amenemope”; capitulos 24:23-34 -
Outros ditos de sabios. Entdo consideramos aqui a 32. e 4. Partes.

4> parte: Recebe quatro subdivisdes que sdo identificadas
por Ballarini como a quinta, sexta, sétima e oitava colegdes -
Capitulos 25-29: Sequnda Coleg¢do Saloménica, transcrita pelos
escribas de Ezequias (52. Parte); Capitulo 30:1-9 - O ceticismo
de Agur (62. Parte); Capitulo 30:10-13 - Avisos e provérbios
numéricos (72. Parte); Capitulo 31:1-9 palavras de Lemuel (82.
Parte);e, por fim, o capitulo 31:1-10 (92. Parte) - Poema acrdstico
da perfeita “dona-de-casa”®, corresponde para Ballarini como a
nona colegdo.

Ballarini organiza, entdo, o Livro de Provérbios assim:

13. colegdo Capitulos de1a 9 Discursos didaticos e Poemas de
sabedoria, ou convite para sequi-la.

223 colecdo | Capitulos 10 a 22:16 12. Coleg¢do Saloménica.
3. colecdo | Capitulos 22:17-24:22 Trinta Preceitos” dos sabios
42 colegdo | Capitulos 24:23-34 Outros ditos de sébios

45 Ou apéndices.
46 Preservamos aqui termo usado por Ballarini que serd questionado mais
adiante quando tratarmos do texto de Provérbios 31.
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52. colecdo | Capitulos 25-29: 223, Colecdo Salomdnica, franscrita
pelos escribas de Ezequias

62. colegdo | Capitulo 30:1-9 O ceticismo de Agur

72. colecdo | Capitulo 30:10-13 Avisos e provérbios numéricos
82. colecdo | Capitulo 31:1-9 palavras de Lemuel

92. colegdo | Capitulo 31:1-10 Poema acréstico da perfeita “dona-

de-casa” ou “Mulher virtuosa”

Para Sellin-Fohrer, o Livro de Provérbios fica melhor
organizado assim:

12. colecdo Capitulos de1a 9 Discursos didaticos e Poemas de
sabedoria, ou convite para sequi-la
22 colecdo | Capitulos 10 a 22:16 12. Colecdo Saloménica.
32. colecdo | Capitulos 22:17-24:22 Os "Trinta Preceitos” dos sabios
Capitulos 24:23-34 Outros ditos de sabio
42 colegdo | Capitulos 25-29: 22, Colegdo Saloménica, transcrita
pelos escribas de Ezequias
Capitulo 30:1-9 O ceticismo de Agur
Capitulo 30:10-13 Avisos e provérbios numéricos
Capitulo 31:1-9 palavras de Lemuel
Capitulo 31:1-10 Poema acréstico da perfeita “dona-

de-casa” ou “Mulher virtuosa”

Como se v&, ndo ha uma diferenca no que diz respeito ao
conteGdo das colecdes e subcolegbes, mas uma diferenca
quanto ao tema.

A Septuaginta apresenta a ordem das cole¢des invertida (1,
2,3,6,4,7,8,5,9),indicando que o texto ndo estaria ainda fixado
em sua forma final no | século AEC. Segundo Ballarini, isto
poderia indicar que as colec¢des 2 e 5 seriam o nicleo central do
livro, enquanto as colecdes 3, 6, 4, 7, 8 teriam sido
acrescentadas posteriormente?’. As cole¢ées 1 e 9 seriam,

47 BALLARINI, Teodorico. Op. Cit., pag. 197.
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indubitavelmente, acréscimos posteriores, j& que seriam as
partes mais tardias, segundo o consenso dos pesquisadores.

Esta divisdo em cole¢des é consensual, ndo sé pelo apurado
trabalho de pesquisa que tem sido desenvolvido no Livro de
Provérbios, mas também por ser bem facil distinguir as
designagdes diferentes para Deus*® e os préprios temas, que
também s3o tratados diferentemente no decorrer do livro*.

A primeira secdo traz uma apresentagdo geral do livro logo
nos 7 primeiros versiculos, designando seu autor e objetivo do
livro. Em sequéncia, tfraz como temas o perigo das maés
influéncias, da mulher addltera e estrangeira, de ser fiador de
amigos e o tema da prequica. Apresenta também a sabedoria
com seus discursos e convites e uma auto-apresentacdo dela.
Prevalece o paralelismo sinonimico.

As Colec¢des chamadas Salomédnicas sdo as mais préximas
do periodo denominado e sdo consideradas as mais antigas do
livro. Sua linguagem e suas referéncias a uma monarquia
prospera podem levar-nos a supor que estas cole¢cdes teriam
sido recolhidas da coleg¢do de trés mil provérbios de Saloméao
que ele mesmo teria ditado a seus escribas.*® H4 indicios
arqueolégicos de que Salomao teria organizado uma escola de
escribas entre os quais estariam vdrios egipcios. A primeira
colecdo Salomdnica, sequnda da colecdo listada é composta de
trezentos e setenta e cinco provérbios de conteldo variado e
independente, que se apresentam predominantemente em
paralelismos antitéticos e sinonimicos;

A terceira colecdo se autodenomina como obra de sébios.
Alguns de seus temas ja foram abordados na primeira segdo,
como o tema do preguicoso e o perigo da mulher estrangeira.
Ao mais, aborda vérios outros perigos morais e o perigo da
embriaguez, prevalecendo também o paralelismo sinonimico.

“nine o

49 O texto hebraico identifica as colecdes saloménicas, os ditos de Agur e
Lemuel.

50| Reis 5:12.
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A quarta colecdo corresponde a segunda colecdo
Saloménica. Ela teria sido organizada cerca de um século e meio
depois de Salomdo, correspondendo a tradicdes orais ou
escritas do Norte, vindas dos refugiados de Samaria®. E
composta de cento e vinte e oito provérbios e seus temas sdo
tdo variados quanto a da primeira colecdo saloménica. Trata da
sabedoria e de suas vantagens, bem como das desvantagens da
maldade e da ignoréncia. Fala do rei e de sua corte, de Deus, da
vida moral, dariqueza e pobreza e da justica. Destacam-se nesta
secdo os paralelismos antitéticos e sinonimicos.

Os provérbios de Agur tratam primeiramente da sabedoria
divina em contraste com a pequenez do ser humano. Ap&s,
apresenta uma prece de humildade e uma pequena conclusdo
que ndo d& para ser associada a parte anterior. Prevalece
também o paralelismo sinonimico.

Uma sequéncia de cinco provérbios numéricos
apresentando em sua forma poética o paralelismo sinonimico e
sintético antecede as palavras de Lemuel, com predominéncia
mais uma vez do paralelismo sinonimico em sua forma poética.
Lemuel, que se apresenta como rei, descreve os ensinamentos
que lhe foram inculcados por sua mae. Alguns temas sdo aqui
retomados: o perigo da prostituta, da embriaguez e as posturas
de justica e equidade que convém a um rei.

Fechando esta colecdo estd o poema alfabético®? da mulher
tradicionalmente traduzida como virtuosa, onde se destaca
novamente o paralelismo sinonimico. A Biblia de Jerusalém
denomina o poema como A perfeita dona de Casa®>. A expressao
usada para designar esta mulher é algo que pode ser traduzido
como mulher forte ou aproveitando um termo atual que supde a
valorizagdo da mulher, seria possivel traduzir como mulher
empoderada.

STVV.AA. As raizes da sabedoria. S3o Paulo: Paulinas, 1983, pag. 19.

52 O poema alfabético é composto a partir de cada letra do alfabeto. Do Alef
ao Tav, cada letra inicia uma frase.

53 Biblia de Jerusalém. S3o Paulo: Paulus, 2002. P. 1068.
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O termo hebraico é 'n nux (éschet chdyl - ch com som
velar). Eshet é a forma construta para mulher, como ocorre com
o termo mishley que ja explicamos acima. Chayl é a mesma raiz
que temos soldado, indicando forca ou valentia, dai também a
ideia de valor que leva a traducdo de mulher virtuosa ou a
possibilidade mulher empoderada.

O poema é usado na liturgia de Shabat como forma de
exaltar a funcdo da mulher como essencial a familia. Mas ndo
podemos ignorar que o que mais chama aten¢do no poema é a
auséncia do marido. Isso é ainda mais estranho se fomamos o
texto dentro de uma cultura patriarcal, como a judaica.

A total auséncia do marido é prevista no espaco religioso,
pois o homem, tendo que se dedicar ao estudo, ndo pode se ater
com o dia a dia da casa, sendo a mulher aquela que deve dar
todo o suporte para que seu marido tenha paz para estudar. E
ainda assim nos dias de hoje.

Note-se que a tradi¢do judaica é patriarcal e ndo hd uma
intencdo de inverter essa premissa. O poema, no entanto, acaba
sempre aquecendo as leituras feministas. E mister, entdo,
entender com menos empolgacdo a tradugdo como
empoderada, justificando melhor até por mulher virtuosa. Dai
também se percebe que o titulo adotado pela Biblia de Jerusalém
ndo deixa de ser contextualizado.

A Primeira Colegdo (capitulos 1-9) e a parte da Quarta
colecdo que corresponde ao Elogio & mulher “virtuosa”, sdo
consideradas como composi¢cdes posteriores. A Primeira
Colecdo chega a ser atribuida a periodo pouco anterior ao livro
de Eclesiastico (180 AEC).>*

Segundo Gottwald®®, o que mais concorre para a afirmagédo
desta colecdo como sendo de periodo pés-exilico é o tema do
adultério, que ameaca a familia nuclear e ao homem erudito em
sua integridade.

54 Sellin-Fohrer situa esta cole¢do no final do século IV a.E.C.
55 Gottwald, Norman K. Introdu¢do socioliteréria a Biblia Hebraica. SP, Paulinas,
1988. Pag. 529-533.
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Mas a presenca dos provérbios na Biblia ndo se dd somente
nos livros sapienciais, mas eles vém entranhados na histéria do
povo e ndo sé em livros a parte. Alids, como ocorre na vida. O
provérbio numérico de origem canaanita, ou os enigmas®® sdo
algumas das formas de expressdo sapiencial, que exemplificam
sua diversidade. Podemos encontrar este tipo de literatura ndo
s6 nos sapienciais propriamente ditos, mas em diversas
narragdes e profecias, como parte da histéria do povo.*’

A sentencga, ou maxima sapiencial, revela uma forma mais
sofisticada de expressdo de elementos populares. Apresenta-se
de forma ritmada e metrificada. A pardbola, a fadbula, a alegoria,
os enigmas, os provérbios numéricos sdo todos géneros
literdrios pelos quais se desenvolve a literatura sapiencial.

A sabedoria de Israel € um fenémeno complexo e polimorfo. Tudo o que
diz respeito a vida, porém, tem como principal caracteristica estar
baseado na experiéncia. Em todos os estdgios de cultura, o homem
precisa, naturalmente, ter sua vida nas maos. Precisa, portanto, conhecé-
la e estar constantemente atento para descobrir se os acontecimentos,
aqui ou ali, ndo se verificam segundo uma determinada lei, se nao
obedecem a uma ordem. Constituia o fim supremo da formag&o escolar.
(VON RAD, 1973. P.394)

O fato de a doutrina sapiencial de Israel ter provavelmente
nascido no reinado de Salomdo devido a expansdo de suas
relagdes e ao enriquecimento do Estado, faz-nos pensar em um
processo de desenvolvimento desta sabedoria.

Sellin-Fohrer apresenta a evolugdo da sabedoria com um
alargamento dos conceitos sapienciais até adquirir no periodo
pos-exilico um cunho teolégico mais amplo.

O que distingue a doutrina sapiencial de Israel daquela do Antigo Oriente
é, em primeiro lugar, sua nacionalizagdo e sua incorporagdo ao carater

56 O enigma de Sansdo por exemplo, em Juizes 14:14-18.

571 Samuel 10:12; 19:24, | Reis 20:11, Isaias 10:15, Jeremias 23:28, Ezequiel 18:2.
Enigmas também figuram no cenério biblico: Juizes 14:12-18 e | Reis 10:1. O
Mashal numérico também pode ser encontrado fora da literatura sapiencial,
como podemos constatar em Isaias 17:6, Amés 1:3-2:6, Miquéias 5:4.
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étnico de Israel, de modo que ela perde sua vinculagao classista e se volta
para o que héa de universal no homem, para além de todas as barreiras
sociais, e se adapta, até nas particularidades, & situacdo de Israel na
Palestina. Em sequndo lugar, ela se subordina, de forma ascendente, a fé
javista e, por este modo, tfransforma um bom senso universal e supra-
religioso em uma espécie de suma de instrugdes ético-religiosas, e
mesmo em moldura de um determinado sistema teoldgico.
Correspondentemente, usa-se muitas vezes o nome de Javé em vez da
denominacao genérica Deus, divindade, e se considera a atitude religiosa
do temor de Javé como o comeco da sabedoria. (VON RAD, 1973. P.394)

Von Rad aponta para a transformacdo da sabedoria, que,
dentro da vivéncia de Israel, era inesgotavel. O préprio livro de
Provérbios consegue mostrar um pouco desta mudanca:

Numa época mais tardia, isto &, depois do exilio, transparece uma grande
modificagdo desta nogdo. A sabedoria passa a ser considerada como
uma vocacdo divina, um intermediério da revelacdo divina, a grande
educadora das nagdes em geral e de Israel em particular, mais ainda, o
principio divino introduzido no mundo pela criagdo. Em conseqiéncia, o
movimento teoldégico do judaismo tardio serd todo ele mais ou menos
sapiencial, pelo menos encontrara, através do conceito supremo de
sabedoria, uma unidade e uma forca de coordenagdo que até entdo
jamais conhecera. (VON RAD, 1973. p. 414)

Esta ideia evolutiva é enfatizada até pelas omissdes que o
Livro faz. Ele ndo aborda alguns temas fundamentais ao
ambiente biblico teocéntrico, como a Alianga, aludida uma Unica
vez (2:17), o culto, a circuncisdo, o Shabat e o Templo. Ballarini
entende que ndo hd uma necessidade de usar termos ligados ao
culto, visto que sabedoria e fé estariam naturalmente
relacionadas.

O temor de Deus e o ensinamento do sébio sdo colocados lado a lado
(15,33a) e seus efeitos sdo apresentados como idénticos (13,14;14,27). A
moral sapiencial ndo separa a moralidade e religido (cf. também 14,2;15,9;
16,6b), como também ndo dissocia os valores humanos e naturais dos
valores divinos. Segundo os sabios, Javé delegou a criagdo tal dose de
verdade e estd tdo plenamente presente nela, que o homem estéa situado
sobre um ferreno moral sélido, com a condi¢do de que chegue a entender
isto e a conformar o seu comportamento com a experiéncia adquirida. Esta,
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para Israel, tinha um significado todo particular. Por pequenina e comum
que fosse, era sempre a experiéncia do povo escolhido. Portanto, sup&e
uma fé que tem como alma e inspiragdo o temor de Deus (1,7). E esta a
caracteristica da sabedoria hebraica: ndo é apenas religiosa mas, mais
precisamente, javista. (BALLARIN, 1978. P. 209)

Von Rad ao apresentar a diferenca entre o trabalho do

sacerdote e do sdbio acaba frazendo uma resposta a tais
omissdes. O fato de eles terem objetivos diferentes
determinava um modo diferente de apresentagdo dos principios.

Mas mesmo cuidando de ndo simplificar arbitrariamente, resta o fato de que,
para os sabios empenhados num esforgco quase enciclopédico de determinar
o encontro decisivo do homem com Javé, ndo é no dominio do culto e de
seus fundamentos na histéria da salvacdo que se fard esse encontro. A
vocagdo da sabedoria a sequi-la, seu convite a vida, se faz fora da esfera do
sagrado, na vida profana e publica. O culto, a histéria da salvacdo e o povo
de Deus parecem escapar ao campo visual desta convocacdo voltada
decididamente para o individuo. (VON RAD, 1973. P. 424)

A vida com Deus é parte da vida. O texto mesmo insiste em

afirmar que o temor do Senhor é o principio da sabedoria®®. O
discipulo, sequndo o préprio Von Rad (1973), é um membro da
comunidade cultual. O objetivo de seu mestre ndo é exatamente
discutir principios de fé, mas apresentar para seu discipulo (ou
discipulos) os caminhos.

Neste caminho é preciso atravessar as fronteiras do

religioso e des-cobrir o mundo, que continua a girar sem fazer
caso de rituais. Os valores religiosos serdo mantidos caso o
discipulo consiga passar pelos tortuosos percursos da vida.

E preciso se identificar como parte da histéria, ou talvez,

quem sabe, definir como se quer escrever esta histéria.

58 provérbios 1:7: 9:10; 15:33.
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Introducgido

Durante o periodo de quase 100 anos [meados do século X até meados
do século XI] que abrange o mundo de Genji monogatari, quase todo
autor notdvel que escreveu em japonés era uma mulher (MORRIS, 2013,
p. 201).

Esta citagdo da obra The World of the Shinning Prince: Court
Life in Ancient Japan, do estudioso da cultura japonesa lvan
Morris, se refere a um periodo da histéria japonesa em que as
mulheres da alta corte japonesa escreveram a maior parte das
grandes obras em lingua vernacula. Através de dois textos
maximos da época, Genji Monogatari de Murasaki Shikibu, e O
livro do travesseiro, de Sei Shonagon, gostaria de evocar aqui
este momento Unico da literatura mundial.

Se me refiro & obra de Murasaki Shikibu em seu titulo
original, é porque ndo hd uma tradug¢do em portugués brasileiro,
apesar de existir uma edicdo em portugués de Portugal sob o
titulo de O Romance de Geniji. A versdo que li foi a edicdo em
inglés, The tale of Genji, com fraducdo de Arthur Waley,
considerada uma das melhores. ] a obra de Sei Shonagon, cujo
titulo original é Makura no Soshi, foi publicado no Brasil pela
Editora 34 com o titulo de O livro do travesseiro. Entretanto, a
versdo que usei como referéncia foi a edicdo francesa com o
titulo de Notes de chevet, pois foi a versdo que li. Os trechos
apresentados no artigo sdo tradugdes préprias das edicdes
citadas acima.

O momento histoérico

O periodo Heian foi aquele que se sucedeu ao periodo Nara,
estendendo-se entre os anos 794 e 1185. A capital era a atual
Kyoto, e a corte imperial concentrava grande poder politico,
assim como o cld da familia Fujiwara, do qual se acredita que
Murasaki Shikibu fazia parte. E um periodo também de grande
interesse pelas artes, principalmente a poesia e a literatura.
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Durante quase 300 anos, missdes oficiais eram enviadas
regularmente a China para trazer conhecimento de todas as
areas. A China era o grande modelo que inspirava desde a
organizagdo politica até as artes. Esta influéncia se manteve até
o primeiro século do periodo Heian, quando as missdes oficiais
cessaram. A partir de entdo, o pais passou a se desenvolver em
linhas cada vez mais independentes.

O cla Fujiwara é uma familia que exerceu grande poder e
influéncia na corte imperial do periodo. Uma das formas de
assequrar este poder foi através do casamento de filhas de
membros da familia com o imperador. Murasaki Shikibu e Sei
Shonagon foram damas da corte imperial a servico de duas
descendentes da familia Fujiwara que ascenderam ao poder
através destas aliangas. Além disso, pouco se sabe sobre a vida
das duas autoras, e mesmo seus nomes verdadeiros suscitam
dividas. Talvez baste saber que o mundo descrito, tanto em
Genji Monogatari, como em O Livro do Travesseiro, é aquele da
corte imperial do periodo Heian.

Apesar da presengca de outras religides nativas,
principalmente o xintoismo, outro elemento importante para se
entender o periodo é a influéncia do budismo entre os membros
da aristocracia. Tal religido parece ter sido central na visdo de
mundo criada por Murasaki Shikibu em Genji Monogatari, e tanto
esta como Sei Shonagon fazem diversas referéncias a ritos e
crencas budistas.

O chinés e as mulheres no periodo Heian

Como j& dito acima, o mundo descrito nas obras de
Murasaki Shikibu e Sei Shonagon era o mundo da corte imperial,
e o que pensarmos sobre a situacdo da mulher naquela
sociedade se refere as mulheres desta posicdo social. O escritor
japonés Yasunari Kawabata, ao evocar a literatura feminina do
periodo Heian, afirmou, em seu discurso do prémio Nobel, que
a: “a cultura japonesa era a cultura da corte, e a cultura da corte

131



era feminina” (KAWABATA, 1968). Tal fato ndo se deveu a uma
posicdo social privilegiada em relacdo aos homens, apesar de
legalmente possuirem alguns direitos, como o direito a heranga
e a propriedade, o que as colocava em uma posi¢gdo mais
favoraveis do que mulheres europeias da época ou mesmo de
séculos posteriores. Se as mulheres se destacaram tanto em
relacdo aos homens na literatura em japonés da época, isso se
deveu ndo a uma posicdo privilegiada, mas, ao contrério, pela
sua exclusdo daquela que era considerada a lingua da cultura
erudita da época: a lingua chinesa.

No periodo Heian, o chinés era considerado a lingua de alta
cultura. Era a lingua dos eruditos, dos oficiais do governo e dos
sacerdotes. Os homens se dedicavam ao estudo desta lingua e
escreviam textos em chinés. O kanji, sistema de escrita herdado
da China, era reservado aos homens. As mulheres, por outro
lado, se expressavam exclusivamente em japonés, e o sistema
de escrita era o kana, alfabeto fonético que daria origem ao
hiragana, ainda usado atualmente. Esta escrita era conhecida
como “maos de mulheres”.

O chinés, portanto, era a lingua da erudigdo, dos textos
considerados sérios, como textos religiosos, filoséficos e oficiais
do governo. Ja os textos em prosa, como contos, romances e
didrios, eram considerados géneros menores, e reservado as
mulheres. Donald Keene, outro estudioso da cultura e literatura
japonesas, na obra La Literatura Japonesa entre Oriente y
Occidente afirma:

a maioria dos escritores [homens] do periodo Heian evitavam usar o
japonés ou criar qualquer coisa que tivesse tons de ficgdo. Isto significa
que a literatura do periodo mais importante na civilizacdo japonesa se
entregou, por falta de competidores, as mulheres, que estavam em
liberdade para escrever em japonés e exercitar sua fantasia (KEEME, 1969,
p. 43).

O Unico género que era exercido em lingua vernécula tanto
por homens quanto por mulheres, era a poesia, pois, como
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veremos adiante, boa parte da comunicacdo cotidiana se dava
através de poemas.

O culto da beleza

Um dos tragos marcantes de Genji Monogatari é a enorme
quantidade de poemas trocados entre os personagens. Pode-se
ter a impressdo de que se trata apenas de uma representacado
literdria da realidade. Entretanto, ao lermos O Livro do
Travesseiro, que ndo é uma obra de ficcdo, percebemos que a
troca de poemas realmente fazia parte da comunicagdo entre os
membros da corte Heian.

Ivan Morris explica que o periodo Heian ndo foi uma época
marcada pelo interesse pela ciéncia e pelo pensamento abstrato.
Entretanto, a cultura Heian atingiu um alto grau de refinamento
artistico. Segundo o autor, “o que torna o mundo de Murasaki
tdo incomum é o modo pelo qual refinados padrées de
apreciagdo e performance culturais se tornaram valores
amplamente aceitos pelas elites” (MORRIS, 2013, p. 202).

A educagdo arfistica dos membros da corte Heian era
fundamental neste periodo para ser socialmente aceito por esta
classe. A poesia estava presente em todos os eventos
importantes da vida, desde as relagdes amorosas, até eventos
sociais e religiosos. Alguém que ndo se expressasse habilmente
neste género era malvisto na corte. Até a caligrafia com que
escrevia e o papel usado para a correspondéncia eram avaliados.
Além da poesia e caligrafia, varios outros tipos de arte eram
apreciados e faziam parte da educacdo aristocratica, como a
muUsica, a danga e a pintura.

A obra de Murasaki Shikibu e Sei Shonagon
Genji Monogatari é muitas vezes considerado o primeiro

romance do mundo. Contudo, esta afirmagdo é sujeita a
controvérsias, pois depende da definicdo que se tem do género
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romance. Outra controvérsia é em relacdo a autoria da obra.
Alguns acreditam que pelo menos parte dela ndo foi escrita por
Murasaki Shikibu. Tal crenca talvez se deva a falta de elementos
biogréficos da autora, assim como muitos contestam a autoria
das obras de Shakespeare pelo mesmo motivo.

A obra de Murasaki Shikibu conta a histéria do principe
Genji e de seus amores, além de inUmeros personagens de seu
entorno. A descri¢do da vida na corte, assim como a riqueza da
narrativa, torna esta uma obra Unica na literatura mundial.

Apesar de poder ser apresentado do enredo aparentemente
simples, a obra se estende por mais de mil paginas, e cerca de
300 personagens entram em cena. E interessante notar que esta
é uma obra ndo finalizada, pois, assim como O Castelo, de Franz
Kafka, termina de forma abrupta. Entretanto, ndo podemos
deixar de nos admirar em como a autora conseguiu criar, com
os recursos da época, uma obra tdo gigantesca e com uma
riqueza de detalhes tdo grande. Alguns eventos terdo
consequéncias centenas de pdaginas depois, e apesar de
apresentar tanfos personagens e atravessar duas geragdes, em
nenhum momento se perde.

Outro aspecto que me fascina na obra é a descricdo
psicolégica dos personagens. Na minha visdo, um dos temas
principais da obra é o desejo humano. Segundo o budismo, a vida
é repleta de sofrimento, e este é causado pelo desejo e o0 apego a
este mundo impermanente. Genji é descrito como um personagem
perfeito, dotado de todas as qualidades que um homem pode ter.
Estd incessantemente em busca de novos amores, mas estes
jamais sdo satisfeitos. Nisto ele representa algo de essencialmente
humano. Além disso, a doutrina budista da impermanéncia permeia
toda a obra, dando um tom tragico a narrativa.

Este tom contrasta com o hedonismo estético daquele
mundo. Tanto Murasaki Shikibu como Sei Shonagon possuem
um inigualével talento para descrever a beleza, mesmo nos seus
minimos detalhes. Os personagens estdo sempre se
emocionando com a beleza das artes e do mundo. Este fator é
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tdo marcante que o estudioso Motoori Norinaga, em sua
interpretagdo de Genji Monogatari, criou o conceito de mono no
aware, que pode ser traduzido como a emocdo e a sensibilidade
provocadas pela beleza impermanente do mundo.

Para ilustrar isso, gostaria de citar esta passagem que se
passa entre Genji e uma de suas amantes:

O gelo no lago estava apenas comegando a se quebrar. Os salgueiros nas
margens exibiam um leve tom de verde; eles pelo menos se lembraram
de que uma nova estacdo havia comecado. Ele [Genji] observou esses e
outros pressdgios da primavera que se aproximava até o escurecer. Por
detrds das cortinas, Fujitsubo olhou para ele enquanto ele se sentava
cantando baixinho para si mesmo a cangdo: “Feliz o povo pescadort que
habita...”; ela pensou que em todo o mundo n&do poderia haver ninguém
tdo bonito (MURASAKI, 2010, p. 215)

No trecho acima, Genji, sentindo a passagem da estagdo, é
tocado pela beleza da cena, o que o leva a cantar. Sua amante,
por sua vez, também é tocada pela visdo do amante e da
natureza. Este maravilhamento diante da beleza do mundo esta
presente em cada pagina de Genji Monogatari.

Escrito em um género inclassificAvel para nossa literatura,
O Livro do Travesseiro é uma série de reflexdes e observacdes
do quotidiano da corte imperial. Sua descricdo das belezas
naturais, seu senso de humor e erudicdo tornam a leitura da obra
fascinante. Apesar de ser escrito em um género completamente
diferente, pode-se reconhecer o mundo de Genji Monogatari
nesta obra. A autora faz uma série de listas que lhe despertam o
intferesse, além de uma descricdo, por vezes detalhada, dos
habitos da corte. As vezes nos reconhecemos em suas emocées,
em outras somos surpreendidos pelo seu senso de humor e
profundidade de algumas observagdes. Para ilustrar, gostaria de
citar dois exemplos, em traducdo aproximada da vers&o francesa,
Notes de Chevet.

Coisas que fazem o coragdo bater
Pardais alimentando seus filhotes.
Ir para a cama sozinha em um quarto deliciosamente perfumado.
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Perceber que o espelho chinés dele estd um pouco embacado.

Um belo homem, parando seu veiculo, diz algumas palavras para anunciar
sua visita.

Lavar os cabelos, arrumar-se e vestir roupas perfumadas. Mesmo quando
ninguém nos V&, nos sentimos felizes, no fundo do seu coragao.

Uma noite em que estamos esperando por alguém. De repente, somos
surpreendidos pelo barulho da chuva que o vento joga contra a casa
(SHONAGON, 1966, p. 59)

Coisas que sdo préximas, ainda que distantes.

O Paraiso.

A rota de um barco.

As relagdes entre um homem e uma mulher (ibid., p. 211).

Relevancia do tema

Segundo o escritor Yasunari Kawabata em seu discurso do
prémio Nobel, Genji Monogatari e O Livro do Travesseiro sdo
obras-primas supremas da prosa japonesa. O autor considera
ainda que a obra de Murasaki Shikibu é o apice da literatura
japonesa, jamais igualado. O critico norte-americano Harold
Bloom incluiu a autora entre os cem escritores mais criativos da
literatura mundial. Além disso, a escritora belga Marguerite
Yourcenar afirmou uma vez em uma entrevista que considera
Murasaki Shikibu a romancista que mais admira, e coloca Genji
Monogatari como a maior obra criada em qualquer literatura. E
interessante notar que Yourcenar escreveu um conto em sua
obra Nouvelles Orientales chamado Le dernier amour de Genji
(O Gltimo amor de Genji), onde imagina os Gltimos dias do
personagem, pois a morte deste é omitida na obra de Murasaki
Shikibu.

Apesar de sua importdncia para a literatura japonesa,
infelizmente as duas autoras sdo relativamente desconhecidas
no ocidente, por isto considero de grande interesse a discussdo
de suas obras nos meios académicos. Além disso, acho
inferessante pensar em como a posicdo como mulheres é
essencial para entendermos suas obras e a literatura do periodo.
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Introducgido

A obra gramatical Gramética Superior da Lingua Latina
(FARIA, 1958), do professor e filélogo Ernesto Faria (1906-1962)
diferencia-se de outras graméticas latinas publicadas
anteriormente, no contexto académico do Brasil. O préprio
rétulo “superior” indica que a obra tfinha como objetivo
diferenciar-se de outras, por seu emprego nos circulos
académicos do circuito universitario em que o autor atuava,
como professor catedrdtico de lingua latina da antiga
Universidade do Brasil, atual Universidade Federal do Rio de
Janeiro. A época de sua publicacio, a cidade do Rio de Janeiro
era ainda Distrito Federal, tendo em vista que Brasilia foi tornada
capital no dia 21 de abril de 1960.

Nesse sentido, a Universidade do Brasil gozava do prestigio
de ter sido a universidade federal da capital da Republica, no
contexto em que Faria atuou e publicou a sua obra. Essa
centralidade politica colocava em lugar de destaque a producao
académica vinculada & universidade, que foi renomeada
posteriormente, mas tem se mantido como instituicdo de
destaque nacional e internacional no Brasil, sendo um grande
centro de referéncia académico até os dias de hoje. Nesse
sentido, podemos notar que Faria projetou em suas obras uma
referéncia para o ensino de latim em dmbito nacional, ainda que
a sua influéncia tenha se dado, sobretudo, no Estado do Rio de
Janeiro, para a formacdo de mais de uma geracdo de latinistas.

Além da gramética superior, o seu pensamento linguistico é
apresentado em uma outra obra diferenciada, em que buscava
refletir sobre o ensino e a didatica do latim em seu contexto de
atuacdo, a Introducdo & Diditica do Latim (FARIA, 1959).
Propomos analisar, em nossa pesquisa, ambos os textos em duas
perspectivas tedérico-metodolégicas: pela Historiografia da
Linguistica, no modelo ‘koerniano’ de anélise (KOERNER, 1996)
e pela drea de Politicas Linguisticas (CALVET, 2007). De
antemdo, podemos notar que as obras de Faria, publicadas
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sequencialmente, buscavam aproximar o ensino de latim as
tendéncias da linquistica estruturalista europeia, entdo vigentes,
na segunda metade do século XX, no cendrio nacional.

Além da atuagdo na Universidade do Brasil na antiga
Universidade do Distrito Federal e em colégios, Faria participou
de sociedades cientificas, tendo tido o registro em sua gramaética
do contato com pesquisadores europeus, sobretudo franceses.
O latfinista era associado a sociedades cientificas, como a
Société des Etudes Latines, fundada em 1923, e a Academia
Brasileira de Filologia (ABRAFIL), tendo sido fundador desta
Ultima e ocupado a cadeira de nUmero 4, cujo patrono é o
gramético maranhense Francisco Sotero dos Reis (1800-1871).

A VIl Conferéncia Internacional de Instrugio Publica
(Genebra, 1938) e o pensamento de Ernesto Faria

Dentro da conceituacdo teérico-metodolégica da
Historiografia da Linguistica, proposta por Pierre Swiggers,
temos o conceito de pontos de ancoragem (anchoring points)
(SWIGGERS, 2013; 2019), que é um dos fundamentos para a
andlise da mudanga do pensamento linguistico, de um modo
geral. Um dos pontos de ancoragem que mais marcou o
pensamento linguistico de Faria, sendo citado em sua gramética
superior (FARIA, 1958, p. 23-24), pode ser identificado na VII
Conferéncia Internacional de Instrugcdo Publica, que teve como
sede a cidade de Genebra, na Suigca, em 1938. Ainda que o
latinista brasileiro ndo tenha participado do evento, cujos
participantes foram em sua maioria representacdes
diplométicas e delegagdes ministeriais, as decisdes tomadas
nessa conferéncia influiram nas politicas linguisticas de ensino
de latim, e de grego, que passou a ser adotado nas escolas
publicas do contexto ocidental, de entdo.

Grande parte da atuagdo profissional de Ernesto Faria
ocorreu no contexto educacional da Reforma Campos, que
adotou uma politica reformista em alinhamento ao mundo
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ocidental (FARIA, 1959), o que incluiu também uma reforma nas
Faculdades de Filosofia, que eram entdo responsaveis pelo
ensino de latim no nivel superior no Brasil. Faria compreendia
esse ensino no desenvolvimento de uma disciplina de Filologia
Classica nacional, relacionada aos avangos da Filologia Classica
europeia, no método histérico-comparativo do século XIX, tendo
como principal caracteristica o estudo cientifico do latim e a
adogdo da pronincia reconstituida.

Faria sequiu o pensamento linguistico do fildlogo Jules
Marouzeau (1878-1964) quanto a fonética latina, tendo apoio no
texto La prononciation du latin, publicado em 1943, para justificar
o emprego da pronudncia reconstituida, uma das inova¢des do
ensino de latim a época da Reforma Campos. Vejamos como o
graméatico comenta o pensamento de Marouzeau:

Por conseguinte, como dissemos acima, sé no século XIX, passando a
filologia classica a se constituir numa verdadeira ciéncia, servida, alias,
por numerosas outras ciéncias auxiliares, é que os estudos de fonética
latina passaram a ter uma base sélida. Assim, como observa o Prof. |.
Marouzeau, ‘o advento da linguistica no século XIX, e particularmente a
constituicdo da gramética comparada das linguas romaénicas fizeram
pouco a pouco perceber a inconsequéncia que havia em pronunciar o
latim precisamente como se sabe que ele nunca foi pronunciado’
(MAROUZEAU, 1943, p. 12) (FARIA, 1958, p. 23).

Note-se que a Filologia Classica era considerada por Faria
uma “verdadeira ciéncia”, isto é, possuia desenvolvimento
teérico e metodolégico, o que teria permitido o estudo
sistemético da fonética latina em uma “base sélida”. Essa
verdadeira ciéncia de base sélida nada mais era do que o método
histérico-comparativo aplicado as linguas romédnicas, que
permitiu o desenvolvimento de uma descricdo linguistica
adequada da fonética latina, de forma comprovada e verificvel,
pelas fontes que havia da lingua. A prondncia do latim era uma
questdo que estava vinculada ao embate teérico (SWIGGERS,

' Traducdo do francés de Ernesto Faria.
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2013; 2019) do contexto de Faria, tendo em vista que a tradigcdo
teolégica adotava uma pronincia do latim diferente da
pronUncia proposta pela Filologia Classica. Faria propunha uma
visdo cientifica, herdada da leitura de Madvig, pela traducdo
portuguesa de Epifanio Dias (FARIA, 1958).

Faria rotulava a pronlOncia reconstituida também de
pronUncia restaurada e de pronUncia classica do latim,
metatermos similares, na tradicdo verndcula:

Nos grandes centros culturais da Europa comecaram a aparecer entdo
trabalhos valiosos, nos quais a pronincia classica do latim era
devidamente estudada. Empreendidos por verdadeiros especialistas no
assunto, filélogos e linguistas, muitos de renome universal, é evidente
que esses frabalhos ndo poderiam deixar de influir nos meios do ensino.
E de fato, nos principals paises cultos, é a pronincia reconstituida ndo sé
adotada mas praticada por professéres e alunos. Recebendo a maioria do
magistério secundério a sua preparagdo profissional nas Universidades,
compreende-se que cada vez mais se generalize o uso da pronincia
restaurada do latim (FARIA, 1958, p. 23).

Note-se que a pronUncia reconstituida era utilizada nas
universidades, o que influia na formacdo de professores de latim
para a educacdo baésica. Estes, por sua vez, passavam a adotar a
proniUncia reconstituida nas escolas, o que tendia a generalizar
o seu emprego, em detrimento da chamada pronuncia italica, ou
eclesiastica, que ndo é citada pelo filélogo, ainda que a filologia
classica faca um contraponto a tradigdo religiosa de proniUncia
do latim. E nesse contexto de debate do emprego da pronincia
reconstituida, e dos estudos de fonética (histérica) do latim, que
Faria cita a VIl Conferéncia Internacional de Conferéncia Publica,
que norteou a Reforma Campos na adocdo do ensino de latim
nas escolas:

Como alids veio consignado no relatério da Vila Conferéncia
Internacional de Instrucdo PuUblica, reunida em Genebra em 1938:
‘Quanto a pronudncia, pode verificar-se que muitos paises, principalmente
os de lingua inglésa, pdem-se a adaptar a pronUncia do latim a do latim
da época classica romana, como outros paises ja o fizeram hd muito
tempo’. E ndo se limitou a Conferéncia Internacional em verificar
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simplesmente o fato, mas, por um voto expresso da assembléia, passou
a recomenda-la nos seguintes termos: ‘Il serait désirable que la
prononciation du latin fOt unifiée, dans la mesure du possible, en fonction
des découvertes linguistiques récentes’ (FARIA, 1958, p. 23-24).

A pronulncia reconstituida, que jd era predominante nos
paises de lingua inglesa, passa a ser adotada também no Brasil,
tendo como influéncia a conferéncia internacional. Nesse
aspecto, convém assinalar que essas mudancas ocorriam
também no contexto europeu, com o objetivo de buscar uma
unificagdo na prondncia do latim, em fungdo das “descobertas
linguisticas recentes”, isto é, dos resultados da discussdo acerca
do método histérico-comparativo, e sua aplicacdo na fonética
histérica do latim, campo da Filologia Cléssica. A recepcdo desse
pensamento se deu, além da politica linguistica referente a
Reforma Campos, na comunidade académica das universidades
que formavam o sistema de ensino de entdo. Faria destaca as
Faculdades de Filosofia de trés universidades, da Universidade
do Brasil, atual Universidade Federal do Rio de Janeiro, da
Faculdade de Filosofia, Ciéncia e Letras da Universidade de S&o
Paulo, e da antiga Universidade do Distrito Federal, atual
Universidade do Estado do Rio de Janeiro.

Vejamos nas palavras do filélogo:

Entre nés, a pronUncia reconstituida foi aconselhada pelas instrugcées
pedagdgicas que acompanharam os programas de ensino da reforma
Campos, ja agora muitos livros destinados ao ensino secundario a
expdem, sendo cada vez mais numerosos os professores de latim do
ensino médio que a adotam e a praticam. Nas Faculdades de Filosofia do
pais, a exemplo da Faculdade Nacional de Filosofia da Universidade do
Brasil, e, anteriormente, da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da
Universidade de S&o Paulo, e da extinta Universidade do Distrito Federal,
é a pronuncia restaurada exposta sistematicamente nos cursos, sendo o
seu estudo matéria de programa (FARIA, 1958, p. 24).

Faria demonstra que a comunidade académica j& estava

adotando a pronincia reconstituida 8 época da publicacdo da
gramdtica, o que era uma politica linguistica oriunda da Reforma
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Campos e difundida pelas Faculdades de Filosofia do Brasil.

Nesse sentido, sua retérica é mais um relato do “clima de opinido”
(KOERNER, 1996; 2014) de uma prética linguistica j& vigente em

sua época, o que é continuo até os dias de hoje. O que o filélogo

também procurou demonstrar é que a proniUncia reconstituida

ndo é apenas uma pronUncia, mas uma descri¢cdo linguistica,

pela fonética histérica do latim, dentro do campo mais amplo da

Filologia Classica.

A Recomendacdo 14 e a VIl Conferéncia Internacional de
Instrugdo Piblica (Genebra, 1938)

A recomendagdo de numero 14, da VII Conferéncia
Internacional de Instru¢do Piblica, que ocorreu em Genebra, no
ano de 1938, teve profundo impacto na Reforma Campos quanto
ao ensino das chamadas linguas antigas (langues anciennes) no
Brasil. Devemos interpretar essa conferéncia educacional no
dmbito de um complexo contexto histérico e social no mundo
do Ocidente, em que havia o surgimento de doutrinas
autoritarias e ultranacionalistas, como o fascismo italiano e o
nacional-socialismo alem&o. Essas ideologias radicais e
antiliberais organizavam movimentos de doutrinagdo para a
juventude, pregando valores reaciondrios de um nacionalismo
exacerbado.

Nesse sentido, parece-nos que a inclusdo das linguas
cléssicas, além das linguas vivas (langues vivantes) no escopo
das discussoes sobre instrucdo piblica tinha como objetivo criar
um fundo cultural comum que servisse de contraponto ao
nacionalismo exacerbado das correntes ideoldgicas autoritérias.
O grego e o latim cumpririam esse papel de ser um fundo
cultural comum que permitiria que as diferencas acentuadas
pelo nacionalismo crescente pudessem ser confrontadas.
Vejamos o documento, escrito originalmente em francés:

“RECOMENDAGAO N. 14 (1938)
Ensino das Linguas Classicas
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A Conferéncia Internacional de Instru¢do Publica, fiel ao espirito que
inspirou no ano passado a recomendagdo adotada para o
desenvolvimento do ensino das linguas vivas; lembra o interesse
despertado por esse ensino, mas, considerando que o objetivo da
educacdo é o de permitir ndo sé a aquisi¢cdo de nogdes préticas, como
uma formagdo moral, intelectual e artistica satisfatéria; que as condi¢des
da vida moderna tornam cada vez mais necesséria essa formacdo, a fim
de asseqgurar o justo equilibrio de nossas faculdades e de nossas
tendéncias;” (CONFERENCIA INTERNACIONAL DE INSTRUCAO PUBLICA,
RECOMENDAGAO N° 14, 1938, p. 20-21).

Note-se que h4, na referéncia ao ensino das linguas
classicas, uma invocacdo a um ensino que ndo seja s6 de ordem
prética, utilitarista, o que ja era planejado no ensino de “linguas
vivas”, para o comércio multilateral. O ensino de linguas
classicas tinha por objetivo “uma formagdo moral, intelectual e
artistica satisfatéria”, vinculadas a vida moderna, com finalidade
de “assequrar o justo equilibrio de nossas faculdades e de
nossas tendéncias”. A nocdo de justo equilibrio de faculdades e
de tendéncias vem de encontro a uma perspectiva ideoldgica
moderada, isto é, esse ensino teria por finalidade confrontar o
radicalismo que poderia advir de correntes ultranacionalistas e
extremadas. Por outro lado, a ftriplice formagdo: moral,
intelectual e artistica, era uma outra perspectiva que buscava
acentuar o espirito critico contra as tendéncias politicas
autoritarias que emergiam no contexto que antecipou a Segunda
Guerra Mundial.

Um sistema moral, intelectual e artistico fundamentado na
cultura greco-latina, era de certa forma um pensamento
antifascista, ainda que moderado, e mesmo conservador. A ideia
de uma origem comum para o mundo ocidental insere-se na
perspectiva de busca de uma unidade na diversidade, como
forma de se evitar a propagagdo de nacionalismos insurgentes,
que de certa forma, ameagariam essa unidade cultural. No
documento, o estudo das humanidades classicas é citado, j&
ressignificado no sentido de sua adogdo na escolarizagdo
moderna.
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que o meio mais seguro de proporcionar a crianga possibilidade de
adquirir instru¢cdo na escola e na fase pés-escolar é sem divida,
desenvolver junto com as atividades atuais e o sentido da realidade
qualidades de julgamento, de andlise e de acuidade intelectual; que as
humanidades classicas possuem, quanto a esse aspecto, especial valor
educativo; que cada povo tem primordial interesse em conhecer as
civilizagbes que exerceram influéncia marcante sobre a sua prépria e
principalmente as civilizagdes das quais a sua se originou;
(CONFERENCIA  INTERNACIONAL DE  INSTRUCAO  PUBLICA,
RECOMENDAGAO N° 14, 1938, p. 20-21).

O sentido de uma origem comum aos povos ocidentais é o
discurso ideolégico que passa a reger assim a recepgdo das
culturas classicas, no cendrio da primeira metade do século XX,
como um patriménio comum. Esse conhecimento deve ser
organizado pelo estudo da arte e da literatura, o que, por sua vez,
leva ao estudo das linguas cladssicas também: “que o
conhecimento de civilizagdes anteriores pode ser adquirido pelo
estudo da arte e da literatura;” (CONFERENCIA INTERNACIONAL
DE INSTRUCAO PUBLICA, RECOMENDAGAO N° 14,1938, p. 20-
21). Por fim, para reafirmar o estudo literario, o estudo das
linguas cléssicas é posto em relevo no documento:

que o conhecimento profundo dessa Ultima implica em contato direto
com os textos, submete aos Ministérios de Instrugdo PUblica dos diversos
paises as seguintes recomendagdes:

1. Na medida em que o permitirem as exigéncias das humanidades
modernas e os estudos de caratfer cientifico, deve-se reservar tempo
suficiente para o estudo das civilizagdes que exerceram influéncia
marcante sobre a cultura do pais interessado. Em todos os paises ligados
inteira ou parcialmente & civilizacdo ocidental, deve ser atribuida
importdncia relevante ao estudo das civilizagdes antigas.

2. Esse estudo ndo deve compreender apenas o conhecimento da arte e
da civilizagdo através de seus vestigios arquitetdnicos; supde igualmente
a compreensdo do modo de vida e de pensar, consignados nas obras
escritas. Pelas suas qualidades de ordem e de medida, bem como ao
permitir conhecimento integral do homem, as literaturas grega e latina
constituem uma incompardvel fonte educacional.” (CONFERENCIA
INTERNACIONAL DE INSTRUGAO PUBLICA, RECOMENDAGAO N° 14,
1938, p. 20-21).
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Essas recomendacdes tiveram grande influéncia na
Reforma Campos que buscou aproximar o Brasil do contexto
moderno ocidental. A dialética intercultural entre a América
Latina e o Ocidente é um tema de continuo interesse, e no Brasil
do século XX, o ensino de literaturas e linguas classicas esteve
presente nas politicas linguisticas que organizaram o ensino, da
educagdo bésica ao ensino superior, no periodo em que Ernesto
Faria atuou. O estudo de literaturas e de linguas classicas foi
uma das formas de buscar inserir o Brasil que pode ser
considerado um contexto também ocidental, conforme o
documento. Assim, o objetivo pratico dessa educacdo de
humanidades cléssicas era, sobretudo, o de impedir o avanc¢o de
radicalismos e nacionalismos entre a juventude. Era, por fim,
uma finalidade antifascista e defensora da democracia liberal, o
que a Reforma Campos adotou, tendo inspirado a producao
didatica de Ernesto Faria.
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| - Introdugao

Propércio foi um poeta elegiaco romano do século | a. C,
nascido em torno do ano 50, na Umbria, de familia abastada da
classe equestre, filho de uma aristocracia local, como nos
informa Airto Ceolin Montagner (MONTAGNER, 2020, p. 6) em
seu artigo, A Elegia em Roma: Sexto Propércio. Sabemos que
sua familia também foi vitima da guerra civil, no periodo de
Marco Anténio e de Otavio.

Quanto as suas obras literarias, em 29 a.C., publicou o seu
Liber | de Elegias, dedicado inteiramente a “sua aventura
amorosa” com Cynthia. Escreveu depois mais dois livros e, por
fim, entre os anos 16 a. C e 15 a. C. o seu Ultimo livro O Livro IV
das Elegias, de fato, representa a obra da maturidade do poeta
Propércio. Trata-se sobretudo de uma obra de caréter
nacionalista.

Viveu sob o patronato de Mecenas e se tornou ndo sé
conselheiro do Imperador recém-empossado, Augusto, mas
também porta-voz poético dele, defendendo o seu programa
politico e escrevendo uma obra de propaganda do regime e da
paz preterida pelo imperador.

Gian Conte & Emilio Pianezzola, (CONTE & PIANEZZOLA,
1993. p. 580), na obra intitulada Storia e Testi dela Letteratura
Latina, afirma, em relacdo ao estilo de Propércio?, que sua poesia
é conhecida por ser obscura, mitica e de estilo complexo pela
sua concentracdo, pela densidade metaférica e pela
experimentacdo constante de novas possibilidades expressivas.

Considera-se Propércio um dos primeiros precursores de
uma logopeia, uma espécie de poesia cuja sonoridade e

20 livro IV é composto de 11 elegias, caracterizam-se mais longas do que as
dos livros anteriores e estdo bem infegradas com a politica sécio-cultural do
regime de Augusto.

3 Heranca de Calimaco, sobretudo, na mitologia, no uso constante de
metaforas e de estruturas sintaticas bem complexas, na poesia, preferindo
selecionar vocébulos raros e preciosos, com a presenca de helenismos.
Propércio tinha um gosto muito especial pela erudigéo.
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conceitos se mesclam para atingir a plena imagem do estado de
alma do poeta. A sua obra também se caracteriza por ironias
sutis e por desconstrucdo das expectativas do leitor, quanto aos
valores e aos conceitos comuns que ele expressa em seus
poemas. Suas paixoes revelam uma profunda compreensdo do
que ele narra e sua escrita é plena em artificios linguisticos e
literarios.

Como acabamos de atestar acima, Propércio escreveu
quatro livros de Elegias, sendo que os trés primeiros livros
discorrem sobre as suas aventuras amorosas com Cynthia, sua
amada; quanto ao Ultimo livro, foca temas sobre os mitos
fundadores da “Péatria” romana, imitando Calimaco, em suas Atia.
Sdo mitos fundadores que trazem narrativas do illo tempore,
inaugurando uma nova realidade a sociedade romana.
Especificamente, a Elegia X do livro IV de nosso artigo narra
sobre o primeiro templo de Jupiter construido em Roma, o
chamado templo de Juppiter Feretrius. Nesta elegia, o poeta
supracitado aborda a spolia opimia, isto é, os espélios tomados
dos reis vencidos e mortos por Rémulo.

Vejamos, a seguir, um pouco da construgdo de uma
identidade pelo mito: in illo tempore.

Il - A construcdo de uma identidade pelo mito: In illo tempore

As identidades nacionais sdo construidas a partir de mitos
fundadores e, em Roma, R6mulo é um personagem que remonta
o principio da existéncia da Vubs por exceléncia. O mito tem por
uma de suas caracteristicas o estabelecimento, no tempo e no
espaco, de um principio fundador que, como discurso, justifica
uma situacdo posterior. Roma é a grande poténcia e Domina
Mundi Ocidental. Assim, quando Propércio escreve esta poesia,
ela ja se encontra nesta situacdo privilegiada. A atual grandeza
da cidade vai ser construida também a partir de fatos passados
que justificardo seu poder.
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Propércio se apropria do discurso mitico para abordar
justamente a grandeza de Roma, a partir do episédio mitico-
histérico da fundacdo do primeiro templo romano a Jipiter.
Sabemos que o discurso mitico e o discurso légico sdo formas
de o homem se colocar 8 compreensdo do mundo em palavras.
No discurso légico-histérico, o fato é mais relevante do que o
discurso encantador do mito. Nesta poesia, atesta-se uma
narrativa histérica que é exposta como um discurso presente do
mito, estabelecendo o inicio da existéncia posterior do templo
consagrado a JUpiter, mas configura-se também um discurso que
justifica a grandeza de Roma, ndo sé por causa de seus herdis,
mas também em virtude do fatum determinado pelos Deuses;
apresenta-se, portanto, um discurso mitico-religioso e politico.

Os versos iniciais de 1-6 da Elegia da poesia X, do Livro IV,
apresentam de forma introdutéria o episédio do surgimento do
primeiro templo de JUpiter. Observamos que o poeta sinaliza a
origem do templo por causa de trés spolia opimia de trés reis
rivais a Roma. A simbologia do nUmero trés se faz presente ndo
s6 nesta vitéria, mas também na constru¢do do segundo templo
a Jupiter, que é o templo maior de Roma, no monte Capitolino. A
principio, a triade JUpiter, Marte e Quirino (manifestagcdo divina
de Rdmulo) e posteriormente Jipiter, Juno e Minerva representa
a exceléncia Gltima da manifestagcdo do poder divino sobre o
mundo, assim, dando aval ao discurso mitico-religioso-politico
da soberania de Roma sobre os demais povos.

Na segunda parte da poesia que abrange os versos 7-37,
Propércio apresenta, em detalhes, os feitos heroicos de Rémulo
ao vencer os trés reis. Nesta parte, temos por marca de tradi¢cdo
discursiva desde os géneros historiogréficos, o discurso
enaltecedor dos vencidos como adversérios que representam
uma forte ameaca ao poder de Roma - Acron é um adversério
herculeus (v.8). Rédmulo invoca ajuda a JOpiter que o favorece.
O fato da vitéria de Rdmulo é apresentado a partir de uma visdo
de que Roma possui proeminéncia sobre os demais povos por
favor divino.
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A segunda das spolia opimia é realizada por Cornélio Cosso
(j4 na republica romana, no século IV a. C.) que derrota a
poderosa cidade fortificada de Veios e seu Gltimo rei Tolumnio.
Veios era uma cidade poderosamente préspera e bem murada,
assim se tornara um desafio além do Tibre. Simbolicamente, sua
existéncia é apagada para dar lugar a um campo (Cf.21 - 24)

A fterceira das spolia opimia foi trazida por Claudius
Marcellus (=a espada de Roma) quando derrotou o rei Insdbrio
Virdomanus, que é apresentado como o segundo Breno, rei que
invadira a cidade de Roma e impusera um pesado tributo em
ouro.

As spolia opimia (“espélios de valor”) tém, na cultura militar
romana, um significado mitico-politico muito significativo, pois
representam os favores dos Deuses as empreitadas militares
romanas; sdo as armas de defesa e de ataque espoliadas dos
generais rivais, vencidos em combate singular. Trata-se de um
ritual religioso do estado romano, inaugurado por Rémulo. O
ritual tem um papel de representar o valor do mito de forma
teatral, assim, toda a comunidade romana vé nesta procissdo
simbélica o poder de Roma e o favorecimento dos Deuses para
com a sua nagao.

Na 0ltima parte da poesia, nos versos 43-45, Propércio
apresenta por meio da etimologia a justificativa do nome do
Templo: Juppiter Feretrius. Consoante o poeta, sua origem pode
ser dupla, vinda do verbo latino: ferio (-is, -ire, verbo ferir) pelo
caso da ferida fatal que o vencedor causou no seu adversério,
ou do verbo fero (fers, tuli, latum, conduzir) pelo fato de que as
armas foram conduzidas pelo vencedor até ao Templo, para as
consagrar a Jopiter.

Ill - Juppiter Feretrius: A figura de JUpiter e o Mito do poder
JGppiter é o Deus da claridade, consoante a sua etimologia,

que tem origem no nome Diespiter, isto é, Pai do dia. Sua
etimologia associa-o ndo sé a claridade, mas também & nogdo
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de pai, chefe de familia, muitas vezes chamado pai dos deuses e
dos homens. E uma das divindades mais importantes do panteao
romano.

Para pensarmos a relagdo de Jopiter, além do epiteto do
Ferétrio, temos de sinalizar que JUpiter também recebeu em
Roma, por parte de Rémulo, outros altares com fungdes diversas,
como a ara consagrada a Juppiter Stator, epiteto tirado do verbo
latino sto (-as, -are, steti, statum), em uma batalha contra os
sabinos em que Rémulo, invocando JGpiter, pede ao deus que
faca os sabinos pararem de fugir e, assim, Rdmulo vence-os em
uma batalha.

Mas o mais destacado templo consagrado a esta divindade
foi o Templo Capitolino, onde JiUpiter recebeu o epiteto de
Juppiter Optimus Maximus, isto é: JGpiter Otimo Maximo que
passa a ser o principal templo da religido romana e da vida
politica da Urbs.

Estes diversos templos ou altares demonstram a
importdncia e a imbricacdo desta divindade com a vida social e
politica da Urbs para a construcdo de um discurso que justifique
miticamente a proeminéncia de Roma sobre os demais povos
conquistados. E JUpiter que vai determinar o fatum romano e sua
dominacdo sobre o “mundo”.

Trata-se de uma religiosidade em que o universo é regido
por este Deus, que é visto como pai dos Deuses e dos homens,
assim como o zelador pela ordem e pela justiga, no universo
césmico-religioso e politico da sociedade romana. Este tipo de
religiosidade se constréi com um pantedo de Deuses e de
Deusas que ordenam ndo sé o universo natural ou sobrenatural,
mas também o universo psiquico do homem e da sociedade. A
sociedade do além e do aquém se intercambiam de forma tdo
natural que o discurso mitico é visto como uma forma de
explicacdo para a sociedade romana, como funciona e como ela
se construiu ao longo dos séculos de existéncia.

O poeta Propércio, ao se apropriar do discurso mitico-
religioso nesta poesia, reflete o testemunho do processo de
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significacdo simbdlica do discurso politico no discurso religioso
e na construgdo de um imaginério sociopolitico dos romanos.
Ele se torna, assim, o porta-voz, em sua arte, dos reforcos
discursivos que o mito faz para justificar Roma.

IV- Consideracoes finais

O mythos grego reflete uma forma de narrar, de ver o
mundo e de tentar explicd-lo. Mythos e L6gos remetem a formas
de discursos que se contrapdem como uma construgcdo
discursiva, em seus métodos e em seus meios de producdo
discursiva. O Mito que se configura nesta poesia de Propércio é
fruto de um encontro entre a histéria, entre um discurso que
reflete o método do légos, e entre o préprio mito, como um
discurso que permeia o religioso e o politico. Roma, j& em sua
época de hegemonia, vai buscar no passado (in illo tempore),
uma justificativa para a sua grandeza. Esta grandeza ndo se faz
possivel sem o aval das divindades superiores; e JUpiter, pai dos
Deuses e dos homens, é a divindade principal a ser creditada
como a que favoreceu este crescimento da hegemonia romana,
na bacia do Mediteraneo.

Como vimos anteriormente, as spolia opimia sdo uma
encenacdo ritualistica do triunfo da vontade, ndo sé dos lideres
politicos da urbs, mas ftambém da vontade divina. Elas
representam o espélio de um inimigo que ameacava Roma de
sua existéncia. Assim, devem ser consagradas em um ritual
religioso ao Deus da Lei e da Ordem, que estabelece por meio
de Roma a nova lei e ordem nas terras conquistadas pelos
romanos.

Por fim, mito e légos sdo fruto de duas tradicdes de
transmissdo da palavra, aquele da palavra falada, este da escrita.
Sendo assim, a palavra escrita, por meio de diversos géneros
como a poesia lirica, utilizar-se-4 da palavra mitolégica para
provocar no seu leitor uma simpatia pela histéria contada,
propondo uma adesdo que se faz por meio também do aspecto
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religioso, da experiéncia na esfera do “espiritual”. Traz, assim,
esta poesia, um imbricamento entre o I6gos e o mitos para
reforcar os valores que sdo compartilhados pela sociedade
romana e pela sua meméria histérica.

V - A elegia e sva traducao por Guilherme Gontijo Flores

Elegia X, livro IV
Propércio

Nunc lovis incipiam cuasas aperire Feretri 1
Armaque de ducibus trina recepta tribus.

Magnum iter ascendo, sed dat mihi gloria uires:

Non ivuat e facili lecta corona iugo.

Imbuis exemplum primae tu, Romule, palmae 5
Huius, et exuuuiis plenus ab hoste redis,

Tempore quo portas Caeninum Acrona petentem

Acron Herculeus Caenina ductor ab arce,

Roma, tuis quondam finibus horror erat!

Hic spolia ex umeris ausus sperare Quirini 10
Ipse dedit, sed non sanguine sicca suo.

Hunc uidet ante cauas librantem spicula turris

Romulus et uotis occupat ante ratis:

“luppiter,haec hodie tibi uictima corruet Acron.”

Vouerat, et spolium curruit ille louvi 15
Vurbis uuirtutisque parens sic uincere sueuit,

Qui tulit a parco frigida castra Lare.

Idem eques et frenis,idem fuit aptrus aratris,

Et galea hirsuta compta lupina iuba.

Picta neque inducto fulgebat parma pyropo: 20
Praebebant caesi baltea lenta boues.

Cossus at insequitur Veientis caede Tolumni,

Uincere cum Veios posse laboris erat;

Necdum ultra Tiberim belli sonus, ultima praeda

Nomentum et captae iugera terna Corae. 25
Heu Veii ueteres! Et vos tum regna fuistis,

Et uestro posita est aurea sella foro:

Nunc intra muros pastoris bucina lenti

Cantat, et in uestris ossibus arud metunt.

Forte super portae dux Veiens astitit arcem 30
Colloquiumque sua fretus ab urbe dedit:

Dumgque aries murum cornu pulsabat aeno,
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Uinea qua ductum melius concurrere campo.”

Nec mora fit, plano sistit uterque gradum.

Di Latias iuuere manus, desecta Tolumni 35
Ceruix Romanos sanguine lauit equos.

Claudius Eridano Traiectos arcuit hostis,

Belgica cum vasti parma relata ducis

Virdomari. Genus hic Brenno iactabat ab ipso,

Mobilis e rectis fundere gaesa rotis. 40
Illi virgatas maculanti sanguine bracas

Torquis ab incisa decidit unca gula.

Nunc spolia in templo tira condita: causa Feretri,

Omine quod certo dux ferit ense ducem;

Seu quia uicta suis umeris haec arma ferebant, 45
Hinc Feretri dicta est ara suberba lovis.

Versdo em portugués,
Tradutor: Guilherme Gontijo Flores

Agora exponho as causas de Jove Ferétrio

E as trés armas fomadas de trés lideres.

Subo um longo caminho, a gléria me d4 forcgas:
N&o quero a flor colhida em serras faceis.

Dés o primeiro exemplo da vitéria, Rémulo,

E voltas com despojos do inimigo:

Junto aos portdes tu vences o Cenino Acron,
Com teu dardo o derrubas do cavalo.

Acron, o condutor Hercileo de Cenina,

Fora o terror de tuas fronteiras, Romal!

Ousava espoliar os ombros de Quirino,

Mas foi espdlio com seu préprio sangue.
Rémulo o vé lancando setas ante as torres
Cdéncavas e antecipa-se com votos:

“Jopiter, Acron cairé por tua vitimal”

E ap6s o voto o espélio cai por Jove.

Vencer virou costume ao pai da pétria e honra:
Veio de humilde lar aos quartéis frigios.

Habil em rédeas e corcéis, habil no arado:

Pele de lobo colhe sua gélea.

E ndo brilhava a parma feita com piropo:

Fez seu talim de touros imolados.

Cosso o sucede pela morte de Tolumno,
Quando vencer os Veios fora um marco;

N&o ia o0 sum da guerra além do Tibre e os Gltimos
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Eram Nomento e Cora- de trés jeiras.

Ah velha Veios! Foste outrora um grande reino
E no teu Foro havia assentos aureos,

Hoje em teus muros toca a buzina do lento
Pastor e ceifam campos em teus ossos.

Decerto o rei parou na torre dos portdes

A discursar confiante na cidade,

E enquanto bate o brénzeo ariete no muro

Por onde se encobria seu trabalho,

Cosso clama: “O valente luta em campo aberto!”
Sem demora se péem de pé no plano.

Deus serve o Lacio — e o pescogo decepado de
Tolumno banhou corcéis romanos.

Claudio venceu as hostes que vinham do Eridano
e trouxe a parma Belga de seu lider

Virdomaro, que achava ser prole de Breno,
Veloz langando dardos sobre as rodas.

Mas ao manchar de sangue suas bragas listradas,
Cai-lhe o torque do colo degolado.

Hoje no Templo hé trés espélios — é Ferétrio:
Por seu augurio um lider fere o outro,

Ou porque levam armas vencidas no Féretro,
Chamam Ferétrio o sumo altar de Jove.
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Para o drama e a performance teatral a conexdo entre espaco
e tempo é obviamente evidente. A agdo acontece no palco - o
espago — e se processa no fempo. Estas condi¢des basicas existem
independentemente de como uma pega é recebida, seja ela lida ou
vista em uma performance, ou se a intencdo do autor era que ela
fosse lida, recitada ou montada em um teatro. O leitor (ou o pUblico
de uma récita) imagina o local e o tempo da peca, prevendo
mentalmente tanto a prépria acdo no palco ou o local e o tempo
que ela significa. O carater cénico dos dramas de Séneca deve ser
reconhecido ndo apenas pela sua representatividade, mas também
pela sua forma pretendida de recepc¢do, com as intengdes do
dramaturgo sendo estabelecidas no texto.

Apbs uma segdo preliminar sobre direcées performéticas
indiretas, outras duas partes tratardo do espaco e do tempo
respectivamente. A secdo referente ao espago discutird alguns
aspectos especificos; a se¢cdo sobre o tempo tratard de aspectos
técnicos e considerard as caracteristicas do tempo dramético.

1 - Diregoes performaticas implicitas: aspectos do espacgo e
do tempo

O drama antigo ndo possui explicitamente dire¢do de palco,
observagdes adicionais que podemos encontrar em pecas
modernas (e em traduc¢des atuais de Séneca) como parte de um
texto lateral (em oposicdo ao texto principal). No entanto,
mesmo um texto dramético classico é um roteiro de teatro,
independentemente que seja intencionado para uma
performance de fato ou que se desenhe na mente imaginativa
de um leitor. Onde o dramaturgo deseja fixar intencdes cénicas
ele as coloca no texto principal, os discursos (ou cangdes) e
respostas das figuras' ou do coro.

2

! De acordo com a teoria dramética contempordnea, o termo “figura” é
preferivel ao de “personagem” ou de “(dramatis) persona”; “figura” e “ator” sdo
termos estritamente distintos.
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A experiéncia teatral mostra que pode haver alguns casos em
que o autor deixa a forma especifica de realizagdo para o diretor
de cena ou onde especificacdes sdo desnecessarias devido a
prética teatral contemporanea. Estas instrugdes inseridas no texto
sdo comumente denominadas “direcdes performéticas
implicitas”?, doravante, simplesmente, “direcées performaticas”,
em vez do termo mais usual “direcbes de cena”, pois serd
necessario fazer uma distincdo terminolégica entre “direcdo de
cena” num sentido mais restrito e a “dire¢do de figura”.

“Direcdes de cena” incluem instru¢des para o pano de
fundo do teatro, os bastidores, o maquindrio do palco,
aderecos, apetrechos (como ferramentas, por exemplo),
vestudrio e maquiagem.

O termo “direcdo de figura” agrupa as entradas e saidas,
movimentos, posturas, gestos e a agdo das figuras. Esta divisdo
corresponde a diferenca entre os fatores que preparam a préatica
fisica da peca daqueles que correspondem aos elementos
draméticos da acdo. Também corresponde & dicotomia dos
fendmenos espacial e temporal. Assim, por exemplo, um ftraje
que é vestido pelo ator antes da performance é também algo
espacial, independente do tempo dramético, ao passo que a
entrega de um vestido no palco e o receptor vestindo-o sdo
acoes no tempo, realizadas pelas figuras.

Tanto para a figura como para a direcdo de cena a
subdivisdo sequinte é Util. As descricdes que funcionam como
instrucdes desses tipos diferem de acordo com as suas relages
temporais na agdo no palco. Elas podem preceder as suas
realizagdes, acompanhé-las, ou ocorrer apenas mais tarde no
texto, apés a agdo correspondente ter acontecido. Desse modo,
elas podem ser distintas como futuras ou prospectivas,
simultdneas, ou concomitantes e retrospectivas.

2 “implicit performance directions” SCHMIDT, Ernst A. “Space and time in
Senecan Drama”. In. DAMSCHEN, Gregor; HEIL, Andreas (Eds.). Brill's
Companion to Seneca: Philosopher and Dramatist.Leiden; Boston. Brill. 2014.
Pag. 532.
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No entanto, tal subdivisdo ndo é aplicada aquelas dire¢des
de cena que constituem o espago dramdtico como um todo e
todas as suas caracteristicas permanentes.

Embora as instrugdes referentes as configuragdes fixas do
palco ocorram apenas no curso da acdo, surgindo
necessariamente apés a cena ja fer sido instalada, esta relagdo
temporal ndo tem nada a ver com o tempo dramético: uma
observagdo de uma figura ndo designa o trabalho dos responséaveis
técnicos do palco na criagdo do equipamento cénico no sentido de
um evento precedente da acdo dramédtica. Portanto, estas dire¢des
cénicas ndo se classificam como dire¢bes retrospectivas.

Em contrapartida, nas mudancas de cena que ocorrem
durante a agdo encontram-se dire¢cdes de cena simultdneas -
como no Tiestes>:

Turba famularis, fores/ templi relaxa, festa patefiat domus./ libet videre, capita
natorum intuens/ quos det colores, verba quae primus dolor/ effundat aut ut
spiritu expulso stupens/ corpus rigescat. fructus hic operis mei est./ miserum
videre nolo, sed dum fit miser. / Aperta multa tecta conlucent face.

“Servos meus! descerrai/ do templo as portas para o pago em festa expor. /
Quero ver, quando encara as cabegas dos filhos, / quais os tons de seu rosto,
e as palavras que a dor/ por primeiro derrama ou, sem ar e perplexo, / como
Ihe enrija o corpo. Eis da obra minha o fruto. / N&o o quero arrasado, mas vé-
lo arrasar-se. / Avista-se o recinto & luz de muitas tochas; (v. 901-908)

— e também retrospectivas, por exemplo, nas palavras de
Tiestes*:

abscisa cerno capita et avulsas manus,
Olho os cranios cortados, as maos arrancadas (v. 1038)

(onde, obviamente, a acdo precedente de uma figura,
visivelmente Atreu, é especificada retroativamente).

O estudo da técnica de Séneca na utilizagdo das dire¢cdes
de performance releva sua importdncia. Como ndo héa texto

3 SENECA. Tiestes. Traducdo, notas e estudos de José Eduardo S. Lohner.
Curitiba, PR: Ed. UFPR, 2018. P4ag. 93.
4 ldem. P4g.105.
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lateral para a montagem e os seus aparatos antes do primeiro
ato, os elementos que os descrevem estdo espalhados ao longo
do texto (principal), onde eles ocorrem na ocasido de suas
funcionalidades draméticas.

O diretor de cena precisa estudar todo o texto antes de
comecar os ensaios, conversar com o cenégrafo e a equipe
técnica. Ele tentara transformar suas descobertas em elementos
pictéricos e espaciais do palco, aderecos imdveis, vestudrio,
entradas e saidas, movimentos, gestos e acdo extralinguistica.

O leitor espera obter toda informagdo necesséria no curso
da sua leitura, apesar de que ele talvez ndo seja capaz de
alcangar a imagem completa em sua primeira leitura. Um
estudioso dos classicos deveria aplicar sistematicamente a
leitura metodolégica de um diretor de cena (“a critica
performética”) e a imaginagdo de um leitor atento.

Dire¢coes de performance tém uma dupla funcdo. Como
elementos da comunicagdo entre figuras da acdo, elas
pertencem ao sistema de comunicagdo interior. Ao mesmo
tempo, elas sdo instrug¢des direcionadas ao diretor de cena e ao
leitor e, portanto, também fazem parte do sistema exterior de
comunicacdo. Entre as figuras de diregdo, as retrospectivas tém
sido negligenciadas na literatura mais geral sobre drama e na
pesquisa sobre Séneca. Schmidt®, no entanto, reconheceu o
procedimento nas pegas de Séneca, utilizando-as como prova a
partir de suas caracteristicas em cena.

O tipo mais comum de figura de direcdo retrospectiva é a
demanda que uma figura direciona a outra para acabar uma agdo, ou
posicdo, ou para retornar a uma postura inicial em que o dramaturgo
ndo designou previamente o inicio daquela agcdo ou atitude. Ndo é
preciso uma grande perspicacia dramédtica para concluir que, a partir
da ordem “Levante-se (de novo)!", a figura a quem é dirigida havia
dobrado os seus joelhos e ainda esté de joelhos. O autor, assim,

5 SCHMIDT, Ernst A. “Space and time in Senecan Drama”. In. DAMSCHEN,
Gregor; HEIL, Andreas (Eds.). Brill's Companion to Seneca: Philosopher and
Dramatist. Leiden; Boston. Brill. 2014. Pag. 534.
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informa ao diretor de cena ou ator que a figura & qual se ordena
assumira aquela postura em algum momento anterior. Como regra
geral, aquele inicio pode ser localizado no texto, ou em algum ponto
especifico ou em algum lugar dentro daquele trecho. Pela sua
propria natureza estas figuras de direcdo retrospectivas sdo, ao
mesmo tempo, prospectivas.

Figuras de direcdo prospectivas sdo, em sua maioria,
ordens, solicitacdes ou declaracdes de intengcdo. No entanto,
isso s6 pode ser verificado naqueles casos em que a ordem é
evidentemente obedecida (por exemplo, ordens direcionadas a
criados), ou quando a solicitagdo transforma-se em acdo. Nos
casos em que somente o texto subsequente esclarece se a
ordem foi executada ou ndo, é a combinacdo da ordem e da acdo
que formam completamente a figura de direcao.

Tomemos, por exemplo, Hercules furens (v. 1229-1296): o
herdéi, acordando da sua mania, pede as suas armas. Mas ninguém
obedece a esta ordem, entdo ele repete o seu pedido diversas
vezes, e somente no verso 1295 ele as conseque de volta. (Cada
pedido renovado é ao mesmo tempo uma figura de direcdo
retrospectiva estabelecendo uma desobediéncia na frase anterior.)

As figuras de dire¢do simultdneas ou acompanham uma
acdo da figura cujas palavras contém certa instru¢do implicita
(dai apelidada “concomitante”), ou elas ocorrem em
observacdes, descri¢des, conselhos (geralmente conectados a
uma explicagdo ou interpretacdo da perspectiva da figura).

Monélogos de entrada sdo o tipo mais comum de figuras de
direcdo simultdneas e sdo tdo abundantes nas pecas de Séneca
que serdo especificamente tratados mais adiante.

2 - O espago dramatico: aspectos especificos
2.1 - Deixis

A déixis espacial pode ser considerada um dos indicadores da

direcdo de performance. Quando a referéncia déitica ocorre, o
intérprete do texto deve decidir se (a) o objeto apontado é visivel
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na cena (por exemplo, um adereco, uma figura, uma agdo); (b) caso
haja um pano de fundo ou uma cena lateral, a “descricdo” de
elementos espaciais ou pictéricos da cena fornecidos através da
perspectiva de uma figura e, portanto, em principio, subjetiva; ou
(c) se o fendmeno é uma instancia da entdo chamada “Deixis am
Phantasma®” (déixis de algo que ndo estd de forma alguma
presente no local). Apenas (a) é direcdo de performance.

2.2 - Aderecos moveis e indumentaria

Os atores usam madscaras e trajes que designam seu sexo,
idade, status social e profissdo. Schmidt aponta que as
vestimentas teatrais do periodo imperial incluiam seios e
barrigas de estofamento e assume que é legitimo supor que a
mesma pratica também acontecia no periodo neroniano’. Tanto
no teatro antigo como no moderno deve-se considerar que os
acontecimentos visiveis e audiveis no palco ocasionalmente vao
além do que é expresso em palavras. Os exemplos a sequir
demonstram essa prética.

Nos dramas de Séneca hd quatro epifanias de figuras mortas
de volta do Hades, Thyestes umbra no primeiro ato de
Agamemnon, Tantali umbra no mesmo lugar em Tiestes, a sombra
de Laio no Edipo e de Aquiles n’As Troianas. As duas primeiras sdo
vistas presentes no palco, as duas Gltimas pertencem a eventos
que acontecem fora do palco e sdo mencionadas apenas em
relatos de mensageiros. H4, entdo, uma boa razdo, ndo apenas para
o leitor imaginativo, mas também para o diretor de cena usar essas
descricdes como se elas também fossem dire¢des de cena para as
sombras do Hades em Agamemnon e Tiestes, onde as figuras ndo
tém motivos para descrever o que é visto por todos.

6SCHMIDT, Ernst A. “Space and time in Senecan Drama”. In. DAMSCHEN,
Gregor; HEIL, Andreas (Eds.). Brill's Companion to Seneca: Philosopher and
Dramatist.Leiden; Boston. Brill. 2014. Pag. 536.

7Idem. Pag. 537.
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Aderecos méveis, como utensilios e armas, constituem
elementos centrais da agdo em algumas pecas, assim como
animais sacrificiais, marionetes e partes de bonecos (cadaveres e
membros). No Tiestes, Schmidt® demonstrou que os aderegos
visuais sdo obrigatérios para uma compreensdo imediata, um
indicador na intencdo da realizagdo cénica. Apds o seu banquete
macabro, Tiestes pergunta repetidamente sobre seus filhos, até
que, no fim, Atreu |he relata (v. 1004b-1005 Expedi amplexus,
pater; / venere. natos ecquid agnoscis tuos?, “Abre teu peito, 6
pai: chegaram. Acaso reconheces os teus filhos?°”), sobre o qual
Tiestes exclama (v. 1006a): Agnosco fratrem, “Eu reconhego o
irmao!®”. O que é indecifrdvel, neste momento, a partir da
evidéncia textual sozinha é visivel na presenca medonha no
palco: Atreu mostra a cabeca, as mdos e os pés decepados dos
seus filhos. Somente a partir das palavras de Tiestes (v. 1038)
abscisa cerno capita et avulsas manus / et rupta fractis cruribus
vestigia, “Olho os crénios cortados, as mdaos arrancadas e
amputados os pés, fraturadas s pernas” — que o leitor percebe a
direcdo performaética retrospectiva.

3 - Aspectos gerais: palco com propriedades cénicas fixas e
bastidores

O “espaco dramético” denota o total de localidades da agdo
dramética: o palco com o seu pano de fundo, alas, e
propriedades, assim como o espago imaginado do entorno, na
medida em que estejam conectados com a ag¢do. Com excegdo
das partes laterais que sdo abertas ao puUblico, o palco
retangular, como a cena da ag3o visivel, esta cercado pelos lados
pelo espago ficcional do invisivel e, na maioria dos casos,

8ldem. Pag. 538

9SENECA. Tiestes. Tradugdo, notas e estudos de José Eduardo S. Lohner.
Curitiba, PR: Ed. UFPR, 2018. Pag. 101.

0ldem.
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acontecimentos inaudiveis. A totalidade desses espacos é
geralmente referida como bastidores.

Algumas observacdes sugerem uma subdivisdo. O espaco atrés
do fundo do palco é ocupado por edificios; o pano de fundo que os
separa do palco, portanto, cria a ilusdo da fachada de um palécio ou
de uma casa com portas. Por conseguinte, as agdes que acontecem
atrds do palco sdo imaginadas como ocorrendo em quartos
fechados ou além dos edificios. Entradas por uma das portas devem
ser entendidas como vindas do interior de um edificio.

Em contraposicdo a esse espaco dos bastidores, os
acontecimentos e ac¢des dos espacos laterais acontecem em
uma distdncia maior, em lugares para e dos quais as estradas e
os caminhos sdo imaginados.

As entradas a partir do fundo do palco podem ocorrer
imediatamente apés os eventos que 1§ ocorreram, enquanto as
entradas pelas laterais acompanham eventos n&o-cénicos
apenas apés um intervalo. Via de regra, as figuras no palco e os
espectadores sdo informados sobre os eventos que
aconteceram nos bastidores através do relato do mensageiro, o
relato de um acontecimento passado. Se o espago em uma das
alas laterais deve ser imaginado com uma ampla visdo do palco,
a narracdo dos eventos que |4 ocorrem assume a forma de uma
teicoscopial; neste caso uma acdo simultdnea é imaginada
como sendo observada e relatada. A agdo simultdnea nos
bastidores na construcdo atrds do palco ocorre apenas como
excecdo: Cassandra tendo uma visdo profética através das
paredes do paldcio relata o assassinato de Agamémnon
enquanto ele acontece (Ag. 867-907).

Um lugar de agdo, da origem dos eventos, ou do local por
onde a figura entra também pode ser imaginado embaixo do
palco: o mundo inferior. O espectador imagina que ndo ha um
espaco de agdo na frente do palco. H4, no entanto, uma excegdo

" Significa a visdo através da parede. E também um recurso dramatdrgico para
levar uma personagem a descrever o que se passa nos bastidores, no mesmo
instante em que o observador faz o relato disso, fora de cena.
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importante: a cavea é incluida quando a acdo dramética afeta o
céu e contamina o mundo até que ele préprio se torna césmico.
Este espaco de um mundo que corresponde e reage aos eventos
draméticos, um mundo em que o palco e a cavea convergem sob
o mesmo céu, pode ser chamado de “espago simpatético'?”.

O espaco de um palco ndo é apenas constituido de um chdo
plano retangular, do pano de fundo e das alas (cenografia), mas
também com elementos cénicos permanentes e fixos (iméveis)
como altares, estdtuas e tOmulos. Estes elementos espaciais
devem ser considerados para uma completa avaliagdo do
espago dramético da peca. De acordo com Schmidt:

O palco do drama senequiano, um espago natural e
geométrico no sentido de uma area técnica e coreogréfica em
frente a um pano de fundo com aderegos de palco, movimentos,
e constelacdes de figuras é ao mesmo tempo transformado em
um espaco de significado, para dentro de um signo emblemético
ou um sistema de signos. O importante coroldrio de tal completa
semantizacdo é o fato de que a unidade do espago ndo é tanto
o resultado ou a condicio da unidade da agdo;
preferencialmente, a sua fung¢do crucial é tornar o sentido
central da peca palpavel e impregnar completamente a agdo
com a mesma atmosfera.”®

4 - O tempo dramatico — Aspectos especificos
4.1 - Monélogos de entrada:

Em diversas pecas de Séneca uma personagem entra,
enquanto o ato estd em andamento e ndo toma conhecimento
daqueles que j& estdo presentes. Em vez disso, o recém-

2 “A nogdo espacial tanto entre e abrangendo “bastidores” e “espaco
simpatético” é a “cenografia verbal” de paisagens descritas que estdo
conectadas com a constru¢do dos eventos de uma agdo.” SCHMIDT, Ernst A.
“Space and time in Senecan Drama”. In. DAMSCHEN, Gregor; HEIL, Andreas
(Eds.). Brill's Companion to Seneca: Philosopher and Dramatist. Leiden; Boston.
Brill. 2014. P&qg. 539.

13 |dem. Pag. 541
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chegado profere um soliléquio durante o qual a acdo em cena é
suspensa, apos esse mondlogo de facto, o personagem percebe
outra pessoa (ou pessoas) presente e a aborda.

O segundo ato de A loucura de Hércules fornece o melhor
exemplo. Megara e Anfitridao encontram refGgio em um altar e
estdo esperando o retorno de Hércules para salva-los. Megara
anuncia a aproximacao do tirano Lico que profere um soliléquio
em que ele revela seus planos de casar com Megara como forma
de fortalecer seu dominio sobre Tebas (332-353). Neste
momento, Lico percebe pela primeira vez Megara e Anfitrido e
diz (354-357):

Temptemus igitur, fors dedit nobis locum.
Namque ipsa, fristi uestis obtentu caput
Uelata, iuxta praesides adstat deos
Laterique adhaeret uerus Alcidae sator.

Facamos, pois, a tentativa. A sorte me oferece a oportunidade,
pois que ela, com a cabega coberta com um triste véu,

se aproxima dos deuses protetores

e a seu lado esté o verdadeiro pai de Alcides.

O aspecto mais notdvel dessa passagem é o total
isolamento do discurso de Lico da agdo que o precedeu e da
subsequente. Suas palavras ndo devem ser ouvidas por Megara
e o préximo verso dela deixa claro que ela ndo as ouvira (358):

Quidnam iste, nostri generis exitium ac lues,
Noui parat? Quid templat?

“O que seré que essa desgraga, essa ruina de nossa familia
esté preparando de novo? Que tenta ele?”

O tempo dramético foi suspenso desde o aniUncio de Lico e
o seu discurso fora proferido em um vécuo, e o didlogo comeca
somente quando Lico se dirige aos personagens. A caracteristica
essencial do mondlogo de Lico é que o conteldo de sua fala ndo
deve ser ouvido pelas pessoas de quem ele fala e o didlogo
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seguinte revela que o contelGdo do monélogo permanece
desconhecido.

Dois mondlogos de entrada desse tipo podem ser
reconhecidos no segundo ato de Agamémnon. Clitemnestra
comeca o ato com um discurso dirigido a ela mesma (108-124)
no qual ela tenta superar seus Gltimos tracos de relutdncia em
matar Agamémnon. O discurso aparentemente ndo é ouvido
pela Ama que fala logo em sequida. No final da cena, entre
Clitemnestra e a Ama, Egisto aparece e em um soliléquio similar,
ainda que mais curto, tenta reprimir seu préprio medo diante do
assassinato que se aproxima. Certamente ndo hé intengdo de
que esse discurso seja ouvido por Clitemnestra, a quem Egisto
dificilmente confessaria suas diUvidas covardes. Ao final desse
monélogo isolado, temos a indicagdo do inicio do didlogo com
(233) tu nos pericli socia, tu, Leda sata, “Tu, companheira dos
meus riscos, tu, fruto de Leda”. A localizacdo dos monélogos no
inicio de cada cena é provavelmente deliberada e pode tentar
explicitar as diferentes premissas desenvolvidas em cada cena.

A tragédia grega ndo oferece paralelos para esse tipo de
mondlogo de entrada, sendo que algo anédlogo surge das Gltimas
tragédias restantes de Euripides. Ndo é incomum que a primeira
fala de um personagem recém-chegado ndo seja dirigida ao coro
ou a outro personagem. Isso é particularmente comum quando
os versos contém uma invocag¢do, como no caso do arauto no
Agamémnon de Esquilo. Mesmo apés ter concluido a invocacao,
o arauto continua a se dirigir genericamente aos seus arredores
ao invés de se dirigir aos que estdo presentes e chega ao final do
seu discurso de abertura sem ter se dirigido ao coro. Traz a
impressdo de uma pessoa pensando alto, em uma auto-absor¢do
justificada pelas fortes emocgdes transmitidas pelo personagem.
O mesmo padrdo é evidente no discurso de abertura de Egisto,
que comeca regozijando-se aliviado e entdo narra longamente as
razdes que o fazem comemorar a morte de Agamémnon. Ndo ha
indicagdes no texto de uma interlocug¢do com o coro.
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Enquanto esses discursos demonstram longos periodos de
auto-absorcdo, nenhum traz qualquer sinal de isolamento ou
suspensdo da continuidade dramética visivel em Séneca. O coro
de Agamémnon estd ciente do que o arauto e Egisto falaram e
esse conhecimento é a base para os didlogos sequintes. Em
algumas passagens de Euripides pode-se observar uma
convencdo parecida. Um recém-chegado, cuja entrada é
geralmente anunciada, divaga sobre seus sentimentos ou
anuncia suas razoes para ter vindo, entdo reage abruptamente
quando nota outra pessoa (ou pessoas) em cena.

Nenhuma passagem de Euripides providencia qualquer
precedente para o isolamento ou suspensdo do tempo como
observado nos monélogos de entrada de Séneca. A entrada de
Polinices em As Fenicias (261-277), no entanto, marca um passo
importante na diregdo da técnica de Séneca. Polinices anuncia
sua intencdo de questionar o coro (277) e isso é um novo
desenvolvimento da técnica tragica e uma clara antecipagdo do
isolamento de Lico e de outros personagens de Séneca. O coro
aparentemente ou ndo ouvira o discurso de Polinices ou ndo o
compreendera completamente, pois, em vez de fazer referéncia
a trégua organizada por Jocasta (272-273), o coro pergunta
quem ele é (286-287).

Essa cena de As Fenicias é evidéncia significativa da direcdo
que a técnica da tragédia estava desenvolvendo no final do
século V AEC. O discurso de Polinices diferencia-se do de Lico
em A loucura de Hércules de Séneca primeiramente porque
Polinices entra logo ap6s o parodos, com somente o coro em
cena e a sua negligéncia para com eles e sua abordagem gradual
é, de certa forma, menos notavel que o tratamento de Lico em
relacdo & Megara e Anfitrido, que jad estavam falando antes da
entrada dele e que estdo cientes da sua chegada.

O discurso de entrada de Polinices anuncia os monélogos
de entrada em Séneca tanto no seu conteldo e fungdo
dramética quanto na forma. O discurso de entrada isolado é
reservado por Séneca para personagens que tém motivos para
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esconder seus pensamentos daqueles que estdo presentes, seja
porque planejam enganar (Lico, Helena, Atreu) ou porque estao
apreensivos e ndo querem que os outros personagens em cena
conhecam seus pensamentos (Creonte, Jasdo, Clitemnestra,
Egisto), dai a semelhancga funcional desses discursos com o ‘a
parte’. Esse uso de um discurso de entrada isolado para explorar
o affectus de um personagem e trazer a cena pensamentos e
planos que deveriam permanecer escondidos para que a acdo
subsequente possa acontecer é prefigurado pela descrigdo de
Euripides das reflexdes nervosas de Polinices.
Segundo Tarrant:

Embora algumas das Gltimas pecas sobreviventes de Euripides, em
particular As Fenicias, mostrem um desenvolvimento da técnica
direcionada aos discursos de entrada que se assemelham aos encontrados
em Séneca, é bastante improvavel que a forma com que Séneca lida com
essas cenas tenha sido baseada em modelos de Euripides. O exemplo de
Euripides sugere um afrouxamento gradual de convengdes ja
estabelecidas a servico de fins draméticos especificos, j& as passagens de
Séneca assemelham-se tanto em esséncia que seria possivel falar em uma
nova convengdo. O estabelecimento de um discurso de entrada isolado
como forma convencional é um desenvolvimento pds-classico que pode
ser encontrado na Comédia Nova.

A proeminéncia de mondlogos na Comédia Nova tem em
parte uma explicagdo puramente técnica. O desaparecimento do
coro significa, stricto sensu, que um Unico personagem entrando
em uma cena vazia ou permanecendo em cena quando outros
saem, profere um mondlogo. Os escritores da Comédia Nova
fizeram extenso uso desses verdadeiros mondlogos como
instrumentos estruturais marcando o inicio e a conclusdo de fases
importantes da agdo. A auséncia de um coro de fundo §é,
provavelmente, um fator no desenvolvimento futuro dos discursos
de entrada que ndo fazem nenhuma referéncia direta 8 acdo em
cena ou aos personagens. Os personagens, em Euripides, que
proferem discursos de entrada para eles mesmos, geralmente,

4 Harvard Studies in Classical Philology. Vol. 82 (1978). Pag. 236-7
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refletem sobre uma situagdo imediata ou seu pano de fundo. Eles
podem ndo se dirigir ao coro explicitamente, mas suas palavras
podem, na maioria dos casos, serem tomadas como a opinido
publica. Em muitos desses discursos, a descricdo do personagem
estd subordinada a transmissdo de informacado necesséria.

A comédia, por outro lado, contém esse mesmo tipo de
discurso de entrada pUblico, assim como outros em que a énfase
estd nos pensamentos privados e nos sentimentos do
personagem. Ha na Comédia Nova também os ‘quase-monélogos’
que contribuem pouco para o avanco da agdo, mas contribuem
muito para que o pUblico entenda o personagem. Os discursos de
entfrada desse estilo, juntos com os mondélogos comumente mais
longos, sdo a principal forma de fornecer maiores detalhes das
personalidades dos personagens, algo que ndo era possivel nas
convencdes formais da tragédia do século V AEC. Com isso,
interessa observar o detalhamento dos personagens que também
sdo evidentes nos mondlogos de Séneca, muitos que poderiam ser
descritos como extensos auto-retratos.

A comédia certamente busca esse objetivo com uma
compreensdo mais sequra da realidade teatral do que Séneca.

Na comédia, por exemplo, os monélogos longos e mais reveladores, em
sua maioria, sdo verdadeiros soliléquios, proferidos quando ninguém esta
presente (a0 menos visivel); em Séneca, por outro lado, praticamente ndo
hd monédlogos desse tipo exceto nos prélogos e a autorevelagdo
geralmente acontece na presenca de outros. A evidéncia, no entanto, ndo
deixa claro se o procedimento de Séneca é préprio ou uma heranca de
modelos fragicos perdidos; mas demonstra que Séneca estd bem mais
préximo, nesse aspecto da técnica, dos escritores de comédia do que da
tragédia do século V AEC.">

No Tiestes de Séneca, o monélogo de entrada do sequndo
ato (v. 176-204) proferido por Atreu é um exemplo da
argumentacdo de Tarrant citada acima. Atreu abre o segundo ato
como que investido do &nimo da Furia, desdobrando-se ao

15 |dem, pag.241
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dirigir a si proprio uma fala tensa e de teor exortativo, analoga a
fala da Firia, no prélogo, dirigida ao espectro de Tantalo. Ndo ha
nenhuma referéncia na fala de Atreu a figura do Conselheiro que
se pronuncia no verso seguinte. A autorrevelacdo do desejo
sanguindrio de Afreu estd voltada para si mesmo, como um
desejo de justificar-se e impelir-se & acdo. E a fala do
conselheiro ndo questiona o desejo em si, mas apenas a
recepcdo puUblica dos atos de Atreu (v. 204-5): Fama te populi
nihil aduersa terret?, “A ma fama entre o povo ndo te assusta?”.

No terceiro ato (v. 404), que comeca com a chegada de
Tiestes e Tantalo a Argos ha uma intercalacdo de soliléquios a
parte (que serdo tratados mais adiante) diante do palacio de
Atreu. Tiestes e Tantalo estdo nitidamente em cena, ha entdo a
entrada de Atreu (v.491-507) que profere um monédlogo & parte.
Neste mondlogo, que se refere a agdo de atrair Tiestes e os filhos
é metaforicamente relacionada a captura de animais em uma
caca, imagem j& sugerida anteriormente em uma fala do
conselheiro (v. 286-7). Desta vez a imagem estende-se em uma
breve descriptio de uma cena de caca (v. 497-503), inserida na
fala de Atreu na forma de um simile épico. A avidez e voracidade
do cdo farejador é um aspecto representativo do estado passional
de Atreu, bem como do trago central do carater dos Tantélidas.
Quando se dirige a Tiestes, a fala de Atreu é carregada de ironia.

Atreus

Plagis tenetur clausa dispositis fera:

et ipsum et una generis invisi indolem
iunctam parenti cerno. iam tuto in loco
versantur odia. venit in nostras manus
tandem Thyestes, venit, et totus quidem.
vix tfempero animo, vix dolor frenos capit.
sic, cum feras vestigat et longo sagax
loro tenetur Umber ac presso vias
scrutatur ore, dum procul lento suem
odore sentit, paret et tacito locum

rostro pererrat; praeda cum propior fuit,
cervice tota pugnat et gemitu vocat
dominum morantem seque retinenti eripit.
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cum sperat ira sanguinem, nescit tegi;
tamen tegatur. aspice, ut multo gravis
squalore vultus obruat maestos coma,
quam foeda iaceat barba.—praestetur fides.
Fratrem iuvat videre. complexus mihi
redde expetitos. quidquid irarum fuit
transierit; ex hoc sanguis ac pietas die
colantur, animis odia damnata excidant.

Atreu:

“[a parte] E pega a fera em nossas redes bem armadas.
Tanto ele, quanto a prole de odiosa origem,
ladeando o pai, revejo. J& em seguro abrigo

moram meus édios. Vem por fim a nossas maos
Tiestes, e o melhor é que vem todo ele.

Mal me contenho, mal meu rancor se refreia.
Assim, o cdo da Umbria, no rastro de feras,

atado a longa guia, apura o faro e trilhas

perscruta, enquanto sente longe o lento odor

do javali. Calado obedece e percorre

o local; quando a presa |he fica mais perto,

retesa todo e empuxa e com um gemido chama

o dono que demora e lhe retém o arrojo.

Se espera sangue, a ira ndo sabe ocultar-se;

mas que se oculte. Observa como, desgrenhado

e sujo, seu cabelo esconde um rosto aflito,

qudo feia escorre a barba. Mostremos-lhe apreco.
[Para Tiestes] Que alegria revé-lo, irmdo. D4-me os abracos
por que tanto esperei. A ira que tivemos

esteja extinta. Ao sangue e afeto entdo prestemos
culto, e no esquecimento os nossos édios caiam.'®”

No quinto ato, as palavras de Atreu, em mais um mondlogo
de entrada, remetem & imagem projetada pelo coro (v. 805-13),
de que os gigantes, derrotados outrora pelos deuses olimpicos,
estariam tentando novo ataque contra o céu e os deuses. Essa
conexdo faria de Atreu um novo gigante, e ainda superior aos

16Grifos meus. SENECA. Tiestes. Traducdo, notas e estudos de José Eduardo S.
Lohner. Curitiba, PR: Ed. UFPR, 2018. Pag. 60-1.
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anteriores por ter consequido expulsar os deuses, consumando
a destruicdo da ordem mantida por eles.

A aparente impaciéncia de Séneca com as amarras da
condicdo teatral pode té-lo levado a forgar a convengdo a um
extremo implausivel, mas a forma bésica e a fungdo dos
monélogos de entrada estdo em conformidade com as praticas
do drama pds-cléssico.

4.2 - O ‘a parte’

O ‘a parte’ é uma observacdo ou comentério, geralmente
curto, dito na presenga de um ou mais personagens sem que
seja ouvido por eles. A “suspensdo do tempo dramético'’” ocorre
quando o ‘a parte’ ndo é percebido por outra pessoa presente,
embora um ‘3 parte’ realmente curto possa ser inserido em um
didlogo sem quase haver interrup¢do do tempo real.

Aqui a diferenca na técnica entre Séneca e a fragédia do
século V AEC é ainda mais evidente que nos casos dos
mondlogos de entrada: Séneca tem diversos exemplos de ‘a
parte’ propriamente ditos, enquanto a tragédia classica ndo tem
nenhum. Segundo Schmidt:

O & parte caracteristico do drama antigo, incluindo a tragédia de Séneca
(onde é um artificio freqUente), é uma elocugdo de uma figura na presenca
de outra com a intengdo de ndo ser ouvido ou compreendido por esta figura.
De acordo com a convencdo teatral, ndo é absolutamente ouvido, ou de
forma nebulosa ou incompreendida pelo inferlocutor, mas é ouvido e
compreendido pelo espectador de acordo com a intencdo do dramaturgo.
Como tal é uma espécie de soliléquio, em que por algum tempo, na maioria
das vezes apenas brevemente, interrompe a comunicagdo dramética e
também pode sinalizar o desejo de ndo comunicagdo. Portanto, faz parte da
acdo no palco, € um fendmeno no tempo e ocupa o tempo.'®

7 “suspension of dramatic time”, Tarrant, R. J. Senecan Drama and Its
Antecedents. Harvard Studies in Classical Philology. Vol. 82 (1978). Pag. 242

'8SCHMIDT, Ernst A. “Space and time in Senecan Drama”. In. DAMSCHEN,
Gregor; HEIL, Andreas (Eds.). Brill's Companion to Seneca: Philosopher and
Dramatist.Leiden; Boston. Brill. 2014. Pag. 541.
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Schmidt ndo concorda com a opinido do Tarrant sobre a
“suspensdo do tempo dramético”. Ele argumenta que ocupar o
tempo significa que a figura ndo precisa apenas do tempo para
as palavras do ‘a parte’, mas que o tempo de toda a acgdo
continua a passar durante o ‘a parte’, incluindo, obviamente, o
tempo do interlocutor. Assim, a presungdo de uma suspensdo do
tempo dramético ou o ‘congelamento da acdo’ é paradoxal. A
coincidéncia do tempo dramético e do real é a condigdo
necesséaria para um ‘a parte’ adequado.

A observacdo de que ha casos em que o interlocutor nem
mesmo percebe o préprio fato de um ‘a parte’ ndo significa que
quem fala retirou-se do tempo real ou dramético, ou da acdo
dramaética, ou da sua prépria existéncia. A intengdo de quem fala
de esconder a sua elocucdo sé pode objetivar a figura que ocupa
o mesmo espago e tempo. A técnica dramética de Séneca
empenha-se em tornar palpavel a passagem do tempo durante
um ‘a parte’. Desta maneira o enunciador do ‘a parte’ pode
descrever o comportamento simultdneo do interlocutor ou vice-
versa (figura de direcdo simultanea).””

Um ‘a parte’ é facilmente identificAvel quando se refere a
outra pessoa ou a pessoas em cena de forma que geraria uma
reacdo inevitdvel, caso o comentério tivesse sido escutado.
Cenas em que a trama é planejada ou executada oferecem a
melhor ocasido para um ‘a parte’. A funcdo dramética de um ‘a
parte’ assemelha-se a do monédlogo, ela retrata ou uma trama ou
um turbilhdo interno e permite que esses pensamentos ou
sentimentos evitem as amarras do teatro classico e se
apresentem na forma mais direta e explicita possivel.

Voltamos, entdo, para a abertura do terceiro ato de Tiestes,
j& mencionado na parte referente aos monélogos de entrada.
Tiestes aparece em cena acompanhado dos trés filhos: Téntalo,
Plistenes e outro mais jovem ndo nomeado (v. 731). A presenca
de todos eles é afirmada nos versos 491-5 j& mencionados

19 |dem, Pag, 542.
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anteriormente e o nimero de filhos que o acompanham vem
explicitado no verso 1023. O monélogo de entrada proferido por
Tiestes (v. 404-20) é uma fala ‘a4 parte’, ndo ouvida pelos
circunstantes. Ele teme por sua vida e pensa em fugir. Em
sequida, (v. 421-2) também em uma fala ‘4 parte’, Tantalo
percebe a inquietacdo do pai. Novamente ‘a parte’ (v. 423-28),
Tiestes reflete acerca da decisdo de manter-se distante da corte
e do poder. A resisténcia dele parece refletir a atitude do
espectro de Téantalo, no prélogo, depois de conduzido para
diante de seu antigo paldcio, especialmente quando ele exorta
com eloquéncia as almas do T4rtaro a amar seus suplicios (v. 80-
2); a0 mesmo tempo, no jovem Tantalo reflete-se o aspecto
voraz do caréter de seu antepassado homdénimo, de modo que,
por esse jogo de espelhamento, ressalta-se a permanéncia do
dnimo ancestral nos descendentes.

Thyestes

Optata patriae tecta et Argolicas opes
miserisque summum ac maximum exulibus bonum,
tractum soli natalis et patrios deos

(si sunt tamen di) cerno, Cyclopum sacras
turres, labore maius humano decus,
celebrata iuveni stadia, per quae nobilis
palmam paterno non semel curru tuli.
occurret Argos, populus occurret frequens—
sed nempe et Atreus. repete silvestres fugas
saltusque densos potius et mixtam feris
similemque vitam. clarus hic regni nitor
fulgore non est quod oculos falso auferat.
cum quod datur spectabis, et dantem aspice.
modo inter illa, quae putant cuncti aspera,
fortis fui laetusque. nunc contra in metus
revolvor: animus haeret ac retro cupit
corpus referre, moveo nolentem gradum.

Tantalus

Pigro (quid hoc est?) genitor incessu stupet
vultumque versat seque in incerto tenet.
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Thyestes

Quid, anime, pendes, quidve consilium diu
tam facile torques? rebus incertissimis,
fratri atque regno, credis ac metuis mala
iam victa, iam mansueta, et aerumnas fugis
bene collocatas? esse iam miserum iuvat.
reflecte gressum, dum licet, teque eripe.

Tantalus

Quae causa cogit, genitor, a patria gradum
referre visa? cur bonis tantis sinum
subducis? ira frater abiecta redit
partemque regni reddit et lacerae domus
componit artusteque restituit tibi.

Tiestes [a parte]

“O patrio lar ansiado e de Argos a opuléncia,
maximo e soberano bem para exilados,

a terra em que nasci e os deuses de meus pais,
se é que deuses existem, revejo e as sagradas
torres ciclépeas, obra acima da arte humana,
pistas repletas de rapazes, onde, insigne,

no carro de meu pai ndo s6 uma palma obfive.

A mim Argos vir4, vird em multiddo -

mas sim, também Afreu... Foge antes para as matas
e densos bosques, p’ra uma vida em meio a feras
e que lhes assemelhe. Os olhos teus ndo ha

por que se alumbrem com o fulgor falso do reino.
Valora a doagdo avaliando quem doa.

H& pouco, em meio a lances tidos como arduos,
forte eu fui e risonho; mas no medo agora

me debato. Minha alma hesita e quer fazer
recuar meu corpo; movo um passo resistente.”

Tantalo [a parte]
“O que h&? O meu pai esta aturdido e avanca lento
e volta o rosto e se mantém irresoluto.”

Tiestes [a parte]

“Porque hesitas, minh’alma, e a decisdo questionas
que antes era tdo facil? Crés no mais incerto,

no reino e em feu irmdo, e tens medo de males
vencidos e amansados, foges de infortinios
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que foram bem rentaveis? Apraz-me a miséria.
Recua o passo, enquanto podes, e preserva-te.”

Tantalo

“O que te faz, meu pai, arredar-te da pétria
depois de vé-la? Por que a dons tamanhos fechas
teu manto? Teu irmdo ressurge, extinta a ira,

e a ti repde parte do reino e junta os membros

da casa lacerada e restitui-te a 1i.2°"

N&o hd uma cena na tragédia do século V AEC que pareca
conter um ‘a parte’ de forma pura, mas hd uma passagem que vale
ser mencionada por se aproximar do ‘a parte’ convencional e um
possivel precursor. A passagem que mais se aproxima é da
tragédia Hécuba de Euripides. Agamémnon entra e pergunta a
Hécuba por que ela estd demorando em enterrar Polixena. Entdo,
caminha até o corpo de Polidoro e pergunta quem seria aquele
troiano morto. Hécuba, de costas para Agamémnon, ndo lhe
responde e debate consigo se deve ou ndo apelar & misericérdia
dele para conseguir o funeral de Polidoro. O primeiro verso deixa
claro que as palavras sdo para ela mesma (952 - Ah, Hécuba
infeliz (falo comigo mesma..), / que deverei fazer nesta
situacdo??') e fica claro também que Agamémnon ndo pode ouvir
suas deliberagdes, uma vez que ele reage trés vezes como se
Hécuba estivesse se recusando a responder suas perguntas.
Agamémnon tem consciéncia do que ele acredita ser o siléncio
de Hécuba e, assim, o tempo dramético e o real coincidem.

Essa passagem expde uma adaptacdo para circunstancias
draméticas especificas e ndo oferece evidéncia de uma
convencgdo totalmente desenvolvida para os ‘a parte’. Vale notar
que, nas cenas de Euripides, a interrupcdo de um discurso
continuo ou didlogo resulta de um dilema emocional que torna
temporariamente impossivel que um personagem prossiga. H4,
no entanto, similaridades com propésito dramético entre essa

20Grifos meus. SENECA. Tiestes. Traducdo, notas e estudos de José Eduardo S.
Lohner. Curitiba, PR: Ed. UFPR, 2018. Pag. 50-1.
21 EURIPIDES. Hécuba. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2004, pag. 193
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passagem e diversos ‘a parte’ de Séneca, mas a forma utilizada
por Séneca é claramente uma criagdo pés-classica.

A presenca de ‘a parte’ puro é bastante comum na Comédia
Nova. Em contraste com Séneca, a comédia geralmente da aos
‘a parte’ uma base mais fisica ao expo-los no texto através da
direcdo de palco. Em outras passagens, o ‘a parte’ é percebido e
a convengdo é atravessada pelo efeito humoristico. H4, no
entanto, exemplos o suficiente de ‘a parte’ puro em cenas de

didlogos para demonstrar que o ‘a parte’ como aparece em
Séneca era uma convencgdo da comédia pés-cléssica.

4.3 - O carater do tempo dramatico

Schmidt? argumenta que as cenas de abertura de Hercules
furens e Thyestes ndo fazem parte de uma ordem temporal em
que os atos acontecem de modo subsequente e que as a¢des do
Hercules furens, no segundo ato, ndo seguem, na linha do
tempo, os eventos do primeiro ato, mas, de fato, os precede. O
autor fala entdo de uma “distor¢do do tempo” ou uma “confusao
temporal” e de “dois pontos de perspectiva dos eventos
dramédticos”; Séneca “manipulara o tempo dramético” e “permitiu
que o publico testemunhasse (o mesmo evento) duas vezes” a
partir de perspectivas diferentes. Ele ainda reforca a tese de que
no Thyestes e no Hercules furens a relagdo do ato | com os atos
[I/111-V é de uma temporalidade simulténea.

A coincidéncia dos eventos da cena de abertura e do resto
da pega ndo deve ser explicada como uma manipulacdo ou
distor¢do do tempo; em vez de uma simultaneidade (temporal),
devem ser reconhecidas as coincidéncias de sentido. A estrutura
dessas Gltimas pecas e algumas anteriores é mais anéloga ao
carater e ao sentido de uma sucessdo na muisica e na lirica; a
importéncia do tempo natural para a sequéncia dos atos e das

22SCHMIDT, Ernst A. “Space and time in Senecan Drama”. In. DAMSCHEN,
Gregor; HEIL, Andreas (Eds.). Brill's Companion to Seneca: Philosopher and
Dramatist.Leiden; Boston. Brill. 2014. Pag. 543-4.
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cenas é, portanto, reduzida. A sucessdo do prélogo e os atos
seguintes ndo é uma sequéncia cronolégica-casual das ag¢des,
mas uma consequéncia que visa a uma resposta simpatizante e
compreensivel do espectador. O primeiro ato e os atos
seqguintes interpretam a si mesmos sem, no entanto, tornarem-
se intercambiaveis. O primeiro ato é a base e o ponto de partida
comparével a uma overture.
O que tem sido observado na relacdo entre o primeiro ato,
OU a primeira cena e os atos seguintes também pode ser o
observado entre outros atos e cenas de uma peca. E verdade
que, via de regra, a ordem temporal de eventos anteriores e
posteriores € mantida. Mas cenas subsequentes ndo precisam
necessariamente constituir uma continuidade temporal com as
cenas anteriores, nem estar relacionadas a elas
pragmaticamente. Esse é o caso principalmente n’As troianas e
no Tiestes. A sequéncia das cenas ndo é devida a uma sucessao
temporal-causal, mas a intencdo de seu espelhamento mituo.
Em outras pecas, tais relagdes estdo conectadas com a ordem
temporal de uma continuidade pragmética. Mas esta ndo é o
principio central da sequéncia. As cenas iluminam umas as outras,
assim, o que vem antes e depois é, em parte, condicionada pela
comunicacdo com o espectador. O préprio fato de um desdém
ocasional com a ordem temporal das partes da agdo resulta em
uma nova estrutura do drama senequiano como um todo: enfim,
ele ja ndo pode mais ser caracterizado por categorias temporais.
Por outro lado, a suposicdo de uma simultaneidade
(temporal) de acdes apresentadas uma apds a outra ndo pode
explicar a sua ordem. Schmidt, mesmo assim, revela em Séneca
“uma revolucdo basilar no conceito de tempo e agdo dramética”
e constata que a sua “nova dramaturgia” sugere “uma espécie
de producdo surrealista funcionando primeiramente através de
personagens e agdes simbélicas dentro de um cendrio mental.”
O resultado desse exame no tempo dramético das tragédias
de Séneca nos faz perguntar se o conceito basico da tragédia
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Atica, pila fpépa, o ciclo do dia para a acdo tragica, ainda é
relevante.

Duas reflexdes sugerem uma resposta afirmativa: (I)
algumas pecas comegam na madrugada ou na aurora
(Agamémnon, Edipo, As troianas, A loucura de Hércules e
Tiestes); (1) de forma similar ao drama grego, a importancia do
hoje — hodie — é presente em algumas passagens, como em
Tiestes (v. 120-1): En ipse Titan dubitat an iubeat sequi/ cogatque
habenis ire periturum die, “Eis Titd, sem saber se, ao dia que
falece,/ manda que siga e se o compele com as rédeas.?".

Segundo Schmidt:

No que diz respeito & primeira observagdo, de acordo com a informacdo
fornecida nas pecas, as agdes draméticas ndo irdo necessariamente
acontecer durante um periodo de vinte e quatro horas, e, ainda mais ao
ponto, a aurora no inicio dos dramas senequianos ndo é uma informacao
temporal, mas uma nog¢do que impregna as entradas de seres demoniacos
em uma atmosfera agourenta. Quanto & segunda observagao, as frases ndo
significam o ciclo do dia “real” (ou natural) como a estrutura temporal da
acdo. Elas sublinham a unidade da agdo que é fundamentada principalmente
em seu tema; elas apontam para o objetivo da acdo, ameacadoramente, a
principio (por exemplo, nas palavras da Firia em Tiestes), ou diretamente,
como na profecia de Cassandra em Agamémnon.?*

Em suma, o esbogo anterior, uma selecdo condensada de
observacgodes e reflexdes, pode sugerir que Séneca é visto como
um dramaturgo que possuia um considerdvel poder inovador. A
intensa semantizacdo dos espacos das pecas (palco e
bastidores) ressalta o sentido da acdo e cria uma atmosfera
unificada. O espago dramético de Séneca estd imbuido de
significado: ele é simbélico e emblemético, ele é uma atmosfera
palpavel engendrando um desastre tragico.

23 SENECA. Tiestes. Tradugdo, notas e estudos de José Eduardo S. Lohner.
Curitiba, PR: Ed. UFPR, 2018. P4ag. 23.

24 SCHMIDT, Ernst A. “Space and time in Senecan Drama”. In. DAMSCHEN,
Gregor; HEIL, Andreas (Eds.). Brill's Companion to Seneca: Philosopher and
Dramatist.Leiden; Boston. Brill. 2014. Pag. 546.
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O dramaturgo é ainda mais revoluciondrio na sua
apresentacdo da acdo dramética. Ele reduz a importéncia do tempo
natural e da sequéncia pragmética de causa e efeito (o que é
obviamente observado dentro de cenas individuais). A sequéncia
de cenas e atos, um processo ordenado no tempo natural, é
organizada pelo principio da pluriperspectiva e espelhamento
mutuo. A plenitude de um drama é apresentada em cada ato. O
final da acdo nem é tanto a sua conclusdo temporal, mas
preferencialmente a revelacdo do seu sentido mais profundo.
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1 - Introducao

Os dicionérios especializados, como o Diciondrio de Teatro
e Diciondrio de Termos Literdrios, ndo possuem o verbete
“humor”, por isso retiramos de Anténio Houaiss Eletrénico:

1 Rubrica: histéria da medicina.

liquido secretado pelo corpo e que era tido como determinante das
condi¢cdes fisicas e mentais do individuo [Na Antiguidade classica
contavam-se quatro humores: sangue, bile amarela, fleuma ou pituita e
bile negra ou atrabilis.]

No entanto, existem muitos projetos de estudos e ensaios
sobre “humorismo”.

Cicero (106 a 43 a.C.), De Oratore, Il, LVIII, se preocupou
com o assunto:

Atque illud primum, qui sit ipse risus, quo pacto concitetur, ubi sit,
quomodo exsistat, atque ita repente erumpat, ut eum cupientes tenere
nequeamus, et quomodo simul latera, os, uenas, vultum, oculos occupet,
videret Democritus

E aquele primeiro ponto: o que seria o préprio riso, por qual combinagdo
se provocaria, de onde viria, de que modo se manifestaria, e que tal forga
irrompe repentinamente, que, mesmo que desejemos conté-lo, ndo
conseguimos, e, que tal forca ocupa, a0 mesmo tempo, o nosso peito,
boca, veias, rosto, olhos? Haja vista em Demécritol...

No pantedo grego, had a antropomorfizagdo do sarcasmo
como deus do riso que é Momo, uma divindade feminina em
Hesiodo (“Teogonia”, 214), filha de Nix, a Noite, e irma das
Hespérides; o termo Momo tem sido ligado ao verbo ‘mokan’ ou
‘mokasthai’, “ridicularizar, chasquear, zombar, escarnecer”
(BRANDAO,1994/1986: 228). Apud Paulo Rénai (1980), Risum in
lacrimis vertit, transforma o riso em lagrimas é uma expressdo

! Diz-se que o filésofo grego Demécrito (s. V a.C.), fundou, com seu mestre
Leucipo, a teoria do 4tomo, mas riu muito contra o pensamento do seu
antecessor Her4clito (s. VI - V a.C.).
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atribuida por Jodo Ribeiro a um satirico antigo que pretendia
demonstrar que o humorismo, muitas vezes, encobre grandes
melancolias.

Em Aristoteles (384-322 a.C.), hd uma reflexdo sobre o riso
como apandgio do homem. Até mesmo o filésofo estagirita abriu
um projeto de estudo sobre o melancélico, com sua tendéncia a
infrospeccdo, a meditagdo e a criatividade artistica.

Mas o que h& de poético no riso da comédia? Na Poética
(Capitulo 4), Aristételes atribui a origem da poesia a duas causas;
a) uma diferenca ocorre entre o homem e o animal, dada uma
aptiddo peculiar ou instintiva no homem em imitar; dai, o homem
adquire conhecimento, isto é, pela imitacdo e b) sentem prazer
quando imitam. Em sequida, define a comédia como imitagdo de
homens inferiores, envolvidos em certos fipos de vicios
ridiculos: €éoT1 T0 yelolov uopiov (esti td gueloion mérion), esta
numa parte risivel. (Poét. 5, 33) Conclui que risivel é o feio ou o
defeito sem dor e sem dano. Giovanni Lombardo nos fala sobre
esta passagem aristotélica (Poética, 5,1, 1449a.), como sendo a
“catarse comica™

A catarse torna-se entdo possivel precisamente porque a ‘mimesis’,
obrigando as emoc¢des a morderem o freio da arte, “purifica” o seu
tumulto na clareza de uma forma. Mas como se realiza esta purificagdo
quando, em vez da acgdo séria da tragédia, a cena representa a acgdo
ridicula da comédia? Temos indicacdo, através de varios testemunhos,
que a par da catarse ftragica, Aristételes deve ter teorizado
(provavelmente no segundo livro da “Poética”) também uma catarse
cémica. Embora representando assuntos de pouca conta, a comédia -
explica Aristételes — ndo abarca toda a espécie de ‘kakia’, de “vicios”, de
“vileza”, mas vira-se apenas para o ‘aischron’, o “feio”, do qual o ‘geleion’,
o “ridiculo”, é precisamente uma participagdo indolor. (LOMBARDO,
2003. P. 97)

Portanto, podemos identificar o “poético” na linguagem
simbdlica do cémico. Assim o admite Ernst Cassirer, que afirma
que em lugar de definir o homem como um animal rationale,
deveriamos defini-lo como um animal symbolicum, e assim
poderiamos revelar a sua agdo lddica no seio social, ou a
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experiéncia da poiesis, da produgdo do “real” como uma marca
subjetiva e, por vezes, artistica.

Plauto (250 - 184 a. C.), Titus Maccius (ou Maccus) Plautus,
ndo é apenas um tradutor para uma lingua barbara dos exempla
helénicos, ille in signis ridiculum vertit, ele transforma o gracejo
em simbolos?, como bem anotou Ettore Paratore:

Nos prélogos e nos “argumenta” das comédias plautinas, diz-se, as vezes,
que o poeta “vortit barbare” o modelo grego: a frase parece revelar uma
aquiescéncia supina ao original, seja pelo uso do advérbio “barbare”, que
devia soar estranho nos palcos romanos, ao passo que era natural para
ouvidos gregos a respeito duma versdo do grego para uma lingua
estrangeira, seja pelo significado do verbo “vorto”, que indica
precisamente a ac¢do de traduzir. (PARATORE, 1983. P. 45)

Pensamos também ao contrdrio, ou seja, na esteira de
outros estudiosos e, por isso, concordamos com Ettore Paratore
sobre o exagero da observacdo. Hd muita analogia entre os dois
mundos. O povo romano conviveu com os gregos desde um
passado bastante remoto e ndo apenas a partir da chegada do
escravo grego Livio Andronico em 240 a.C. Como observa
Meillet (1977), ja havia suficiente interacdo de linguagem entre
gregos e romanos para que o favor do puUblico e, no caso de
Plauto de origem plebeia, nunca abandonasse a audiéncia de
uma peca sua. E os primeiros textos da comédia plautina, que
sobreviveram completos (ou quase), demonstram isso: C’est par
la pléebe de Rome que sont entrées les plus anciens mots grecs
du latin. (...) De ces premiers textes, les seuls qui aient survécu &
I'état d’oeuvres complétes sont des comédies (..). (MEILLET,
1977:108-9)

Pércio Licinio, apud Ettore Paratore (1983), afirmou:

Punico bello secundo Musa pinnato gradu

2 A traducdo dos textos é nossa.

3 E pela plebe romana que entraram as mais antigas palavras gregas do latim.
(...) Destes primeiros textos, os Unicos que sobreviveram em estado de obras
completas sdo as comédias.
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Intulit se bellicosum in Romuli gentem feram.
Na segunda guerra puUnica, a Musa, com passos alados,
Se transferiu para o valente povo belicoso de Rémulo.

O que estd bem de acordo com o pensamento horaciano:

Graecia capta ferum victorem cepit et artes
Intulit agresti Latio. (Hor4cio, Epistolas 2, 1,156)

A Grécia subjugada superou o seu feroz vencedor
E introduziu as artes no agreste Lacio.

Eis, acima, uma sintese da Pax Romana, a Paz Romana. Por
artes, resume Horécio (65 - 8 a.C.) a filosofia, religido, teatro, a
gramaética, etc. Na religido, os romanos receberam o fluxo de
influéncia helénica no seu pantedo; assim, deuses gregos aos
romanos fixardo caracteristicas: Zeus a JUpiter, Hera a deusa
Juno, Afrodite & bela Vénus, Atend a sdbia Minerva, Apolo se
imp&e como Apolo mesmo etc., cujo sincretismo passard a ser a
missdo dos romanos.

Houve, é claro, a dominacdo etrusca entre os séculos VIl -
VI a.C. E bem verdade também que os descendentes de Rémulo
aceitaram de bom grado ritos religiosos, elementos da
engenharia etrusca etc. Mas, paradoxalmente, foi com eles que
os romanos aprenderam o alfabeto grego.

Na expressdo de Maria Helena da Rocha Pereira, o que se
entende por Cultura Romana ndo pode ser desligado do préprio
processo de Helenizacdo de Roma, assinalado por Horécio pela
cruel espada frente ao esteta helénico, embora tenha de se
reconhecer que, mais do que imitagdo, se deve falar de
assimilagdo criadora... (PEREIRA, 1982: 37)

Consideremos as palavras de Arnaldo Momigliano (1975:
24-5):

(..) A maioria dos escritores se sujeitou e foi recompensada. Livio
Andrénico, ex-escravo grego, alcancou respeitabilidade e influéncia; foi-
Ihe permitido ter o seu préprio “collegium”, um privilégio cobicado (Festo
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p. 333 M. = 446 L). Enio foi levado da Sardenha para Roma por Catdo: uma
informacdo (Corn. Nep. “Cato” 1,4)...

Mas h& também singularidade nas apropriagdes de Plauto.
Alids, os poetas latinos imitaram na perspectiva de buscar
superar o modelo. Como observa Meillet, na verdade, Roma foi
a criadora do humanismo (MEILLET, 1977: 10): Rome a imité la
Gréce, mais & sa maniére et en faisant oeuvre propre:
I’humanisme est d0 & Rome. Tanto é assim que se desvanece a
lembranca de uma autoria originalmente grega pelo beneficio
do stilus do comico de Plauto, que é um poeta Umbrio, o mais
admirado por Moliére (1622 - 1673)... “Stilus” com “i”, quer dizer
propriamente em lingua latina. Enquanto “stylus” é uma grafia
consagrada pelos franceses: grahie du fr. “style” est due a un
faux rapprochement avec otuho¢’ (stylos - transcrigdo nossa),
(ERNOUT et MELLET, 1985: stilus)

Pode-se afirmar que a préatica da imitatio estava sob o zelo
da estética da época, haja vista a manifestacdo de Teréncio,
Publius Terentius Afer (185 - 159 a.C), in prélogo de Os Adelfos,
onde defende a originalidade da sua autoria e a do Plauto, na
questdo da contaminatio, técnica de adaptacdo de passagens
literdrias gregas em encenagdo no palco latino:

Synapothnescontes Diphili comoediast:

Eam Commorientes Plautus fecit fabulam. (v. 6 - 7)
H& a comédia Synapothnescontes de Difilo

E nela Plauto se inspirou para fazer Commorientes>;

Pois bem, diz-nos o Poeta acima que Plauto deixou em
branco a parte da qual ele, Teréncio, se apropriou:

Furtumne factum existumetis an locum
Reprehensum, qui praeteritus neclegentiast. (v. 13-14)

4 Roma imitou a Grécia, mas & sua maneira, fazendo nisso obra prépria: o
humanismo se deve a Roma.

5 Tem o mesmo significado grego e significa “aqueles que devem morrer
juntos”.
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E julgai se houve acaso algum furto ou se o trecho
Retomado, ndo foi negligenciado e posto de lado.

Teréncio recorreu, pois, 8 mesma contaminagdo plautina, e
ndo a énfase de encenacgdes episédicas com o mesmo tom de
bufonaria, ou les scénes gaies, as cenas de gaiatices, porém,
faire rire les honnétes gens, fazer rir as pessoas honestas.
(HUMBERT, 1932: 58)

Por extensdo, se podemos afirmar esses comentérios sobre
as inovagdes artisticas destes cémicos, o mesmo se poderd
defender sobre o terceiro dos principais teatrélogos de Roma:
Séneca (CARDOSO, 2011: 16). Os historiadores j& observaram
como a aculturagdo é inevitdvel e & em contraste com a
identidade nacional, uma busca pelo universal, o que podemos
constatar pelo poeta Teréncio: Homo sum: humani nihil a me
alienum puto, (Heautontimoroimenos, ou |, 1, 25), Sou humano:
julgo que nada do Homem considero alheio a mim, ou (apud
CARDOSO, 2011: 16):

(Paul Veyne, 1979) analisa a helenizacdo de Roma (...) que busca “entrar
na cultura internacional” e “sofre a atracdo dos valores helénicos”. Para
o autor, o helenizacdo - ja iniciada anteriormente, mas consolidada no
século Il a.C. (...) mostra que Roma quis helenizar-se para se afirmar e
que a apropriagcdo dos modelos equivaleu & de qualquer outro espélio
obtido pelo conquistador. Roma se helenizou, entretanto, sem perder a
identidade. E criou uma literatura e, por extensdo, um teatro, em que os
sinais da romanidade sdo evidentes.

E interessante observar que, em meio a dificuldades na
identificacdo da autoria de pecas comicas, o estilo foi um guia
sequro na investigacao filolégica de Marco Teréncio Varrao (116
— 27 a.C.), apud (AULO GELIO, vol. |, 3,3, 4): Plautissimi uersus,
versos inteiramente de Plauto. E assim que, na classificacdo das
comédias, temos, das cento e ftrinta pecas anteriormente
atribuidas a Plauto, a que sé admite as vinte e uma que se
consagraram historicamente pela nomenclatura “varronianas”,
com o timbre de auténtica autoria, com a seguinte ordem
alfabética: Amphitruo, Asinaria, Aulularia, Bacchides, Captivi,
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Curculio, Casina, Cistellaria, Epidicus, Mostellaria, Menaechmi,
Miles Gloriosus, Mercator, Persa, Poenulus, Pseudolus, Rudens,
Stichus, Trinummus, Truculentus e fragmentos de Vidularia,)
Noventa delas sdo espurias. Hd 19 pecas de autenticidade
duvidosa, chamadas pseudo varronianas, dentre as quais
Commorientes, comentada mais acima, inspirada no poeta
grego Difilo, mas que ndo chegou até nés (SPALDING. 1968: 63).

Sabe-se pouco da biografia plautina, mas sabe-se que
retirou inspiragdo em suspenses, cenas de reconhecimento entre
pais e filhos ou entre amos e escravos, em mocas ingénuas, na
rivalidade entre o pai e o filho, em escravos trapaceiros®, em
parasitas aproveitadores, em velhos loucos e avarentos, em
proxenetas e em prostitutas... porque, além de arriscar-se e se
expatriar pela vida grega e cartaginesa das baixas classes sociais,
aprendeu vulgarismos de linguagem. Ele viveu em contacto com a
Suburra (PARATORE, 1983: 51), um bairro de comunidade pobre na
antiga Roma, o suficiente para desenvolver uma tipologia de
personagens que povoam suas pecas, explorando trocadilhos e
toda a competéncia do sermo wulgaris, latim vulgar, em
enunciagdes que chamou a atencdo de autores candnicos, como
por exemplo, Moliére, William Shakespeare, Guilherme de
Figueiredo, Ariano Suassuna etc.

A comédia grega pode ser dividida em Antiga e Nova. Na
Antiga (século V), nomenclatura que indica caracteristicas de
vinculos com as origens, como nos elementos da composicdo e,
assim um coro, que compde um ‘agén’, um debate, sobre a ‘pélis’,
(BRANDAO, 1992: 72 - 73) com um protoganista (primeiro
combatente).

O elo da origem é o fato de o coro ser formado por animais
(BRANDAO, 1984: 74), tal como estd nas alegorias dos titulos
aristofdnicos: As R&s, As Vespas... o que lembrava os blocos de
pessoas, portadoras ao ombro ou mascaradas de animais, nas

justamente porque o comedidgrafo Plauto emblematizou certas situagdes por um
trago tipico nas reagdes dos comportamentos ladinos dos escravos. O escravo
tem destaque especial no seu teatro.
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faloférias, festas em honra do falo, e de cunho religioso, ‘kémoi’
religiosos,(Idem, ibidem: 74), ou seja, o principio ‘SApLog, ‘démios’,
préprio do povo, assinalado com o imagindrio de um ‘démos’,
povoacao, povo; assembleia popular.

Em Teréncio, Os Adelfos, hd& a personagem Démea, que
significa “o que é popular”, por antifrase, jd que é uma personagem
antipdtica, pois encarna o “pai severo” da tipologia da Comédia
Nova.

A Comédia Antiga foi estruturada com uma parabase,
momento em que uma personagem se despoja de suas
caracteristicas e se dirige antes aos cidaddos, quer dizer, toma a
prépria plateia que assistia @ peca como se fossem os cidaddos
gregos e, dada uma democracia bastante permissiva, as
personagens ndo sé eram pessoas tiradas do contexto histérico,
como Sécrates, Euripides, o governante Cleofonte etc., como
todas ridicularizadas como objeto de s&tira veemente em
Aristéfanes.

Pierre Grimal, ao comentar sobre Teréncio, acentua que ele
Nunca se dirige directamente aos espectadores, como faz
Plauto por vezes - vestigio da antiga parabase... (1978: 113)

Na Comédia Nova, as caracteristicas sdo outras, como ja
pontuamos alguma coisa. Nesta instdncia histérica, a Grécia
experimenta o dominio de Alexandre Magno (século IV a.C.),
quer dizer, é submetida a restricbes politicas pelas tropas
militares do maceddnio Antipater; a comédia dtica passa ao tema
da “familia” (BRANDAO, 1984: 91) e a criar tipos estereotipados
e ndo a mencionar mais alguém vivo ou morto, mas um tipo
hipotético, por exemplo, um jovem de familia, mas cheio de
pretensdes que se apaixona por uma moga desprotegida e sob
a guarda de um proxeneta que exige dinheiro pelo resgate da
menina desamparada e o rapaz, impetuoso, termina por
extorquir do préprio pai. E assim se concebem farsas parodiadas
em tramas burlescas com os tipos emblemaéticos, mencionados
em paragrafo anterior: escravos astutos, jovem libertino ou, as
vezes, cordato, o soldado fanfarrdo etc.
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Plauto se distingue por fomar de uma, a Antiga — além da
analogia & pardbase em seus prélogos, com a mesma
caracteristica de captatio benevolentiae, captagdo da boa
vontade — também se apropria da farsa; e da Comédia Nova se
nota o seu envolvimento com o tema da estereotipada tipologia
simbélica: A destilacdo dos motivos mais farsescos tirados da
comédia nova obedece nele a uma propensdo natural do seu
espirito, alimentada pelo contacto com a plebe. (PARATORE,
1983: 48).

O préprio nome do dramaturgo “Maccius” estd em conexdo
com “Maccus” da “Atellana” (Idem, ibidem: 39) e denota o
apelido de bobo, grotesco das méscaras atelanas... As fabulas
atelanas eram comédias populares, simbolizadas nas méascaras
maccus, o apalermado, buccus, o glutdo e tagarela, pappus, o
velho avaro etc. Além de predisposi¢cdo ao riso satirico em
didlogos, diverbia, a comédia de Plauto era um espetaculo com
partes cantadas, cantica; enfim, uma comédia musical em
sendrios idmbicos...

A mimesis aristotélica que se traduz por vezes com o termo
imitatio, - mas, neste caso aqui, fem o sentido de representagdo
do comportamento humano e encenado num drama teatral-
para Plauto, é uma verdade como imagem daquela sociedade,
mas “verdade” no sentido de alétheia, ou seja, aquela contida no
jogo de palavras, nas alegorias, metdforas e metonimias.

Em seu artigo da Principia VI, “Ludi Scaenici” na Roma
Antiga, Airto Ceolin comenta, na p. 106, que

o teatro latino em face do teatro grego: é um espetéculo lidico. Insere-se no
contexto dos jogos, “ludi”. Os romanos o conheciam como “ludi scaenici”,
jogos de palco. Como espetaculo (“spec-“ olhar atentamente, observar,
examinar) é para ser visto. Se é um espetéculo lidico, deve ser examinado
sob este aspecto. Precisa ser explicado sequndo o contexto dos jogos,
incluso como “otium”, lazer, mas também como marca de uma civilizagdo.
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2 - Quid pro quo

Em portugués, os quiproquds, umas coisas por outras,
indicam que Plauto sabia muito bem’

que le peuple n’apprécie guére ce que nous appelons les bienséances
théatrales. L’art délicat qui consiste a préparer les situations et 4 lier les
scénes n’est pas son fait: souvent les personnages entrent ou sortent
sans motif apparent, et le dénouement est presque toujours brusqué.
(HUMBERT, 1932 : 48)

Dai, desses desenlaces bruscos, dénouement brusqué, ou
como os chamaria Roland Barthes certas “lexias”®, fragmentos
de linguagem, as quais, no teatro (‘theatron’, quer dizer, de onde
se vé), ganham o relevo simbélico em sua expressao verbal ou
“ndo-verbal” dentro da encenagdo. Assim, uma criatividade
dramética cheia de surpresas, reviravoltas, peripécias, e
reconhecimentos, anagnorises.. Examinemos brevemente
Menaechmi, Os gémeos.

Plauto, num prélogo em forma de acréstico, se apresenta a
plateia e d& o argumento da peca, o que é uma estratégia
peculiarmente sua de comunicag¢do: uma captatio beneuolentiae.
Era uma vez um pai de gémeos (CHEVALIER e GHEERBRANDT,
1994: GEMEOS e DUPLO - respectivamente)® parecidissimos e,
como um deles se perdeu do pai, durante uma viagem por

7 que o povo ndo aprecia o que nés chamamos de as conveniéncias teatrais. A
arte delicada que consiste em preparar as situagdes e em ligar as cenas ndo
é seu propésito (quer dizer, de Plauto): frequentemente os personagens
entram ou saem sem motivo aparente, e o desenlace é quase sempre brusco.

8 “Lexia” é um termo introduzido por B. Pottier: é a manifestacdo singular de
unidade |éxica em um discurso.

9 O simbolismo dos gémeos nos introduz nos mundos contrérios polares:

masculino-feminino, trevas-luz, sujeito-objeto, interior-exterior...
A arte representa, em todas as culturas, animais em duplicata, serpentes,
dragdes, passaros, ledes, ursos etc. Ndo se trata de uma simples preocupacgéo
de ornamentacdo, nem é o indicio de influéncia maniqueista. Os animais
representados tém, todos, uma dupla polaridade simbélica, benéfica e
maléfica (...)

201



Tarento, por descuido, caiu em mados de um mercador, que se
apossou da crianga de sete anos. O pai se desesperou e veio a
falecer de desgosto, ai mesmo, em Tarento. O avd que guardava
o outro neto em Siracusa, por amor ao sequestrado, deu o
mesmo nome, que &, inclusive, o seu também (et ipsus eodem
est avos vocatus nomine, e o proéprio avé se chama por este
nome - v. 44), ao que ficou com ele em sua casa: illius nomen
indit illi qui domi est, / Menaechmo, idem quod alteri nomen fuit;
passou a chamar o nome dele aquele, que ficou em casa,
Menecmo, porque tem do outro o mesmo nome. (v. 42-43)

Por trds do aparente alerta de um possivel engano de
interpretagdo do espectador no decorrer da agdo dramaética,
Plauto, na verdade, d& énfase ao seu leitmotiv, quer dizer, o fio
condutor de sua enunciacdo e alerta que ora ha de ficar em
Epidano, onde atualmente vive o gémeo sequestrado, para
melhor narrar a histéria. Propoe fazer um favor a alguém da
plateia, caso precise de algo de |4, pode pedir sem cerimdnia:
sed ita ut det unde curari id possit sibi, (v. 53) mas de tal modo
que dé possibilidade de isto ser cuidado com o seu préprio
recurso. Na feliz fradugdo de Jaime Bruna, que foi com consulta
ao manuscrito, temos o seguinte: Se ndo me der dinheiro, o
negdcio vai por 4gua abaixo; se der, vai mais abaixo ainda. Sua
expressdo corresponde ao v. 54: nam nisi qui argentum dederit,
nugas egerit; (literalmente) pois, a ndo ser que alguém venha a
dar algum dinheiro, nada terd conseguido. O raptor é um senhor
rico, que ndo tinha filhos e adotou como tal o raptado. Sésicles,
isto é, o Menecmo de Siracusa, viajou para Epidano para resgatar
o seu irmdo gémeo.

Além do prélogo e indicacdo de personagens e o cenério,
temos ao todo cinco atos com 23 cenas. E se tomarmos umas
poucas “lexias” barthesianas do discurso plautino, depois das
que ocorreram no prélogo, incluindo a Gltima acima, cheia de
simpética irreveréncia sobre o fato de fazer um favor aos que
assistiam a peca, teremos possibilidade de contrapor as cenas,
cheias de equivocos e mal-entendidos para provocar o riso,
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entre personagens tdo idénticas, mas interiormente tdo opostas
ndo s6 no psiquismo, ou seja, na alma, mas também na
identidade.

E tudo porque o liame de serem irmdos gémeos fica oculto
para as personagens, mas ndo para a plateia, o que é um jogo,
ou melhor, truque, manipulado pelo Poeta. Os historiadores do
teatro denominam “ilusdo™: a relacdo entre o espectador e o
que ocorre nas cenas dramdticas. No caso das pegas de Plauto,
o espectador sabe tudo e as personagens ndo sabem de nada.
Essa é uma troca de ponto de vista em que a “narrativa”, tdo bem
manejada por Plauto, acontece na forma de narratérios, ou
melhor, dos que recebem a “mensagem narrativa” dentro da
prépria peca, como um artificio de “metatexto” (alguns preferem
dizer “metateatro”). E a troca do “dono” do foco narrativo. E claro,
no teatro ndo ha propriamente um narrador. A relagdo é plateia
e acdo dramética — mas Plauto corta esse fio comunicativo e
busca vérias formas de contato, que denominamos mais acima
de “captatio beneuolentiae”.

Por exemplo, na Cena Il (Menecmo e Escivunha), do Ato I:

O personagem Menecmo censura a esposa € a ameaga. Tudo como
estratégia para poder escapar. E nesta escapada, comenta num aparte, ou
seja, s6 a plateia ouve o que ele fala, embora diga em voz alta e clara:

Euvax, iurgio hercle tandem uxorem abegi ab ianua.

ubi sunt amatores mariti? dona quid cessant mihi
conferre omnes congratulantes, quia pugnavi fortiter?
hanc modo uxori intus pallam surrupui, ad scortum fero.
sic hoc decet, dari facete verba custodi catae. (51- 55)

Otimo, com a briga, por Hércules, enfim afastei a minha mulher da porta.
(a platéia)

10 H4 ilusdo teatral quando tomamos por real e verdadeiro o que ndo passa de
uma ficgdo, a saber, a criagdo artistica de um mundo de referéncia que se da
como um mundo possivel, que seria o nosso. A ilusdo esta ligada ao “efeito
do real” produzido pelo palco: ela se baseia no reconhecimento psicolégico e
ideolégico de fenémenos ja familiares ao espectador.
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Em que momento os maridos sdo libertinos? Por que todos retardam em
oferecer presentes a mim em congratulacdo pelo que lutei
corajosamente?

Esta manta (mostra-a, sob o manto) ha pouco, dentro de casa, furtei de
minha mulher e vou levar para minha amante.

Assim se procede, com jeito, enredar com palavras a vigilante esperta.

Nesta Cena Il, Escovinha faz um a parte, dizendo para a
plateia que ele fingia estar zangado com esposa...

Plauto dialoga com a plateia diretamente, mas como ocorre
em alguns prélogos seus, como no prélogo de Anfitrido que
admite até a interferéncia do espectador. Depois de pedir &
plateia boa vontade, quer dizer, siléncio e bastante atencdo
como justica pelo ele, o deus Mercdirio, Ihe oferece de vantagens,
anuncia que se trata de uma ftragédia. Nota, contudo, a
contrariedade pelo fato de ser peca tragica. Veja:

quid? contraxistis frontem, quia tragoediam

dixi futuram hanc? deus sum, commutavero.

eandem hanc, si voltis, faciam ex tragoedia

comoedia ut sit omnibus isdem vorsibus. 55
utrum sit an non voltis? sed ego stultior,

quasi nesciam vos velle, qui divos siem.

teneo quid animi vostri super hac re siet:

faciam ut commixta sit: <sit> tragicomoedia.

nam me perpetuo facere ut sit comoedia, 60
reges quo veniant et di, non par arbitror.

quid igitur? quoniam hic servos quoque partes habet,

faciam sit, proinde ut dixi, tragicomoedia. (58 -63)

o que aconteceu? Franzistes o semblante, porque eu disse

que a peca havia de ser uma tragédia? Sou deus, poderei

mudé-la agora, se desejardes, trocarei de tragédia

para comédia sem que se mude estes mesmos versos. 55
Por acaso vés quereis, ou ndo? Mas que bobagem,

Como se eu ndo soubesse o que vés quereis, eu que sou deus.
Conhego o que existe no vosso intimo sobre este assunto:

Farei que seja (uma pecga) mista: seja uma tragicomédia.

Pois ndo julgo justo, onde existam reis e deuses,

Que seja sem interrup¢do uma comédia.
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Entdo o qué? Porque héa nela passagens também com escravos, 60
Farei que seja uma tragicomédia, assim como (ja) disse.

In Menaechmi, na passagem logo acima, este receptor é
hipotético, pois ndo poderad responder jamais ao personagem
Menecmo. Ele é ficticio. Ndo é o ouvinte, ali na sua frente: o
espectador presente na plateia. Para conseguir mais um
exemplo mais claro, vejamos uma passagem ainda no Ato |,
primeiramente na Cena I:

PENICVLVS (que, metaforicamente, significa vassourinha ou escovinha)
luventus nomen fecit Peniculo mihi,
ideo quia mensam, quando edo, detergeo. (1-2)

A rapaziada me chama de Escovinha,
Porque, quando como, limpo a mesa.

S6 que, em Plauto, que sé apareceu como narrador quando
se dirigiu ao publico-espectador apenas no prélogo e, ainda
assim, retirou o maior proveito possivel da atencdo do
espectadores, pois que a presencga no palco teatral j& despoja a
figura do narrador, ou seja, jd vemos o desenrolar dos fatos.

Além dos apartes, o comico latino dispde em cenas a
turbuléncia do equivoco que se origina da terrivel semelhanga
do par gémeo e seus respectivos escravos. A Cena Il e lll se
destinam ao que Menecmo (“Verdadeiro”) desejava: presentear
Erécia com o manto. Esta ha de preparar-lhe um jantar. Ai é que
o Escovinha entra. E interessante a construcdo do equivoco,
porque Menecmo Il e seu servo Messenido encontram
primeiramente Cilindro, de volta do mercado com os apetrechos
da janta.

Por trés do riso ha toda espécie de consideracdes sobre a
condicdo feminina, a prepoténcia masculina, a situacdo dos
escravos, o gosto humano de levar vantagem em tudo efc.

O Ato |, com trés cenas, como j4 se disse, é um preparatério
para os equivocos que ocorrerdo no Ato Il. Na acdo dramética, o
Poeta ainda injeta a ajuda da etimologia que jd vem no nome da
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personagem em muitas de suas pecas ou ele constréi na hora
como nesta, da propria peca, e a ambiguidade que deveria
confundir a plateia, ao contrario, d4 lucidez e anima o riso. Assim,
h& o parasita Escovinha, Peniculus parasitus (por metéafora,
escova)’, e como ele afirma: Peniculus luventus nomen fecit
Peniculo mihi, ideo quia mensam, quando edo, detergeo, o nome
Peniculus Juventus vem de pequena escova para mim, porque
eu varro a mesa, quando como. (77-78) Menecmo de Epidano
furta um manto da esposa e o da a amante Erécia. Na Cena lll o
didlogo entre Erécia e Menecmo de Epidano, (traducdo de
Erotium Meretrix, Erécia Prostituta) cria elementos para
equivocos das cenas futuras, porque ela ndo sabe com quem fala,
mas pensa que sabe, como é no Ato Il, cena llI:

Men. Quicum haec mulier loquitur?

Ee. Equidem tecum. 281

(Sosicles/ Menecmo II) (sem ser a parte falando para Messenido, servo
deste): Com quem fala essa mulher?

(Erécia): Ora, com vocé.

Um erro é este da Cena Il (Menecmo Il e Messenido em didlogo
com Cilindro [cozinheiro de Erécial):

MEN. Il Non hercle vero. CIL. Vbi convivae ceteri? 196
MEN. Il Quos tu convivas quaeris? CIL. Parasitum tuom.

MEN. Il N3o, por Hércules, de fato (ndo sei quem é vocé).
CIL. Onde estdo os outros convidados?
MEN. Il Quais convidados procuras? CIL. Teu parasita. (...)

CIL. Peniculum.
MESS. Peniculum eccum in vidulo salvom fero.

CIL. Escovinha.
MESS. A escovinha. Eis aqui trago salva na bolsa.

" Peniculus, i, m.: (dim. de penis) extremidade de cauda de alguns animais que
servia de escovinha; escova; vassoura.
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Ou seja, um fala de uma coisa, o outro de outra, como no
didlogo entre Menecmo Il e Meesenido com Erécia:

ER. Cur igitur me tibi iussisti coquere dudum prandium? 300
MEN.II Egone te iussi coquere?

ER. Por que mandaste que eu cozinhasse um jantar?
MEN.II Eu te mandei cozinhar?!

O manto furtado ha de acabar (Ato Il), por erro, na mao do
outro, Sésicles (o gémeo de Siracusa):

Cena Ill (Erécia com Menecmo Il e Messenido) (Ato II) — Nesta
passagem abaixo, o engano se acentua mais ainda:

MEN.II Nescio quem, mulier, alium hominem, non me quaeritas.
ER. Non ego te novi Menaechmum, Moscho prognatum patre,

qui Syracusis perhibere natus esse in Sicilia, 320
ubi rex Agathocles regnator fuit et iterum Phintia,

tertium Liparo, qui in morte regnum Hieroni tradidit,

nunc Hiero est?

MEN.II Haud falsa, mulier, praedicas.

MESS. Pro luppiter,

num istaec mulier illinc venit, quae te novit tam cate? 324
MEN.II (Decerto) ndo é a mim que procuras. N3o sei, mulher, quem é o
outro homem.

ER. Entdo, eu ndo te conheci como Menecmo, filho de Mosco,

Que foi, sequndo se cita, nascido em Siracusa, na Sicilia,

onde reinou Agéatocles e em seguida Pintias e

por terceiro Lipardo, ao morrer, deixou o trono a Hierdo, que agora
reina?

MEN.II Mulher, falas tudo muito bem.

MESS. Por JGpiter, acaso esta mulher, que te conhece tdo bem, veio de
1&?

(Ato IV) — Cena | (Matrona e Escovinha)

MAT. Egone hic me patiar frustra in matrimonio,

ubi vir compilet clanculum quidquid domist

atque ea ad amicam deferat?

PEN. Quin tu taces? 465

MAT. Entdo eu sofrerei tamanha frustracdo no meu casamento,
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Enquanto meu marido as ocultas roubou coisas do lar
E as desviou para sua amante?

PEN. E ainda mais, fu calas? 465
()
MAT.Quid ego nunc cum illoc agam? 472

PEN. Idem quod semper: male habeas; sic censeo.

()
MAT.O que eu agora farei diante dele?
PEN. O que sempre fez: trate-o mal; assim penso.

Cena lll (Menecmo e Erécia) (ainda Ato IV)

MEN.I Immo edepol pallam illam, amabo te, quam tibi dudum dedi,
mihi eam redde. uxor rescivit rem omnem, ut factum est, ordine. 595
ego tibi redimam bis tanto pluris pallam, quam voles.

ER. Tibi dedi equidem illam, ad phrygionem ut ferres, paulo prius,

et illud spinter, ut ad aurificem ferres, ut fieret novom.

MEN.I Ao contrério, por Pélux. Por favor, devolva para mim aquele
manto, que te dei h4 pouco e te amarei (sempre). Minha esposa
descobriu tudo que se passou em todos os detalhes. Eu te comparei
outro com o dobro do valor, (do jeito) como quiseres.

ER. Ora, eu te entreguei, para que levasses para “oficina: de bordado e
de ourives” com aquele bracelete, para que se fizessem renovados

3 - Consideragoes Finais

William Shakespeare se inspirou nesta peca e intitulou sua
comédia de The Comedy of Errors, A Comédia dos Erros, onde
também podemos fazer levantamento de situacées humanas
que fazem o espectador rir, mas reconhecer na aparente leveza
do discurso o lado cruel da acdo humana, embutida e
permanente numa tradicdo preconceituosa e caduca. E o tema
do duplo na arte, como reflexo de um espelho, cuja polaridade é
benéfica e maléfica. E desse modo que as perturbacées do eu
vém & tona através do riso, num humor que revela estadios
primitivos, primdrios, frogloditas e marchetados na forgca da
tradicdo.
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O desdobramento final deixa a plateia bem-humorada: a
vida vale a pena ser vivida. Entdo, hd libertacdo de escravos,
reconciliagdes acontecem. Tudo “a maneira aristotélica”, que se
pode ler em Menandro (342 a 291 a.C.) como nesta interpretacdo
do Prof. Junito (1984):

A idéia mestra de seu governo (Demétrio de Falero) é a criacdo de uma
classe média. llustragdo politica da peadtng, ‘mesétes’, um meio-termo,
um compromisso entre a aristocracia e a democracia. Tal aspiragcdo
explica na “Comédia Nova” como os casamentos, que fecham a acdo, via
de regra se realizam entre familias ricas e pobres, como no “Misantropo”
de Menandro, “Adelfos” de Teréncio e “Aulularia” de Plauto.

N&o é este o conceito de ‘katharsis’ na poesia cOmica de que
nos fala Giovanni Lombardo? Sabe-se, conforme sua abordagem
aqui e ali in “A Estética da Antiguidade Classica”, que a parte da
comédia nos chegou incompleta, mas hd muitos estudos que
defendem, a partir de outras passagens que se leem em
Aristételes, a possibilidade de se compreender a ‘katharsis’ em
equivaléncia com a experiéncia mimética. Esta 0Gltima nos
ajudando a satisfazer uma busca de conhecimento, sempre que
o poeta ou o pintor, dada a sua habilidade em preparar relagdes
entre pontos de afinidades diversas para os que usufruem o
apelo trédgico do acontecimento doloroso, perturbador da vida
humana, mas se apresentard, eticamente, como injusto, e ipso
facto alheio & vontade do homem, como ocorrera com Edipo,
que viveu uma experiéncia dolorosa contra a qual lutou
bravamente: a audiéncia experimentou diante do combate
edipiano: éleos (compaixdo) e phobus (medo) pari passu (a cada
passo) durante os investimentos na sua luta. E na comédia? Os
comentadores sustentam que Aristételes ndo aponta qualquer
‘kakia’ (vicio), mas apenas o feio ‘aischron’ (indecoroso,
vergonhoso) que leva, conforme a habilidade artistica, a agado
dramética “para um adestramento ético e para para um prazer
estético” (p. 97). Ndo é isso que se |&, comparativamente ao
Plauto, em Victor Hugo, “Notre-Dame de Paris”, onde o
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Quasimodo, sem culpa de sua fealdade, nutrepela bela cigana
Esmeralda um amor puro, alheio a recepgdo de Esmeralda...
Podemos acrescentar quanto ao tipo de happy end tdo
antigo fica encadeado, com poucas modificagdes, na Histéria do
Ocidente para além de Shakespeare, para citar apenas alguns:
Georges Feydeau (1862 - 1921), Guilherme de Figueiredo (1914 -
1997) e Ariano Suassuna (1927), sem mencionar cinema,
romances, telenovelas... Tudo isso, significa que Plauto é poeta
sem fronteiras. Mencionemos apenas mais um nome de nossa
modernidade, em perspectiva comparada, que a apresentacdo
das cenas de Menaechmi é a mesma técnica narrativa de
Machado de Assis, onde o narrador se destitui do poder
narrativo onisciente e “pede” ajuda ao leitor ou, entdo, atribui a
personagem, ou ainda, o fato vem de uma versdo de uma
personagem qualquer. Por isso, o texto machadiano se torna
facilmente uma peca de teatro ou um filme cinematogréfico.
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Aqui temos uma pequena - mas significativa -
amostra do que fazemos. Mais até.

H& caminhos que ainda podem ser revisitados
ou que podem inspirar novas caminhadas.
Afinal, um livro é sempre uma oportunidade
de abrir novas estradas.

E sempre uma adordvel sugestdo.
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