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Apresentacao

Esse numero do Caderno Viva Voz se constitui como um dos fru-
tos do Programa Letras e Textos em Acdo (PLTA). Esse Programa
foi criado em 1998 integrando uma das grandes ideias do Centro de
Extensao da Faculdade de Letras para sua insercdao nos espagos mais
diversos de comunidade universitaria, de Belo Horizonte e da regido
metropolitana que integra a grande BH.

Basicamente, o PLTA recebe apoio por meio de bolsas da PROEX
e do CENEX, que garantem a participacdo de alunos da graduacao
dos cursos de Letras, Teatro e outros. Desde 2006, o Programa
vem sendo coordenado, respectivamente, pelos professores Tereza
Virginia Ribeiro Barbosa e Marcos Anténio Alexandre.

O PLTA funciona a partir de projetos que sao coordenados por
professores da Faculdade de Letras e desenvolvidos por alunos bolsis-
tas e voluntarios. Atualmente, os projetos que integram o Programa
sdo: Contos de Mitologia; Curso de Atualizacdao em Civilizagdes
Antigas; Skené Tragica / Cenicula e Sarau de Filosofia e Poesia. Esses
projetos pretendem ampliar a educagao formal propondo estudos de
textos, da antiguidade a atualidade, visando a aquisicdo do conhe-
cimento a partir de cursos, oficinas, espetaculos, foruns de debates,
concursos de contadores de mitologia e viagens culturais. A ideia
€ atuar entre os alunos de graduagao que pretendam desenvolver
pesquisas nas areas de oficina de texto, literatura, teatro, contacdo
de histérias, filosofia, estudos cldssicos e outras disciplinas e artes.
Os projetos atendem as demandas da comunidade universitaria e,



ao mesmo tempo, também atendem jovens e criangas de escolas de
ensino fundamental e médio e superior (por meio de espetaculos em
escolas, congressos, faculdades) e, por fim, atendem adultos a partir
de viagens a sitios arqueolodgicos.

Os alunos do PLTA sdo incentivados a participarem de even-
tos (seminarios, congressos, coldquios) nos ambitos académicos,
locais, regionais e nacionais. Em 2009, buscando ampliar a parti-
cipagdo dos alunos bolsistas em atividades académicas, julgamos
gue era o momento de participarmos de um evento de carater inter-
nacional. Com vistas a cumprir esse objetivo, o grupo se inscre-
veu para apresentar trabalhos no VvV Coléquio Internacional Mito y
Performance. De Grecia a la Modernidad, organizado pelo Centro de
Estudios de Lenguas Clasicas — Area Filologia Griega - de la Facultad
de Humanidades y Ciencias de la Educacion de la Universidad
Nacional de La Plata, que aconteceu em junho de 2009, em La Plata
- Argentina. Devido ao bom nivel dos trabalhos apresentados, resol-
vemos dar visibilidade aos textos produzidos por meio da publicacao
dos mesmos no Caderno Viva Voz. Portanto, esta publicacdao se con-
solida como mais um resultado positivo do Programa Letras e Textos
em Acgdo.

Neste sentido, esta publicacdo, Mito e performance, é com-
posta por seis trabalhos. Hudson Caldeira apresenta “Amores de
Ovidio - versos cantados, traduzidos”, texto que tece uma reflexdo
sobre a tradugao de Amores de Ovidio. Em “A performance da fabula
em um autor brasileiro contemporaneo”, Josiane Felix analisa o tra-
balho de tradugdo intersemiotica realizado por Chico dos Bonecos.
Bruno Pontes e Flavia Almeida propdem, a partir de “Através das
sombras: a encenacao do mito grego na contemporaneidade”, uma
reflexdo sobre o processo da concepcdo e montagem do espeta-
culo Através das sombras, producdo do PLTA, que teve como mote
tematico os questionamentos relacionados com a loucura, a morte
e o suicidio. Ana Araujo, com seu texto “As referéncias mitoldgi-
cas e uma experiéncia de traducao do prélogo de Hercules Furens,
de Séneca”, faz uma reflexdo colocando em analise o processo de
traducdo da tragédia de Séneca Hercules Furens, tendo em conta
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suas dimensdes poética e dramatica. Vanessa Branddo assume como
objetivo pensar o mito como uma materializacdo da incégnita da
condicdo humana, bem como da interacdo dessa materializagdo com
o mundo em “Performance como ressignificagdo do mito”. Por fim,
Marcos Alexandre, em “Rito e performance: a hybris em Balbina de
Iansd e em ‘Maria Antonia’”, partindo do conceito de hybris, ana-
lisa como se confluem os elementos tragicos por meio dos rituais
performaticos e do universo mitico do candomblé e da santeria nas
pecas Balbina de Iansd, do dramaturgo brasileiro, Plinio Marcos, e
“Maria Antonia”, do cubano Eugenio Hernandez Espinosa; €, por sua
vez, Tereza Virginia, em “Uma postura para a persona tragica”, fala
sobre os tragicos gregos, sobre a solenidade e nobreza atribuida
ao género por eles desenvolvido, tendo como um de seus focos de
analise a ideia primordial de uma metafora: "o homem é um galo
de rinha.” Em seu conjunto, este Caderno Viva Voz ndao somente
mostra a fecundidade dos temas cléssicos nas literaturas brasileira e
cubana, pela 6tica de Josiane Félix e Marcos Alexandre, como tam-
bém aborda teorias contemporaneas da traducdo de textos antigos
e da traducgdo intersemiodtica, a performance da tragédia, a perfor-
mance do mito e finalmente o fascinante sincretismo religioso. Desse
modo, tragcamos um espectro que vai desde os estudos classicos
propriamente ditos até a atualidade.

Esperamos agradar a publicos e interesses variados como, de
fato, € meta da extensdo universitaria e do PLTA. Desejamos, a todos,
uma boa sessdo de leitura (ou seria de espetaculo?!).

Os organizadores
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Amores de Ovidio - versos cantados, traduzidos

Hudson Caldeira Brant Sandy

Introducao

Este trabalho examina possibilidades de tradugao de um dos poe-
mas dos Amores, obra do poeta Ovidio, um dos principais nomes
da poesia latina. Nesses poemas sdao mostradas as mais diversas
experiéncias possiveis para um amante: do cilme ao desprezo, da
rejeicdo ao ato sexual. Sempre na primeira pessoa do singular, os
poemas que compdem os Amores formam uma narrativa vaga, que
acompanha as desventuras amorosas do eu-lirico de Ovidio.

Uma das muitas formas de se traduzir literatura é tentando
manter-se fiel a sintaxe e a semantica do original em detrimento de
outros aspectos do texto, como sua forma, ou seu estilo. Assim se
produzem boas traducdes, sérias e confiaveis. Mas até que ponto essa
proposta de traducdo é satisfatoria para um texto poético? Através
do estudo de aspectos culturais, literarios, linguisticos e outros do
poema, pretende-se encontrar caracteristicas poeticamente relevan-
tes para a obra, para entdo problematizar a questao de sua traducao
do latim classico para o moderno portugués brasileiro.

Assim, tomando como objeto um dos poemas iniciais dos
Amores, o poema 3 do livro 1, este trabalho pretende investigar os
dilemas, dificuldades e alguns dos possiveis caminhos com que um
tradutor se depara ao tentar trazer essa obra para sua prépria lingua
portuguesa.



O que sdo os Amores de Ovidio?

Os Amores sdao uma série de poemas com 0s quais Ovidio iniciou a car-
reira de poeta: dentro dos moldes estabelecidos por Galo, Propércio
e Tibulo! para a elegia erética romana, ja sdo claramente visiveis
na contribuicdo de Ovidio para o género os tracos caracteristicos e
diferenciadores da poesia ovidiana. Iniciados provavelmente quando
o autor ainda nao completara vinte anos de idade, os Amores, na
forma como chegaram até nds, sdo trés livros de elegias de tamanho
entre 20 e 100 versos, totalizando 2.460 versos.2 Seu metro é o distico
elegiaco - pares de versos, cada um consistindo de um hexametro
seguido de um pentédmetro -, o comum para o género elegiaco.

Nesta obra, Ovidio expressa na primeira pessoa, assim como
seus antecessores, os temas tradicionais do género elegiaco: flertes,
declaragdes de amor, encontros, discussoes, crises de ciimes, recla-
magdes contra os caprichos da amada, traicdes etc. Os temas pre-
sentes na obra ndo sao temas originais: de fato, muitos dos poemas
nos Amores contém apropriacdes de elegias anteriores de Tibulo e
Propércio,® e sua originalidade se da por serem apresentados de
forma inovadora, refinada, irreverente e divertida. Diferentemente
de seus antecessores, a preocupagao de Ovidio parece ser menor
com as emogdes e maior com as caracteristicas superficiais e ocultas
das palavras e das ideias: sua poesia requer que o leitor esteja ciente
de sua destreza verbal, pois contém jogos inteligentes e divertidos
de sobreposicdes de sentidos.

Nas duas ultimas décadas do século I a.C., Roma iria vivenciar
a campanha moralizadora de Augusto. Extravagancia, luxuria e pro-
miscuidade eram provavelmente comuns na rica capital* e podemos
imaginar que, para a parcela mais conservadora da elite romana, tais
comportamentos eram vistos como amoralidades trazidas do estran-
geiro, uma decadéncia orientalizante que ganhava forga no Lacio. A
partir de XVIII ou XVII a.C., Augusto comeca a realizar reformas para
1 Como é dito pelo préprio poeta em Tristia 4,10, versos 51 a 54.
2 Aparentemente a obra foi condensada a partir de cinco livros originais, segundo o préprio epigrama de abertura

da edigdo de que dispomos, em trés livros.

3 TARRANT. Ovid and Ancient Literary History, p. 18.
4 Como costuma ocorrer, mesmo que veladamente, em qualquer cidade grande e prospera.
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fortalecer o casamento e os valores da “tradicional familia romana”.
Ideologicamente, a legislagdo moralizadora afirmava estar restau-
rando os verdadeiros valores e costumes da Republica; a campa-
nha estaria recriando o passado contribuindo para a propaganda
de Augusto, que buscava ser visto como o salvador da Republica
Romana, apesar de, na realidade, té-la sepultado.®

Esse mundo de paradoxos, de diferencas profundas e as vezes
irreconciliaveis entre a aparéncia e a esséncia das coisas e valores,
€ o mundo de Ovidio. Conceitos problematicos, paradoxais e antag6-
nicos permeiam seus trabalhos.

Ovidio era um poeta de linguagem moderna que usa majo-
ritariamente a lingua poética latina posterior a Catulo,® eximio no
desenrolar musical do verso e na expressividade rica e contundente.
Desde a primeira linha do primeiro poema dos Amores, o poeta joga
com outros géneros literarios, em especial com a nobre poesia épica.
A primeira palavra da obra, “arma”, é também a primeira palavra
da Eneida de Virgilio e cria a expectativa (frustrada) de um épico.
A intervencdo de Cupido também remete a sexta das Eglogas de
Virgilio (a obra seria um épico transformado por Apolo em poesia
pastoral), e transforma o esperado épico em elegia erotica. Mas
somos lembrados, em Amores 1, 9, de que o amor, assunto da elegia
erdtica, é idéntico ao assunto dos épicos: a guerra. Idéntico, mas
combate-se no quarto e ndo nos campos de batalha.

Nosso objeto de estudo neste trabalho sera o poema 3 do pri-
meiro livro dos Amores. Nele, o narrador se declara a uma mogca
ainda ndao nomeada (que no poema 5 receberd o nome Corina) e
promete ser fiel a amada por anos sem fim. Além disso, promete que
sua poesia tornard o nome da amada mundialmente famoso junto
ao seu.

5 O fato de que os romanos “engoliram” tal contradigdo, por mais estranha que seja, ndo parece tdo absurdo
para nds brasileiros. Afinal, na década de 1960 tivemos um golpe de estado que, sob o pretexto de salvar nossa
democracia, a destruiu.

6 CONTE. Latin Literature: a History, p. 342.
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Traduzindo

E esperado que o tradutor tente ser fiel ao texto que pretende tra-
duzir. Mas manter-se fiel a textos poéticos, especialmente de outras
épocas e culturas, certamente nao é tarefa das mais faceis. Para se
traduzir poesia ndo ha método infalivel (muito pelo contrario!) e, por
nao existir consenso sobre o que seria uma boa tradugdo de poesia,
faltam ao tradutor os meios de avaliar se o produto de seu processo
tradutorio é ou nao satisfatério. Parece-nos que o Unico modo de
saber se uma traducdo é satisfatoria é conhecer, antes de tudo, seus
propésitos.

Os propésitos de uma traducao podem ndo ser tao simples
quanto parecem. Além de escolher transpor um texto de uma lingua
para outra, existem inUmeras outras escolhas que um tradutor deve
fazer. Falaremos a seguir de dois caminhos tradutdrios distintos,
para duas propostas de tradugcao completamente diferentes entre si.

Primeiro caminho: a traducao-decalque

Em primeiro lugar, pensemos na traducdo académica. Académica no
sentido de que essa é uma traducdo que preza pelo rigor filoldgico,
mas que nao tenta ser um produto artistico. Embora ajudem na lei-
tura dos poemas, essas traducdes ndo sdao poemas em si mesmas.
Por tentarem reproduzir fielmente as estruturas do texto original,
chamei essas tradugdes de traducbes-decalque. Sdo tradugdes bas-
tante Uteis. Embora possa ser lida por qualquer um, esse tipo de
traducdo é feito especialmente para estudantes e pesquisadores com
algum conhecimento da lingua latina, pois pretende transpor, tdo
fielmente quanto possivel, os termos e estruturas sintaticas do latim
para o portugués.

Uma traducdo-decalque do poema 1, 3 dos Amores ficaria assim:
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Amores, 1, 3

Iusta precor: quae me nuper praedata puella est,
aut amet aut faciat, cur ego semper amem!

a, nimium volui — tantum patiatur amari;
audierit nostras tot Cytherea preces!

Accipe, per longos tibi qui deserviat annos;
accipe, qui pura norit amare fide!

si me non veterum commendant magna parentum
nomina, si nostri sanguinis auctor eques,

nec meus innumeris renovatur campus aratris,
temperat et sumptus parcus uterque parens -

at Phoebus comitesque novem vitisque repertor
hac faciunt, et me qui tibi donat, Amor,

et nulli cessura fides, sine crimine mores
nudaque simplicitas purpureusque pudor.

non mihi mille placent, non sum desultor amoris:
tu mihi, siqua fides, cura perennis eris.

tecum, quos dederint annos mihi fila sororum,
vivere contingat teque dolente mori!

te mihi materiem felicem in carmina praebe -
provenient causa carmina digna sua.

carmine nomen habent exterrita cornibus Io

et quam fluminea lusit adulter ave,

quaeque super pontum simulato vecta iuvenco
virginea tenuit cornua vara manu.

nos quoque per totum pariter cantabimur orbem,
unctaque semper erunt nomina nostra tuis.

Amores de Ovidio - versos cantados, traduzidos .
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Amores, 1, 3

Peco coisas justas: que a menina que ha pouco me capturou me ame ou faga
com que eu a ame sempre. Ah, eu quis demais! Basta que consinta em ser
amada. Que a Citéria’ escute nossas muitas preces!

Aceita quem por longos anos servira a ti. Aceita quem saiba amar com
fidelidade pura. Se ndo me recomendam os grandes nomes de antigos pais, se
o fundador de nosso sangue é um cavaleiro, e meus campos néo sdo renovados
por inumeros arados e meu genitor, qualquer um dos dois um avaro assumido,
economiza... Por outro lado Febo, as nove convivas e o inventor da vinha®
agem por este, assim como o Amor que a ti me da, a fidelidade sem término,
0s costumes sem erro, a simplicidade nua e o purpureo pudor.

Mil ndo me agradam: ndo sou um saltador do amor. Tu serds, se houver
fidelidade, meu eterno objeto de atencdo. Que seja possivel viver contigo pelos
anos a mim dados pelos fios das irmas® e morrer causando-te dor. Oferece-te
a mim como feliz assunto para poemas: Surgirdo poemas dignos de sua causa.

Pelo poema tém nome Io, aterrorizada com chifres, e a que o adultero
divertiu como ave do rio, e aquela que, levada sobre o mar pelo novilho imitado,
segurou chifres curvos com méos virginais.'® Nos também seremos igualmente
cantados por todo o mundo, e nossos nomes estardo sempre juntos aos teus.

O poema 1, 3 poderia ser apenas uma declaracao de amor,
exaltando a lealdade do amante e a capacidade da poesia de tornar
nomes imortais. Estruturado simetricamente, com o fim espelhando
0 comego, 0 poema inicia com o imperativo “aceita” e termina com o
imperativo “oferece”. De certa forma, o poeta propde um escambo:
aceita a mim (apesar de eu nao ter pais ricos ou grandes ances-
trais), e oferece a ti (para ser assunto de meus poemas) e surgirao
poemas dignos de sua causa.

Mas o eu-lirico ndo é sincero em sua oferta de amor duradouro
e fidelidade imaculada. Apesar de sé declarar a infidelidade de seu
personagem abertamente em poemas posteriores (especialmente
no segundo livro), Ovidio da, ainda no poema 3, pistas dessa hipo-
crisia ao dizer que tornara a moga cortejada tao famosa quanto as
personagens miticas Io, Leda e Europa - trés figuras conhecidas por
terem sido amadas pelo deus Jupiter, metamorfoseado em formas
7 A deusa Vénus, associada a ilha de Citera.

8 Febo Apolo, as nove musas e o deus do vinho, Baco ou Liber.

9 As Parcas, equivalentes as Moiras da mitologia grega.
10 Os mitos de Io, Leda e Europa, nos quais o adultero é o deus Jupiter.
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diversas, e chamado de adultero no préoprio poema. Ao identificar a
moca com essas trés figuras, o narrador parece também identificar-
se com Jupiter, um deus que na tradicdo literaria greco--latina é
quase sempre incapaz de manter-se mondégamo; um deus que é
um amante voraz, capaz de assumir uma forma diferente diante de
cada um de seus amores. De fato, o eu-lirico de Ovidio posterior-
mente comprova que terd amores “paralelos”, como se vé a partir
do segundo livro da obra. O jogo que o poeta propde ao usar esses
exempla mitoldgicos é bastante divertido, embora dificil de traduzir.
O uso de notas explicativas, embora auxilie o tradutor nesse ponto,
parece tirar do jogo muito de sua graca.

Ainda a respeito desse ponto, e Holzberg!* chama a atencao
para o fato de que que Io, Leda e Europa foram todas amadas (ou
melhor: violadas) por Jupiter, e todas elas sofreram consequén-
cias terriveis de seus avancos sexuais. Apesar disso, sdo essas as
personagens com quem o narrador compara a moga amada, jus-
tamente quando declara seu amor e jura fidelidade infinita. Seria
ingenuidade pensar que se trata de um acidente, de uma mostra
involuntaria de falsidade do eu-lirico que Ovidio identifica consigo
mesmo; trata-se de um jogo deliberado entre poeta e leitor, no
qual aguele oferece, em um mesmo discurso, duas versdes opostas
(uma aparente e a outra oculta) para suas intengdes como amante
imaginado.

O eu-lirico termina o poema afirmando que os amantes serao
cantados pelo mundo. Mas como serd que o poeta e sua amada
serdao cantados? O poeta parece fazer mais um gracejo quando diz
que os nomes da amada estarao sempre juntos aos seus, pois a
palavra usada em latim, iuncta, que quer dizer ‘juntos’ ou até ‘casa-
dos’, também pode querer dizer ‘presos sob jugos’, tal como o gado
costuma ser - e a imagem do jugo nos remete outra vez aos mitos
de Europa, que Jupiter seduziu assumindo a forma de um boizinho,
e principalmente de Io, que depois de ser violada por Jupiter, foi
transformada em uma vaquinha.

1 HOLZBERG. Ovid: the Poet and His Work, p. 48.
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O mito de Io seria tratado por Ovidio posteriormente, no livro
1 de suas Metamorfoses. Ali, ela é forcada a fazer sexo com JUpiter
e depois transformada por ele em uma vaquinha que ele oferece a
Saturnia. Seu pai, Inaco, chorava pela filha, mas ndo sabia de seu
paradeiro nem a reconhecia na nova forma. Um dia, Io, na forma
de vaquinha, foi até seu pai, lambeu sua mdo e ndo poéde conter as
lagrimas. Se pudesse dizer palavras, ela teria implorado por ajuda,
dizendo seu nome e expondo sua angustia. Mas, sem poder falar,
ela escreveu na areia com seu casco, tracando a triste histdria de
sua transformacdo. Chorando aterrorizado, inaco reconhece sua
filha, mas diz que sua tristeza era menor antes de reconhecé-la. Io,
transformada em vaquinha, perdeu sua voz, um elemento essencial
de sua humanidade.

No poema 1, 3, o eu-lirico € mostrado como vitima do amor
(uma ideia que a obra ja desenvolvia nos dois poemas anteriores),
mas aqui, ao mesmo tempo em que implora pelo amor da moga,
ele a compara, e ndo muito sutilmente, com as vitimas de estupros
praticados por Jupiter. O poema 1, 3 é interessante porgue o poeta,
pobre vitima de Cupido, comeca a mostrar mais claramente seu
imenso potencial para ser um amante canalha!

Todos os elementos do poema discutidos até agora sao man-
tidos naquela que chamamos de tradugdo-decalque, ou traducdo
académica. Entretanto, apesar de estarem no texto traduzido, esses
elementos textuais parecem ter perdido boa parte de sua graca na
traducao.

De maneira geral, as desvantagens da traducgdo-decalque
sdo a perda de caracteristicas poeticamente relevantes da obra, a
necessidade do acréscimo de notas explicativas e a produgao de
um texto de leitura pouco prazerosa'? e, até certo ponto, restrita a
leitores especializados. Por outro lado, entre suas vantagens esta a
produgdo de um texto que pode ser lido apenas em portugués, mas

12 Trata-se de uma afirmagdo subjetiva. Mas, fazendo uma tradugdo assim, privilegia-se o rigor filolégico, e ndo
o prazer literario. Além disso, como o texto traduzido é um poema, a avaliagdo subjetiva de sua tradugdo é
inescapavel.
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que funciona também como ferramenta de auxilio a leitura do texto
latino. Além disso, fazer esse tipo de tradugdo demanda compara-
tivamente pouco tempo (por dispensar o tradutor de preocupacgoes
estéticas e adequacdes ritmicas) e exige do tradutor apenas o bom
dominio da lingua latina.

Segundo caminho: a traducdo-poema
Pensemos agora em uma proposta de traducdo artistica e voltada
para leitores que ndo tenham necessariamente conhecimento da
lingua latina. A lirica antiga era um género poético para ser can-
tado com o acompanhamento da lira, como diz seu proprio nome.
Uma traducdo em versos que possa ser cantada ou declamada com
acompanhamento musical ndo devolve a lirica latina seu elemento
sonoro: ao invés, lhe da um elemento sonoro novo. Mas, com nova
sonoridade e com novo ritmo, pode-se tentar produzir um texto
traduzido que cause sensacdes mais proximas daquelas que o origi-
nal foi feito para causar. Em poucas palavras, fazer uma traducédo--
-poema seria traduzir um texto artistico para chegar a um produto
gue nado se parega com um texto cientifico, mas sim artistico, como
o original.

Ja existem algumas traducgdes poéticas dos Amores no Brasil.
Uma delas é aquela feita por Antonio Feliciano de Castilho ainda no
século XIX.'* A tradugdo de Castilho é interessante, embora seja
bastante distante do original, “aliviando” em muito os “vicios” que
a moral da época ndo veria com bons olhos em um livro de poesia.
Suas solugbes poéticas, rimadas e ritmadas em versos de tama-
nhos variados sdo bastante criativas, mas sua moral e seus valores
romanticos prejudicam muito do conteldo e do tom geral dos poe-
mas em latim. Uma curiosidade dessa obra, e que ilustra a moral
que a restringe, é a “adverténcia importante” que se encontra em
uma de suas primeiras paginas, reproduzida aqui ipsis litteris:

13 oviDIO; CASTILHO. Os amores de P. Ovidio Nasé&o.
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ADVERTENCIA IMPORTANTE
ADOLESCENTES DE UM E OUTRO SEXO!

Sob um titulo que vos-podera attrahir, este liviro contém mysterios de
iniquidade. Si o-abrisseis, depois d'este pregdo, sé de vds-mesmos vos-
podereis queixar. Ndo é para vis que foi escripto. Quem o-appresentasse, ou
o-permitisse & innocencia, so esse seria o seo invenenador.*

Além da obra de Castilho, temos alguns poemas dos Amores
em Paes (1997). Usando versos de 14 e 12 silabas®® e recorrendo
algumas vezes a notas explicativas, Paes se exime de algumas das
dificuldades da traducao poética. Ainda assim, seus versos sao bem
cuidados e julgamos que suas tradugdes sao satisfatorias. Paes ndo
traduziu, infelizmente, o poema 1, 3 com que trabalhamos.

Mas retornemos a nossa tradugao. Nossa intengdo agora é pro-
duzir, em portugués, um poema mais ou menos equivalente ao ori-
ginal em latim. Para isso, serd preciso tentar recriar caracteristicas
poeticamente relevantes no texto: desde sua forma (pares de versos
desiguais, mas perfeitamente ritmicos) e sensagdo geral (um poema
divertido) até sua linguagem (viva e moderna) e seus jogos de pala-
vras. Para isso, nosso rigor filoldgico sera, em parte, sacrificado.

Os poemas de Ovidio se dirigiam a pessoas cultas e refinadas
de sua época. Assim, ndo faria sentido, se queremos recriar parte do
charme do original, fazer uma traducdo “mastigada”, facilitada para
ser acessivel a qualquer leitor: os poemas, mesmo traduzidos, devem
se dirigir a leitores ndo necessariamente latinistas, mas cultos.

Por outro lado, a opcao de ndo “mastigar” o texto para os leitores
ndao deve ser usada nem para justificar a presenca de referéncias
(sociais, miticas, literarias, etc.) que um leitor sé poderia desvendar
com o auxilio de manuais especializados ou de uma tradugdo escrita
em um “tradutés” ilegivel: assim como os poemas originais eram
escritos num latim fluido, moderno e agudamente expressivo, tam-
bém nossas traducgdes devem usar um portugués moderno, elegante
e com a maior clareza expressiva possivel. O conteiudo dos versos
nao precisa ser facil e pode até mesmo exigir algumas idas ao dicio-
nario, mas nao pode também ser algo acessivel apenas a latinistas.

14 ovIDIO; CASTILHO. Os amores de P. Ovidio Nasé&o, p. 5.
15 Sendo que os versos de 14 silabas ndo s&o versos tradicionais da poesia em portugués.
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Parece-nos importante, para fazer uma tradugdo poética,
escrever versos rigorosamente metrificados (respeitando o nimero
e acentuacdo das silabas) e resolver os problemas do texto den-
tro do proprio texto, sem recorrer a notas explicativas.*® Assim, se
uma referéncia mitica é obscura demais, ou um duplo sentido nao
esta claro em portugués, teremos que nos desdobrar para resolver o
problema.

A dificuldade de realizar a transposicao dos versos latinos para
os portugueses € imensa, visto que ndo ha equivaléncia precisa
entre os sistemas métricos latinos (baseados na duragao das sila-
bas) e portugueses (baseados em sua intensidade).’” Além disso,
Nnossos versos comportam geralmente menos palavras que os ver-
sos latinos, por diversos motivos.'® Assim, as limitacdes do nosso
verso obrigam o texto a adquirir uma nova forma em portugués e for-
gam o tradutor a encontrar continuamente solugdes criativas para a
transposicao linguistica da obra. Se por um lado essas solugGes cria-
tivas trazem o risco de descaracterizar demasiadamente a obra que
se traduz, por outro lado elas podem dar a tradugdo uma linguagem
mais fluente e expressiva, ou melhor, um portugués que nao seja
claramente o produto de uma traducdo. Tratar de teorias tradutoérias
foge do escopo deste trabalho, mas podemos dizer, grosso modo, que
a grande questao que se coloca é encontrar o equilibrio entre fideli-
dade e expressividade.

Para nossa traducdo escolhemos usar, em portugués, pares de
versos duodecassilabos e decassilabos em substituicdo aos hexame-
tros e pentametros latinos. Por ndo haver equivaléncia precisa entre
os sistemas métricos latinos e portugueses, os alexandrinos e decas-
silabos portugueses foram escolhidos simplesmente por serem, den-
tre os versos mais usuais em portugués, os mais longos.

O numero de versos do poema traduzido é o mesmo do ori-
ginal, possibilitando uma disposicdo justalinear dos poemas em
latim e em portugués. A partir da opgdo por usar versos regulares, o

16 As notas sd@o um recurso possivel em um poema p6s-moderno, mas no minimo estranho em poesia lirica.

17 SPINA. Manual de versificagdo roménica medieval, p. 14.

18 A lingua latina, com suas declinagles, tende a ser mais sintética que o portugués. Além disso, os versos usuais
da poesia latina sdo, em sua maioria, bem mais longos que os versos usuais da poesia portuguesa.
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ritmo e a acentuagdo dos versos foram observados com rigidez: os
versos duodecassilabos (ou alexandrinos), que representam os sole-
nes hexametros latinos, sdo todos classicos (verso que é o “nobre
dos nobres” em portugués), acentuados na sexta e na décima
segunda silabas; quanto aos decassilabos, que tomaram o lugar dos
pentametros, eles sdao ora herdicos (acentuados na sexta e na
décima) ora saficos (acentuados na quarta, na oitava e décima sila-
bas). Além disso, ndo foram utilizados artificios para fazer o verso
“crescer”, como as chamadas cesuras épicas e a colocacao de pala-
vras proparoxitonas em posicao final. Embora tais recursos tor-
nem possivel o uso de mais palavras em cada verso, eles preju-
dicam a beleza e a fluéncia ritmica do poema. Como ja dito, nessa
proposta de traducdao também nao foram utilizadas notas explicati-
vas (o objetivo era resolver dentro do proprio poema os problemas
de entendimento para leitores ndo especializados). Isso gerou alguns
problemas durante o processo tradutério, que exigiram algum “jogo
de cintura”, criatividade e escolhas dificeis. Mas para todos os pro-
blemas foram encontradas solugdes, e finalmente chegamos a uma
versao final do poema em portugués.

Amores, 1, 3

Pego o justo: que a moga que me dominou
ame ou faga com que eu a ame sempre.
Mas pego muito: basta aceitar ser amada.
Que Vénus tenha ouvido as nossas preces.
Aceita quem que sera para sempre teu servo!
Aceita alguém que saiba amar fiel!
Se ndo conto com grandes nomes de ancestrais,
Se 0 meu sangue nasceu no interior,
e incontdveis arados ndo lavram meu campo,
e meus pais poupam, ambos avarentos...
Apolo e as nove Musas, mais o deus do vinho,
estdo comigo, assim como o amor,
a lealdade infinda, a moral impecavel,
pureza nua e timidez rosada.
Ndo quero mil: no amor eu ndo sou de dar saltos.
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Tu terds sempre, eu juro, o meu cuidado.
E que eu viva contigo pela vida toda
e morra te causando sofrimento.
Oferece a ti mesma para os meus poemas,
que vira poesia a tua altura.
Os poemas dao nome a Io e muitas outras
que Jupiter, o adultero, ja quis
e que, se transformando em cisne, seduziu
ou, como um boi, levou para além-mar.
Nés seremos também cantados pelo mundo
e estardo sempre juntos nossos nomes.

Logo no comeco do poema, deparei-me com um dilema. Minha
primeira versao do terceiro verso era “Eu quis demais! Basta que ela
seja amada”, com um hiato apds “demais!”. A prosoddia torna esse
hiato necessario apds a exclamacdo, e seu uso melhora a expres-
sividade e a qualidade sonora do verso. Entretanto, no verso origi-
nal, “a, nimium volui - tantum patiatur amari”, a palavra patiatur
da a ideia de que a moga suporte ou aceite o amor do eu-lirico.
Assim, optei pelo verso como aparece na tradugao, “Mas peco
muito: basta aceitar ser amada”, embora este seja, em minha opi-
nido, muito menos expressivo. A necessidade de encaixar toda uma
palavra a mais no verso me impediu de utilizar o hiato como apoio
a exclamagdo e resultou num verso mais fiel ao contetdo do origi-
nal, mas também menos expressivo em sua nova lingua. Contudo,
os principais desafios da traducdao desse poema foram mais uma
vez as referéncias miticas. No verso “at Phoebus comitesque novem
vitisque repertor”, julguei necessario chamar as comites novem de
nove musas, enquanto o vitis repertor foi deslocado para o verso
inferior e tornou-se o deus que fez o vinho.

J4 em “tecum, quos dederint annos mihi fila sororum”, as
“irmds” sao as Parcas. Os fios que teciam determinavam o curso
da vida de cada ser humano, decidindo questdes como o momento
da morte de cada um. Talvez “as irmds” seja uma referéncia um
pouco obscura, mas na verdade o grande problema na tradugao do
distico foi relativo ao tamanho do verso em portugués, no qual ndo
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consegui comprimir a referéncia. Assim, dederint annos mihi fila
sororum torna-se a vida toda, numa solucdo pouco satisfatoria e que
elimina a imagem poética das irmds. O distico traduzido, neste caso,
perdeu bastante com relagao ao original. Em seguida, encontramos
dois disticos riquissimos em referéncias mitoldgicas e também muito
desafiadores:

carmine nomen habent exterrita cornibus Io
et quam fluminea lusit adulter ave,

quaeque super pontum simulato vecta iuvenco
virginea tenuit cornua vara manu.

Referéncias miticas como essas (Io, Leda e Europa) pressu-
pdem que o leitor identificard o mito mesmo sem possuir os nomes
das personagens. Para o leitor ndo especializado de hoje em dia, a
dificuldade é dupla: mesmo que tivesse os nomes das personagens
e encontrasse informagdes sobre essas personagens, seriam essas
informacdes o suficiente para que entendesse o jogo, comentado
anteriormente neste trabalho, que o poeta propde ao leitor? A prin-
cipio, mantive os versos mais parecidos com os originais e cheguei
a seguinte forma:

Através dos poemas conhecemos Io

e outras mogas que o adultero ja amou,

as quais, aparentando um cisne, seduziu
ou, como um boi, levou para além-mar.

Mas a solugdo me pareceu pouco satisfatoria e decidi reorgani-
zar os dois disticos drasticamente, de forma a nomear o deus JUpiter
e a ressaltar seus adultérios interminaveis, chegando a forma que
esta na tradugdo:

Os poemas ddo nome a Io e muitas outras
que Jdpiter, o addltero, ja quis

e que, se transformando em cisne, seduziu
ou, como um boi, levou para além-mar.
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Essa proposta de traducdao-poema tem como desvantagens
o distanciamento da sintaxe e do vocabulario do texto original, a
necessidade de habilidades e conhecimentos além do latim (princi-
palmente conhecimentos sobre a versificacdo portuguesa) e a neces-
sidade de um trabalho mais arduo e demorado por parte do tradutor.
Sua vantagem é simplesmente a produgdo de um texto poético e
acessivel baseado no original.

Conclusao

Apesar de sua tematica leve, temos nos Amores uma obra riquis-
sima, que além do valor literario de seus versos, oferece ao leitor um
retrato provocante da Roma do século I a.C. Com as sangrentas guer-
ras civis acabadas e a paz estabelecida pelo regime de Augusto, havia
entre o povo romano o desejo de uma moral menos rigida e de vidas
mais prazerosas e também da sofisticacdo artistica, cultural e mesmo
comportamental encontrada por Roma em suas conquistas orientais.
A poesia erética com que Ovidio inicia sua carreira literaria certa-
mente dialogou com esses crescentes anseios da populacdo romana.

Pode ser que poesia seja mesmo o que se perde na traducgao.
Mas é importante que a poesia ndo deixe de existir e, se ela se perde
na tradugdo, podemos ao menos tentar encontrd-la novamente.
Para os tradutores que buscam trazer os Amores para o portugués
moderno, o texto é muito (e deliciosamente) desafiador.

Mas o0 que se ganha traduzindo poesia? O produto da atividade
tradutoria, necessariamente diverso do original, € sempre compa-
rado negativamente com relacdo a sua fonte. Ainda assim, traduz-se
poesia. Por mais rica que seja a literatura de um povo, ela nunca
sera completamente autossuficiente e sempre havera ideias que as
vozes exoticas de outros povos, outras terras e mesmo outros tem-
pos Ihe poderdo acrescentar. A traducdao nao artistica de um poema
estrangeiro pode ser excelente. Mas sua tradugdo poética, se bem
sucedida, vai muito além: penetra nossas letras, abre-se para nossos
leitores e, dessa forma, enriquece sutil, mas significativamente, o
Nnosso acervo cultural.
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Comparando uma tradugdo mais direta, ndo artistica e, em
certos sentidos, mais préoxima do original com uma traducdo poética,
poderemos avaliar varios aspectos de ambas: ganhos e perdas, faci-
lidades e dificuldades. A traducdo poética significa, sem duvida, um
trabalho mais arduo para o tradutor. Mas as vezes os caminhos mais
dificeis sdo também os mais recompensadores.
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A performance da fabula
em um autor brasileiro contemporaneo

Josiane Felix dos Santos

Francisco Marques, nascido em 1959, é escritor, artista e educador
mineiro, radicado em S3do Paulo. Sua obra foi contemplada por pré-
mios de diversos seguimentos: Palavramiga, Prémio Henriqueta
Lisboa, 1987; “Carretel de invencdes - a cidadania nas ondas do
radio”, Prémio Abring pelos direitos da crianca, “Programa radiof6-
nico”, juntamente com equipe de criacao e redacao, 1995; Galeio:
antologia poética para criancas e adultos, Prémio Odylo Costa Filho
FNLI) (Fundagdo Nacional do Livro Infantil e Juvenil), Melhor Livro de
Poesia, 2005; Muitos dedos: enredos: um rio de palavras desagua
num mar de brinquedos, FNJIJ (Fundacao Nacional do Livro Infantil
e Juvenil), mengao de Altamente Recomendavel, 2006; Medalha de
Honra UFMG, ex-aluno de destaque, indicado pela FALE/UFMG, 2008.
Francisco Marques &, portanto, um escritor que ndo prescinde
da performance e da tecnologia; porém delimita o seu trabalho e
oferece, separadamente, possibilidades a seu publico de apreciagdo
pela leitura solitaria, pela audicdo de CD e por espetaculos todos
interativos. Nesse sentido o autor possibilita, em sua obra (nas
varias modalidades de suas apresentagdes), experiéncias estéti-
cas em graus diferenciados que tendem para a sinestesia absoluta
quando propde a totalidade de corpo para o processo de leitura e
construcao de sentido para a fusdo realidade e ilusao/fantasia/ficcao.
Remontando a Antiguidade, no sentido de se apropriar de enredos
(La Fontaine, Fedro, Esopo), bem como de nossa tradigdo regional
(Silvio Romero, cantigas, brinquedos, anedotas, formas proverbiais,
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entre outros), para Chico dos Bonecos, nosso poeta de estudo, pode-
mos aproveitar palavras de Zumthor, pois sua atuacdo se encaixa no
poeta que

[...] subentende varios papéis, seja tratando-se de compor o texto ou de dizé-

lo; e, nos casos mais complexos (e mais numerosos), de compor uma musica
sobre ele, canta-lo ou acompanha-lo instrumentalmente.*

Fazendo com que o texto consiga uma amplitude que torna sua
literatura sofisticada a ponto de que, mesmo sendo direcionada ao
publico infantojuvenil, atinja um publico adulto, dentre os quais des-
tacamos aqueles diretamente ligados a academia ou, ainda, profes-
sores e educadores.

Cliver ao descrever a teoria de Roman Jakobson? divide o pro-
cesso tradutorio em trés vertentes, a saber: traducdo intralingual
(parafrase dentro da mesma lingua), traducéo interlingual (recriagao
de um texto verbal em uma lingua diferente) e traducédo intersemio-
tica (interpretacao de signos verbais por meio de signos de sistemas
nao verbais).?® A questao da instrumentacdo das novas tecnologias,
colocando-as em contato direto com artes antigas, nos remete a
dificuldade da transposicdo entre linguagens e é como metodologia
para efetuar essa transposicdao que se configura a ideia de tradugéo
intersemidtica.

A tradugdo intersemidtica em nossos dias € um dos motivos de
incomodo diante das novas possibilidades da cibercultura, em uma
época em que as fronteiras se tornam mais ténues a cada dia, e o
conhecimento se enche de alteridades, criando uma tendéncia mul-
tidisciplinar, o processo tradutdrio ganha novos desafios. Desafios
estes ndo somente ligados aos problemas linguisticos, mas também
aos que envolvem novos suportes ou ainda os que evocam anti-
gos suportes presentes na tradicdo. Esse procedimento tradutorio,
ou ainda de trasmutacdo, utilizando um termo de Jakobson,* cria
um novo cenario poético em nossos dias — um cendrio transmutado
- que combina artes antigas, que representam toda uma escola e

1 ZUMTHOR. Introdugdo a poesia oral, p. 221.

2 JAKOBSON. Aspectos lingtiisticos da tradugéo.
3 CLUVER. Da transposigdo intersemiética.

4 JAKOBSON. Aspectos linguisticos da tradugdo.
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tradicdo, coexistindo com a fluidez de novas tendéncias culturais de
nossa era. Giannetti, ao descrever os pontos de congruéncia entre
arte e ciéncia, constata:
Arte e ciéncia poderiam ser consideradas, por conseguinte, convergentes
no aspecto metodoldgico [...] Uma nova relagdo entre ciéncia e arte implica

em reconhecer que ambas possuem carater gerativo, na medida em que se
caracterizam pela criagdo de mundos ou visbes de mundos.®

A tecnologia seria entdo um tipo de “método” pelo qual ciéncia ou
arte geram novos objetos de interpretacdo do mundo e isso, no
espaco poético, envolve um novo tipo de experiéncia estética. Mais
especificamente no campo da linguagem podemos destacar a defini-
¢ao de McLuhan:
As palavras sdo sistemas complexos de metaforas e simbolos que traduzem
a experiéncia para os nossos sentidos manifestos ou exteriorizados. Elas
constituem uma tecnologia da explicitagdo. Através da traducdo da experiéncia

sensdria imediata em simbolos vocais, a totalidade do mundo pode ser evocada
e recuperada, a qualquer momento.®

Neste sentido a obra literaria em contato com as novas tecnolo-
gias se constitui em uma sobreposicdo técnica que torna mais denso
o campo simbdlico. Por conseguinte, o fazer poético se torna mais
experimental e ocorre simultaneamente a releitura da tradicdo e a
utilizagdo de ferramentas e materiais nunca antes empregados. A
obra poética se torna um tipo mais hibrido e coletivo, como conse-
guéncia desse novo estado do fazer poético.

Essas novas tendéncias repercutem na obra de Francisco
Marques, inserindo-o em um patamar artistico em que se geram
muitos suportes para o0 mesmo texto, no caso dele, musica e espeta-
culo convivem com o livro, o livro eletrénico e o CD. Existem, entdo,
multiplos textos que saem de uma mesma matriz, mas que se dife-
rem por receber, cada qual, caracteristicas que o insira em uma dife-
rente midia, assim a obra poética configura-se em relagées polifoni-
cas e polissémicas entre o texto e suas diversas ressignificagées que
insurgem ao final do processo tradutorio.

5 GIANNETTI. Estética digital: sintopia da arte, a ciéncia e a tecnologia, p. 22-23.
6 MCLUHAN. Os meios de comunicagdo como extensdes do homem, p. 77.
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Ha entdo, uma questdo fundamental na obra de Francisco
Marques, que ele lanca ao fazer a apresentacao do CD que acompa-
nha o livro Muitos dedos: enredos: um rio de palavras desagua num
mar de brinquedos. Como seria possivel ser visual um CD de audio?
O autor, ao nos apresentar ao material, nos surpreende com o titulo
“0 livro transborda busca outros suportes: CEDE”. No universo auto-
ral de Francisco Marques, seria entdo possivel transformar um livro,
que é um objeto palpavel, em algo mensuravel, mas nao palpavel,
que é o som.

Prosseguindo no subtitulo, ele nos apresenta uma sentenca
intrigante, “Leituras silenciosas com apetrechos de ouvirimagens”.
O CD seria em uma “leitura ingénua” o lugar em que estaria posto
a leitura do livro; isso chegaria perto da declamacgdo. Mas, surpre-
endentemente, o autor cria um neologismo unindo o visivel com
o invisivel, “ouvirimagens”. Uma leitura silenciosa, talvez pela falta
do signo, mas o significado estaria posto na criagdao de imagens,
efeito que perpassa toda a sua obra poética. O autor estabelece um
ponto de congruéncia entre o texto posto no livro e o transposto
para o CD, sao exatamente iguais, mas o segundo recebe um trata-
mento diferenciado acrescentando movimentos vocais, musicais e
sonoplasticos.

Analisaremos como exemplo do processo de traducdo interse-
midtica realizado por Marques a sua proposta tradutéria para a fabula
“As ras que demandavam um rei”, de Esopo. Prosseguiremos uma
reflexdo sobre aspectos que envolvem dois processos tradutodrios
realizados pelo autor, a saber: tradugdo entre sistemas linguisticos
e tradugao entre sistemas semidticos, ou retomando a nomencla-
tura estabelecida por Jakobson,” tradugdo intralingual e traducdo
intersemidtica.

Para elucidar um pouco o campo que trataremos, tentaremos
definir, ainda que experimentalmente, o género fabula, de acordo
com o que propde Agamben em Inféncia e histéria. Lembramos
aqui que Agamben realiza essa definicdo a partir da reflexao sobre
a manifestacdo em outra midia da histéria do nascimento de Cristo,
integrando em sua definicdo o registro escrito do sistema linguistico,

7 JAKOBSON. Aspectos linglisticos da tradugdo.
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narrado nos evangelhos, e o registro em outro sistema semiotico,
narrado pelo presépio. Nas palavras de Agamben:
N&o se compreende nada do presépio se ndo se compreende, antes de mais
nada, que a imagem do mundo a qual ele empresta a sua miniatura é uma
imagem histdrica. Pois ele nos mostra precisamente o mundo da fabula no
instante em que desperta do encanto para entrar na histéria [...] Por isso,

enquanto o homem, encantado, emudece, a natureza, encantada, toma na
fabula a palavra.®

Neste sentido Esopo seria um fabulador, ou seja, aquele que narra
em forma de fabula e Marques seria, igualmente, um fabulador, ou
seja, aquele que historia e inventa. Delimitando assim um contetdo
histérico da tradicdo do texto original, em grego, e sua tradugdo para
o portugués e consequentemente para outra midia.
Como linha central a fabula tem uma estrutura alegérica, o que
Ihe permite uma capacidade de atualizagdo constante, se tornando
um texto produtivo em nossos dias, sofrendo diferentes apropria-
¢Oes; no campo empresarial, por exemplo, estd presente nos cur-
sos de aperfeicoamento de mdo de obra. Em contrapartida, Marques
toma a fabula como uma reconstrucdo literaria, sem pensar em uma
aplicacdo funcional para esse género literario, recuperando, assim,
seu potencial estético narrativo, demandando uma interacdo em
outro nivel de complexidade da leitura. Mas &, sem duvida, impres-
cindivel retornar a definicdo apresentada por Marques para sua
proposta tradutéria:
A peca radiofénica "A saparia do Mundal” é uma recriacdo recreativa de uma
das fabulas do poeta francés Jean de La Fontaine — que, por sua vez, sdo
recriagoes de fabulas de Fedro e Esopo — que, por sua vez, sdo recriacbes de
sutilezas populares.
Tudo isso de acordo com a momentosa tradicdo milenar:
— Quem conta um conto... Quase! Quem conta um conto omite um ponto
e aumenta trés.
E para que vocé, amigo ouvinte, possa bisbilhotar o que foi aumentado
e omitido, vou soprar as imagens originais que me animaram a desenhar
"A saparia do Mundau”. Para tornar essa tarefa mais saltitante, vou puxar a
mesma fabula pelo nariz daqueles trés autores.

Hum... Ja estou até sentindo o cheiro.®

8 AGAMBEN. Inféncia e histdria, p. 156.
° MARQUES. Muitos dedos: enredos: um rio de palavras desdgua num mar de brinquedos, p. 19.
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Ele assume a “omissdo” e o “acréscimo” como formas tradicio-
nais de lidar com o texto, haja a vista que o texto passa a ser objeto
de recriacao e recreacao. A traducao seria, assim, um processo feito
de escolhas em ressaltar determinado viés do original e, a partir des-
tas nuances formar uma nova fabula como em um jogo recreativo, a
literatura encontra seu prazer de brincar, isto no universo autoral de
Marques é profanar e recuperar enredos e linguagens. Segundo Iser,
essa estrutura propicia a interagdo bem como o ato de fingir.

[...]estrutura do jogo, estrutura capaz de propiciar diferentes tipos de interagéo,

quer entre o texto e o leitor, quer entre o ficticio e o imaginario [...] Assim,

o jogo livre levaria os atos de fingir a movimentos que quase transcendem,

fazendo-nos esquecer o que foi deixado para tras. O ato de fingir, contudo,

mantém em jogo o que transgrediu, de modo que o transgredido possa tornar-
se algo diferente de si mesmo.*°

A fabula de Esopo em seu reconto por Marques é transgredida
ou, segundo Agamben, profanada!! recebendo um tratamento que
a atualiza e é partindo desse principio que ela pode ser inscrita em
outra midia.

No audio produzido com a fabula, Marques utiliza diversos
recursos para inscricio da mesma em outro sistema semidtico.
Entretanto o processo tradutério mantém o texto escrito no livro em
sua integra, mas acrescenta inUmeros recursos inerentes ao meio
em que se encontra. No caso, o CD que faz o registro do que Catford
nomeia substéncia fénica,'? ou mais claramente o som - porque
poderiamos incluir aqui a voz, o siléncio, a musica, o ritmo, a pausa,
o tom, dentre tantos outros elementos.

A histoéria inicia-se com o rufar de tambor, com compasso de
marcha como o bradar da cantiga popular infantil *Marcha soldado”,
introduzindo um compasso de leitura para o titulo que marca uma
espécie de chamado “Embarulhos!”, depois a leitura ganha uma sua-
vidade e uma sutileza “Pelo nariz de Esopo” e por fim uma onomato-
peia “AAaatchim!”. Na sequéncia, outro rufar de tambor e se inicia a
narrativa propriamente dita.

10 ISER. Teoria da fic¢do, p. 107.
11 AGAMBEN. Elogio de la profanacion.
12 CATFORD. Uma teoria lingUistica da tradug&o.
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Destacamos que na narrativa temos a presenca da voz do
narrador com uma modulacdo, que € mantida todas as vezes que ela
se apresenta no texto, caracterizando esse personagem. J& quando
apresenta a voz das ras ele modula novamente a voz promovendo
duas ideias: a do coro de ras que falam e a disténcia entre elas, na
lagoa, e Zeus, no alto, ou inferimos, no Olimpo. Quando na narrativa
acontece a resposta de Zeus, esta é antecedida por uma pausa, que
a separa da voz do narrador, e sucedida por um efeito sonoplastico
que imita bolhas de agua, simulando o som do objeto que cai na
agua, criando um efeito de real mais concreto a sequéncia e ati-
vando um tipo de memoria sensorial.

Os recursos acima descritos sao repetidos na segunda parte
da historia e se acrescenta outra voz que brinca com o travalingua
“jararaca jabiquara jabiraca jabaquara”, sucedido pelo rufar do tam-
bor como se marcasse um desfecho ou o retorno do ciclo narrativo.

Logo apds, ao contrario de fechar a narrativa como ocorre no
género fabula tradicional com uma aplicagdo ou moral - que no caso
de Esopo é: “A fabula mostra que mais vale ter como governante
um bravo homem, embora lento, que um celerado que semeia o
terror”3 — Marques apenas sugere a continuacdo da narrativa, dei-
xando o final aberto a especulagbes: “As ras, bem, ha ha, as ras
apreciaram muito o travalingua, mas a cobra... hum... a cobra. A
cobra...”t4

Durante esse trecho ocorrem mudangas de tom na voz do
narrador, que deixa de apresentar fatos e constatar coisas para
insinuar ou ainda ironizar. Essa sequéncia é seguida de um efeito
sonoplastico que imita o chocalho da cobra, o que nos liga ao final de
Esopo, uma vez que as ras sao devoradas e a cobra permanece, isto
é, Marques concretiza pelo som a presenca da cobra como vitoriosa
no desfecho da narrativa, em contrapartida a voz das ras desapa-
rece. O som seria, assim, alegoria da moral da histéria, fruto de um
processo tradutorio intersemiético. Citando Agamben:

13 ESOPE. Fables choisies, p. 96. Tradugdo minha.
14 MARQUES. Muitos dedos: enredos: um rio de palavras desagua num mar de brinquedos, p. 20.
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[...] na fabula tudo é gesticulacdo ambigua do direito e da magia, que condena
ou absorve, proibe ou permite, enfeitica ou desencanta, ou entdo sombria
estatura enigmatica de decanos e figuras astroldgicas, que sanciona o vinculo
fatidico que cinge toda criatura (ainda, que sobre tudo isso a fabula estenda o
véu do encanto).*®

A estrutura fabular ja carregaria em si a ironia ao represen-
tar metaforicamente um sentido, em geral um problema da natu-
reza social humana. No Diciondrio Aurélio da Lingua Portuguesa,
como a quinta entrada do verbete alegoria, encontramos o seguinte:
“Simbolismo concreto que abrange o conjunto de toda uma narrativa
ou quadro, de maneira que cada elemento do simbolo corresponda
um elemento significado ou simbolizado.”

N3o é necessario, entdo, que Marques apresente o final tradi-
cional, com uma moral clara para que o leitor consiga compreender
o sentido da fabula, uma vez que é possivel pintar um “quadro”,
ou ainda criar uma imagem clara da correspondéncia proposta pela
metafora, uma vez que se evoca no processo de leitura uma memoé-
ria coletiva. Talvez por isso a fabula seja vinda do nariz de Esopo,
ou seja, dos sentidos corporeos que sao instintivos e coletivos, tais
COMOo 0 espirro.

E evidente que o processo tradutério presente na obra de
Marques cria um sistema que culmina em uma obra que contém
artes antigas, como a contagdo de histéria (ou a experiéncia poé-
tica coletiva e oralizada), o travalingua (ou a tradicdo do brincar), a
cantiga (ou a musicalidade da primeira infancia); unindo essa arte
que perpassa 0 imaginario popular - ou ainda, que constitui uma
memodria coletiva, revisitando em certa medida a tradigdo - com o
uso da nova tecnologia que nos é oferecida, isto &, sua obra é um
claro exemplo da arte hipermidiatica de nossos dias.

1S AGAMBEN. Inféncia e historia, p. 154.
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Através das sombras:
a encenacgao do mito grego na contemporaneidade

Bruno Pontes
Flavia Almeida Vieira Resende

No ano de 2008, o Programa de Extensdo Letras e Textos em Acao,
da Faculdade de Letras da Universidade Federal de Minas Gerais,
prop0s-se realizar a encenacdo do mito classico na contempora-
neidade, tendo como resultado o espetaculo Através das sombras.
A pega teve a dramaturgia assinada por Ana Ribeiro Grossi Araujo
e Maria Clara Xavier,! direcdo de Julio Vianna? e atuacgao de alunos
das areas de Letras, Teatro e Belas Artes da Universidade.

Escolhemos um tema que fosse de fato significativo para todos
nos, alunos do Programa, e em especial, para a academia enquanto
lugar de reflexdo. Dentro dos estudos de tragédia grega, um evento
comum, que vem acontecendo com surpreendente frequéncia na
comunidade académica - pelo menos duas vezes ao ano -, levou-
nos a pensar a necessidade e urgéncia de um debate: o suicidio, e,
com ele, a morte e a loucura.

A nossa necessidade primeira era, portanto, discutir esses
temas, tabus tantas vezes recalcados pela cultura, mostra-los a par-
tir de uma encenacdo. Queriamos repetir o que os antigos fizeram:
através da performance, exibir as feridas de nossa sociedade.

O "ser” performance é um conceito que se refere a eventos definitivos e

delimitados, marcados por contexto, convencdo, uso e tradicdo. No entanto,
qualquer evento, acdo ou comportamento pode ser examinado “como se fosse”

1 Ana Ribeiro Grossi Aratjo é formada em Latim (FALE/UFMG) e Maria Clara Xavier é formada em Grego (FALE/UFMG).
S&o Mestres em Estudos Classicos na FALE/UFMG.

2 Julio Viana é formado em Teatro (EBA/UFMG), é integrante da Cia. 4compalito e Mestre em Teoria da Literatura
(FALE/UFMG).
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performance. Tratar o objeto, obra ou produto como performance significa
investigar o que esta coisa faz, como interage com outros objetos e seres, e
como se relaciona com outros objetos e seres.?

Trariamos uma espécie de purificagdo de fatos dolorosos acontecidos
em nossa faculdade. Acreditamos que o teatro tem a capacidade de
levar tanto o performer quanto o espectador a uma excitagao ritual
na qual é ativada e purificada uma totalidade de emocgoes e pensa-
mentos desastrosos; e, por que o teatro grego? Porque assim

[...] como qualquer outra modalidade de teatro, é um género essencialmente

visual, [pretendiamos com nosso espetaculo] que a presenca fisica do ator
[fosse capaz de] agir de um modo direto sobre a sensibilidade da platéia.*

Iniciamos o processo de discussao teérica em disciplina ofere-
cida pelo orientador académico. Os objetivos eram produzir uma tra-
ducdo coletiva e organizar um texto espetacular a partir de exerci-
cios de dramaturgia. Paralelamente, promovemos palestras e mesas
redondas sobre os tdpicos loucura, morte e suicidio. Um ponto alto
em nossas discussbes foi o didlogo com Séneca que afirmava que
“bom nao é viver, mas viver bem [...] o que importa ndo é morrer
mais cedo ou mais tarde, o que importa € morrer bem ou mal”.5
Em contrapartida, estudamos também a visdo platonica de que o
suicidio seria um ato covarde, e que segundo as leis religiosas e leis
juridicas o enterro deveria ser anénimo, ou seja, a sepultura deveria
ficar sem lapides, sem indicar o nome do suicida.®

Percebemos que essa visdo é bastante préxima da visdo que
temos ainda hoje, de que o suicida deve ficar como andénimo. Assim,
as noticias de suicidio ndao devem ser divulgadas (o que de fato tem
acontecido em nossa universidade), e, no ambito religioso, de que
seria um ato covarde e ofensivo, e, portanto, o suicida ndo teria
direito ao paraiso.

Nossa intencdo, no entanto, ndo era a de reforcar essa visao,
mas de provocar uma reflexao sobre o tema, dar voz a esses sujei-
tos que optam por abandonar a propria vida. E, para que se desse

3 SCHECHNER. O que é performance?, p. 25.

4 BARBOSA. Notas para encenacdo de Alceste, em Aulis e Prometeu, p. 146.
5 REY PUENTE. Os filésofos e o suicidio, p. 67-68.

6 Ver REY PUENTE. Os fildsofos e o suicidio.
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tal reflexdo, para que o publico entrasse desarmado no universo de
loucura e morte de um suicida, para fazé-lo alcancar um novo ponto
de vista sobre o assunto e enxergar o interior confuso e labirintico do
que inflige a morte a si proprio, optamos por trazer o publico como
participante ativo da representacdo performatica, numa trajetéria,
nao s6 dramaturgica, no texto espetacular, mas também espacial. A
ideia era recuperar a pompé dionisiaca. O espectador coletivo seria
um coro que em procissdo buscava ver o espetaculo de morte. Foi um
processo de retomar a celebragdo das orgias e mistérios de Dioniso
criando uma “performance no sentido de acdo ritualizada onde todos
participam de um cortejo, que transporta a estatua do deus até o
recinto do teatro e, iniciado o teatro espetaculo, todos tomam parte
do grande evento, sobretudo através da Katharsis".”

A adesdo do publico passava também pela necessidade de um
distanciamento da acdao, uma amplificacdo do pessoal para o mitico.
A acdo estava em todos e em cada um particularmente. A acao con-
templada devia tornar-se pensamento transformado em imagem
para ser vista a distancia. A teoria que subjaz a esse procedimento é:

Logos é razdo, é discurso, é a base da ciéncia. Mito é representacéo, é metafora,

é linguagem cifrada, é enigma [...] O pensamento mitico é, primeiro, uma

forma de se pensar por imagens, em oposicdo a forma abstrata e puramente
reflexiva, uma reflexdo pura, de se pensar por conceitos.®

Nas imagens e cenas criadas intentdvamos despertar o pri-
mitivo e visceral do humano, a experiéncia alégica do homem que,
desencantado, atenta contra sua propria vida. A meta era despertar
um pathos comum nos espectadores.

Pretendiamos recuperar o pensamento mitico nos que assis-
tiam, por meio de uma dramaturgia ndo linear, onde o sentido se
da por imagens e ndo por um encadeamento légico. Utilizamo-nos
da técnica da montagem dramaturgica, que Anne Ubersfeld define
como “agrupamento de elementos de narrativas heterogéneas, mas
que adquirem sentido pela obrigacdo de encontrar para elas um

7 BARBOSA. Notas para encenagdo de Alceste, em Aulis e Prometeu, p. 145.
8 ANDRADE. Mito: pensar por imagens, p. 95-97.
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funcionamento comum”.® Segundo Pavis, na montagem, “a fabula é
guebrada em unidades autbnomas [...] [onde] cada imagem forma
uma cena que ndo se transforma numa outra cena”.*® Para essa mon-
tagem dramaturgica, nossos modelos miticos foram Ajax (Séfocles),
Héracles e Medeia (Euripides) e o Dioniso que almeja chegar ao
Hades em As Ras de Aristofanes, onde o fio condutor era o episodio
da furia ou loucura do mito de Héracles.

O processo de montagem espetacular foi concomitante ao de
dramaturgia. Buscamos, para isso, um espaco que possibilitasse
essa trajetoria ndo linear e chegamos a Escola de Arquitetura da
UFMG, localizada numa regiao central de Belo Horizonte. A constru-
cdo da escola tinha caracteristicas bastante peculiares e favoraveis
ao que pretendiamos. Desde sua criagdao, em 1930, ela passou por
inUmeras modificacdes para acolher o crescente numero de alunos,
e tais reformas se deram pelo aglomeramento de comodos, corre-
dores e salas construidas. Esse processo de construcdo fragmentada
resultou em uma arquitetura labirintica, que permitiu que tragasse-
mos uma trajetoria espacial, que condissesse a trajetdria textual.
A arquitetura da escola foi determinante para o funcionamento dos
espacos em funcao do olhar do espectador.'!

Essa trajetoria era composta por cenas dos nossos modelos
miticos citados e encadeada por imagens baseadas na descida ao
Hades, da Odisseia de Homero, que deveriam ligar as cenas, dando
ritmo a passagem de uma cena a outra.'? Procuramos inscrever
corporalmente imagens que trouxessem essa atmosfera, e, para
isso, o diretor nos prop6s, no processo de ensaios, algumas palavras
desse universo, como lama, agua, zumbi, vento, reza. Além disso,
como se tratava de um ambiente académico, buscamos a ressignifi-
cacao de objetos ja presentes no espaco, como as carteiras e bancos
escolares. Cordas amarradas como forcas ainda foram utilizadas em
todos ambientes para reforgar o desejo suicida. Essas imagens deve-
riam se relacionar com o espacgo fragmentado, com o espectador, e
fariam a ligagdo dramaturgica.

° UBERSFELD. Para ler o teatro, p. 142-143.

10 pAVIS; GUINSBURG; PEREIRA. Diciondrio de teatro, p. 249.

1 \ler UBERSFELD. Para ler o teatro, p. 116.

12 \/er PAVIS; GUINSBURG; PEREIRA. Diciondrio de teatro, p. 122.
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Na criagdo de imagens dessa trajetéria, desse cortejo, nos
interessava a relagao do espectador com o que era visto. Para isso,
trabalhamos com situagdes concretas de desconforto, perspectivas e
angulos de visdo, que possibilitassem ao espectador uma decodifica-
¢do de imagens sensorio-motoras.

Numa ameaca de suicidio, o atuante se encontrava no alto do
prédio da Escola de Arquitetura. O ator apoiou-se na escritura de
Séfocles para Ajax. Enquanto o publico assistia & cena de baixo,
a condicdo do espetaculo (espaco reduzido para ver) transforma-o
em observador do drama alheio tal como aquele que espia curioso
as situacdes publicas cotidianas quando as pessoas se aglomeram
em volta do acontecimento. Aqui, a performance ganhava uma
dimensdo maior, um novo publico e um novo personagem: devido a
localizagdo do prédio, moradores dos edificios vizinhos também se
transformavam em observadores ativos, fazendo parte do drama de
forma inesperada e direta. Eles reagiam ou estimulando ou censu-
rando a ameaga de suicidio.

Em uma cena como essa, 0

Prazer do perigo e a auséncia de risco verdadeiro induzem a uma identificacdo

durante a qual o apreciador de ficcdo sente prazer em ver representados

“personagens psicopatolégicos” na cena, pois ele assiste assim a encenacéo de

pulsées que ele recalcaria normalmente e que ele ndo precisa mais censurar,
jé que elas sédo objetivos de ficcées cénicas.'?

Essa ficcdo traz uma relagdo direta e sensorial com o publico. Isso
se intensifica na cena da purificacdo, trecho sustentado, em parte,
pela escritura de Euripides no Héracles. Para essa cena, tivemos
como base a seguinte rubrica: “Ai um certo sopro de flautas vai
tomar conta de vocé; e vai ver uma luz mais linda do que a daqui...
bosques perfumados, cortejos alegres de homens e de mulheres, e
uma salva de palmas”.** Como propde o texto, procuramos ativar
diversos sentidos nos espectadores, numa relagdo sinestésica, utili-
zando elementos como agua para a lavagem das maos, incenso, sal
grosso, som de flauta e um canto indiano (como nao se entendia o
significado das palavras, a relagao nao era de entendimento légico).

13 pavIS. A andlise dos espetaculos: teatro, mimica, danga, danga-teatro, cinema, p. 218.
14 ARISTOFANES. As Rés. Tradugdo propria das alunas/dramaturgas.
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Entendemos que o espetaculo performatico deveria ter esse
carater sinestésico, de atingir, ativar e até confundir os sentidos,

a fim de apanhar a sensibilidade do espectador por todos os lados [...]

preconizamos um espetaculo giratério e que, ao invés de fazer da cena e

da sala dois mundos fechados, sem comunicacdo possivel, difunde seus
reldmpagos visuais e sonoros sobre toda a massa dos espectadores.*®

Usamos da técnica da colagem para trazer essa ideia de “espe-
taculo giratorio” na cena da loucura de Héracles. Nessa cena, o atu-
ante andava em cima da laje da escola, em volta de um jardim do
patio, realizando uma partitura fisica, enquanto havia uma profusao
de luzes coloridas, sons ininteligiveis (criangas falando, sons meca-
nicos etc.), e projecdo de imagens de prédios em um teldo. Toda
essa parte técnica contribuiu para que o cortejo entrasse na lou-
cura da personagem, sentindo-se perdida entre tantas sugestdes
aos sentidos, passando ainda por imagens ludicas que retratavam o
infanticidio.

Caminhando para o final, o cortejo se depara com uma cena
completamente diferente. Uma ruptura no tempo/espaco, uma que-
bra. Ndo mais a loucura, ndao mais o labirinto. A solucdo? “Nada
sentir € a melhor coisa da vida.” Depois de tanta agonia, tantos labi-
rintos, todos vdo dormir. O publico é recebido por Dioniso, é a visita
que observa os donos da casa, os donos daqueles pensamentos, que
enfim vao descansar.

Mito e performance, nesse tempo/espaco contemporaneo,
mostraram que “o teatro antigo, em sua realizagdo em cena, é um
laboratorio de vida pertinente e eficaz”!® tendo em vista o tema
abordado. Para isso, o belo é uma boa solugdo. O belo mostra-se
simples, como uma cancao de ninar, com um afagar, um zelo. Ao
apagar das luzes, o publico finalmente desprende-se. E talvez, esse
fosse o primeiro momento em que se ficasse sozinho, e porque ndo?
Ficar pela primeira vez perdido, atordoado, e sem saber como rea-
gir, naquele instante desconhecido é como se colocar frente a frente
com o fim. Encerramos com palavras de um outro que compartilha

15 ARTAUD. O teatro e seu duplo; seguido por O teatro de Seraphin, p. 110.
6 BARBOSA. Notas para encenagdo de Alceste, em Aulis e Prometeu, p. 169.
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conosco o pathos de nao saber, de ndo conhecer a resposta. Em
Agua viva, Clarice Lispector escreve:

E com uma alegria t&o profunda. E uma tal aleluia. Aleluia, grito eu, aleluia
que se funde com o mais escuro uivo humano da dor de separagdo, mas
é grito de felicidade diabdlica. Porque ninguém me prende mais. Continuo
com capacidade de raciocinio — ja estudei matematica, que é a loucura do
raciocinio - mas agora quero o plasma - quero me alimentar diretamente
da placenta. Tenho um pouco de medo: medo ainda de me entregar, pois o
proximo instante é o desconhecido. O préximo instante é feito por mim? ou se
faz sozinho? Fazemo-lo juntos com a respiragdo. E com uma desenvoltura de
toureiro na arena.*’

Por fim, touros na arena acuados, sO nos resta um Evoé Baco
tauricorno!
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As referéncias mitoldgicas e uma experiéncia de
traducao do prélogo de Hercules Furens, de Séneca

Ana Ribeiro Grossi Aratjo

Esta reflexdo é parte do processo de tradugdo proposto para minha
dissertacdo de mestrado: a traducdo integral da tragédia de Séneca
Hercules Furens, tendo em conta suas dimensdes poética e drama-
tica. No atual momento do processo, surge a seguinte questao: como
traduzir as referéncias mitoldgicas, abundantes e significativas no
Hercules Furens, de maneira efetiva para o ouvinte brasileiro atual?

Abstenho-me da extensa discussao quanto ao fato de as pecgas
de Séneca terem sido escritas para a encenacdao ou ndo, uma vez
que, de qualquer maneira, tem-se um texto que visa a oralizacao
performatica, seja ela para um ou para muitos atores, para o corpo
do performer sozinho ou para uma cena rica em elementos visuais e
sonoros. Por visar a oralizagao, o texto traduzido exige a manuten-
¢do do ritmo prosddico intenso do original, e a légica do texto oral,
distinta daquela da palavra escrita.

Para esta analise, seleciona-se o prélogo da tragédia, em que
Juno apresenta-se, e apresenta Hércules, por meio de um discurso
apaixonado que comeca pelo lamento e termina na invocacao do
Furor e das deusas monstruosas que o levardao a Hércules, herodi
recém-chegado dos infernos subterréaneos para o inferno sobre-
-humano que Juno constrdi para ele em casa.

Juno é um personagem mitoldgico. Hércules também. O Furor,
as deusas, o inferno e todos os exemplos referentes a Hércules e
sua relacdo com Juno pertencem a mitologia grega, apropriada de
forma muito intima pelos romanos. Nossa relagao com tal mitologia,
porém, é muito diferente.
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O mito tragico grego é recebido pelos romanos ndo mais como
mito, ou seja, como verdade fundacional da sociedade romana, mas
como elemento cultural, ndo religioso, inserido na cultura como traco
de erudicao, e mais, como contraponto ao elemento civilizado. O
mito tragico desenha o conceito de nefas: o crime mitico é indizivel
e indecifravel para os romanos, impossivel para a realidade humana,
afastado do ato selvagem ou do crime comum.! O estranhamento
cultural, entretanto, é dissolvido pela ressignificacdo e pelo conheci-
mento prévio desses mesmos mitos. O mito grego nao é fundacional
em Roma, mas é adotado como préprio pelos romanos na educacao,
na religido oficial, e notadamente em toda a tradicdo artistica fun-
dada sobre os conceitos de imitatio e aemulatio. A retoérica, talvez
a arte mais poderosa quando Séneca escreve suas tragédias, e de
cujas técnicas se utiliza, traz explicita em seus tratados normativos a
importancia de preencher os discursos com exemplos miticos tirados
da literatura grega e latina, tomados, agora sim, como referéncia
fundacional da cultura erudita romana.

Séneca toma o mito grego em seu valor multiplo: como ima-
gem, e como tal é perceptivel por qualquer ser humano; como jogo
de linguagem;? e também como exercicio de reconhecimento erudito
para seu publico especifico.

O mito como imagem ¢é inerente ao pensamento humano,
ladeando o pensamento ldgico, e os usos que privilegiam essa pers-
pectiva ndo sdo um grande problema para o tradutor: também ao
ouvinte atual a imagem é produtiva, atingindo-lhe sensorialmente.
Exemplos deste uso sdo o atraso de Febo submerso no Oceano, nos
versos 25 e 26: “Tardusque eoo Phoebus effulsit mari / retinere mersum
Oceano iubar”, e o tita luminoso que sobe ao nascente amarelo, nos
versos finais do prélogo (versos 123 e 124): “clarescit dies / ortuque
Titan lucidus croceo subit”.

Nesses exemplos, em que prevalece a imagem, ja se nota a pre-
senca de um jogo de linguagem que, quando extremado, nos resulta
guase totalmente estranho. Proxima da metafora, a linguagem do

! DUPONT. Le théétre latin.
2 BERMEJO BARRERA; DIEZ PLATAS. Lecturas del mito griego.

44 . Mito e performance

mito propde em cada cultura onde se desenvolve chaves muito espe-
cificas de decodificacdo, associadas ao vinculo entre imagem, histo-
ria e interpretacdo pragmatica. O exercicio romano de erudicdo esta
ligado a leitura através dessas chaves, por uma associacdao entre
0s jogos possiveis entre os mitos e os textos e, nas palavras de
Barrera, o ciclo hermenéutico em que se situam.? Herdeiros da lite-
ratura latina, temos algum acesso a esse ciclo, o que torna um nome
como Hércules passivel de decodificacdo para grande parte das pes-
soas. Tal acesso, contudo, &€ muito restrito em comparacao ao dos
romanos da época de Séneca, particularmente daqueles que tinham
acesso a cultura letrada.

Ainda que ndo esteja mais, entre os romanos, vinculado a
cultura oral, a necessidade de ser recontado permanece inerente
ao mito escrito, e 0s romanos conhecem os mitos porque os viram,
leram e ouviram desde o principio de sua educacao cultural, e porque
a literatura possui seus mitos preferidos, com versoes repetidas - e
singularmente alteradas — a cada nova obra literaria, num jogo de
repeticao (imitatio) e adequacgao, essa Ultima ligada a um processo
de superagao (aemulatio).

Muitas vezes, o jogo mitico se estabelece pela descricdo de
uma imagem, que evoca uma histéria, que por sua vez se liga ao
sentido proprio do trecho em que aparece. O texto descritivo adquire
funcdo pictdrica, como uma ékfrasis, frente a uma histéria que per-
manece oculta, tesouro de sentido disponivel apenas para os que
possuem sua chave de leitura. Esse jogo diz respeito diretamente
ao tradutor.

Se o0 que o tradutor busca &, precisamente, fornecer a chave
de leitura para o ouvinte atual do texto de Séneca performatizado,
como pode fazé-lo sem tirar do publico o prazer de descobrir por si
mesmo qualquer informacao escondida ali, disponivel apenas para
ele, que a descobriu? Se a traducdo entrega a interpretacao, destroi
a imagem e o jogo. Se entrega apenas a imagem, e ndo a chave de
leitura, tampouco ha jogo.

3 BERMEJO BARRERA; DIEZ PLATAS. Lecturas del mito griego.
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Analisemos entdo os dezenove primeiros versos do pro-
logo, buscando resposta para a questdao formulada acima. Comeca
falando Juno:

[1] Soror Tonantis (hoc enim solum mihi
Nomen relictum est), semper alienum Iouem
Ac templa summi uidua deserui aetheris,
Locumque caelo pulsa paelicibus dedi;*

Juno se situa para o ouvinte com relacdo ao que move seu discurso.
Vale a pena destacar que seu discurso € acdao, ndo s6 porque toda
palavra é acdo na Antiguidade romana,® mas também porque o dis-
curso do prélogo é acdo concreta: em uma ira crescente, termina
com a invocagao do Furor, que venha a Hércules para vingar Juno
pelas infidelidades de Jupiter e pela auséncia de pietas de Hércules.
Ja nos quatro primeiros versos, pede-se ao ouvinte algum conheci-
mento: Juno se diz irma de Jupiter para que o publico, que deve
saber que além de irma é sua esposa, deseje saber por que ja ndo
0 &, o que ela explica em seguida: deixou seu lugar no céu para as
amantes, paelices.

O quinto verso vem marcar uma urgéncia, “tellus colenda est”:
a terra exige cuidados, cultivo, culto. A prépria Juno, expulsa do céu,
deve receber seu culto na terra. Deusa das matronas, dos casamen-
tos e dos partos, ela é de certa maneira a propria terra, em oposicdo
ao céu, povoado de amantes. Assim, ela anuncia, como justificativa
para a urgéncia de cultuar a terra, a longa lista de amantes que ja
possuem seus lugares no céu: “paelices caelum tenent.”

[5] Tellus colenda est; paelices caelum tenent
Hinc Arctos alta parte glacialis poli
Sublime classes sidus Argolicas agit;

Hinc, qua recenti uere laxatur dies,
Tyriae per undas uector Europae nitet;

[10] Illinc timendum ratibus ac ponto gregem

Passim uagantes exerunt Atlantides.
Ferro minax hinc terret Orion deos;

4 SENEQUE. Hercule Furieux, p. 10.
5 DUPONT. Le théétre latin.
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Suasque Perseus aureus stellas habet:
Hinc clara gemini signa Tyndaridae micant;
[15] Quibusque natis mobilis tellus stetit.
Nec ipse tantum Bacchus aut Bacchi parens
Adiere superos: ne qua pars probro uacet,
Mundus puellae serta Gnosiacae gerit.
[19] Sed uetera sero querimur:®

Nos versos 6-18, o texto apresenta inUmeras referéncias mitolo-
gicas. A leitura das imagens da o desenho do céu, e debaixo dele a
presenca do corpo de um ator ou orador que aponta para os astros,
trazendo a imensa distancia entre Juno, agora uma de néds, e sua
morada legitima. Hinc et illinc, aqui e ali, a deusa expulsa aponta,
com gestos verbais, as estrelas. Arctos, sublime sidus, o astro alto
mostra o caminho aos navegantes, alguém nitet, brilha onde des-
cansa o dia, Orion ameaga os deuses com o ferro, Perseus aureus
tem suas stellas, os clara signa dos gémeos tindaridas micant, cinti-
lam, e o firmamento, mundus, conserva a coroa, serta, da moga de
Gnosus. Tudo brilha, pontuado pelo fulgor concedido por Jupiter a
suas amantes no céu.

As palavras constituem o desenho também em seu ritmo: a
estrutura sintatica comega simétrica, com dois versos para cada
um ou dois mitos, apontados individualmente pela déixis visual em
hinc e illinc, criando um céu geograficamente perfeito; também a
métrica comega bastante regular, com alternancia entre jambos nos
pés pares e espondeus nos impares. A partir do verso quinze - enca-
minhando as rememoracdes miticas a um final explosivo e desor-
denado -, toda regularidade se perde. A sintaxe aproveita-se das
cesuras, a métrica é preenchida por silabas breves, alterando o ritmo
da fala (ou seja, alterando a respiracao de Juno), transportando o
discurso da memodria a paixao atual, e desfazendo a organizacdo do
céu que, afinal, pertence ao inimigo Jupiter.

Tudo isto esta visivel na primeira camada do texto, e pelas
questdes ritmicas ja representa um desafio ao tradutor. Sob essa
camada, porém, uma colcha de retalhos constroi o desespero de

6 SENEQUE. Hercule Furieux, p. 11.
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Juno sob esse céu coberto de vestigios das traigdes de Jupiter com
relacdo a ela. Os astros escolhidos por Juno para povoar seu céu nao
sdo aleatdrios: todas as estrelas provém dos amores adulteros de
Juapiter, e denunciam-nos perante toda a humanidade, tornando a
deusa ainda menor diante das amantes tao abrilhantadas.

Os mitos escolhidos por Séneca também ndo sdo aleato-
rios: povoam o imaginario e a educagdao romana, e por isso seriam
facilmente reconheciveis por seus ouvintes. Exemplo disto é que
esses mesmos mitos estdo narrados em sua extensao e citados em
versoes atribuidas a varios autores no tratado De astronomia, de
Hygino, escrito alguns anos antes dos escritos de Séneca. Juno,
portanto, compartilha com seu publico o conhecimento de sua con-
dicdo de nouerca, ‘madrasta’, e seu discurso ja ndo serve tanto para
atingir quem ouve, como para atingir a si prépria, criando as con-
dicOes que levarao a sua acdo final, a invocagao dos seres infernais
para enlouquecer o bastardo Hércules.

Encoberta pelos versos 6 e 7, descobre-se a histéria de como
Arctos, a Ursa Maior, converteu-se na estrela mais importante para
a navegacdo mediterrdnea daqueles tempos a partir do amor entre
Jupiter e Callisto, transformada em ursa e entdo na estrela Ursa
Maior.

Nos versos 8 € 9, o surgimento da constelacdo do Touro, para
a divinizacdo de Europa e de seu amor com JUpiter metamorfoseado
em touro branco.

Em 10, 11 e 12, a perseguicdo de Orion as Atlantides, transfor-
madas em estrelas por JUpiter, e depois também a transformacado do
cacador, que segue perseguindo-as transformado em estrela. Aqui, a
relagdo com as traigdes de Jupiter parece indireta, por comparagao de
JUpiter, cacador de mulheres, a Orion, cacador das Atlantides trans-
formadas em pombas, embora haja também versdes em que Jupiter
se casa com trés das Atlantides.

No verso 13, Perseu, filho ilegitimo, transformado em estrela
em funcdo de sua filiagdo paterna, e no 14, os Tindaridas, Castor e
Pélux, deuses importantes no culto religioso romano, filhos de Leda
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com Jupiter, transformados em estrelas depois da morte do primeiro
dos gémeos.

O verso 15 é um resumo, para que em seguida entre Baco, o
filho de JUpiter com Sémele, uma mortal, que alcanga com sua mae
o céu, morada dos deuses. Este, nesta tragédia, ja ndo é o monte
Olimpo, como para 0s gregos, mas o céu mesmo, o reino das alturas,
em oposicdo a terra, onde habitam os mortais, e os infernos, onde
habitam os mortos. As alturas, nos versos 17-18, Baco leva também
sua amada, para que ndo reste nenhum lugar isento de vergonha, e
para que Juno seja enfim terrivelmente humilhada: ao contrario de
Baco, mortal divinizado, a deusa é destituida do céu.

O verso 19 marca a funcdo da lista de mitos, ao chama-los
uetera e por isso abandona-los para assumir enfim a argumentacao
gue interessa no presente, contra Hércules tomado entdo como vitima
expiatoria de todas as outras traicoes a moral dos céus.

Sustentando-me nessa leitura, exponho abaixo uma tentativa
de traducdo dos versos analisados ao portugués. A tradugdo ndo cor-
responde satisfatoriamente a todas as questdes que transparecem
no texto, mas acredito que se justifica frente a definicdo mesma do
exercicio tradutdério, em que as constantes sdo a negociacdo e, com
ela, as perdas. O que busco enquanto ideal é fazer menos significati-
vas as perdas, partindo de uma abordagem que valorize a funciona-
lidade dramatica (e, consequentemente, também poética) do texto
traduzido. Eis a traducdo:

JUNO

Eu, irméazinha do Trovejante, pois este Unico parentesco me sobrou, solteira,
de Jupiter... De Jupiter, sempre ausente, desertei, e também do teto altissimo
dos ares, e dei lugar, expulsa do céu, as amantes.

A terra receba culto. O céu? Possuem-no as amantes.

Aquela ali, a Ursa, na parte alta do norte gelado, tornou-se a estrela sublime
que conduz as frotas gregas. Ali, onde, chegada a primavera, o dia descansa,
brilha quem arrastou pelas ondas Europa, a mocinha de Tiro. Para 13, fugiu o
bando das Atlantides, temivel para os barcos e o mar, desfilando daqui prali.
Com a espada ameacadora, ali, Orion aterroriza os deuses, e Perseu, rapaz de
ouro, tem suas estrelas. Ali, os famosos sinais dos gémeos de Jupiter cintilam,
e a todos os filhos, a terra flexivel deu chéo.

As referéncias mitologicas e uma experiéncia de tradugéo... . 49



N&o sé o proprio Baco ou a mae de Baco avangaram até as alturas, onde,
para que ndo falte lugar a vergonha, o firmamento exibe também a coroa da
noiva nascida em Creta.

Mas guardemos lamentos antigos.”

Justifico a primeira opgao formal, de traduzir os versos latinos por
prosa, em fungdo da variedade métrica do senario jambico frente
a rigidez da métrica tradicional portuguesa, e visando um texto de
ritmo mais flexivel, e por isso mais dramatico em nossa concepgao
atual. Essa opgdo, entretanto, ndo seria a mesma para 0s coros,
em metros caracteristicamente liricos. Como solugdo ritmica ndo
metrificada, proponho uma equivaléncia de proporcdo entre cada
sintagma e frase nos textos original e traduzido; busco ainda alite-
racdes e assonancias que correspondam em fungdo discursiva aos
efeitos fonéticos do latim, por exemplo: a aliteragdo em nasais no
primeiro sintagma da traducao recupera o tom de lamento que vem
no segundo sintagma latino, também em nasais; as aliteragbes em r
distribuem-se ao longo de ambos os textos; as sibilantes recorrentes
na traducao ajudam a construir o tom cortante do texto; o i, como
em hinc et illinc, também em ali é uma flecha que aponta para o céu.

Com relacdo as opgbes de vocabulario e a construgdo da lei-
tura mitoldgica, fiz os menores acréscimos necessarios para a com-
preensdo do sentido pragmatico, ndo das histérias sob as imagens.
Isto &, desejo que o leitor compreenda que Juno desenha o céu com
as amantes de Jupiter e seus filhos, mas ndo |lhe dou a histéria do
nascimento e morte de Perseu, ou do amor entre o deus e Callisto,
a Ursa, nem o nome de Ariadna, a esposa de Baco, pois esses dados
tornariam a leitura final mais obscura, o jogo mais complexo.

Entre os acréscimos, temos repeticées, por exemplo, Eu, a pri-
meira palavra, recupera em catafora o pronome me, e “solteira, de
Jupiter... De Jupiter [...] desertei” evidencia a ambiguidade sinta-
tica. Temos déixis, como aquela referindo-se a Ursa. Ha substantivos
que explicitam a relacdo de adjetivos pouco claros em portugués,
como rapaz de ouro para aureus, nascida em Creta para Gnosiaca.
Finalmente, a recuperagdo explicita da ironia presente no texto, em

7 SENEQUE. Hercule Furieux. Tradugdo minha.
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irmazinha, diminutivo de valor pejorativo, e rapaz de ouro, aluséo a
expressao menino de ouro, exageradamente elogiosa, contraria ao
contexto em que a deusa a pronuncia.

Cumprida na traducdo a trajetoria critica proposta com relagéo
ao inicio do Hercules Furens, acredito ter alguns dos parametros
gerais que orientem a leitura da tragédia como um todo, ainda que
com a certeza da necessaria insuficiéncia desses parametros para a
tarefa potencialmente impossivel de traduzir.
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Performance como ressignificacao do mito

Vanessa Ribeiro Branddo

Todo texto é unico e é,
ao mesmo tempo,
a traducdo de outro texto.

Octavio Paz

O mito é o nada que é tudo.

O mesmo sol que abre os céus
E um mito brilhante e mudo -
O corpo morto de Deus,

Vivo e desnudo.

Fernando Pessoa

Pretendemos, aqui, pensar o mito como uma materializacdo da
incognita da condicdo humana, bem como da interacao dessa mate-
rializagdo com o mundo. Partiremos do conceito de mito segundo
0 senso comum, que € a explicacdo da origem de fendmenos ou
de qualquer acontecimento natural que se processa na vida de um
povo ou cultura. O mito inscreve uma realidade na qual os homens
se refletem. Por essa razao, histérias que explicam o surgimento do
céu, da terra, da condicdo humana e dos fendmenos em geral por
meio de uma ou varias forcas primitivas sdo comuns as narrativas
mitoldgicas construidas por cada povo ao redor do mundo. Segundo
Mircea Eliade, o mito representa
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[...] o mundo que nos rodeia, no qual se sente a presenca e a obra do homem
- as montanhas que transpbe, as regibes povoadas e cultivadas, os rios
navegaveis, as cidades, os santuarios — tem um arquétipo extraterrestre,
concebido quer como um ‘plano’, como uma ‘forma’, quer pura e simplesmente
como uma 'réplica’ que existe a um nivel césmico superior.*

O mito, entdo, apesar de ser comum a todos os povos e cul-
turas, é construido e propagado de formas diferentes, ou seja, de
maneira concordante com cada espaco e a cada cultura em que esta
inserido. O mito, que entendemos, pois, como a “memdria coletiva”
de cada cultura, é transmitido a cada geragdo, a cada individuo e a
outros povos por meio da performance. Como afirma Sara Rojo:

Aquilo que entendemos como memoria coletiva, mais que memdria, é um

discurso metaférico, relativamente consensual dentro de uma comunidade

ou de uma nagdo, recuperar comportamentos em uma performance,
necessariamente, conecta-se com o pessoal.?

Assim, o mito - que tem um significado coletivo, que mantém a
unidade de uma comunidade ao ditar regras, costumes e tradicdes
a partir de uma interpretacdo do mundo circundante - estabelece o
contato com o individuo a partir do momento em que é performati-
zado, o que faz com que passe a fazer outro sentido. A performance
permite ao individuo “tomar posse” daquela memodria e, entdo, o
mito é ressignificado. Ele, que tinha um sentido coletivo, passa a
ter um sentido pessoal, um novo significado individual. “Sabemos
que qualquer que seja a representacdao € sempre um discurso que
modifica o referente e que é impossivel pretender formas originais,
fixas no tempo.”? Apds a performance, o mito assume caracteristicas
individuais que mudam no tempo e no espacgo, conforme seu publico.

Para reforcarmos a discussao acerca do mito e da sua resignifi-
cacao pela performance, abordaremos rapidamente uma diferencia-
¢do - um tanto fora de moda hoje - entre o pensamento mitico e o
pensamento filosofico na Grécia Classica, aquele que teria sido intro-
duzido principalmente pela escrita. Para isso, tomaremos por base
o conceito de pensamento mitico desenvolvido por Soénia Viegas.
! ELIADE. O mito do eterno retorno, p. 23.

2 ROJO. Critica e performance teatral, p. 2. (Grifo nosso)
3 ROJO. Critica e performance teatral, p. 2.
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Segundo a filésofa,

[...] o pensamento mitico ou a importédncia do mito é, fundamentalmente, a
importéncia do pensamento feito através de imagens. O pensamento mitico é€,
primeiro, uma forma de se pensar por imagens, em oposicdo a forma abstrata
e puramente reflexiva, uma reflexdo pura, de se pensar por conceitos.*

O que nos interessa na citacdo € a sua forma de entender o mito
como um pensamento “imaginado”, isto &€, “um pensamento cons-
truido através de imagens”. Observe-se, reiteramos, que mito, nesse
momento de andlise, ndo é a palavra escrita, mas o pensamento por
imagens, a memoria coletiva de um povo. Embora tenha uma natu-
reza concreta, ja que é imagético, ele ndo é palpavel nem particular,
mas coletivo e partilhado. Assim podemos reafirmar o mito como
uma acao mental de um coletivo que anseia tornar-se sensivel ao
individual.

Trabalharemos a performance do mito que entendemos ser a
mais comum na Grécia do século VI a.C, a narrativa oral através
do canto do aedo e do poeta. Nessa época, 0 acesso a escrita era
minimizado e todo tipo de conhecimento e cultura era transmitido
por imagens vistas e por palavras sonorizadas. O mais interessante
no periodo histérico em questdo é que ndo se via separacdo entre o
divino e o sensivel. Assim, elementos do fen6meno do mundo eram,
na verdade, “manifestacao do sagrado”.> O mito seria, entdao, uma
interpretacdo coletiva do sagrado perceptivel, mas distante e mis-
terioso. Ele faz parte apenas do imaginario, por isso se encontra na
esfera do sagrado. Logo, a performance seria uma maneira de apro-
xima-lo da esfera humana, uma maneira de tomar posse do misté-
rio, do inapreensivel, do sagrado, integrando-o ao ordinario, incor-
porando-o no dia a dia, o que o filésofo italiano Giorgio Agamben vai
chamar de profanacéo.®

Assim, a performance é tdo importante quanto o préprio mito,
pois a performance expde o mito, tira-o do imaginario e o traz para
o mundo real no sentido de dar a ele uma fungdo que vai além da
representacdo e da explicacdo, uma fungdo particular. Ela é uma

4 ANDRADE. Mito: pensar por imagens, p. 97.
5 HEsioDO. Teogonia: a origem dos deuses, p. 13.
¢ AGAMBEN. Profanaciones.
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interpretacdo do mito. Como interpretacdo, ela depende do perfor-
mer, do publico e do contexto. O mito é Unico, a performance parti-
culariza-o, transforma-o em varios, cada um correspondente a seu
publico especifico, ao performer e a um contexto bem delimitado.
Podemos, portanto, trabalhar a interpretacdo, a performance do
mito como uma tradugdo intersemidtica ou transmutagdo, pensando
0 conceito de acordo com a formulacao de Roman Jakobson, citado
por Plaza:

[...]1 aguele tipo de traducdo que "“consiste na interpretagdo dos signos verbais

por meio de sistemas de signos nao verbais”, ou “de um sistema de signos

para outro, por exemplo, da arte verbal para a musica, a danga, o cinema ou
a pintura”, ou vice-versa, poderiamos acrescentar.”

A performance, nesse sentido, passa a ser uma traducgdo intersemio-
tica do mito. Assim, se o mito é o sagrado, a performance é a tradu-
cdo desse sagrado, repassa-o as pessoas, profaniza-o em um ritual
que permite aos que ndo tém acesso direto a esse sagrado estabe-
lecer esse contato, seja através da dancga, dos ritos e, sobretudo, da
musica e da poesia.

No entanto, os testemunhos literarios gregos afirmam que é
necessario que haja um mortal que tenha, por um poder concedido
pelos deuses, acesso direto ao sagrado permitindo-lhe a fungao de
repassa-lo ao publico. O homem que tem tal funcdo - de repassar o
mito através do canto - é o poeta/aedo. Por ser de tamanha impor-
tancia sua funcao, ha divindades responsaveis por essa transmissao,
que o guiam em sua performance: as Musas.

Se a poesia e a musica sdo o d&mbito de divindades - as Musas, patronas de

toda a beleza e de toda a sabedoria -, os poetas sdo os eleitos das deusas

que decidiram, como narra Hesiodo na Teogonia, fazer de homens comuns,

e independentemente da vontade destes, conhecedores privilegiados do
sublime.®

Segundo essa teoria que elegemos para nosSso percurso,
homens com tdo alto encargo precisam da interferéncia do divino
para cumprir tal tarefa. As divindades que melhor se encaixam nessa

7 JAKOBSON citado por PLAZA. Tradugdo intersemidtica, p. 5.
8 KRAUSZ. As musas: poesia e divindade na Grécia arcaica, p. 16.
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funcdo sdo as filhas da prépria Mnemosyne, a deusa Meméria, e Zeus,
0 organizador do cosmos. Apesar das varias hipéteses e narrativas
que existem a respeito da origem das Musas e de sua quantidade (se
trés ou nove), serdo adotadas as informacgbes dadas por Hesiodo em
sua Teogonia. Elas seriam nove - Gloéria, Alegria, Festa, Dancarina,
Alegra-coro, Amorosa, Hinaria, Celeste, Belavoz, que entre todas vem
a frente -,° resultado das nove noites que Mnemosyne passou com
Zeus nas colinas de Eleutera. Habitam o monte Hélicon, onde vivem
cantando e dancando.

Os “tradutores” dessas divindades explicam muito bem sua
natureza. As Musas sao a “memoria organizada”, responsaveis pelos
cantos kata kosmon'® dos aedos. A performance dos aedos seria o
ritual de contato com a deusa Memoria, o contato com o divino, que,
no individuo, passa a ter um significado particular que gera a orde-
nagdo, a organizacao das emogoes, as quais também faziam parte da
esfera do sagrado. As Musas ensinam aos aedos e aos poetas o que
cantar e como cantar; tém poder sobre o performer e o publico,"“para
oblivio de males e pausa das aflicGes”.!!

Vejamos, entdo, a influéncia das Musas, com base em algumas
performances que acontecem na Odisseia. Vale lembrar que os aedos
profissionais, dentre os quais se incluem os dois primeiros que serao
citados, tinham funcdo especial dentro do palacio. Eram mais que
professores e xamas, uma vez que tinham a fungdo tanto de ensinar
como de evocar o sagrado e entreter a assembleia.

Fémio: aedo da corte de Ulisses que, no canto I, canta aos pre-
tendentes de Penélope enquanto o rei esta fora. No canto XXII, Ulisses
guer mata-lo, mas ele suplica-lhe a vida com as seguintes palavras:

Suplico-te, 6 Ulisses, tem piedade de mim e respeita-me,
depois te arrependeras se ao aedo

matares, a mim, que canto os deuses e os homens.

Sou autodidata e um deus plantou em meu coragdo

todos os caminhos da cangéo...*?

¢ Nome das musas segundo tradugdo de Jaa Torrano dos versos 77-79 da Teogonia.
10 BRANDAO. Antiga musa: arqueologia da ficg&o.

" Tradugdo de Jaa Torrano, do verso 55 da Teogonia.

12 HOMERO. Odisseia XXII, 344-348.
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Ao afirmar isso, Fémio confirma que ndo é por obra humana que
canta, mas que nele foi plantado o dom. A performance do mito pelo
aedo ndo é responsabilidade humana, mas divina, sagrada.

Demodoco: é sempre apontado como referéncia ao tratar-se
de aedos. Era cego e geralmente é relacionado a Homero. Ulisses
encontra-o na terra dos Fedcios e este chega a arrancar-lhe lagrimas
com sua cangao. Sobre ele, afirma-se:

Um mensageiro entdo se aproximou trazendo o bom menestrel,
a quem a musa amava mais do que a qualquer outro, e lhe deu bem e mal
privando-o da vista, mas dando-lhe o dom da doce cangdo.'?

Parece, aqui, que as Musas tiraram-lhe a visdo, porém permitiram
a ele uma outra visdo, que ndo ¢ do mundo dos homens, mas do
sagrado. Demoddoco ndo se “contamina” com o mundo real e pro-
fano, o mundo que ele tem acesso € o sagrado, através das Musas.

Uma prova de que a inspiracdo do aedo s6 pode ser divina é
o momento em que Ulisses pede a esse homem que narre o episé-
dio do cavalo de Trodia, em que o proprio Ulisses estava presente.
Como Demoddoco conseguiria narra-lo, assim, de improviso, se ndo
fosse pelas Musas? Essas sdo as Unicas que tém acesso a memo-
ria coletiva e podem organiza-la e passa-la o poeta. Teorias varias
explicam a performance do aedo de outra forma, nds, no entanto,
evitamos o “mito da técnica” como “algo que era possivel se adqui-
rir, possuir e que poderia dar ao ator o dominio consciente de seu
corpo”.'* Acreditamos, com Eugenio Barba, que ha alguns atores que
“atraem o espectador com uma energia elementar que ‘seduz’ sem
mediacdo. Isso ocorre antes que o espectador tenha decifrado acdes
individuais ou entendido seus significados”.t®

Ulisses: nosso herdi grego € um étimo contador de histdrias,
mas em nenhum momento é explicitado que ele tenha qualquer tipo
de contato com as Musas. Muito mais conhecido por sua astucia e
capacidade de mentir, seduzir e convencer, certamente que foi atra-

13 HOMERO. Odisseia VIII, 62-64.
14 BARBA. A arte secreta do ator: dicionario de antropologia teatral, p. 244.
15 BARBA. A arte secreta do ator: dicionario de antropologia teatral, p. 54.
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vés desses dons que encantou. No entanto, fica claro que o canto
de Ulisses consegue apenas distrair as pessoas, nao tem fungao de
conectar seu publico ao sagrado. Isso prova, no nosso entender, que,
para performatizar verdadeiramente o mito, para ressignifica-lo, é
necessario ter contato com o divino, com as Musas.

Sereias: o canto das sereias é capaz de matar. Assim como as
Musas, elas sabem de todos os mitos e acontecimentos. No entanto,
sua narrativa, segundo Branddo, diferencia-se da narrativa inspirada
pelas Musas pela forma como esta enlouquece os homens, conse-
guéncia da desorganizacdo de seu canto.!® A Musa inspira kata kos-
mon; as sereias ndo. Tanta informagao ndo ordenada s6 pode causar
fascinio e morte.

Percebe-se assim que ha uma diferenca entre o canto inspirado
pelas musas e o canto ndo inspirado quanto a funcdo e ao efeito.
No entanto, o maior e mais famoso poeta, Orfeu, é conhecido por
ter um canto mais poderoso que o canto das Musas e que superava
também o canto das sereias. Orfeu era considerado um semideus,
filho da musa Caliope e do deus-rio Eagro.!” Isso explica todo o seu
poder: herdara a habilidade da deusa e a fluidez do rio.

Seu canto era tdao poderoso que fazia até mesmo as pedras e
as arvores dancarem. Encantava animais, monstros, herdis. Dizem
que mesmo apods sua morte - dilacerado por mulheres ou bacantes
- sua cabeca era capaz de profetizar, como vemos em alguns vasos
do século V a.C. Uma performance tao poderosa sé é explicada pelo
fato de sua poesia ter vida propria. O mito, nesse caso, ja nao faz
mais sentido, apenas o canto do poeta. O efeito de tal cangdo esta
relacionada ao movimento, a celebracao das emocdes, ao convenci-
mento e a profecia, o que vai além do abordado por nosso trabalho,
gue é a performance como contato com o sagrado.

Independentemente do contexto e do objetivo de cada perfor-
mer, é necessario evidenciar que cada performance pode tornar-se
mais importante que o mito em si, devido a sua forga sincrénica enun-
ciativa, que é capaz de gerar a atualizacdao da imagem em qualquer

16 BRANDAO. Antiga musa: arqueologia da ficgdo, p. 81.
17 KERN citado por KRAUSZ. As musas: poesia e divindade na Grécia arcaica, p. 159.
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tempo, espago ou contexto. O magico, o sagrado se da quando o
performer comunica com o observador e gera, a partir de seu ato
fisico, vida comum entre os dois.
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Rito e performance:
a hybris em Balbina de Iansa e em “Maria Antonia”

Marcos Anténio Alexandre

Os rituais representam uma das linguagens que se tornou objeto de
pesquisa dos estudos da performance ao longo dos anos. A partir
desta perspectiva, o rito, muitas vezes, é visto como uma possibili-
dade de resgatar a memoria corporal, e, por sua vez, a memoria cole-
tiva, por meio da leitura dos movimentos, dangas, cangdes, mitos,
repeticoes, rememoracdo e de outros elementos que o integra. Nos
estudos da performance, o rito também pode ser visto como uma
forma de recuperar e ao mesmo tempo transmitir a meméria social
e coletiva. No campo do teatro e das manifestagdes performaticas
artisticas, eu considero - tendo como referéncia as minhas pesqui-
sas académicas - que esta relagdo acontece com a incorporagao
dos rituais afrodescendentes nos textos dramaticos e nas propostas
espetaculares com vistas a propor uma ressignificacao dos elemen-
tos que integram o rito e a performance nos enredos propostos por
autores que se dedicam a dramaturgia negra.

Em contrapartida, o conceito de hybris tem sido aplicado fre-
guentemente em relagao aos protagonistas das tragédias que desa-
fiam as leis vigentes na polis e as proibicdes dos deuses. Neste
sentido, a transgressdao dessas personagens - a falha tragica, a
harmartia - se revela como um dos elementos de composicao dra-
maturgica que merece ser analisado mais especificamente neste
trabalho. Meu objetivo é analisar como se confluem os elementos
tragicos por meio dos rituais performaticos e do universo mitico do
candomblé e da santeria nas pegas Balbina de Ians&d, do dramaturgo
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brasileiro Plinio Marcos, e “Maria Antonia”, do cubano Eugenio
Hernandez Espinosa. Podemos observar que a desmedida, isto &, o
excesso, o descomedimento, a desmesura, a violéncia, a insoléncia,
o ultraje, todas estas caracteristicas que integram o conceito da
hybris fazem parte, consciente ou inconscientemente, das persona-
gens centrais das duas obras.

Balbina de Iansa

A partir da escrita da peca Balbina de Iansd (1970), Plinio Marcos
questiona duas correntes religiosas: o candomblé e o cristianismo,
por meio da religido catdlica. O texto dramatico integra os musi-
cais da década de setenta levados ao palco pelo autor que langou
compositores e musicos da roda de samba paulista. Plinio, ao escre-
ver e dirigir Balbina de Iansa, tinha como uma de suas preocupagoes
basicas “denunciar a importacdo de cultura que vai cada vez mais
esmagando nossa cultura popular”.!

A obra relata a historia de amor de Balbina (branca, filha de
Iansd) e Jodo (negro, filho de Xangd) numa casa de candomblé
retratando os elementos que fazem parte do ambiente: imagens
de santos/orixds e entoacdo de pontos do candomblé. E o Unico
texto do autor em trés atos, além de ser o Unico cuja tematica é
uma historia de amor, uma tragédia inspirada em Romeu e Julieta e
ambientada num terreiro.? Raymond Williams, relendo Hegel, argu-
menta que

1 MARCOS citado por VIEIRA. Plinio Marcos: a flor e o mal, p. 163.

2 N&o posso deixar de sinalizar que a tragédia shakesperiana teve como influéncia e inspiragdo o mito grego de
Piramo e Tisbe. Segundo a lenda, narrada por Ovidio em Las metamorfosis, “Piramo e Tisbe eram dois jovens
babilénios durante o reinado de Semiramis. Eram vizinhos e se amavam apesar da proibigdo de seus pais.
Comunicavam-se com olhares e signos até que descobriram uma greta no muro que separava as suas casas.
Assim puderam se falar e marcar um encontro. Ficaram de se encontram numa noite perto de uma amoreira que
havia préxima de uma fonte. Tisbe chegou primeiro, mas uma leoa que voltava de uma caca para beber dgua
da fonte a deixou aterrorizada e ela fugiu deixando cair o seu véu. A leoa brincou com o véu manchando-o de
sangue. Ao chegar, Piramo descobriu as marcas e o véu manchado de sangue, e acreditou que um animal matou
Tisbe e, por isso, suicidou-se cravando em si um punhal. De seu sangue, veio a cor purpura das amoras segundo
Ovidio, que antes eram brancas. De fato, dentro da tradigdo latina, o termo Pyramea arbor (“arvore de Piramo”)
se usava para designar a amoreira. Tisbe, com medo, saiu cautelosamente de seu esconderijo. Quando chegou
ao lugar viu que as amoras tinham mudado de cor, duvidou se era o lugar combinado. Viu em seguida seu noivo
agonizando, abragou-o e, por sua vez, suicidou-se.” PIRAMO Y TISBE. (Todas as tradugdes, ao longo do texto,
sdo de minha responsabilidade).
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[a] tragédia considera o sofrimento como “pendente sobre personagens ativas
inteiramente como consequéncia do seu proprio ato” e reconhece, além disso,
a “"substancia ética” desse ato — um envolvimento da personagem tragica
com ele - como oposto a “ocasibes de contingéncia inteiramente externa e
circunstancial, ocasibées para as quais o individuo ndo contribui, e pelas quais
ele também néo é responsavel, como doencas, perdas de propriedades, morte
e similares”.?

Os tracos da tragédia vdo sendo delineados com o desenvol-
vimento da trama. Logo no inicio, a imagem de Iansa é quebrada.
Isso pode ser lido como um sinal de desgraca que é trazido para o
terreiro. Em seguida, Boba (uma deficiente mental - filha da zeladora
do lugar, Zeninha -, a responsavel por deixar cair a imagem de Iansa,
guando escuta a voz de Zefa - a mde de santo responsavel pela
casa) come as oferendas que Zefa oferece a Exu para acalmar a ira
da entidade - outro prenuncio da tragédia. Boba se livra do castigo
de Zefa por causa de Balbina, que intercede a seu favor, dando-lhe
protecdo, mas, ao mesmo tempo, jura castiga-la pela desobediéncia.

Balbina é o elemento que encadeia a tragédia. Expedito, um
protegido da mde de santo a quem ela tinha “fechado o corpo”, é
rejeitado por Balbina, delineando-se o inicio das agdes tragicas. O
desenvolvimento se da com o pedido que ele faz a Zefa para que ela
Ihe dé Balbina. Entretanto, a mde de santo ja a tinha “doado” para o
doutor Souza. Em seguida, Jodo Girco, integrante do grupo do Angdis
(uma casa rival), é introduzido no conflito. Chega ao local atraido
pela festa no terreiro de Pedra Branca, de Mde Zefa e assim que olha
para Balbina - como na obra shakespeariana - apaixona-se. Jodo e
Expedito acabam lutando fisicamente pelo amor de Balbina: Expedito
mata Tuim pelas costas e é vingado pelo amigo que o atinge com a
mesma faca - outra intertextualidade que podemos estabelecer com
a tragédia de Shakespeare. Desta contenda, deve ser enfatizada a
fala de Expedito antes de morrer, que coloca em xeque o poder de
Zefa: “Mae... de Santo... de merda... Ca... dé meu corpo fechado?...
Ca... dé... fajuta...”,* sendo que essa, com medo de perder o poder,
acusa Balbina como a responsavel pela tragédia:

3 WILLIAMS. Tragédia moderna, p. 54-55.
4 MARCOS. Balbina de Ians&, p. 28.
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Povo de Pedra Branca, terreiro de Oxald onde Zefa é primeira. Foi Balbina que
arrastou a desgracga pra essa roga. Foi a Balbina. Ela que tem a culpa. Ela foi
contra a vontade de Mde Zefa! Carregou Iansa de enganagdo. Zombou dos
Encantados. E trouxe a bronca dos Orixds contra a casa de Zefa. Destruiu
nosso Axé de forga, quebrou o mistério de corpo fechado de Expedito e fez o
sangue rolar. Balbina ficou com o carrego da Boba. Precisa ser limpa no tronco.
Assim tem que ser pra casa de Zefa ficar livre da desgraca que a coisa feita
no mal jogou pra cima da gente. Botem ela no tronco. Vai ser limpa com cipo
virgem.®
Balbina é levada ao tronco, onde é espancada para ter seu
corpo “descarregado”. Nao obstante, ndo esquece de Jodo e decide
unir-se a ele, mesmo contra a vontade de Mae Zefa. O ato que desata
o conflito € o rompimento de Balbina - sua desmesura — com sua
made protetora, recusando ser “cavalo” de Iansa:
Deixa minha cabeca zoeira, Iansd! Mas eu ndo sou mais de tu! Deixa meu
corpo marcado de lanho, mas ndo sou mais de tu! Deixa ferida aberta, Iansa!
Mas eu ndo sou mais de tu! Me deixa danada pra sempre, Iansa. Mas eu nao
sou mais de tu! Ndo sou mais de tu! Ndo sou mais de tu! Ndo sou de Iansa que
largou meu Jodo no desamparo! Nao sou mais de Iansa! Que venha sobre mim
a raival Que eu me arda na danagdo! Mas ndo sou de Iansa! Ndo sou! Ndo sou
mais de Ians&! (Balbina pega Iansd) Quebro com tu Iansa! Quebro por gosto!

(Balbina joga Ianséd longe). Agora ndo sou mais de tu! Ndo sou mais eu! Ndo
sou nada sem Jo&o.®

Em Plinio Marcos, ao contrario de Shakespeare, o final tragico
ndo é mantido, pois 0 amor entre Balbina e Jodo Girco é concretizado,
eles lutam e conseguem vencer os obstaculos, mesmo sem a ajuda
dos Orixas para protegé-los. Agora, um dependera apenas do outro.
E o rompimento com os orixas? Havera uma punicdo? O desfecho é
aberto e cabera ao leitor/espectador fazer as suas inferéncias...

Com esse texto, Plinio Marcos inicia uma mudanca na tema-
tica de suas obras, pois, aqui, ndo é mais enfocada a miséria que
acaba gerando a degradacdo humana como pode ser observado em
Barrela (1959), Dois perdidos numa noite suja (1966) e Navalha na
carne (1967), entre outras pecas. Em Balbina de Iansa, sem duvida,
0 aspecto mais relevante € o questionamento feito da falsa crenca

5 MARCOS. Balbina de Iansa, p. 28.
6 MARCOS. Balbina de Ianséa, p. 34.
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religiosa, que se concretiza na analise da personagem Zefa. Por outro
lado, ndo ha como ler esse texto pliniano sem observar que o ritual
performatico também se revela como uma tematica central.

A interculturalidade se da, em Balbina de Iansd, por meio do
entrecruzamento cultural do candomblé com a religido catdlica.” A
partir desse viés, posso reafirmar sucintamente que o texto relata a
relacdo das personagens dentro de um “centro de macumba” (con-
forme as palavras do proprio autor), focando as acbes dramaticas na
protagonista, que é protegida do orixa Iansd, e estabelecendo um
didlogo entre o culto africano e a religido ocidental. O sincretismo
religioso é evidenciado ndo apenas a partir das imagens de santos
usados em cena - Jesus — Oxala (“Tu ja sabe qual é Oxala. Vai enga-
nar pra mim que fui que te pari, que tu ndo sabe que Oxala é esse
pregado na cruz.”), ® Sdo Jorge — Ogum (“*Xang6 ndo é Ogum. Ogum
é esse a cavalo [Sdo Jorge]. Onde ja se viu Xangé montado.”),° Santa
Barbara — Iansa (“Agora Santa Barbara que é Iansa.”),'° Sao Benedito
— Bitoto (“Bitoto é o criolo vestido de padre. Entdo S. Benedito é
Bitoto.”)!t - mas também através das falas das personagens: “Sarava
Xangb. [...] Eparréi. Santa Barbara de fé. Ela me cobre.”*?

“Maria Antonia”

A peca “Maria Antonia” foi escrita em 1964 e montada pela primeira
vez em 1967. Trata-se do texto de Eugenio Hernandez Espinosa mais
conhecido, montado e publicado. Além de ter sido reconhecida como
a maior tragédia cubana, teve uma versao cinematografica realizada
por Sergio Giral, em 1992. A religido e a relacdo com os orixas se

~

Segundo Patrice Pavis, "o modelo da intertextualidade surgido do estruturalismo e da semiologia, d& lugar ao
modelo da interculturalidade. J& ndo basta, de fato escrever as relagdes dos textos (ou mesmo dos espetaculos),
entender seu funcionamento interno; € necessario também e, sobretudo, compreender sua inscrigdo nos
contextos e culturas e apreciar a produgdo cultural que resulta desses deslocamentos inesperados”. (“El modelo
de la intertextualidad, surgido del estructuralismo y de la semiologia, cede lugar al de la interculturalidad.
No basta ya, en efecto describir las relaciones de los textos (o incluso de los espectaculos), entender su
funcionamiento interno; es necesario también y, sobre todo, comprender su inscripcién en los contextos y las
culturas y apreciar la produccién cultural que resulta de estos desplazamientos inesperados.”) PAVIS. El teatro y
su recepcion: semiologia, cruce de culturas y postmodernismo, p. 40.

8 MARCOS. Balbina de Iansa, p. 2.

9 MARCOS. Balbina de Iansa, p. 2.

10 MARCOS. Balbina de Iansa, p. 3.

1 MARCOS. Balbina de Iansé&, p. 3.

12 MARCOS. Balbina de Iansa, p. 16.
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fazem presentes na dramaturgia como um todo:

MADRINHA. Ai, Baba Orumila, Baba pirini wala ni kofiedeno Baba& Baba emi
Daflin aetie omi tutu, ana tutu, kosi aro, kosi ikd, kosi eyé, kosi efd, kosi inha,
kosi acheld, ire owo, ilé mi Baba. Baba re re, sempre caminho branco! Baba, eu
venho a ti, amanhecida de dor, venho a tuas portas. Sem forcas para vencer o
mal que se meteu dentro de minha menina formosa. Ai, pai, desbarata com a
sua misericdrdia todas as chagas que lhe impedem avancgar para a luz! Oxum
shekesheke, afigueremo, Oxum Bumi, Oxum yeyé mord, Oxum Yumu, Oxum
yalodde, ai virgenzinha de ouro, vocé que guarda a voz e o sorriso de Maria
Anténia, vocé conhece o seu ventre, seus olhos vocé conhece! Leve ela pelo
seu caminho até a sua graca! N&o deixa ela sozinha! Venha, rainha, olha que
a dor é tdo grande que quase ndo posso lhe falar baixo! Misericérdia, santos
meus, misericérdia! [...] Exu, guardido das portas e caminhos [...] Exu rompa
esta encruzilhada do destino, abre-nos pelo menos mais um passo. Troveja,
Xangé, e nos amarra a seu peito [...] Ai, Iemanja bendita, que minha mé&o
encontre abertas as portas de seu templo! Ail3

No inicio do texto dramatico, o leitor — espectador empirico - ja
pode perceber que a religiao afro-cubana se converte em um dos
fios condutores do enredo quando a personagem Madrina aparece
de joelhos e de pé, detras dela, encontra-se Maria Antonia. Madrina
pede aos orixas que abram os caminhos de sua afilhada, que é filha
de Oxum, mas que ndo quer aceita-lo, ndo quer estar submetida as
obrigagdes da religido. Todos os santos sao invocados para intervir
no caso que é considerado grave entre os praticantes, pois recusar o
chamado do orixa traz consequéncias graves. Este é o ponto chave
da obra e o fato de ndo aceitar a missdo que lhe confere o santo ja
€ em si um prenuncio da tragédia que vivera a personagem central.
E evidente que com esse comportamento revela-se a hybris da per-
sonagem: o orgulho e excesso de autoconfianca que conduz Maria
Antonia a desobedecer aos avisos da Madrina €, ao mesmo tempo,

13 MADRINA. iAy, Babd Orumila, Baba pirini wala ni kofiedeno Baba Baba emi kafin aetie omi tutu, ana tutu, sosi
aro, kosi oyé, kosi efd, kosi ifia, kosi acheld, ire owd, ilé mi Baba. Baba re re, isiempre camino blanco! Baba,
vengo a ti amanecida de dolor, vengo a tus puertas. Sin fuerzas para vencer lo malo que se le ha metido
adentro a mi nifia hermosa. iAy, padre, desbarata con tu misericordia todas las llagas que le impiden avanzar
hacia tu luz! Ochun shekesheke, afigueremo, Ochim Sumi, Ochin yeyé mord, Ochum Yumd, Ochdn yalodde,
iay, virgencita de oro, tU que le guardas la voz y la sonrisa a Maria Antonia, tl conoces el vientre, sus 0jos los
conoces! Llévala por su andar hacia tu gracia! iNo la dejes sola! iVen, reina, mira que el dolor es tan grande que
casi no puedo hablarte suave! iMisericordia, santos mios, misericordia! [...] Eleggud, guardian de las puertas
y caminos [...] Eleggud, rompe esta encrucijada del destino, dbrenos siquiera un paso mas. Truena, Changd, y
amarranos a tu pecho [...] iAy, Yemaya bendita, que mi mano encuentre abiertas las puertas de tu templo! iAy!”
HERNANDEZ ESPINOSA. Maria Antonia, p. 263-264.
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aos prenuncios divinos revelados pelo babala6. Fica evidente que a
hybris de Maria Antonia a conduzira a queda e a inevitavel punicédo,
Oou seja, a morte.

Na personagem Maria Antonia - e, por sua vez, também na
obra como um macro-organismo social — configura-se uma profu-
sdo de sentimentos, emogoes, atitudes que |he da um carater forte
e contraditério. Ela, como filha de Oxum,!* tem todos os homens
submetidos a seus encantos, faz o que quer com eles, mas nao con-
segue ficar com seu amor verdadeiro, Julian. Todas as ac6es drama-
ticas do texto vdo sendo construidas em “um crescendo” que gera
distintos momentos de conflitos e situagbes em que a forgca da per-
sonagem pode ser observada; sua constante explosao de sentimen-
tos que vdo, no desenrolar das acGes dramaticas, reforcando a sua
falha tragica, que a levara a morte. Neste transcurso, seduz a Yuyo
- que além de se embriagar deixa a esposa, Matilde - e depois o
abandona: “Obatald, arruina essa mulher! Faca ela arder em pranto;
torce os caminhos dela e ndao deixe que ela tenha tranquilidade, nem
sossego!”> Este desejo de Matilde - a esposa traida - sera cum-
prido; evidentemente, tudo se concretiza assomado ao fato de Maria
Antonia ndo seguir os preceitos da religido, como foi evidenciado
anteriormente.

As acOes dramaticas sdo encaminhadas até que se dé o encon-
tro do triangulo amoroso - a relacao Julian (filho de Xango61®), Maria
Antonia e Carlos - que levara ao final tragico. Julidan é campeao de

“NOxum é um Orixa feminino da nacdo Ijexd adotada e cultuada em todas as religides afro-brasileiras. E o
Orixa das aguas doces dos rios e cachoeiras, da riqueza, do amor, da prosperidade e da beleza, em Oxum,
os fiéis também buscam auxilio para a solugdo de problemas no amor, uma vez que ela é a responsavel pelas
unides, e na vida financeira, tanto que muitas vezes é chamada de Senhora do Ouro que outrora era do Cobre
por ser o metal mais valioso da época.” OxuM. Em uma bibliografia em espanhol é assim descrita: “A sensual,
despreocupada e presungosa Afrodite iorubd, deidade das dguas e do amor na Santeria cubana [...] No pantedo
cristdo se sincretiza - segundo afirma a tradicdo - com a popular Virgem da Caridade do Cobre padroeira de
Cuba.” RIVERO GLEAN; CHAVEZ SPINOLA. Catauro de seres miticos y legendarios en Cuba, p. 415-416. (No orginal,
texto em espanhol).

15“jObatald, desbarata a esta mala mujer! Hazla arder en llanto; tuércele los caminos y que no tenga tranquilidad
ni sosiego!”. HERNANDEZ ESPINOSA. Maria Antonia, p. 305.

16"Xangb foi o quarto rei lendario de Oyo (Nigéria, Africa), tornado Orixa de carater violento e vingativo, cuja
manifestagdo sdo os raios e os trovdes. Filho de Oranian, teve vérias esposas sendo as mais conhecidas: Oya,
Oxum e Oba. Xangd é viril e justiceiro; castiga os mentirosos, os ladrdes e os malfeitores. Sua ferramenta é
0 Oxé&: machado de dois gumes. E tido como um Orixa poderoso das religides afro-brasileiras [...] Xangd é
considerado o rei de todo o povo ioruba. Orixa do raio e do trovdo, dono do fogo, foi um grande rei que unificou
todo um povo. Foi ele quem criou o culto de Egungun, sendo ele um dos Orixds que exerce poder sobre os
mortos [...] Xango era forte, valente, destemido e justo. Era temido, e ao mesmo tempo adorado.” XANGO.
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boxe e um conquistador. Ele gosta de Maria Antonia, mas ndo con-
segue deixar de se envolver com outras mulheres por gosto como
um bom “macho” e malandro. A relacdo deles é carnal, um encon-
tro de pele, como se fossem feitos um para o outro. Por outro lado,
Carlos é um estudante que se apaixona por Maria Antonia assim que
a vé: “Vi seu rosto no fundo do rio. Falei com vocé, vi vocé na flor.
Em uma arvore seca uma vez escrevi o seu nome: Maria Antonia.”"’
O encontro dos dois é especial. E como se eles se conhecessem ha
muito tempo. Eles se revelam um para o outro:
Madrinha me criou. Arranhei as paredes enquanto ela do lado de fora rezava
por mim para a Caridade do Cobre. Me despojaram, mas o mal se escondeu
muito dentro. Um babalaé lhe disse que Oxum era dona de minha cabega,
que tivesse cuidado se ndo queria me perder [...] Fui filha de Oxum, mas as
pessoas comegaram a me olhar atravessado. Minha alegria molestava. Me

denunciavam. Os bares fechavam suas portas; as mulheres jogavam dgua na
rua e faziam limpeza para seus maridos.'®

Os dois fazem amor, no entanto, o destino de Maria Antonia,
assim como nas tragédias gregas, esta completamente atrelado a
Julidn que, por sua vez, pretende viajar para lutar em outro pais e
nao pretende leva-la. A ideia de perdé-lo faz com que ela o enve-
nene, colocando um pdé num jarro de suco, que ele bebe e morre.
Com a morte do homem que ama, reaparece Carlos, que a quer de
qualquer maneira, dizendo-lhe que veio para busca-la. Oxum toma
posse de sua cabeca e ela joga com os sentimentos do estudante:
“Ndo me conquista, rapaz. Vai embora e vive. Maria AntOnia ndo é
mulher para vocé.”” Ela burla dele, ri, danca provocativamente e
isso faz com que ele a mate: “Carlos, com violéncia, enfia-lhe a faca
no sexo. Maria Antonia engole um grito. Beijam-se. Desprende-se
dele. Roda dando um grito. Oxum a possuiu. Cai morta.”® Carlos se

7“He visto tu cara en el fondo del rio. Te he hablado, te he visto en flor. En un arbol seco una vez escribi tu
nombre: Maria Antonia.” HERNANDEZ ESPINOSA. Maria Antonia, p. 321.

18 [...] Madrina me crié. Arafié las paredes mientras ella desde afuera rezaba por mi a la Caridad del Cobre. Me
despojaron, pero el mal se escondié muy dentro. Un babalao le dijo que Ochun era duefia de mi cabeza, que
tuviera cuidado si no queria perderme [...] Fui hija de Ochun, pero la gente empezé a mirarme atravesado. Mi
alegria molestaba. Me denunciaba. Los bares cerraban sus puertas; las mujeres tiraban agua a la calle y hacian
limpieza a sus maridos.” HERNANDEZ ESPINOSA. Teatro escogido, p. 324-325.

19“No me robes, muchacho. Vete y vive. Maria Antonia no es mujer para ti.” HERNANDEZ ESPINOSA. Maria Antonia,
p. 367.

20" Carlos, con violencia, le hunde el cuchillo en su sexo. Maria Antonia contiene un grito. Se besan. Se desprende
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da conta do que fez.

A morte aqui ndo sé confirma o desfecho tragico da obra, mas
também traz para discussdo o fato de a protagonista ter renunciado
a sua religido ao se recusar continuar como “cabeca” do Orixa. Esse
ato de rebeldia - sua hybris ou, ainda, se preferirmos a leitura pelo
direito, a seguir os instintos primordiais e de exercer o livre arbitrio
-, aqui, é cobrado sem direito a impunidade. Ndo podemos deixar de
fazer alusdao ao cunho de ensinamento que integra os mitos, pataki-
nes e fabulagdes que integram a cultura e a religidao afrodescen-
dente. Nesse sentido, “Maria Antonia” se converte em algo maior do
gue o simples relato tragico de uma mulher a frente de seu tempo.

Consideracoes finais

A partir desta breve analise das obras de Plinio Marcos e Eugenio
Hernandez Espinosa, quis demonstrar que o rito performatico e as
relagbes interculturais podem ser lidos como o eixo norteador das
pecas desses dois dramaturgos latino-americanos que, apesar de
viverem em paises diferentes, encontram-se interconectados por
meio dos rituais afrodescendentes que integram as culturas brasi-
leiras e cubanas.

Assim, também podemos estabelecer uma leitura ultracultural®!
dos dois textos dramaticos, uma vez que a retratagdao do universo
ritualistico e mitico nos remete a nossa ancestralidade afrodescen-
dente. A performance aqui € uma possibilidade de resgatar fragmen-
tos da memodria coletiva que integra as identidades negras latino-
-americanas (afro-brasileiras e/ou afro-cubanas).

O carater de espetacularidade e de performatividade de Balbina
de Iansd e de “Maria Antonia” se faz evidente. Em ambos os textos
dramaticos, os rituais sdo vistos ndo sé como um lugar de represen-
tacdo mitica, mas também como uma possibilidade de ler o negro e
a sua cultura como espaco de religare, como uma instancia artistica

de él. Gira dando un grito. Ochun la ha poseido. Cae muerta.” HERNANDEZ ESPINOSA. Maria Antonia, p. 367.

21 Também de acordo com denominagdo de Pavis, “ultra-culturais, em efeito, a busca, frequentemente mitica,
das origens e da pureza supostamente perdida do teatro, o movimento de regresso as fontes e a reapropriacdo
das linguagens primitivas, tal como Artaud as concebia”. PAVIS. El teatro y su recepcion: semiologia, cruce de
culturas y postmodernismo, p. 135
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em que a memoria e o rito sdo fontes de expressdo de vida.

Finalmente, gostaria de enfatizar que defendo como postura
critica que os rituais, ao serem performatizados textualmente ou
cenicamente - sejam, especificamente, nas relacbes do Candomblé
e da Umbanda (para fazer referéncia ao Brasil) ou da Santeria (em
Cuba) -, acessam uma matriz ancestral e se convertem em um
ato de inscricdo de cultura. Cultura essa que definitivamente nao
se atém (ou ndo deveria) somente ao campo das fabulacGes e dos
ensinamentos miticos. Afinal, as palavras crivadas, grifadas, gra-
fadas e gravadas nos corpos e nas reminiscéncias de memdrias de
um sujeito - especialmente do negro - e as agles corporificadas e
vivificadas no ato de performatividade e de espetacularidade ainda
tém muito a dizer. E é exatamente esse o legado das pegas Balbina
de Ians& e “Maria Antonia”.
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Uma postura para a persona tragica

Tereza Virginia Ribeiro Barbosa

Para Evandro,
0 meu querido atleticano.

De ordindrio um tradutor, seja ele stricto sensu, seja ele interse-
miotico, enfrenta problemas terriveis na tentativa de preservar um
suposto original; mas, se, além disso, o texto a ser traduzido é tea-
tro, escritura por natureza “esburacada”, pronta para ser preenchida
por outros signos ndo verbais, a sua tarefa é muito mais complexa
e sofisticada.

Se esse tradutor supre os vazios deixados propositalmente
para a agdo do encenador, do ator ou diretor, ele trai a esséncia
do género que pode ser entendido, parodiando Umberto Eco, como
“uma maquina preguicosa que espera muita colaboracao da parte do
leitor”! e, acrescentamos, do espectador.

Os textos dramaticos gregos primam por esses espacos
vazios, pelas intencdes duplas ou apenas sugeridas quase a exigir
de seu receptor um trabalho incansavel de movimentos e leituras
invertidas do texto encenado, de posicles contrarias aquilo que se
diz - tomadas de frente e de avesso -, jogos complicados que se
fazem entender e desembaracar aos poucos, mas que depois de
desembaracadas reclamam a antiga complexidade e anseiam pela
cena teatral.

Pretendemos falar sobre os tragicos gregos, sobre a solenidade
e nobreza atribuida ao género por eles desenvolvido. Consagrado
por Aristételes, o teatro tragico é spoudaios (‘grave’, ‘pesado’). A
postura que se poderia esperar de um ator no desempenho de sua

1 ECO. Seis passeios pelos bosques da ficgdo, p. 34.
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funcdo, a saber, a representacao do homem tal como o percebia
a sua época, o século V a.C., € nosso objeto de reflexdao. Nossa
meta serd limitada, comecaremos e terminaremos por analisar a
ideia primordial de uma metéfora: o homem é um galo de rinha e
baseamo-nos em uma compulsao de acdo.

O galo é um animal ilustre que figurou em obras literarias
de povos do mundo inteiro. Os helénicos, inclusive, foram seus
admiradores. Exemplos nao faltam e dentre eles destacamos uma
metafora de Esquilo para designar o notdvel Egisto,2 amante de
Clitemnestra, que desempenha na tragédia Agamemnon um papel
coadjuvante no assassinato do rei vencedor da guerra de Trdia, seu
primo.

Recordemos a cena: coro, Clitemnestra e Egisto, no final do
drama, quando todos disputam com agressdes verbais, até que o
coro dos respeitaveis cidaddos de Argos ironiza: “Canta! Sé cora-
joso como um galo ao lado da sua fémea.” A frase deve ter provo-
cado grande efeito, pois serve, anos mais tarde, a Aristofanes que,
pela boca de Euripides, critica em R&s o velho Esquilo: “Mas era
preciso poetar até um galo nas tragédias?”* O mesmo Aristéfanes
oferece-nos um outro verso bastante Util para pensarmos a rela-
¢dao homem-galo. Em Nuvens Fidipides exorta: “Observa os galos
e as outras bestas aqui, da mesma forma se vingam dos pais...
aqueles sem duvida destoam de nds, mas s6 porque ndo escrevem
deliberacdes.”s Pindaro procede da mesma forma e recorda que o
filho de Filanor, se ndo houvesse combatido nos Jogos Olimpicos,
seria como um galo que, sem fama, luta escondido em um quintal.®
Tomemos Pindaro como referéncia; por ele, o homem se assemelha
a um galo, que combate para ser, gloriosamente, admirado.

A soberba do galo esta registrada ainda na fabula de Esopo,
“0 galo e a aguia”: dois galos brigam por uma galinha. O vencedor,
euférico, sobe no muro e se pde a cantar, porém uma aguia que

Ver HOMERO. Odisseia, 1, 29: “[...] pois recordava-se, no peito, do notavel Egisto [...].
ESCHILO. Agamennone, 1671.

ARISTOFANE. Rane, 935.

ARISTOFANE. Le nuvole, 1428-1429.

Ver PINDARO. 122 oda olimpica, 14.

e w orowoN

74 . Mito e performance

passa arrebata-o. O derrotado, depois disso, torna-se senhor abso-
luto. Nessa situacdo, rimos ou choramos? Ha ainda outra historia de
galo nas fabulas de Esopo: um fazendeiro compra uma perdiz e leva-a
para seu galinheiro. A pobre ave é atacada de imediato pelos galos g,
por isso, sente-se rejeitada e reflete: “talvez seja porque pertenco a
uma outra raca”. Entretanto, pouco tempo depois, a perdiz verifica
gue os mesmos galos que contra ela investiram pdem-se a lutar e a
ferir-se mutuamente. Ao vé-los ensanguentados, a perdiz entende
sua indole guerreira.”

De qualquer modo, o fato de os poetas ligarem, claramente,
o homem e o galo é elucidativo para nossa abordagem. Se recu-
peramos a Oréstia de Esquilo, Egisto, galo vitorioso na primeira
peca, sera derrotado por Orestes em Coéforas que, arrebatado pelas
Erinias, so alcancara descanso com a intervengdo de Atena. Ainda
o mesmo Esquilo, em Euménides, peca que finaliza a trilogia, pelas
palavras de Atena, proibe as Erinias de implantarem no peito dos
jovens os aguilhdes sangrentos de vinganga que trazem os coragdes
dos galos.® Tratar-se-ia de galos de rinha ou de homens tragicos que
disputam entre si o poder e a gloria?

Galo derrotado ndo canta, mas o vitorioso, ao contrario, estufa
o peito, bate as asas e solta sua voz para o mundo em gargalhada
sonora. O fildsofo Aristoteles menciona o fato na Histdria dos Animais.°
Em Aves,'® citando novamente o comedidgrafo, Aristéfanes conta a
historia desse bicho-homem: o galo foi senhor dos persas e coman-
dou este povo antes de todos os Darios e Megabazos, e por isso,
ainda hoje, desfila com seu gorrinho empinado sobre a cabeca e da
ordens ao sol.

Nosso amigo, no seu percurso literario, foi também protago-
nista em O galo, de Luciano. Micilo conta que a raga surgiu por causa
daira de Ares contra um tal Alectrion, um amigo do deus, que partici-
pava com ele em banquetes e festins. O rapaz ficava sempre a porta
da casa de Hefesto, na funcao de sentinela, vigiando, regularmente,

7 Com referéncia a indole combativa do galo: ARISTOFANE. Gli uccelli, 71.
8 ESCHILO. Eumenidi, 858-861.

9 ARISTOTELES. Histdria dos animais, 536a.
10 ARISTOFANE. Gli uccelli, 483-485.
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nos encontros amorosos de Ares com Afrodite, o retorno do deus
coxo para sua casa. A chegada do sol, que tudo vé, Alectrion can-
tava alto, anunciando a luz e, com ela, o marido traido, Hefesto. Um
dia, contudo, sucedeu que o jovem adormeceu. O sol iluminou o
leito em que dormiam Afrodite e Ares e exp6s os seus amores ilici-
tos. Ares, enfurecido, transformou Alectrion, com armas e tudo, em
galo. Seu elmo vermelho sobre a testa comprova, nos nossos dias, a
triste sina do rapaz.!' O opuUsculo lucianico é interessante para nds,
porque o escritor da voz ao bicho, que discorda da histéria de Micilo
e narra que sua transformacao teria sido mais recente e gragas a
multiplas reencarnagdes: foi Euforbo, o guerreiro troiano que, cheio
de jactancia, desafiou o poderoso Menelau; o filésofo e matematico
Pitagoras; depois Aspasia, a hetaira de Mileto e amante de Péricles
e, finalmente, Crates de Tebas.

Assim, embora nem todos os gregos estejam de acordo
(Luciano, no seu opusculo O galo é um exemplo), o cantar do ani-
mal, a noite, é agradavel e Util, pois marca inteligentemente o pas-
sar do tempo, acorda o sonolento, encoraja o desanimado, conforta
o caminheiro. Ao glorioso cantar do galo, o ladrdo abandona seu
oficio, a estrela da manha acorda, levanta-se e brilha no céu. E inte-
ressante pensarmos que a estrela da manha é Vénus e que ela surge
no céu com o cantar do galo. Ndo deixa de ser uma bela metafora,
porque sugere que ela, a antiga Afrodite, se ergue do leito, quem
sabe, trémula, e abandona Ares, para no céu brilhar solitaria.

Nesse ponto de reflexdo, afirmamos que uma caracteristica
comum entre o galo e o homem &, portanto, a arrogancia a qual,
no contexto tragico, pode ser, por nossa argumentacdo, entendida
como hybris, desmedida.

Nao ha figura mais tragica que esse pobre dos deuses. O bes-
tidrio de Aberdeen informa que o galo, em latim, gallus, recebeu seu
nome do ato de castragdo: somente ele, entre todas as aves, teve
seus testiculos retirados. Somente ele tem sua poténcia cerceada.!?

1 Luciano. Il gallo, § 3.
2 THE Aberdeen Bestiary, folio 38 (verso).
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Os antigos chamavam os homens castrados, os eunucos, de galli. Os
sacerdotes de Cibele também levavam esse nome.

Se um galo pode muito no seu terreiro, gallus in suo ster-
quilinio plurimum potest,'* é 1a que, para se sentir seguro, deve
viver sd, sem concorrentes (e esse é um grande obstaculo, segundo
Aristoteles para a eudaimonia, a felicidade).*

De gorrinho na testa, cabeca empinada, passo de general, o
galo, arguto, do poleiro, vé tudo, anuncia a alvorada e da o toque de
recolher. Os carnavalescos Lamartine Babo e Paulo Barbosa sabiam
disso, quando prestigiaram em sua marchinha o galinho nervoso.
Figurinha dificil e tragica, ser de sofrimento, de solidao e de desme-
dida, conforme aprendemos na “Marchinha do grande galo”:

O galo de noite cantou

Toda gente quis ver

O que aconteceu

Nervoso, o galinho respondeu: cd, c6... ro
A galinha morreu!

co, co..., ro

O galo tem saudade

Da galinha carijo!

A minha vizinha também
Certa noite gritou

Toda gente acordou

Nervoso, o marido respondeu:
co, ¢6,... ro

Hoje o galo sou eu!

Os aspectos da marchinha que queremos realcar sdo dois: o
lamento do galo que se vé sé e a retomada do poder pelo marido
subjugado: “Hoje o galo sou eu.” Enfim, o marido-galo volta a ser
o simbolo do macho dominador. Pontifica a sabedoria popular: cada
galo canta no seu poleiro, e o bom, no seu e no alheio. Existem inu-
meras teorias para definir o que é uma tragédia grega; parece-nos,
contudo, que nenhuma delas é satisfatoria. Ndo vamos abordar o
tema. Tomemos por consenso que a tragédia manifesta uma tendéncia

13 SENECA. Apokolocyntosis, 7, 3.
14 ARISTOTELES. Politica, 1253a, 27 Ss.
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para contemplar o excesso, a desmedida, a hybris que nos acomete
gquando ousamos combater e vencer o inexoravel. Essa postura se
liga muito aquela do galo que comentamos. Elegante enquanto ven-
cedor, ridiculo enquanto cantador vitorioso abatido. Paradoxalmente,
nobre (spoudaios) e vulgar (phallos), personagem que ndo busca a
desmedida (hybris) por ela mesma, mas, sim, como um teste, um
movimento em direcdo ao extremo, ao ponto ultimo de dignidade.
Todavia, do alto de sua vitdria, por descuido, o vencedor embeve-
cido consigo mesmo pode ultrapassar limites outros e sob o olhar de
um deus - ou de uma aguia ou mesmo de um gavido - que vem do
alto, ser punido tal como informa Hesiodo na fabula do rouxinol.*®
Desgracados e insensatos somos quando com os mais fortes quere-
mos nos medir. Desse modo, pelo “desgracados”, somos tragicos;
pelo “insensatos”, tolos e ridiculos.

Ao postularmos que os homens tragicos sdo como galos de
rinha, fanfarroes cheios de vaidade e desmedida, seguimos a intui-
¢ao proposta por Halliwell que comenta a rinha de galos a partir do
discurso forense Contra Conon, de Demodstenes. Para ele, trata-se de
uma postura cénica utilizada em ambito juridico, ou seja, a postura
do agressor que ri, zomba e escarnece modelada pela observagao
das rinhas de galo, esporte comum na Grécia Antiga.!® O cantar
e bater vigoroso de asas seriam a materializagao gestual e sonora
da hybris do vencedor triunfante. Grotescos, eles, por sua indole,
matam e se comprazem até o riso. Sua rigidez para a crueldade é
animalesca, estapafirdia, extravagante, desumana e mesquinha.

Para justificar essa hipdtese, passamos a observacdo, ainda
gue rapida, do riso na sociedade grega do periodo classico.

O ato de rir oscila entre a celebragao da vida e a ostentagao do
culto ao antagonismo. E expresséo de liberacdo e alegria e, a0 mesmo
tempo, manifestacdo de dédio e execracdao. Observem o conhecido
provérbio utilizado como regra e virtude no mundo grego: “aos ami-
gos fazer bem; aos inimigos, mal.” E fazer o mal inclui rir, ultrajar,

s Inevitavel referir que a dguia é o animal-simbolo do grande Zeus. Ver HESIOD. Works and Days, 201-213.
16 HALLIWELL. The Uses of Laughter in Greek Culture, p. 288.
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zombar e escarnecer.!” A atitude de rir envolve, na lingua grega, um
vocabulario amplo que tenta abranger varias nuangas e praticas cul-
turais, as quais podem variar de um riso simples e pueril (paizein)
até um riso virulento e perigoso (loidorein).'® De fato encontrare-
mos estes risos nos produtos dos trés tragicos mais conhecidos: o
virulento e perigoso, sufocado, escondido e sardbnico que se per-
cebe nas entrelinhas das tragédias; o riso pueril que se manifesta no
outro produto da famosa triade, o drama satirico.

Todavia, como soi acontecer no terreno da linguagem, um
mesmo verbo pode ser usado de maneira positiva ou negativa, visto
gue a ambiguidade do ato de rir — essencial a tragédia enquanto fruto
da sofistica - ocorre tanto no ato quanto na fala. Miralles analisa a
proximidade semantica existente entre termos do |éxico de rir com
termos correlatos ao conceito hybris. Ele cita: gelédn (‘rir’, ‘fazer brilhar
a face com os dentes’), chairein (‘alegrar-se’), oneidizein (‘censurar’),
ekxonidizein (‘censurar com injurias’), epadchein (‘exultar’), gegethds
(‘exultante”), thallon (‘florescente’); segundo o helenista, em todos os
casos mencionados encontramos a ideia de alargamento, exuberan-
cia, preenchimento e excesso.*?

Focalizamos, por ora, somente uma instancia de riso, o mais
frequente na tragédia, que serve para expressar triunfo, superiori-
dade, desprezo e hostilidade, o que associamos a postura do galo de
briga em seu canto sobre seu oponente derrotado. Vemo-lo como um
riso postural. Este é o riso praticado pelo protagonista abertamente,
mas experimentado pela plateia de modo asfixiado, em sentimentos
contraditérios ela entende que a arrogancia, mesmo no protago-
nista nobre e bem intencionado, deve ser freada. Horrorizado, em
seu siléncio contemplativo, ela deixa pairar uma sufocante reflexao
sobre Edipo, Jasdo, Clitemnestra ou Agamemnon: “ora, porque ele
foi ultrapassar seus limites?... bem que mereceu... matou, traiu,
violentou...”

17 \ler KNOX. Word and Action: Essays on the Ancient Theater, p. 12, 128 e 153. Knox cita Arquiloco, Sélon, Tedgnis,
Pindaro e Simonides e sugere a alteragdo da conduta — por motivos diversos - a partir do platonismo e cristianismo.

18 Pajzo (‘divertir’, ‘brincar’), sképto (‘zombar’), bomolochetiomai (‘fazer-se de bufdo’, ‘de palhago’), tothazo (‘fazer
troga’, ‘cagoar’, ‘desprezar’), katagueld (‘rir de’), geld (‘rir’), aischroepéo (‘dizer tolices’, ‘obscenidades’), loidord
(‘escarnecer’, ‘insultar’, ‘ultrajar’), kacharazo (‘gargalhar’), meidido (‘sorrir’), sairo (*‘mostrar os dentes’) etc.

12 MIRALLES. Le rire chez Sophocle, p. 413-418 e 420.
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Assim, constata-se um riso especialmente temido na socie-
dade do periodo classico, porque imputa a vitima a vergonha, pena
e a humilhacdo, expressando e produzindo oposicoes e conflitos.
Trata-se de um riso de escarnio, que pode, nesse contexto, ser visto
tanto como positivo - forca real capaz de manter valores e corrigir
desvios — quanto destruidor, isto €, uma arma natural para perseguir
os inimigos até mesmo depois da morte. No teatro, nos discursos
forenses, na épica de Homero, sdo inUmeras as passagens que com-
provam o fato. Recordemos Homero e os aqueus, que temem o riso
dos troianos caso Menelau fosse abatido e Agamemnon voltasse fra-
cassado para Argos;?° recordemos ainda a suplica de Heitor a Aquiles
para escapar da ignominia: “Por teus joelhos, tua vida, por teus
genitores, suplico ndo consentires que, junto das naves, aos caes,
atirado, seja meu corpo”;?! e Orestes, que exorta Electra a cessar os
lamentos, para que possam cumprir vinganca e p6r termo as risadas
dos inimigos;?? recordemos ainda o lamento de Filoctetes diante do
riso vitorioso de Ulisses?® e 0 gozo manifesto de Atena que afirma:
“Ah! Entdo! O riso mais agradavel ndo é rir dos inimigos?”2* Por fim,
imaginemos o riso dissimulado de Esquilo ao descrever o passo de
Xerxes, que sai de cena, abatido, pisando macio como uma mulher.?®

Deste modo, o riso ou o insulto publico tem forga para alterar
a identidade do insultado e mesmo de bani-lo de seu grupo.?® Esse
€ entdo o riso que mais ocorre em alguns textos tragicos que rece-
bemos de Esquilo, Séfocles e Euripides.

A ldégica transparece: Dioniso e seus amigos, os dramaturgos,
os sacerdotes, os atores e toda a trupe do teatro e ainda a plateia que
os contempla, sdao o que se pode chamar de pura cultura encarnada
onde o ato de rir oscila entre a celebragdao da vida e a ostentacao do
culto ao antagonismo. Porém, na tragédia, um conselho se impode:
“galo que fora de horas canta, faca na garganta”.

20 HOMER. Iliad, 1v, 169-182.

21 HOMER. Iliad, XXII, 326-354.

22 SOFOCLES. Electra, 1288-1295.

2 sOFOCLES. Filoctetes, 1122-1127.

24 SOFOCLES. Ajax, 79. Ver HALLIWELL. The Uses of Laughter in Greek Culture, p. 286-287.

25 ESQUILO. Os persas, 1073.

26 Ver HALLIWELL. The Uses of Laughter in Greek Culture, p. 289. O autor comenta o poder contundente, “quase-
-magico”, do ato de invejar, denegrir, desacreditar alguém em publico (bascaino).
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Comportamento ja questionavel no século V a.C. é rir com
crueldade, porque um dia vem apods outro e um amigo hoje pode,
amanha3, se tornar inimigo.?” Comportamento questiondvel também
é reinar sozinho no terreiro! Somos todos humanos, volluveis, mutan-
tes, sombras fugidias que duram um so dia. S6 os deuses apontam
para uma possivel permanéncia (eles podem rir o riso inextingui-
vel...). Fica o recado do Ulisses sofocliano, riamos, mas evitemos
cometer hybris, visto que mesmo ndo tendo consciéncia de nossa
justa medida, mesmo sendo presuncosos, covardes e soberbos galos
de briga, temos, sem duvida, um coragao que abriga grandezas. Por
pequenez ou magnanimidade, sabemos nos compadecer, admirar
e invejar os grandes e, como um dia segue-se ao outro, é melhor
respeitarmos o fim de cada um. O seguro morreu de velho e a pru-
déncia foi ao enterro.
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