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PREFACIO

Eta coletinea nasceu em 2018 por ocasido do simpodsio

“Hermencéutica e Ekphrasis no ensino de letras classicas” e pretendia
vir a lume por ocasido da III Jornada de Estudos Classicos e
Humanisticos de Parintins.

O livro é um consércio entre nds professores, Weberson
Fernandes Grizoste (UEA) e Francisco Bezerra dos Santos (UFPR),
empenhados nos estudos classicos e estudos de teoria artistica e
literaria. Essta € a terceira obra organizada em virtude das Jornadas de
Estudos Classicos e Humanisticos e traz, como novidade, o fato de ser
o primeiro volume inteiramente voltado para as letras classicas. Nas
edi¢des anteriores incorporamos as Amazonidades como forma de
angariarmos parceiros para a Jornada. Além do fato desta edigio
concentrar-se nos Estudos Classicos, sistematicamente concentrou-se
em estudos de Recepcio e Ekphrasis.

A Ekphrasis trata da figura verbal de um texto real ou ficticio,
criado para a exultagio de uma obra de arte pictdrica ou musical. A
Ekphrasis ¢ uma representacao que se localiza no meio de um grande
numero de processos intersemidticos. Torna-se, portanto, impossivel
falar de estudos intersemidticos sem abordar a recepg¢io, a influéncia,
a intertextualidade e a hermenéutica literaria. Aqui, portanto, trata-se
de dois modos de recepe¢io: primeiro, de aclarar o processo atual em
que se concretiza o efeito e o significado de um texto para o leitor
contemporaneo; segundo, de reconstruir o processo histérico pelo qual
o texto ¢ recebido e interpretado de maneira diferente por leitores em
tempos diferentes.

Sabe-se que grande parte das interpretagbes do mundo
classico foram transportados para além da literatura classica,
renovando-se na literatura posterior e migrando ja desde a antiguidade
para artes nao literarias. Assim, verifica-se interpretacdes do mundo
classico na pintura, arquitetura, escultura, teatro, na musica e mais
atualmente na fotografia e no cinema. Esta obra, portanto, ¢ uma
promogio da reflexdo das estéticas de recepgiao do mundo antigo nas
artes culturais e literdrias da antiguidade 2 modernidade e suas
contribuicdes para o ensino de letras classicas. Em termos sequenciais
buscou-se uma linearidade de acordo com os temas dos proponentes.



O ensaio da Doutora Flavia Amaral abre a sessdo de critica
ecfrastica refletindo-a nos epigramas finebres e enigmaticos gregos. O
texto aborda questdes sobre o epigrama enquanto género: sua forma,
conteudo, autoria, preservacdo e transmissio desde a antiguidade.
Primeiro faz um panorama sobre as principais fontes do epigrama
fanebre grego; e depois traz uma analise aprofundada dos epitafios
enigmaticos.

Na sequéncia, o Professor Mestre Francisco de Lima reflete
sobte a amplificatio como procedimento pré-ecfrastico na Oratio pro
Sestio, “Defesa de Séstio”, de Cicero. Segundo a qual o orador
consegue, amplificando elementos do discurso, construir o ezhos de seu
cliente e desconstruir o ehos de seus adversarios através de pintura de
retratos morais cuja finalidade é conquistar a decisio do juri. A
amplificatio é, portanto, um procedimento retérico predecessor a
ekphrasis — uma vez que a ekphrasis s6 se tornou uma técnica retorica
usada nos exercicios preparatorios de oratoria do retores gregos a partir
do século 1 d.C.

O terceiro ensaio desta edicio, do Doutor Catlos Renato
Rosario de Jesus, reflete sobre o ritmo e periodo oratério na esfera da
antiguidade classica e da sua influéncia no canto gregoriano. Faz-se um
panorama sobre o ritmo e musica no mundo antigo, trata da estrutura
ritmica e segmentagio do periodo e conclui sua andlise tratando das
refragdes e influéncias musicais no cantus planus.

O quarto ensaio, do Doutor Weberson Grizoste e do
professor André Rodrigues é um desdobramento de estudos da
Iniciacdo Cientifica sobre o Carpe Dienr e o Hakuna Matata. Primeiro
traz uma reflexdo sobre as influéncias da Filosofia de Epicuro na poesia
de Horacio; e trata da Ekpbrasis e das Poéticas do Cinema. Mais adiante
0 texto centra-se sistematicamente nas influéncias filosoficas de
Horacio na arte cinematografica Around the World with Timon and Pumbaa
e encerra com a reflexdo sobre as influéncias da Ode 2.17 de Horacio
na musica Stand by me, que veio a lume nesta mesma série televisiva.

O quinto ensaio, do Doutorando Francisco Bezerra, trata da
transposi¢dao intersemiodtica de E’dz]m Rei, de Soéfocles, na obra
cinematografica homénima, de Pier Paolo Pasolini, adaptada em 1967.
Aborda a transposi¢ao como uma demonstracdo de possibilidade de
didlogo entre as diferentes artes; mais ainda, trata da adaptacido
cinematografica como uma forma de interpretacdo literdria que nao
compromete o texto de origem.



O sexto ensaio, da Doutora Soraya Chain, traz dois pontos
de ressignificacdo hermenéutica no emprego da oragdo Salue Regina no
conto “Marido”, de Lidia Jorge. A primeira se diz da utilizacdo da
lingua latina sem qualquer marcacio que demonstre se tratar de outra
lingua, num texto que ¢ escrito em lingua portuguesa; e a segunda se
diz da manutencio da estrutura de controle da religido ao longo da
obra.

Em suma, cabe destacar que tais estudos estdo diretamente
relacionados com a proposta da Il Jornada de Estudos Classicos e
Humanfisticos de Parintins — prorrogada para 28 e 29 de outubro de
2021 em virtude da pandemia e consequente paralizagio de aulas e
eventos presenciais na universidade. Com esta obra apostamos no bom
relacionamento cientifico entre os pesquisadores e na propagacio dos
Estudos Classicos desenvolvidos e/ou publicados no Amazonas —
nomeadamente na Universidade do Estado do Amazonas. Por fim,
salientamos o nosso compromisso com a publicacido cientifica,
sobretudo, nestes tempos dificeis que estamos a atravessar.

Weberson Fernandes Grizoste
Francisco Bezerra dos Santos

Abril de 2021






A EKPHRASIS NOS EPIGRAMAS FUNEBRES
ENIGMATICOS GREGOS!

Flavia Vasconcellos Amaral?

Antes de se abordar o ponto central deste artigo, ¢

necessario pontuar algumas observacOes sobre o género epigramatico,
sobre a sua vertente finebre e sobre como a egphrasis se apresenta nesse
género de modo geral e no grupo especifico de epigramas proposto.
Assim, o artigo abordara questGes sobre o epigrama enquanto género:
sua forma, conteudo e autoria, sua preservac¢io e transmissio ao longo
do tempo. Ja em relagdo a vertente finebre, o artigo traz um panorama
sobre as principais fontes do epigrama funebre literdrio e o seu
contetdo. Por fim, antes da analise propriamente dita dos epitafios
enigmaticos, o artigo trard informacgdes sobre a ekphrasis dentro do
género epigramatico.

O EPIGRAMA: UMA BREVE INTRODUCAO

Como a prépria etimologia do termo epigrama sugere, cle se
refere a algo escrito sobre algo. Em outras palavras, na sua origem, os
epigramas eram inscri¢des feitas em objetos votivos, ldpides funerarias
ou monumentos, cujos materiais nio tinham sido originalmente
designados para receber a escrita. Essas inscri¢bes ndo seguiam um
padrdo métrico; porém, com o passar do tempo, elas foram compostas
em hexametro e distico elegiaco, o qual se tornou o metro padrio do
epigrama ao final do século VI a.C.

As inscri¢es continuaram a fazer parte de monumentos e
objetos por toda a antiguidade, mas foi com os epigramatistas do
petiodo helenistico que elas se tornaram elaboradas a ponto de se
tornarem o primeiro género poético a ser escrito para ser lido desde

1 O presente texto ¢ uma versdo modificada e ampliada de uma parte de um
dos capitulos da tese de doutorado minha autoria de titulo “Brindai enquanto
podeis! O simpdsio nos epigramas funebres do Livro VII da Antologia Grega”,
apresentada ao Programa de P6s-Graduacdo em Letras Classicas e Vernaculas
da FFLCH da USP para obtencio do titulo de doutora (2018).

2 Doutora em Letras Classicas pela Universidade de Sdo Paulo e atualmente
Postdoctoral Fellow da University of Toronto.



Flavia Vasconcellos Amaral

sua origem: o epigrama.? Os epigramas, tradicionalmente, nio
possufam a indicacio de autoria, mas, com o tempo e com a elabora¢ao
do epigrama enquanto forma poética, o registro de composicdo passou
a existir.

Por conta da restri¢io espacial dos suportes materiais onde os
primeiros epigramas eram feitos — lapides funerarias, estatuas, objetos
votivos e monumentos — a brevidade, a concisao e a precisdo do léxico
dos versos eram caracteristicas essenciais para que um epigrama
atingisse o seu objetivo e transmitisse 0 maximo de conteido em um
espaco limitado.

A combinac¢io de um género poético originariamente escrito
para ser lido, a sua concisdo e consequente escolha precisa de palavras
fizeram do epigrama o par perfeito para a cultura letrada do periodo
helenistico*, o que levou o género ao seu momento de maior
efervescéncia criativa ao ser praticado pela maioria dos poetas do
petriodo.> Além disso, um outro fator importante e decisivo para o
desenvolvimento do epigrama enquanto género foi o distanciamento
entre o texto e o seu suporte.

A maioria dos epigramas gregos estd reunida na Awtologia
Grega, uma extensa compilagdo de epigramas helenisticos, imperiais e
bizantinos. A Antlogia Grega se divide em dezesseis livros tematicos,
sendo os quinze primeiros provenientes da Anthologia Palatina e o
ultimo da Anthologia Planudea: Livro 1 — epigramas cristaos; Livro 11 —
descricoes de estatuas; Livro III — inscri¢des em um templo em Cizico;
Livro IV — proémios da Guirlanda de Meleagro, Guirlanda de Filipe e
Ciclo de Agatias; Livro V — epigramas eréticos; Livro VI — epigramas
votivos; Livro VII — epigramas funebres; Livro VIII — epigramas de
Sdo Gregorio; Livro IX — epigramas declamatérios; Liviro X —
epigramas de exortacdo; Livro XI — epigramas simposiais e satiricos;
Livto XII — epigramas homoeréticos de Estratdo; Livro XII —

3 Para uma compreensio maior sobre o epigrama em seus diversos momentos
histéricos e subgéneros cf. Bing & Bruss (2007), Baumbach & Petrovic &
Petrovic (2010) e Henriksén (2019).

4 Para um panorama sobre a literatura helenistica, cf. Gutzwiller (2007).

5 F importante salientar que, apesar de ter tido grande expansio e importancia
durante o perfodo helenistico, o género epigramdtico atravessou muitos
séculos posteriores, sendo que ganhou a modernidade por intermédio do
epigrama latino e foi cultivado em diversas linguas.
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A ekphrasis nos epigramas finebres enigmaticos gregos

epigramas em diversos metros; Livto XIV — charadas, enigmas e
oraculos; Livro XV — miscelanea; Livro XVI — epigramas sobre obras
de arte.

A formagao da Antologia Grega passa por diversos momentos
de compilacdo de epigramas e rearranjos dessas compilacGes. A
Apntologia Grega que se tem acesso hoje tem por base uma colegio de
epigramas do século X d.C. feita por Cefalas e depois suplementada
por outros epigramas da Anthologia Planudea de autoria do gramatico
bizantino Maximus Planudes®.

Para realizar a sua colecio, Cefalas se valeu de trés outras
cole¢bes de epigramas anteriores, rearranjando-as: a Guirlanda de
Meleagro de Gadara datada do século I a.C. (com epigramas
helenisticos), a Guirlanda de Filipe datada do século 1 d.C. (com
epigramas do final do periodo imperial romano) e o Ciclo de Agatias do
século VI d.C. (com epigramas dos seus contemporaneos).

Enquanto a  Guirlanda de Meleagro foi organizada
tematicamente em quatro divisbes — epigramas funebres, votivos,
erético-simposiais e epidéiticos —, a Guirlanda de Filipe foi organizada
em ordem alfabética e o Ciclo de Agatias foi organizado tematicamente
suplementando as divisGes principais de Meleagro. Todos esses trés
poetas/editores se valeram de cole¢des individuais de outros poetas
além de incluirem as suas proprias composi¢oes, mas nao é possivel
reconstruir nem essas cole¢oes individuais e nem as Guirlandas e o Ciclo,
ja que todos eles foram desmembrados nesses processos de recolhas e
arranjos em livros feitos por Cefalas. Entretanto, estudos, sobretudo
Gutzwiller (1998), apontam a existéncia de algumas sequéncias de
epigramas na _Antologia Grega que provavelmente sio trechos
inalterados por Cefalas das cole¢des que lhe serviram de base.

O EPIGRAMA FUNEBRE

Tanto o epigrama votivo quanto o epigrama funebre datam do
século VI a.C. Eles sio considerados os dois tipos de epigramas mais
tradicionais e as bases do género. Ambos continuaram a ser escritos
nos séculos subsequentes, mas, no periodo helenistico, houve uma
expansio de temas presentes nos epigramas por conta da

¢ Para uma compreensio maior sobre a composicio da Antologia Grega e as
colecGes anteriores a ela, cf. Cameron (1993) e Gutzwiller (1998).
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experimenta¢io dos poetas: epigramas de descri¢do de arte, epigramas
celebrando vitérias, epigramas erdticos e simposiais entre outros.

Tais novidades trazidas para o género no petiodo helenistico
estdo também atreladas ao aparecimento dos primeiros livros poéticos
editados por autor. Esse formato trouxe uma perspectiva e experiéncia
de leitura diferentes para os leitores, pois 0 poema nio era mais apenas
fonte de informagdes pessoais ou eventos, mas sim uma forma de
deleite estético. Em outras palavras, o epigrama nao era apenas um
registro sobre o morto ou sobre o devoto, mas podia desenvolver
outros temas de forma literaria. Os livros editados por autores nio
chegaram até nds, com exce¢do apenas dos epigramas de Posidipo
preservados no papiro de Mildo datado do final do século III a.C. Essa
¢ a unica sequéncia de papiro atribuida a um unico autor e que mostra
sinais de arranjo no seu formato por conta dos subtitulos de cada grupo
de epigramas’. Por esse motivo os estudiosos tomam essa sequéncia
como um livro de um dnico autor.

Retornando, entio, a divisdo da Antlogia Grega, o Livro VII é
a fonte da maioria dos epigramas finebres que se tem acesso, embora
haja inscri¢bes funerarias em outras cole¢ées como o CEG (Carmina
Epigraphica Graeca). O Livto VII possui 748 epigramas finebres
compostos por diversos autores de diferentes momentos histéricos e
eles ndo se separam formalmente por subdivisGes. Todavia, a leitura
desse livto permite entender que ha sequéncias tematicas nio
marcadas, como o inicio do livro com uma sequéncia de 158 epigramas
dedicados a pessoas ilustres. H4d também uma sequéncia de epigramas
para mortos em guerras e outra dedicada a mulheres mortas no parto
entre outros temas. O recorte deste artigo, chamado epitifios
enigmaticos, é um grupo pequeno de nove epigramas dos quais, por
uma questdo de espago delimitado e relagGes intertextuais entre eles,
serdo analisados quatro: 421 e 428 de Meleagro, 422 de Leonidas de
Tarento e 427 de Antipatro de Sidon.8

A EKPHRASISNO EPIGRAMA GREGO

7 Para esses epigramas de Posidipo, cf. Austin & Bastianini (2002).
8 A sequéncia de epigramas funebres enigmaticos do Livro VII possui 9
epigramas: 421 de Meleagro; 422 de Lednidas de Tarento; 423, 424, 425, 426,
427 de Antipatro de Sidon, 428 de Meleagro e 429 de Alceu de Messene.
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A ekphrasis nos epigramas finebres enigmaticos gregos

A ekphrasis como termo técnico grego ¢ encontrada nos
manuais de retérica grega entre os séculos 11 e IV d.C. e seu principal
uso ¢ fornecer ferramentas para o discurso epidéitico. Na
modernidade, muitas vezes a ekphrasis é restrita ao conceito de
descricdo de obra de arte por conta do seu uso no periodo helenistico.
Entretanto, a ekphrasis ndo se limitava a isso na antiguidade, como bem
resume Zeitlin (2013, p. 17):

Se definida como um exercicio retérico, um género (modo)
literario, uma digressdo narrativa, uma espécie de descricdo ou
uma técnica poética (mesmo metapoética ou meta-representativa),
as propriedades associadas a e&phrasis antiga ndo sio questionadas.
Em primeiro lugar e com maior importancia estio as qualidades
de enargeia (vivacidade), rapheneia (clareza) e fantasia (imagem
mental), as quais, tomadas juntas, tém por objetivo transformar
ouvintes (ou leitores) em espectadores e evocar uma resposta
emocional por meio de um apelo a iminéncia de uma presenca
imaginada. Entretanto, além dessa breve definicio, a palavra
ekphrasisimediatamente nos conduz para dentro de todo um grupo
de questdes referentes ao seu status intermediario em uma disputa
potencial entre as representacoes verbais e visuais, os usos da
mimesis com relacdo a verossimilhanca (realidade-ilusdo; verdade-
ficcdo) e os seus valores cognitivos, psicolégicos e mnemonicos
nas expectativas culturais de sua era.

Partindo de tal abrangéncia, é importante salientar o recorte
temporal aqui proposto e as suas implicagbes para que se possa
entender o papel da ekphrasis nos epigramas gregos em geral e
sobretudo nos epigramas finebres enigmaticos. Antes de mais nada,
tenha-se em mente que na Antologia Grega ha epigramas considerados
ecfrasticos em diversos livros, sendo que o Livro II é exclusivamente
dedicado a poemas de Cristodoro de Copto sobre as estatuas nas
Termas de Zeuxipo em Constantinopla. Ha epigramas descrevendo
obras de arte também no Livro IX, sendo os mais importantes os
epigramas que compdem a sequéncia sobre a vaca de Miron (713-742).
No Livro VII também se encontram epigramas que se valem da
ekphrasis em suas composi¢oes — como no caso dos epigramas tratados
abaixo — e no Livro XVI. Embora a ekphrasis se encontre em epigramas
de diferentes subgéneros, sendo que ela propria se constitui um deles,
¢ importante frisar que a ekphrasis ¢ um dos elementos centrais do
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género epigramatico por conta da interface entre o visual e o verbal
que sempre estara na base fundadora do género e também por conta
dos usos da mimesis e o jogo entre a verdade e a ilusdo. Dessa maneira,
o uso da ekphrasis no epigrama grego trabalha em conjunto com
principios poéticos de um certo jogo entre o que é visto, descrito e lido,
o que é muito caracteristico do periodo helenistico e posterior.

Como afirma Goldhill (1994, p. 198), na cultura literaria
helenistica, hd uma forma distinta de se olhar para as coisas. O autor
quer dizer que essa maneira distinta de olhar para as coisas se refina
muito, a ponto de se tornar uma espécie de subgénero poético. Ainda
refletindo sobre essa questiao, Goldhill (1994, p. 204), ao analisar alguns
dos epigramas do grupo aqui proposto que estabelecem uma relagio
intertextual entre si, afirma que “escrever sobre ler uma imagem ¢ um
jogo intertextual entre os poetas”. Goldhill ainda afirma que o que ¢é
dramatizado nos poemas ¢ o momento do olhar como interpretacio e
leitura. Em outras palavras, nesses poemas o significado deve ser
literalmente visto, visualizado por quem l¢. Para o autor (1994, p. 205),
portanto, o poeta ¢ um sujeito que vé e “a dramatizacio consciente e
autorreflexiva de visualizar — ver-se vendo — é um elemento
fundamental da ekphrasis helenistica, o que é geralmente ignorado pela
categoria geral de “descricao”.” Para finalizar os apontamentos de
Goldhill (1994, p. 205), vale registrar que a poesia helenistica sinaliza
uma mudanga consciente na interagao entre o sujeito que vé o objeto
e 0 objeto que estd sob a sua visdo critica, 0 que é exatamente o
dominio da ekphrasis.

Gutzwiller (2004, p. 361), pensando os epigramas ecfristicos
sobre pinturas e estatuas, chega a uma conclusio semelhante e afirma
que pensar tais poemas como uma representacdo verbal de uma
representac¢ao visual é enganoso, pois o que a maioria desses epigramas
representa ndo ¢ uma obra de arte em si mesma, mas uma experiéncia
de ver arte. Um outro ponto relevante mostrado pela autora é que a
pratica de reproduzir objetos famosos para serem colocados em
ambientes publicos ou privados vem da era helenistica e chega até os
romanos. Segundo a autora, pode-se pensar que os epigramas
ecfrasticos que chegaram até nés como poesia podem ter sido
compostos para acompanharem tais réplicas. Assim, “como resultado,
os epigramas provavelmente reproduziam um tipo de discurso comum
entre os visitantes de exposicbes publicas e entre individuos
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A ekphrasis nos epigramas finebres enigmaticos gregos

observando objetos replicados em cenarios privados” (Gutzwiller,
2004, p. 361).

Por fim, Goldhill (2007, p. 2), resume que “nds lemos para nos
tornamos observadores e os poemas sio escritos para educar e
direcionar a visdo enquanto um processo social e intelectual”. Ao
responder a pergunta de titulo desse artigo — Para que serve a ekphrasis?
— Goldhill (2007, p. 19) afirma que “a leitura e a producio do epigrama
ecfrastico é parte de um sistema que funciona para produzir um
cidaddo cultivado e culto do Império, que sabe atuar no mundo da
cultura e que sabe, portanto, como jogar o jogo da autoanilise
competitiva enquanto atuante na cultura.”

De tal forma, levando todos esses pontos em consideragio,
pode-se dizer que a ekphrasis na poesia helenistica reflete um aspecto
da cultura do periodo de ver objetos e refletir sobre esse modo de vé-
los. Além disso a poesia helenistica também se vale da ekphrasis para
compor 0 seu jogo poético e € justamente esse aspecto que ela tem nos
epigramas enigmaticos gregos que serdo discutidos aqui. Nesse sentido,
a ekphrasis se une ao brincar helenistico e o seu resultado nos epigramas
funerarios gregos ¢ uma forma de epitifio cujo intento ainda
permanece o primordial — informar o transeunte quem é o morto —,
mas de forma cifrada por conta da descricio e interpretacio de
simbolos.

Portanto, antes de se adentrar no territério dos epitafios
enigmaticos gregos e da funcdo da ekphrasis neles, cabe entender a ideia
do brincar e jogar helenistico, pois é o que se acredita estar por tras do
uso da egphrasis nesses epitafios.

“Brincar” por si mesmo é um conceito dificil de precisar, portanto,
ndo surpreende nao ser facil decidir o que pertence a isso ou nio,
ou pelo menos decidir o que conta como seu cerne. A subcategoria
“jogo de palavra”, (...) ndo envolve apenas uma autorreflexdo,
apontando, em sua prépria forma, para um sfatus da linguagem,
mas na verdade eleva a forma 2 mesma altura do conteudo e as
vezes indo além dele (KATZ, 2013, p. 3).

Considerando-se a cultura performatica do simpédsio, na qual
o entretenimento verbal e a comunicagdo fazem parte de uma rede
maior de interacOes e performances, como a musica, a danca, a troca
de presentes e a seducdo, nao ¢ surpresa que haja referéncias ao ato de
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“brincat” ou “jogar” — algumas das possiveis tradugdes para o verbo
grego zailery — na poesia simposial. Uma vez que a poesia helenistica é
herdeira dessa tradigdo e se pauta justamente no texto escrito para criar
as proprias composicoes, o “jogo de palavras” ou “jogo com palavras”
se apresenta como uma das forcas de composi¢ao do epigrama grego.
Em relacio aos epigramas funebres, estes foram encontrados em
epitafios construidos como se fossem charadas a serem decifradas pelo
transeunte-leitor. Nesse sentido, as palavras de Katz citadas acima
servem de diretrizes para o entendimento desse subgrupo de epigramas
funebres compostos de afwyua ou ppipoc e que possuem como
mecanismo de desenvolvimento textual a e&phrasis.

Luz (2013, p. 97), baseando-se em fontes antigas para analisar
a macroestrutura de composicio dos epigramas enigmaticos do livro
X1V da Antologia Grega, define aivtyua como a adivinhagdo que coloca
uma questdo clara para o leitor — o que se poderia entender como uma
charada — e ppipoc como afirmacio que parece fazer sentido em um
primeiro momento, mas que o ouvinte ou leitor logo identifica que ha
algo de errado e que precisa ser desvendado. Tendo essas defini¢ces
em vista, a selecfio de epigramas finebres abaixo foi nomeada como
epitdfios enigmaticos, pois esses epigramas propoem algumas perguntas
sobre a composicio visual das lapides que vio sendo respondidas ao
longo do poema, até que se revele quem é o morto ou o motivo de a
tumba conter determinados simbolos ou objetos.

Embora tais epigramas estejam no Livro VII, ndo sendo
classificados, entdo, como as adivinha¢des propriamente ditas que se
encontram no livro XIV da Anslogia Grega, a anilise macroestrutural
desse livro feita por Luz (2013, p. 85-93) auxilia na identificacdo de
elementos nesses epigramas funebres que permitem aproxima-los dos
epigramas do livro XIV.

Em primeiro lugar, Luz (2013, p. 84) divide os epigramas do
livro XIV em trés grupos: 1) oriculos que se baseiam em situagoes
histéricas ou de importancia mais geral; 2) problemas aritméticos e 3)
enigmas ou adivinhagdes. Os epigramas, de acordo com Luz, recorrem
a seis tipos de mecanismos para disfarcar as suas solugdes: 1)
metonimia/ analogia; 2) jogos de palavras/ duplo sentido; 3) paradoxo;
4) mitos; 5) frases que exigem solu¢des que trazem objetos da vida
cotidiana e 6) casos especiais que geralmente envolvem critérios
linguisticos, como a grafia.
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Para Luz (2013, p. 95), entio,

Essas caracteristicas sio formas de disfarcar. Elas servem para
criar uma mensagem sofisticada, intrigante e nido diretamente
contraditéria, a qual faz com que o recipiente reflita sobre o seu
verdadeiro significado. E a natureza desconcertante dos préprios
poemas que faz o leitor ficar alerta e o leva a suspeitar que ha mais
no que ele 1é do que o poema parece dizer. Assim, a propria forma
dos poemas enigmaticos, a sua forma obscura de contar sua
histéria serve dois propositos de uma vez: de um lado, ele previne
que o seu verdadeiro sujeito seja reconhecido imediatamente e,
por outro lado, ele chama a atencio do recipiente para o fato de
que ha algo escondido que ele deve descobrir. Em outras palavras,
ele disfar¢ca e, ao mesmo tempo, convida e desafia o leitor a
descobrir o disfarce.

No caso dos epigramas finebres enigmaticos, tomando a
categorizacio de Luz, pode-se dizer que eles estdo na categoria 3 —
enigmas ou adivinhagdes — e, dependendo do epigrama, os
mecanismos serdo a metonimia, os mitos ou jogos de palavras, como
se tentard mostrar brevemente nas analises a seguir. Porém, vale
ressaltar que todos esses mecanismos estarao subordinados a ekphrasis
e é nesse ponto que esses epigramas inovam na composi¢ao.

Transpondo tais conceitos para a pequena selecio de
epigramas funebres enigmaticos, hd de se iniciar pelo mais antigo, o
422 de Lebnidas, o qual se constrdéi com enigmas a partir de uma
descricio indireta da lapide. Esse epigrama, diferentemente dos
préximos a serem analisados, ndo fornece resposta final ao leitor,
apenas sugere uma possivel. Para Beckby (1957, vol. 11, p. 593, n. 422),
esse epigrama é o modelo de emulagdo para o restante dos epigramas
da sequéncia. Os epigramas 427 e 428 sio considerados como mais
detidamente ligados alusivamente ao 422, pois assim como este,
aqueles trazem os astragalos no cerne do enigma.

422 - LEONIDAS DE TARENTO
i oroyacnuedi cov, [ectotpate, ylov Opdvieg
YhontOv Ve tOpBou nelpevov GotEdyahov;

5

M pé yevny 6t Xiog, Eotre yao; j p° 61t mardnrag

3

Tob& g, 00 Ainy 8, dyabe, thetotoforog;
1} 10 pév oVBE obveyyug, &v Brp T 88 xotéofng 5
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Xi; vadi, doxtw, 1@8e npoonyyioopey.

O que podemos conjeturar sobre ti, Pisistrato, ao vermos
entalhado sobre a tua tumba um dado de astragalo no lance de
Quios?
Que eras da raca de Quios? E o que parece. Ou eras um apostador,
amigo, mas nao um grande langador nas jogadas?
Ou nio passamos nem perto, mas te acabaste em vinho puro 5
de Quios? Sim, acho que com essa ideia estamos quase l4.

O epigrama se abre com pergunta direta para o morto
Pisistrato sobre o que o entalhe de sua tumba com dado de astragalo
quer dizer sobre ele. Seguindo a analise de Luz (2013) resumida acima,
o epigrama de Leobnidas se pauta em exigmas por se valer de perguntas,
mas a estrutura macro é a de metonimia/analogia, pois o transeunte-
leitor quer identificar qual trago ou evento da vida do morto é
simbolizado pelo astragalo em posi¢iao de Quios no entalhe.

O primeiro distico fornece a voz do transeunte-leitor na
primeira pessoa do plural, a qual se dirige a0 morto. Esse, por sua vez,
s6 se sabe que esta na condi¢iao de morto no segundo verso, por conta
da referéncia locativa da tumba com entalhe. A pergunta #f pd ey Sz
Xiog, éouxe pdp do verso 3 possibilita inferir que a inscri¢io tumular que
acompanhatria o entalhe e o nome do morto nio traz o gentilico.

A segunda pergunta na tentativa de identificar o que o
astragalo em posi¢io de Quios quer dizer passa para uma camada mais
simbélica do objeto entalhado. Gow & Page (1965, vol. 11, p. 332)
ensinam que as diferentes jogadas do astragalo usadas no jogo de dados
tinham nomes e valores diferenciados. No caso da jogada de Quios, ela
representava um dos dois lados mais estreitos do osso e pontuava
apenas 1, sendo que o lado oposto pontuava 6, a jogada mais valiosa.
Portanto, no epigrama de Le6nidas, o osso estaria na posicdo de valor
1 e por isso a segunda questdo colocada pelo transeunte-leitor se refere
a0 azar do morto.

Por fim, a ultima tentativa de decifracao une a caida do osso
na posi¢ao 1 e o fato de que Quios produzia vinho de grande exceléncia
e perigoso para quem o ingerisse puro, conforme Fernindez-Galiano
(1993, p. 84). A voz plural supde uma solucio dizendo que as tentativas
anteriores passaram longe do provavel fato: Pisistrato morreu em
decorréncia do vinho. F interessante ressaltar que apenas no dltimo
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verso ha alternancia de voz para o singular doxéw imediatamente
seguida do plural mpoonyyioauev. Seria isso indicio de uma voz particular
no grupo responsavel por encontrar a solu¢do para o problema?

O fato de o poema nio trazer solugdo definitiva para a
resolugdo do enigma, tal como ocorre em todos 0s outros 0ito
epigramas da sequéncia, certamente nio é elemento gratuito. Lednidas,
sob o presente ponto de vista, cria um jogo de adivinha¢io dentro de
outro maior ao colocar como elemento central uma jogada de
astragalo, em primeiro lugar, e por propor a pergunta inicial como uma
deducio sobre o morto. Além disso, considerando-se o uso do plural
e 0 unico uso singular ao final como representantes de jogadores em
uma partida, se poderia ambientar, virtualmente, um grupo de
transeuntes-leitores que tentam entender os elementos simbélicos, mas
apenas um vence.

Assim, quando o jogo de astrigalo dentro do jogo de
adivinhacdo de um grupo de transeuntes-leitores nio ¢ resolvido,
transfere-se o problema para o leitor do poema, o qual entra em jogada
poética, cuja verdade e as suas plausiveis possibilidades sio colocadas
na mesa a pattir do uso da egphrasis. Nessa leitura, a instincia do enigma
por metonimia e analogia se desdobra para o plano do leitor, que pode
entender que a jogada ruim poderia simbolizar a escolha errada do
excesso de bebida sugerido ao final do poema; ou ainda, ao colocar
uma solugio mais simples e corriqueira, o epigrama poderia ganhar o
mesmo tom coémico final dos acidentes de bebedeira se o astrdgalo
caldo sugerisse, portanto, a queda do morto. Assim, a interpretacio e
resoluciio do enigma parte da descricio de detalhes da tumba, da
ekphrasis portanto, e passa pelas associagdes que o leitor deve fazer
valendo-se do seu repertorio.

Antipatro de Sidon, alguns séculos depois, explora as outras
jogadas do astragalo no seu epigrama na tentativa de revelar quem é o
morto que estd enterrado sob a lapide. O poeta langa mao da ekphrasis
de forma mais estendida no epigrama ao narrar os detalhes que sdo
visiveis — ou pelo menos revelados ao leitor.

427 — ANTIPATRO DE SIDON

0 otaha, pép WBw Tiv’ Exel vénuv. GAAL SEdopxna
yodppa ey o0dEv mou Tpadéy Vreple Aibov,

dwéa 8 Gotoaydhovg TentOTag, MV TovEeg Uy
nplitor Ale€dvdpou paptupéouvot Borov,
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ol 8¢ 10 1lg vedratog Epdhnog Avog EpnfBov, 5
elc 8 Bye pavder Xiog Gpanpdtepov.
N P 168 yyerhovtt, Kol O oxdntpotot peyavymg
x® O6dhwv 1B téopo 1O undev Exel’;
1} 10 pév ol, Soxtw 8¢ moti oxondv iV Erdooety
i6v Konroueg @¢ tig Ototoforoc. 10
T 6 Bovady Xiog uév, Ahe€dvdpou 88 Aehoyymdg
obvop’, Epnfein 8™ det’ v dhuda.
®¢ &V OV @hipevoy véoy Gxprta xad 1 xuBevdey
mvelpa 8t Gpbeyntwv elné Tig doteaydhwy.

Vem ver qual corpo a estela cobre. Nio vejo
nenhuma letra entalhada na pedra, mas
apenas nove jogadas do astragalo, das quais as quatro
primeiras sio a evidéncia da jogada de Alexandre,
as outras sdo a jovem flor da juventude de nome Efebo 5
e a Gnica restante revela a jogada azarada de Quios.
Sera que elas anunciam que “o orgulhoso dos cetros
e o jovem em tenra idade nio tém nada’?
Nao ¢ isso. Acho que acerto a seta bem no alvo
como um arqueiro Cretense. 10
O morto era de Quios, lhe foi dado o nome de Alexandte
e morreu nos tempos da juventude.
Quio bem se falou, com astragalos mudos, sobre um jovem morto
e sobre uma vida lancada a sorte!

O epigrama se inicia com a voz da inscri¢io interpelando o
transeunte-leitor para que ele venha ver quem é o morto que a estela
cobre. Postula-se que essa voz inicial seja do entalhe e nio a da tumba,
pois o primeiro verso faz uma referéncia a estela sem se colocar em
primeira pessoa como tal (& ordha, pép” (1w tiv’ Eyer véxvw). A resposta
do transeunte-leitor é imediata e deixa transparecer a relagdo de leitura
e escrita prevista pelas estelas, pois o transeunte-leitor enuncia nao ver
nenhuma letra grafada, apenas as imagens das nove jogadas de
astragalo que ele identificard uma a uma entre os versos 4 e 8.

Os astragalos podiam ser usados em jogo préptrio ou poderiam
servir como dados, porém os ossos tinham apenas 4 lados de apoio e
aparentemente um jogo de dados teria 4 ossos. Os quatro lados de cada
osso tinham configuracdes diferentes com valores distintos e
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combinag¢bes também distintas, as quais ganhavam nomes proprios.”
No epigrama 427, trés combinagdes compdem o entalhe da estela do
morto: a jogada Alexandre (verso 4), a jogada do Efebo (verso 5) e a
jogada de Quios (verso 0).

Ap6s a identificacdo das jogadas, o transeunte-leitor propde
uma interpretacio na qual a jogada de Alexandre representaria
Alexandre, o grande — no poema 0 grdrrpoio psyavyn¢ verso 7 — e a
jogada do Efebo representaria um jovem — GdMawr 7jfg. verso 8. Ja a
jogada de Quios, como ja é conhecido a partir do epigrama anterior,
era aquela de valor mais baixo. Deste modo, a interpretagdo era que
tanto o rei poderoso quanto o jovem nada tém. Imediatamente no
verso seguinte, o transeunte-leitor descarta a sua hipétese inicial e se
coloca na posi¢io de um arqueiro cretense pronto para acertar bem no
alvo com a sua préxima hipétese, desenhada nos versos 11 e 12.

Como o epigrama nio trazia nenhuma inscricio sobre o
morto, a segunda hipdtese deveria, por conseguinte, portar alguma
informacdo sobre o morto pelo menos — como rege a tradicdo dos
epigramas fanebres. A interpretagdo vai um pouco além, atribuindo
Alexandre como o nome do morto, Quios como a sua terra natal e a
juventude como momento da sua morte.

O distico final é reservado para uma reflexdo por parte do
transeunte-leitor. A reflexdo se baseia em um elogio a0 modo de dizer
enigmaticamente — ¢ &b elrné nug — através de ossos mudos — &
Gpléynrwy Gotpaydlwr — sobre a vida lancada de um jovem morto. Ou
seja, o elogio registrado no epigrama recai sobre o carater material e,
em uma camada mais fina, sobre a prépria decifragio e tessitura do
poema. Ha, porém, a antitese entre a mudez dos astragalos entalhados
na lapide e o bem falar, que nos remete as vozes do epigrama versus o
papel do trecho do epigrama tomado pela ekphrasis identificada nos
versos 2-0.

Dessa maneira, além de dialogar intertextualmente com o
epigrama anterior de Lednidas, o epigrama de Antipatro se vale da voz
da estela no primeiro verso que, por nio abrigar inscri¢des, se revela

% Gow & Page (1965, vol. II, p. 60). Fernindez-Galiano (1993, p. 334)

menciona outros nomes de jogadas: Afrodite, Estesicoro, velha, Dario etc.
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tdo muda quanto os astragalos que compdem a ekphrasis ¢ que devem
ser decifrados. Apesar dessa voz e da mensagem muda dos ossos, a
quase totalidade dos versos estd na boca do transeunte-leitor, cujo
desatio é resolvido como o tiro certeiro de um arqueiro cretense. Nesse
caso, enquanto o epigrama de Lednidas trazia um jogo de decifragdo
dentro do outro, Antipatro também lanca mio do mesmo artificio
retérico, mas deixa os dados/astragalos atribuidos a0 motto e o arco
ao transeunte-leitor. Além desses dois jogos, o maior de todos € o jogo
enigmatico que precisa ser resolvido para que o epigrama se complete
como funebre: com a resoluciio da pergunta indireta inicial sobre quem
¢ o morto que jaz sob a estela. Por fim, o epigrama joga com o encobrir
¢ o descobrir: um literal, dado no verso 1, que ¢ ver de quem ¢ o corpo
que a estela cobre, ¢ um metaférico, o enigma que precisa ser
desvendado para que o corpo encoberto seja, enfim, revelado.

Assim, o epigrama de Antipatro de Sidon joga com o que ¢é
dito e o que nio ¢, o que pode ser lido e o que pode ser visto, o que
pode ser decifrado e o que nio pode ser, e o que pode ser dito sem
palavras. Ao final, o triunfo é do proprio poeta que envolve o
transeunte-leitor de maneira que todo esse jogo se pée em palavras.
Portanto, o poeta coloca desafios ao leitor para que ele possa desfrutar
do deleite do desfecho do poema. Bowie (2013, p. 33) descreve um
sentido de “zease” que se acredita ter sido alcancado pelo epigrama de
Antipatro: “(...) situacdes onde uma informacio falsa é dada com a
intencio de, no devido tempo, ser revelada como falsa e na expectativa
de que essa sequéncia de informagdes enganosas, seguidas da revelagao
da verdade, causara divertimento (...)”".

Gutzwiller (1998, p. 271) compreende que a sequéncia de
Meleagro composta pelos epigramas 422 — 429 ¢é exemplo da
importincia de Antipatro como modelo para Meleagro, tanto em
relacdo aos seus modos de combinacdo de epigramas quanto de
composicdo dos seus proprios. Meleagro de Gadara, compilador da
Guirlanda, é o poeta que mais escreveu autoepitafios, no total cinco e
imediatamente anteriores a sequéncia referida por Gutzwiller: 416,417,
418, 419 e 421. Ademais, o dnico epitatio dedicado a Antipatro de
Sidon foi escrito por Meleagro — o 428. Partindo do fato de que a
composicio dos epigramas de Meleagro se baseia na wariatio e
intertextualidade em relacdo a poemas de outros epigramatistas e aos
seus proprios, é possivel dividir os autoepitafios de Meleagro em trés
tipos, de acordo com o modelo de composi¢io que se pode identificar.
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O primeiro tipo é composto apenas pelo epigrama 416, o qual dialoga
estruturalmente com o epigrama 415 de Calimaco. Nele o
epigramatista aponta apenas a sua genealogia e o seu fazer poético que
remete a sua obra “As Gragas”, filiada a Menipo e a poesia erdtica,
maior parte dos seus epigramas.

416 - MELEAGRO
Evnpatew Meréoyov Exw, Eéve, 10V obv "Egutt
nail Mobooug nepdoavd’ f8ukdyouvg Xdpttag.

O filho de Eucrates, Meleagro, eu guardo, estrangeiro, o que a
Eros
e as Musas misturou as Gracgas de voz doce.

O segundo grupo é composto por trés epigramas que sio
varia¢Oes entre si, marcando, portanto, a origem do poeta, as cidades
por onde passou e as suas duas vertentes poéticas!?:

417 - MELEAGRO

véicog €pdt Ogénterpo Thpog, mdtpa 8¢ pe Tenvol
A10ig v Aoovplotg voaropéva Iadapa,

Evxpdtew 8 EBlaotov 6 oy Mobooig Mekéaypog
np®ta Mewinnsiorg ovvtpoydoug Xdpoto.

el 8€ Xbpog, Tt 10 Oodpa; plav, Eéve, motpldo ndopov 5
vatopey, v Ovatolg mavtog Etnte Xdog.

novhvetig & Eydpata 1&d” €v dédtotot TEO TOUPoL”
YMews Y0E yeltwv &yybley Aidsw.

AMAG pe TOV Ml naid TEecPuTNY ToEOg elndv
yedpe elg yTjpag #o0t0g toto AdAov.

A ilha de Tiro foi a minha nutriz, mas, como patria, gerou-me
a Atica situada entre os sirios: Gadara.
De Eucrates eu com as Musas brotei, Meleagro,
e primeiro concorri com as Gragas de Menipo.
Se sou sitio, por que o espanto? Numa unica patria, no mundo 5

10 Optou-se por nio realizar as andlises individuais dos epigramas 416, 417,
418 ¢ 419, apenas os registrando no corpo do texto, pois o intuito aqui é trazer
o contexto de criagio poética dos autoepitafios de Meleagro, os quais
dialogario também com os epigramas enigmaticos de Lednidas e Antipatro
tratados acima.
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Moramos. Um tnico Caos gerou todos os mortais.

E ja velho eis o que escrevi nas lapides do meu sepulcro:
“O velho se avizinha ao Hades.”

Mas, diante de mim, loquaz e ancido, diga uma saudagio
e que tu também alcances a loquaz velhice.

418 - MELEAGRO

npwto ot I'adapwy xhevd noMg Enketo ndtoa,
fvdpwoey 8 lepd Sefapusva pe Thpog:

elc yfjpag 8" 67” EBny, < > xad Alo Opedopévo Kidg
#0pg OetOv Meponwy Gotdv Eynpotpdyet:

Moboor 8 elv OAiyorg pe 10v Edxpdrtew Mekéoypov 5
no@do Mewinmelolg yAduooy Xdptoty.

A minha primeira terra foi dos gadarenos, a ilustre cidade,
e a sagrada Tiro me fez homem apds me acolher.
Quando caminhei para a velhice, Cos, que também nutriu Zeus,
a mim, cidaddo dos Méropes adotado, cuidou na velhice.
E as Musas, entre poucos, a mim, Meleagro, filho 5
de Eucrates, adornaram com as gragas de Menipo, quando jovem.

419 - MELEAGRO
drpépag, O Eéve, Boive nag’ edoeBéowy Yo O mpdoBug
ebdet, nonOelc Drvov dypethdpevoy
Evnpatew Meléoypog, 0 tOv ylunddaxguy "Epwta
xod Movoog thapais ovotoloug Xaptow:
0v Oeomoug fvdpwoe Tvpog 'addpwy 07 iepd yObv, 5
Kdc 8’ gpatn) Mepdnwy mpéafuv €ynpoteoyet.
QAL el pév Togog €oot, cahdp €l 8 odv ob ye Dovit,
vaidrog &l 8 "EMny, Xadge: 10 8™ a010 podoov.

Vai quieto, estrangeiro, pois entre os pios o velho,
o que dorme preso no sono que lhe cabe,
¢ Meleagro, filho de Eucrates, o qual uniu
o doce-lagrima Eros e as Musas com as gragas alegres.
Tiro, filha dos deuses, me fez homem e o solo sagrado dos
gadarenos. 5
E Cés, amada pelos Méropes, ancido, cuidou de mim na velhice.
Pois se tu és sirio, Salan! Se tu és fenicio,
Naidies! E se és grego, Chairel E digas o mesmo.
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O dltimo grupo dos autoepitafios de Meleagro é composto
apenas por um epigrama (421), como o primeiro grupo, e ¢ um
autoepitafio enigmatico, o qual tem estrutura semelhante ao 428 no
que tange a interpelacdo do transeunte-leitor para com elementos da
lapide; a construcdo da interpretacdo baseada em perguntas e respostas
negativas e o desfecho do enigma com alguma informacio extra sobre
0 morto.

Diante dessa estruturagio, vemos que o autoepitafio 421 se
inicia de forma semelhante ao epigrama 427 de Antipatro, pois o meio
de comunicagio entre a estela do morto e o transeunte-leitor ¢ a figura
retratada nela, ou seja, o recurso usado novamente é a ekphrasis. No
epigrama 421, ha uma figura alada interpelada imediatamente no
primeiro distico sobre o motivo de sua figuracio.

421 - MELEAGRO
ntove, Tt oot oLPovag, Tt 8 xad ov0g ebade déppa,
nod Tig Qv otdhag odpBorov €oal tivog;
oV y0p "Epwt’ événw oe: i y&p, vexdeoot mpowmog
‘Ipepog; aidlety 6 Bpaovg oV Epabdey:
oVBE pév 008 adTOY Taryvmovy Kodvov: Eumak yoip 61 5
%EWOG PEV TOLYEEWY, ool BE Te0NAe peln.
A" Goa, vad, Soxéw yap, O yiic Vnéveple coplotig
€otl, o0 & O mrepodetg, Tobvopa Todde Aoyoc.
Not®og 8 Qppnueg Eyeg yépog &g te yehwTa
%ol oToLSAY %ol TOL HETEOV EEWTOYEAPOV. 10
vod pgv 81 Meréaypov Opavopov Oivéog uid
obpBola onpaiver tadta cvontaolag.
yodpe nod &v gOpévoloy, &nel xod Modoav "Epwt
naid Xdprrag copiay elg plov Nepocao.

Alado, por que te agrada a lanca, por que a pele de porco?
Quem és, de quem ¢ a lapide da qual és simbolo?

Nao digo que és Eros. Por que junto aos mortos esta
Tesao? O corajoso nao aprendeu a chorar;

nem mesmo pode ser Crono de pés tao velozes. Do contrario, 5
ele ¢ trés vezes mais velho, mas os seus membros vicejam.

Mas, sim, captei! Aquele que esta af debaixo da terra é¢ um sabio,
e tu, o alado logos, és a expressio disso.

Tens a lanca de duas pontas, atributo de Artemis, que simboliza
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o riso sétio e jocoso e talvez o metro da escrita erdtica. 10
Sim, claro, és Meleagro, homénimo do filho de Eneu.

Estes simbolos da caca ao porco o sinalizam.
Mesmo entre os mortos, salve! Ja que a Musa e as Gragas

a Eros tu reuniste em um unico talento.

Dos versos 3 a 6 o transeunte-leitor, ao invés de propor as
hipéteses e as descartar uma a uma, de imediato ja desconstrdi as
hipoteses que interpretariam a figura alada como Eros e Cronos. A
caracteriza¢ao da figura alada ganha novos elementos no verso 5 e 6 —
Eunalt yop on | xelvog uev toryépaw, ool 6¢ wé0nie uéhy — e eles aparentam
ser os tragos decisivos para que o transeunte-leitor “mate a charada” a
partir do verso 7.

Os versos seguintes destrincham os detalhes da figura alada no
intuito de revelar que o morto é o poeta Meleagro, cujo nome seria
resgatado na memoria do transeunte-leitor, como se pode deduzir
pelos detalhes do comentario no distico final que nido sdo inferidos a
partir dos elementos da decifracio: a unido de Eros, Musa e Gragas em
um s6 talento. Dessa maneira, tem-se uma hipétese para entender essa
“memoria resgatada” por parte do transeunte-leitor: o epigrama faz
referéncia a leitura prévia dos outros autoepitafios do epigramatista. Se
as hip6teses sobre as sequéncias de Meleagro propostas por Gutzwiller
(1998) sio verdadeiras, e aqui acredita-se que sim, os epigramas 406-
429 seriam uma sequéncia original da Guirlanda de Meleagro, e,
portanto, a hipdtese do leitor “se lembrar” do poeta por conta de ter
acabado de ler os outros autoepitafios na sequéncia antetrior seria
valida.

O epigrama 428 de Meleagro, homenagem ao poeta Antipatro,
seu contemporaneo, ¢ o tltimo epigrama finebre em forma de enigma
desse poeta. Gutzwiller (1998, p. 277-278) interpreta que Meleagro se
vale do formato enigmatico para compor essa homenagem
precisamente porque Antipatro havia mostrado claramente seu
interesse na interagao entre a leitura e a composicao de epigramas, uma
vez que Antipatro parece ter sido o epigramatista que mais cultivou o
subgénero epitafio enigmatico. A autora afirma ainda que a
homenagem de Meleagro a Antipatro poderia ser uma demonstracao
da admiracido a esse poeta, pois ele deve ter sido a maior fonte de
estratégias compositivas para Meleagro, considerando que grande parte
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das composi¢coes de Antipatro de Sidon foram vatia¢oes de epigramas
de outros autores e dos seus proprios.

428 - MELEAGRO
0 otdha, oOVONpa T ool yoEywTOC AAéxTwE
€0t noANodVQL oUATTOPOROG TTEQLYL
noccty Vpapnalwy vixag xhddov, txpn 8™ €n altdc
BaOpidog nponec®dy uéxhiton GotEdyrhog;
7 P& ye virdevta udyQ oxamtodyov dvota 5
%pbTTELG; GAMAL T oot Takyviov BoTEdyaAOg;
100¢ & €1t AtOg O topPog Emmpéner Avdpl nevyo®
SpviBog mharyyads vuxtOg Gveyoopéva.
oV doxéw, onlntpoy Y0 Gvaivetar GAAG oV %edbetg
O opOEoY vinay Toooly GepdpLevoy; 10
oV Podw %ol t@de: Tt Yo Tory g elnehog Avip
GloTEoYdA®; YOV 81 TMdTEexES Epoaadpoy:
9o 0V vinay &vémel, mdtpay 8€ peyowyd
patepo Powinwy 1y Toldnude Thoov:
Bpvic 8" Ottt yeywvog v xal mov mepl Kdmpry 15
npditog xMv Mobooug nowilog Dpvobétag:
ondntpa 8 Eyet ouvOnpa Loyou, Ovdoxety 8& necova
olvoBeyT] meonetg &vvénel AoTEAYIAOC.
nad 81) odpBore tadtor 10 8 obvopa Téteog Geldet,
Avtinatgov mpoyovey guvt” an’ Eoobevéwy. 20

Estela, por que sobre ti, como emblema se ergue um galo de olhar
feroz
que carrega um cetro em sua asa azul,
em suas patas toma o ramo da vitdria e, no extremo
reclinado, ha um astragalo caido em diregio a prépria base?
Por acaso escondes um rei em posse do cetro e vitorioso em
batalha? 5
Mas por que o astragalo ¢ o seu jogo?
Além disso, a tumba ¢ de pedra, cai bem a um homem pobre
que levanta com o cantar do passaro a noite.
Mas ndo me parece o caso, pois o cetro diz o contrario.
Mas escondes um atleta vencedor na corrida? 10
Nao acerto desse modo. Em que um homem veloz se parece
com um astragalo? Agora consigo entender o que ¢é
precisamente.
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A palma nio indica a vitéria, mas a patria gloriosa,
Tiro de muitos jovens, mie dos fenicios.
O passaro, que o homem era sonoro, o primeiro na empresa de
Cipris 15
e cantor de versos variados para as Musas.
O cetro ¢ o emblema do discurso e o astragalo caido
indica que morreu bébado ao cair.
Estes sao os simbolos e o nome que a pedra canta é
Antipatro, filho de ancestrais muito poderosos. 20

Tendo, portanto, em vista as relagdes de composi¢ao que
Meleagro parece manter com os epigramas de Antipatro de Sidon, foi
possivel identificar que ele lanca mao da mesma estratégia de
composi¢io do poeta sidonio, isto é, fazer referéncia a epigramas
anteriores para que a decifracdo seja possivel, a0 compor o epitafio em
homenagem a Antipatro no epigrama 428, como bem demonstra
Gutzwiller (1998, p. 274).

A primeira palavra no poema de Meleagro (¢ ordla) é copiada
da abertura do epigrama 427! de Antipatro (¢ ordla), o qual estd
posicionado imediatamente antes na Anzologia Grega e que é o principal
modelo de Meleagro. Porém, ¢ tipico de Meleagro combinar mais de
um original ao produzir a variagio e aqui ele, entdo, ecoa diversos
poemas enigmaticos na sequéncia fazendo ainda um uso da ekphrasis
com mais detalhes. O galo, que ¢ o principal gdvfeua ou “senha”
emblematica para o poeta Antipatro, deriva do epitafio de Lisidice
(424. 3-4), enquanto a frase popywno¢ GAéxtwp, “galo de olhar feroz”
(428.1), traz a meméria a aguia “feroz” (pdgyos, Antipatro 161.2) na
tumba de Aristomene. Ao mesmo tempo, o cetro segurado pelo galo
foi sugerido como uma tentativa falsa no enigma de Alexandre
(ordrzpotor peyavyrnc Antipatro 427.7), e o tnico dado se refere a
Leonidas 422 bem como a variacao intermediaria em Antipatro 427.

A voz do epigrama 428 ¢é do transeunte-leitor, que interpela a
estela sobre a figura que ele vé sobre a lapide, descrita como galo de
olhar feroz que carrega o cetro e o ramo da vitoria e tendo ao seu lado
um astragalo caido. O enigma, entdo, é proposto nos quatro primeiros

11O texto original cita os epigramas segundo a numeracio de Gow & Page
(1965), mas preferiu-se adapta-la para a contagem da Awtologia Grega para
deixar as numeragdes padronizadas em relagdo ao presente texto.
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versos e dos versos 5 ao 12 ha quatro hipéteses rejeitadas, sendo que
elas sdo colocadas como perguntas refutadas, como Meleagro também
o faz no seu autoepitafio 421.

E interessante notar que o epigrama finebre acentua as
referéncias poéticas a partir do verso 15. O primeiro elemento ¢é a
referéncia ao canto dado pelo passaro. Nos versos 15 e 16, entio,
Meleagro revela que o morto era cantor de versos variados (zowxidog
Vuvobéragverso 10) e se vale de um termo muito caro aos epigramatistas
e posteriormente aos poetae nous: wowihog. Ao utilizar esse termo para
designar Antipatro, Meleagro registra a caracteristica mais evidente do
poeta de Sidon, sua variacdo de composicdo. A habilidade do poeta é
ainda reiterada no verso 17 com o cetro, que ¢ o emblema do discurso.
Por fim, o astragalo caido fara referéncia a resolugdo do enigma sobre
o astragalo em posicao de Quios do epigrama 427 de Antipatro. Dessa
forma, Meleagro faz alusio a morte da personagem do epigrama de
Antipatro, deixando ddvida se isso seria apenas uma alusio ao
epigrama do poeta ou se teria sido uma morte de acordo com o ehos
do poeta. O ultimo distico, por sua vez, revela que a pedra continha o
nome do poeta e menciona sua ancestralidade poderosa.

Na sua origem, o epigrama finebre tem fungdo pratica de
registro sobre o morto. Com a ruptura entre a inscri¢do finebre e o
seu suporte material, os epigramas passam a set objetos de apreciacdo
artistica e abre-se espaco para o jogo com a tradicdo e uma abertura
para inovacio na composicdo desses textos. Entende-se que esse
pequeno grupo analisado acima é exemplo de tal fendmeno. Procurou-
se, portanto, a partir de uma breve analise sobre a ekphrasis em alguns
epigramas funebres enigmaticos gregos, demonstrar que esse recurso
composicional nio ¢ apenas utilizado para descricdo de obras de arte
como se costuma entender na modernidade, mas é usado como
instrumento para uma caracterfstica marcante do género epigramatico:
o jogo de interpretagdes que o enigma proporciona.

Desse modo, tem-se aqui mais um exemplo do refinamento
dos epigramatistas helenisticos e postetiores que se valem de elementos
tradicionais — a forma epigrama finebre e o questionamento sobre
quem € 0 morto cuja tumba se olha — em combinacio com elementos
externos — a ekphrasis ¢ o enigma — para a criacdo de um subgénero
peculiar que se optou por chamar de epigramas finebres enigmaticos.
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A AMPLIFICATIO COMO PROCEDIMENTO PRE-
ECFRASTICO NA ORATIO PRO SESTIO

Francisco de Assis Costa de Lima!2

A écfrase como técnica retorica é usada nos exercicios

preparatérios de oratdria escritos pot retores gregos somente a partir
do século I d. C. (HANSEN, 20006, p. 85), todavia é possivel identificar,
ja na retérica classica, procedimentos retoricos utilizados para produzir
o mesmo efeito obtido por essa técnica. Pode-se mesmo afirmar que a
écfrase ¢ o resultado do desenvolvimento desses recursos retéricos que
visavam a produzir enargia ou evidéncia. A amplificatio (amplificacio) é
um desses recursos que proporciona o efeito de pér diante dos olhos,
de forma evidente, por meio da palavra, algo que esta distante e
inacessivel ao auditério.

Neste artigo, apresentaremos a técnica da  amplificatio,
empregada por Cicero na oratio pro Sestio (Defesa de Séstio), por meio
da qual o orador consegue, amplificando elementos do discurso,
construir o ethos de seu cliente Séstio e desconstruir o ethos de seus
adversarios com a pintura de retratos morais destinados a conquistar a
adesdo do juri, procedimento que se pode vislumbrar como antecessor
da écfrase na retérica.

DEFINICAO DE ECFRASE

Lausberg (1966, §1133) define écfrase como “a descrigdo
detalhada de uma pessoa ou objeto, cujo objetivo ¢ a enargia”. Enargia,
ou evidéncia, na retorica classica, tinham por finalidade imprimir
vivacidade a imagem verbal. Na Re#drica (1411b), Aristoteles tratou da
finalidade dessa figura de pensamento (enargia ou evidéncia) ao
abordar sobre a metafora:

Por conseguinte, foi ja exposto que a expressio ‘elegante’ provém
da metafora de analogia e de dispor ‘o objeto diante dos olhos”.
Torna-se necessario tratar do que denominamos ‘trazer diante dos
olhos’ e do que faz com que isto resulte. Na verdade, chamo ‘p6r
diante dos olhos’ aquilo que representa uma acgao.

12 Mestre em Letras pela Universidade Federal do Amazonas — Ufam.
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Conforme Rodolpho (2010, p. 1006), “A écfrase costuma ser
igualada na retdrica latina com a descrigdo, esta, por sua vez, é tida
como um discurso amplificador que detalha para expor diante dos
olhos, portanto, nao ha davida quanto a correspondéncia entre écfrase
e descricao”. De fato, na Retdrica a Herénio, a partir da definicdo de
descricdio e demonstragio, podemos observar um alinhamento
conceitual a noc¢io de écfrase:

Chama-se descricio ao ornamento que contém uma exposicio
perspicua, clara e grave das consequéncias das acOes, desta
maneira: Se com vossa sentenca, juizes, livrardes este homem,
imediatamente, como um ledo solto da jaula ou outra besta
hedionda liberada das correntes, ele correra de um lado a outro do
férum, abocanhando os nosso bens, atacando a todos, amigos e
inimigos, conhecidos e desconhecidos, dilacerando o nome de
uns, ameacando a vida de outros, destruindo casas e familias,
destrocando os alicerces da Republica. Por isso, juizes, expulsai-o
da cidade, livrai-nos do medo, enfim, zelai também por v6s, pois
se o deixardes ir impune, acreditai-me, contra vés mesmos tereis
atirado a fera truculenta e selvagem!>. (RETORICA A
HERENIO, 1V, 51)

Na demonstracio exprimimos um acontecimento com palavras
tais que as acOes parecem estar transcorrendo e as coisas parecem
estar diante dos olhos. Pode-se fazer isso reunindo aquilo que
houve antes, depois e na ocasidao do ato, ou atendo-se a suas
consequéncias e circunstancias, deste modo: “Mal Graco percebeu
que o povo hesitava, temendo que ele, obrigado pela autoridade
do Senado, mudasse de parecer, mandou convocar a assembleia.
Enquanto isso, esse homem cheio de pensamentos criminosos e

13 Descriptio nominatur, quae rerum consequentium continet perspicuam et
dilucidam cum gravitate expositionem, hoc modo: “Quodsi istum, iudices,
uestris sententiis liberaueritis, satatim, sicut e cauea leo emissus aut aliqua
tacterrima belua soluta ex catenis, uolitabit et ua gabitur in foro, acuens dentes
in unius cuiusque fortunas, in omnes amicos atque inimicos, notos atque
ignotos incursitans, aliorum famam depeculans, aliorum caput obpugnas,
aliorum domum et omnem familima perfringens, rem publicam funditus
labefactans. Quare, iudices, cicite eum de ciuitate, liberate omnes formidine;
uobis denique ipsis consulite. Nam si istum inpunitum dimiseritis, is uosmet
ipso, mihi credite, feram et truculentam bestiam, iudices, inmiseritis”.
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perversos surge do templo de Jupiter, suado, com os olhos em
chamas, cabelo em pé, toga desalinhada; e, seguido de muitos
outros, comega a avangar. O arauto pede que escutem Graco, mas
o tal, insano, finca o pé num banco, quebra-lhe uma perna com a
mio e ordena aos outros que fagam o mesmo. Quando Graco
inicia sua prece aos deuses, esses homens rapidamente atacam,
surgindo por todos os lados. Do povaréu ergue-se um grito: ‘Foge,
Tibério, foge! Nao esta vendo? Atras de ti, olha!” Nisso, a turba
inconstante, tomada de subito panico, comeca a fugir. Mas o
homem, com a raiva espumando na boca, exalando crueldade do
fundo do peito, ergue o braco e, enquanto Graco comega a
entender o que estd acontecendo — e ndo foge dali —, golpeia-lhe a
cabeca. Graco sem que nenhum som macule sua virtude inata,
morre calado. O assassino, banhado no lastimavel sangue do mais
valente dos homens, olha ao redor como se tivesse executado um
feito ilustre e, estendendo alegremente a mao criminosa aos que o
felicitam, recolhe-se ao templo de Jupiter”. Esse ornamento ¢é
muito util para amplificar e apelar a misericérdia, pois, com uma
narrativa desse tipo, exp&e todo o ocorrido e coloca-o como que
diante dos olhos'* (RETORICA A HERENIO, 1V, 68).

14 Demonstratio est, cum ita uerbis res exprimitur, ut geri negotium et res ante
6culos esse uideatur. Id fieri poterit, si, quae ante et post et in ipsa re facta
erunt conprehendemus aut a rebus consequentibus aut circum instantibus no
recedemus, hoc modo: “Quod simul atque Graccus prospexit, fluctuare
populum, uerentem, ne ipse autoritate senatus commotus sententia desisteret,
iubet aduocari contionem. Iste interea scelere et malis cogitationibus
redundans euolat e templo lovis: sudans, oculis ardentibus, erecto capillo,
contorta toga, cum pluribus aliis ire celerius coepit. Illi praeco faciebat
audientiam; hic, subsellium quoddam excors calce premens, dextera pedem
defingit et hoc alios iubet idem facere. Cum Graccus deos inciperet precari,
cursim isti impetum faciunt et ex aliis, ali partibus conuolant atque e populo
unus: ‘Tuge, fuge, inquit, “Tiberi. Non uides? Respice, inquam’. Deinde uaga
multitudo, subito timore perterrita, fugere coepit. At iste, spumans ex ore
scelus, anhelans ex {nfimo pectore crudelitatem, contorquet brachium et
dubitanti Gracco, quid esset, neque tamen locum, in quo constiterat,
relinquenti, percutiti tempus. Ille, nulla uoce delibans insitam uirtutem,
concidit tacitus. Iste uiri fortissimi miserando sanguine aspersus, quase facinus
praeclarissimum fecisset circum inspectans, et hilare sceleratam gratulantibus
manum porrigens, in templum Iouis contulit sese”. Haec exornatio plurimum
prodest in amplificanda et conmiseranda re huiusmodi enarrationibus. Satauit
enim rem totam e prope ponit ante oculos.
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[1pod dppatev oy, expressdo empregada por Aristételes na
Retérica (1411b) para definir o efeito produzido pela metafora, ¢é
vertida, comumente, por tradutores da Retorica por “p6r diante dos
olhos"15. A retérica latina, por sua vez, utilizou expressdes similares
para definir os efeitos da descricdo e da demonstracio, como pudemos
observar supra na Retdrica a Herénio: descricio é definida como
exposicio perspicua, clara e grave (perspicuam (de perspiciius, -a, -um) —
transparente, didfano, perspicuo, claro, evidente); demonstracio é
definida como um ornamento que exprime um acontecimento com
palavras tais que as agdes parecem estar transcorrendo e as coisas
parecem estar diante dos olhos (Demonstratio est, cum ita werbis res
exprimitur, ut geri negotinm et res ante deulos esse nideatur).

Bem antes, portanto, de Horacio postular a classica expressao
Ut pictura poesis em sua Ars Poetica (versos 361-365), que levantou tantas
discussdes hermenéuticas a respeito dos processos da mimesis na
pintura e na poesia, e de a écfrase ser sistematizada nos progymnasmata,
exercicios preparatérios de oratdria escritos por retores gregos entre 0s
séculos I e IV d.C., a retdrica classica ja utilizava procedimentos com
a finalidade de produzir os mesmos efeitos de amplificacio nas causas
deliberativas, judiciais e epiditicas. Conforme Rodolpho (2014, p. 95)

A écfrase s6 foi sistematizada por autores de progymndsmata na
Roma Imperial (Tedao, Aftonio, Hermoégenes) e também
reutilizada de forma variada por autores ditos da Segunda Sofistica
(Filéstrato, Luciano, Calistrato, Filostrato, o Jovem, entre outros),
no entanto, ¢ possivel observar que o mecanismo ja vinha sendo
utilizado em perfodos anteriores, como se pode observar em
diversos procedimentos retoricos.

Entre esses procedimentos, incluem-se a metafora, a qual,
conforme Aristoteles, tem o efeito de “p6r diante dos olhos™ algo; a
personificacdo (conformatio), que “consiste em configurar uma pessoa
ausente como se estivesse presente, também em fazer falar uma coisa
informe, atribuindo-lhe ou forma e discurso ou uma ac¢ao adequados a
sua dignidade (RETORICA A HERENIO, IV, 66); a hipérbole; o
simile; a alegoria; a descri¢do e a demonstragdo. Como aduz Rodolpho

15 Cf. Aristoteles, 1998, p. 200 (tradugdo portuguesa); Aristotele, 1996, p. 337
(tradugio italiana).
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(2014, p. 99), “a écfrase reflete, portanto, uma série de processos ja
existentes que nio estavam sob essa alcunha”.

A AMPLIFICATIO COMO PRODUTORA DE ENARGIA OU
EVIDENCIA

A descri¢do e a demonstracdo sao procedimentos retéricos
que cumprem uma fun¢io amplificadora do discurso. A prépria
amplificacio (amplificatio), uma das figuras retoricas, € utilizada para
produzir esse efeito de “por diante dos olhos”. Rodolpho (2010, p.
106) aponta essa caracteristica afim de amplificagdo como prova da
correspondéncia entre écfrase e descri¢io:

A écfrase costuma ser igualada na retorica latina com a descricio,
esta, por sua vez, ¢ tida como um discurso amplificador que
detalha para expor diante dos olhos, portanto, nio hd davida
quanto a correspondéncia entre écfrase e descrigao.

A palavra amplificatio ¢ a traducio latina do vocabulo usado na
retérica grega, adénots, derivado do verbo av&ave [abéwm]que
significa aumentar, acrescentar, fazer crescer, com uma raiz comum a dos
vocabulos latinos augeo, anctor, angustus, anxitinm (ROCCI, 1993).

Lausberg (2011 p. 106) traca uma visdo abrangente sobte a
amplificatio, relacionando essa figura retérica com varias partes do
discurso. Ao falar sobre a realizagdo intelectual e afetiva da persuasio,
o autor preleciona que:

A amplificatio (exaggeratio, adENMog; [port. amplificacio]) é um
aumento gradual, por meios artisticos, do que ¢é dado, por
natureza, aumento esse aplicado no interesse da w#ilitas cansae. A
amplificatio é, portanto, um meio da parcialidade, e isto tanto no
dominio intelectual quanto no dominio afectivo. [..] A
amplificacdo por aumento ¢é, originalmente, partidaria [...] 1) O
aumento partidario consiste em que o acusador procure
apresentar o delito do acusado, como enorme e abominavel crime,
20 passo que o defensor qualifica 0 mesmo delito, como um erro
inofensivo. A amplifica¢do tem, por conseguinte, duas direcgbes
partidarias: a do aumento e a da diminuigdao. A amplificatio, que
diminui, chama-se minutio (WelWOQ) attennatio suspicionis (Rhet. Her.
2,2,3). — Os factos objetivos sdo, portanto, “coloridos”, por assim
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dizer, diferentemente pelos partidos. A coloragdo partidaria de
factos objetivos, ¢ chamada color (yp®dua) sobretudo no sentido
de diminuicio (de mitigacio, de mostrar inofensivo do ponto de
vista jutidico).

Observemos que, segundo o autor, na amplificagdo, esse
aumento gradual é empregado no proveito da causa (utilitas cansae),
sendo um meio de parcialidade, ou seja, um meio para conquistar a
adesao do intetlocutor a causa defendida. Convém também obsetvar,
que a amplificacdo tem “duas dire¢Oes partidarias: a do aumento e a da
diminuicio”. Convencionatemos chamar, em nosso trabalho, 2
amplificacdo por aumento de amplificacio positiva e a amplificagio por
diminuicio, de amplificagio negativa.

Na retérica classica, a amplificacdo foi recurso muito utilizado
pelos oradores nos discursos judiciais, seja para enaltecer as virtudes
um cliente seja para censurar os vicios de um adversario. Ha vérios
recursos que podem proporcionar esse efeito amplificador, “pondo
diante dos olhos” do auditério a que o orador pretende dar relevancia.
Valendo-se da amplificacio, o orador consegue por em evidéncia os
pontos que deseja destacar e incutir, no cora¢ao da plateia, sentimentos
que reforcem a adesdo a seu discurso.

Cicero demonstra conhecer o recurso da amplificatio, uma vez
que adverte os oradores sobre a necessidade de “fortalecer todo o
argumento com um lugar-comum por meio do qual a atrocidade ou a
indignidade do fato ou até mesmo a culpa seja, de todo, aumentada'®
(CICERO, De inuentione, 11, 53).

Na Oratio pro Sestio, discurso proferido em 56 a. C. para
defender o tribuno da plebe Séstio, acusado por fraude eleitoral (de

16 [...] totum locum communi loco confirmare, per quem ipsius facti atrocitas
aut indignitas aut omnino culpa cum indignatione augeatur.
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ambitn'7) e por violéncia (de #:'%), mais precisamente, pelo fato de este
ter organizado bandos armados para defender a repatriagio de
Cicero!?, o orador constrdi sua argumentagao a partir de um tépico

7 De ambitu [ambitus, us] é expressio que provém do verbo ambio, is, ui on 7,
itum, ire: andar ao redor, rodear alguém com o fim de obter, solicitar algo. Os
candidatos costumavam assediar os eleitores, andando por mercados e
vilarejos, apresentando-se com roupas brancas, a fim de distinguir-se entre a
populagao. Segundo Tito Livio (4, 25, 10), coube aos dois consules, Licio
Furio Medulino e Espurio Postimio Albo, em 432 a. C., a iniciativa da Lei
que vedava aos candidatos o uso, nos recintos publicos, de roupas brancas - as
togae candidae - vestimenta que os distinguia publicamente como postuladores
de votos. Segundo Gardner (I Cicero, 1958, p. 32), a primeira acusagdo contra
Séstio (a acusacdo de ambitn) pode ter relacio com sua candidatura ao
tribunado e foi feita por Gneu Nério, mas provavelmente foi preparada por
Vatinio, todavia ndo se sabe nada sobre tal acusacdo. Sobre a acusacio de
ambitu, Renda (2007, p. 22) afirma, em nota de rodapé n. 85, com base em
carta de Cicero (Epistulae ad familiares, V11, 24, 2) que o processo de Séstio nio
se concluiu com uma sentenga porque a acusagao fazia referéncia ao perfodo
de sua candidatura a pretura, cujo exercicio era pressuposto para a
governadoria provincial que ele obteve no ano em que eclodiu a guerra civil
de César (49 a. C.).
18 Segundo a definicdo de Coroi (1915, p. 24) apud Renda (2007, p. 7), “o
processo de #7 relacionava-se a todas as infragdes de direito criminal em que a
violéncia aparece como meio de perpetra-la. Gardner (Iz Cicero, 1958, p. 32)
afirma que essa segunda acusagdo (de v7), provavelmente com base na /lex
Plantia de vi, era idéntica a acusagio sofrida por Mildo e estava baseada no fato
de Séstio ter usado guarda armada durante o seu tribunado. Tal acusagdo
aparecia em nome de Publio Tdlio Albinovano e Tito Claudio, mas o
verdadeiro promotor era realmente Clédio Pulcro. Cousin (I» CICERON,
2002, p. 33), pondera que “no caso Séstio, o discurso de Cicero ndo nomeia a
lei, mas, quando procede a Interrogatio in Vatinium, o advogado assimila
formalmente a acusagdo trazida contra Séstio aquela levada contra Mildo: esz
enim reus utergue ob eandem cansam et eodem crimine” (ha, de fato, um e outro réus
diante da mesma causa e do mesmo crime).
19 Em fevereiro de 58, como tribuno, Clédio consegue aprovar nos comicios
por tribos (comitia tributa), com efeito retroativo, a Lex de capite civis Romani que
previa o exilio e a confiscacio dos bens de quem tivesse ordenado a execugio
de qualquer cidaddo romano sem o devido processo legal NOTARI, 2010, p.
200-201). Tal lei ndo mencionava Cicero, mas o tinha como endereco certo,
ja que ele desarticulara a Conspiracio de Catilina e ordenara a execugao de
cinco lideres da conjura¢io. Segundo Cicero (Pro Sestio, cap. 10, 24, 32, 44, 53,
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comum aos trés géneros discutsivos da retotica: a amplificatio (AENCLS).
O emprego desse recurso argumentativo permite erigit uma
amplificacdo positiva, que se da por aumento das figuras de Séstio, de
Cicero e dos gptimates?’, ao lado de uma amplificacdo negativa, que se
realiza pela diminuicdo das imagens de Clodio, Gabinio e Pisio,
pertencentes ao grupo dos populares’’, contribuindo para o éxito do
orador na conquista da adesdo do juri para sua tese de que Séstio
merecia a absolvi¢ao. A amplificacdo positiva, nesse discurso de defesa
de Cicero, consiste em enaltecer as qualidades de seu cliente, Séstio,
suas proprias qualidades como pater patriae e as qualidades dos
verdadeiros ogptimates como paradigma de defensores dos valores da
Republica romana. Na amplificagio negativa, o Cicero fustiga a
imagem Clédio, Gabinio e Pisdo, apresentando-os corrompidos por
toda sorte de vicios.

55), um pacto feito entre Clédio e os consules daquele ano, Gabinio e Pisio
(este sogro de Julio César), permitiu a aprovac¢io daquela lei enderegada a ele®.
Pressionado pela situacido, sob o conselho de alguns gptimates, Cicero parte,
em marco de 58, para um exilio de 18 meses, ficando na cidade de Tessalonica
de maio até meados de novembro, partindo depois para Dirraquio, de onde
voltard somente em setembro de 57. Clédio, com um bando armado, tenta
impedir a realizacdo das reunides do Senado que votariam a proposta de
retorno de Cicero, mas ¢ rechacado por Séstio e Mildo. Daf a razdo de Clédio
usar Gneu Nério, Publio Tdlio Albinovano e Tito Cldudio para mover
processos contra Séstio.  Quatro advogados atuaram no processo em favor
de Séstio: Marco Crasso, Licinio Calvo, Quinto Horténsio e, por dltimo,
Cicero, que, apresentando a oratio pro Sestio, defesa apoiada mais no campo do
sentimento e no histérico politico de seu cliente, conseguiu a absolvigao de
Séstio por unanimidade, em 14 de margo de 56 (BERZERO, 1935, in
CICERONE, 1935, p. 12-13).
20 Optimates: nominativo plural do adjetivo “optimas, optimatis — pertencente aos
melhores, ao partido dos gptimates; aristocratico (Cic. Rep. 2, 41)”. (FARIA,
1994).
2L Optimates e populares, (latino: respectivamente, "melhores", ou "aristocratas"
e "demagogos", ou "populistas"), dois principais grupos politicos patticios
durante a Republica Romana, entre cerca de 133 e 27 a. C. Os membros de
ambos os grupos pertenciam as classes mais abastadas. Ambos pertenciam a
elite, apenas adotando estratégias politicas diferenciadas: enquanto os optimates
faziam aliancas tradicionais, com coalizdo de senadores, os populares buscavam
popularidade entre o povo comum (SANT’ANNA 2015, p. 95-906).
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Como argumenta Rodolpho (2014, p. 102), os processos
adotados para obter a evidéncia, sao essencialmente amplificativos:

Podemos dizer que o efeito da enargia esta sempre presente no
efeito de indmeros tropos ou figuras, tais como a metafora, o
simile, a hipérbole, a prosopopeia, a alegoria, entre outros. Os
processos adotados para se obter a enargia ou evidéncia sdo

essencialmente amplificativos, pois contribuem para a exposicio
perspicua do assunto, além de ser mais eficiente na comocio. A

enargia é capaz de comover o publico, caso contririo a

visualizacdo do discurso nio ocorreria, uma vez que ela depende
de certa atividade animica operada no individuo.

O  resultado da enargia, portanto, requer mecanismos
amplificadores, dentre os quais se encontra a écfrase ou descricio.
Os métodos da amplificacio contribuem nio apenas para a
comocio e o deleite, mas também para reforcar a credibilidade,
pois permite ilustrar o discurso verbal — aquilo que se torna
“visivel” comove mais intensamente e opera a favor da

argumentac¢do. A amplificacio, portanto, é um procedimento que

funciona em todos os géneros retéricos, uma vez que é capaz de

cumprir as funcées correspondentes.

E essa técnica que vemos Cicero empunhar na oratio pro Sestio
para tornar vivida a imagem virtuosa de seu cliente Séstio, sua
autoimagem como pater patriac ¢ a imagem dos gptimates como 0s
legitimos dirigentes da patria. Ao lado dessa amplificagdo positiva, que
se da por aumento das figuras de Séstio, de Cicero e dos optimates, o
orador realiza uma amplificacdo negativa, erigida pela diminuicdo das
imagens de Clédio, Gabinio e Pisdo.

PROCEDIMENTOS RETORICOS ALINHADOS A
AMPLIFICACAO E A ECFRASE NA ORATIO PRO SESTIO

Na defesa de Séstio, Cicero usa e abusa da amplificatio, para
construir um retrato moral amplificado de seu cliente, um mero
tribuno da plebe. Na amplificacio de Séstio, que apresentaremos a
seguir, pode-se observar, primeiramente, o uso da etopeia, por meio da
qual descreve a conduta de Séstio a partir das qualidades do pai e dos
sogros. Em seguida, descreve os feitos de Séstio em favor da Republica
durante seu tribunado. Depois estabelece uma comparagio entre o
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tribunado de Séstio e o de Clédio a partir da metafora da nau.
Finalmente, chama a Cena Mildo, a fim de criar uma identidade entre
as virtudes deste e as de seu cliente Séstio. Tudo isso corrobora a
construcdo da imagem amplificada de Séstio, a fim de p6r diante dos
olhos do juri essa pintura irretocavel da conduta e das virtudes de seu
cliente.

A AMPLIFICACAO DE SESTIO

Publio Séstio era um tribuno da plebe e, como tal, situava-se
numa ordem de magistratura de grau inferior no Estado romano. De
fato, a historiografia registra que, na Republica, inicialmente, os
plebeus nio gozavam do direito ao eursus honorun??. Isso deu origem,
em Roma, a contendas entre patricios e plebeus, que ficaram
consagradas como “conflito entre as ordens” ou “conflito patricio-
plebeu”. A classe plebeia reclamava pelo fato de combater ao lado dos
patricios, mas ndo gozar dos mesmos direitos. Descontentes com essa
situacdo de preterimento de direitos em relagio aos patricios, os
plebeus passaram a pressiond-los por meio de secessGes (secessiones), que
consistiam em retirar-se para um monte e deixar a defesa de Roma a
cargo dos patricios, tornando a cidade vulneravel (SANT’ANNA,
2015, p. 31).

Apesar de os plebeus terem conseguido, entre 494 ¢ 287, um
consideravel avango politico valendo-se dessa espécie de greve
(secessiones) em tempos de guerra?’, Giordani (2001, p. 94-95) adverte
que ecles “Eram antes representantes ou chefes da plebe que

22 Cursus honorum (carreira das honras) designava o percurso sequencial das
magistraturas romanas. Era a sequéncia de cargos na magistratura, regulada
no inicio do século IT a. C e revisada no governo de Sila (82 a. C), por meio
da Jex Cornelia de Magistratibus. A sequéncia das magistraturas para quem
aspirasse a carreira politica abrangia numa escala crescente: a questura (idade
minima para o exercicio:31 anos); a edilidade (idade minima para o exercicio:
37 anos); a pretura (idade minima para o exercicio:40 anos) e o consulado
(idade minima para o exercicio:43 anos).
2 A Lex Canuleia, de 445, que autorizava o casamento entre patricios e plebeus;
as Leges Liciniae Sextiae, de 376, que resolveram a questio das dividas dos
plebeus; a constituicio de uma assembleia da plebe (concilium plebis), de onde
se retirava o plebiscitum e elegiam seus representantes civis nao patricios para
assegurar seus interesses (SANT’ANNA, 2015, p. 31-32).
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propriamente magistrados, pois ndo tinham o direito de auspicio, nem
possuiam zmperinm® ou potestas. Nunca puderam usar a toga adornada
de purpura, nem a cadeira curul®®’. Além disso, conforme aduz
> b
Giordani (2001, p. 96), o poder dos tribunos (potestas tribunicia®s
3 3
encontrava limitacoes:

Como limites a potestas tribunicia, podemos citar: a infercessio®” de um
outro tribuno; o #perium militar exercido na cidade sé em casos
excepcionais como, por exemplo, durante a ditadura; a_jurisdicao
urbana, pois os tribunos s6 podiam interferir pessoalmente e nio
além da primeira pedra miliar?. A principio, os tribunos eram em
nimero de dois; posteriormente, este numero foi, sucessivamente,
aumentado, atingindo a casa dos dez. Tal aumento redundou em
prejuizo da plebe, pois a intercessio de um s6 tribuno paralisava a
acao dos demais.

Dessa forma, parece ser possivel afirmar que os tribunos da
plebe, historicamente, ndo gozavam de boa reputagio entre 0s outros

24O imperinm compreendia, entre outros direitos, o de tomar auspicios
(interpretacdo dos sinais favoraveis ou desfavoraveis para saber a vontade dos
deuses), dentro e fora dos limites de Roma; o direito de recrutar e comandar
exércitos; o direito de coercdo sobre os cidadios; o direito de encarcerar ¢
condenar a morte; o direito de convocar o povo fora de Roma (no campo de
Marte) em comicios centuriatos; outros direitos e poderes, inclusive os que
constitufam a pozestas (GIORDANI, 2001, p. 90).

% A cadeira curul (sella curnlis) era um assento de marmore que distinguia os
consules dos demais magistrados.

260 A potestas tribunicia inclufa, a época de Cicero, o direito apenas de convocar
o concilium plebis (o concilio da plebe), o direito de “prender e punir seus
ofensores, impondo-lhes multa, confiscando-lhes os bens e, até mesmo,
condenando-os a morte” (GIORDANI, 2001, p. 95-96), mas ndo inclufa um
direito fundamental na institui¢ao politica romana, fundamentada na religido,
que era o direito de tomar auspicios dentro e fora dos limites de Roma. A Lex
Aelia et Fufia previa a anulagdo de uma decisao do povo, determinando a
impossibilidade de qualquer agdo politica se os auspicios fossem nefastos
(desfavoraveis) (BERZERO, i» CICERONE, 1935, p. 105).

27 A intercessio era o poder de veto que podia ser exercido contra os demais
magistrados, contra os comicios e contra o préprio senado (GIORDANI,
2001, p. 95).

28 Pedra miliar (em latim apenas milliarinm) era uma coluna que demarcava a
distancia de uma milha, assinalando a distancia a cada mil passos.
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magistrados. Além disso, apesar de reconhecer-lhe a dedicacdo e a
laboriosidade, o proprio Cicero (A#. 111, 20, 3; 23, 4) sublinha a escassa
capacidade de Séstio, seja como politico seja como escritor,
demonstrando nao apreciar totalmente seu modo de agir (RENDA,
2007, p. 22). Daf a necessidade de Cicero promover a amplificagdo da
figura de Séstio.

Ressaem, portanto, a nosso ver, duas razoes para que o orador
opte pela estratégia de promover a amplificacio de seu cliente: uma
pelo fato de a maioria dos argumentos juridicos ja terem sido exauridos
pelos advogados que atuaram anteriormente no processo; outra pelo
fato de Séstio situar-se em uma ordem social de nivel inferior. F o que
se pode inferir das proprias palavras de Cicero:

Mas visto que os outros (advogados) ja refutaram cada uma das
acusacoes, eu falarei, em geral, sobre os diversos aspectos da
situagdo de Publio Séstio, de seu estilo de vida (de sua conduta),
de sua indole, de seus costumes, de seu incrivel amor aos bons, de
seu empenho em conservar a tranquilidade e o bem-estar publicos;
e me esforcarei, se a0 menos conseguir alcancar isso, para que,
nesta defesa [embora] pouco clara e genérica, ndo pareca que
negligenciei nada que interessasse a0 vosso questionamento?,
nem ao réu, nem a Republica’® (Pro Sestio, cap. 2, § 5°).

Em seguida, alinhado a vertente estética da retorica epidictica
que busca, como recurso persuasivo, enaltecer até as virtudes da familia
de que provém o incensado, Cicero enaltecerd as qualidades de Séstio
por ter nascido de um bom pai, como se pode ver no trecho a seguir:

Quase todos recordais, 6 juizes, que Publio Séstio nasceu de um
pai, homem sabio, integro e austero; que, nos melhores tempos,
entre os homens mais ilustres candidatos ao tribunado, foi eleito

2 A expressdo “interesse a vossa questdo” (perfineat ad vostram quaestionen)
refere-se ao interesse do tribunal em saber se Séstio é culpado ou nio.

3 Sed quoniam singulis criminibus ceteri responderunt, dicam ego de omni
statu P. Sesti, de genere vitae, de natura, de moribus, de incredibili amore in
bonos, de studio conservandae salutis communis atque otii; contendamque, si
modo id consequi potero, ut in hac confusa atque universa defensione nihil
ab me quod ad vestram quaestionem, nihil quod ad reum, nihil quod ad rem
publicam pertineat practermissum esse videatur.
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o primeiro, N30 tanto quis servir 0s outros cargos quanto parecer
digno [de servi-los]3L. (Pro Sestio, cap. 3, § 6°)

Parece estranho ver Cicero elogiar o pai de Séstio em lugar de
ater-se, primeiramente, a seu cliente, todavia temos de levar em conta
que, quando um orador empunhava as armas de um discurso com viés
epidictico, recorria ao principio da probabilidade de que de bons pais
nas¢am bons filhos. Boissier (1944, p. 31) enfatiza que:

Em Roma, durante muito tempo, o nascimento havia decidido
soberanamente o respeito e as opinides. Em uma cidade onde as
tradi¢bes eram tdo respeitadas, herdavam-se as ideias dos pais
como seus bens ou seus nomes e tinha-se por questio de honra
continuar fiel a sua politica.

Aristoteles ja apontava a importincia do enaltecimento da
origem familiar no elogio:

O clogio ¢ um discurso que manifesta a grandeza de uma virtude.
[, por conseguinte, necessirio mostrar que as acdes 30 virtuosas.
Mas o encémio refere-se as obras (e as circunstancias que as
rodeiam concorrem para a prova, como, por exemplo, a nobreza
e a educacio; pois é provavel que de bons pais nascam bons filhos
e que o cariter corresponda a educacido recebida). E por isso
fazemos o encomio de quem realizou algo. As obras sio sinais do
caracter habitual de uma pessoa; pois elogiarfamos até quem
nenhuma fez, se estivéssemos convencidos de que era capaz de
fazer (ARISTC)TELES, Retérica, 1367b, grifo nosso).
Cicero busca enfatizar as qualidades que, provavelmente,
Séstio teria herdado de seu pai, utilizando os adjetivos sapiens (sabio),
sanctus (Integro) e severus (austero). Nesse sentido, Pereira (2009, p. 417,
420) aponta a sapientia como uma das ideias morais e politicas dos
romanos:

No sentido moral, a sapientia correponde sobretudo a moderagio,
no que se aproxima do conceito grego de sophrosyne. |...] Esta

31 Parente P. Sestius natus est, iudices, homine, ut plerique meministis, et
sapiente et sancto et severo; qui cum tribunus plebis primus inter homines
nobilissimos temporibus optimis factus esset, reliquis honoribus non tam uti
voluit quam dignus videri.
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sapientia, que é a0 mesmo tempo formagao cultural e clarividéncia
politica, aproxima-se da nogao de virtus [...]. Este binomio, assim
constituido, de wvirtus e sapientia, vai aparecer-nos, nio sé em
Cicero, como em Salustio, que atribui aos antepassados uma
superioridade derivada de ambas |[...] (gifos da autora).

A sapientia constitui, em Roma, requisito fundamental para a
vida publica e politica, pois, sendo uma capacidade para entender as
colsas, permite agir com justica (RENDA, 2007, p. 24). Os outros
adjetivos, sanctus e severus, alinham-se ao campo seméantico da gravitas
(seriedade, severidade, nobreza), que designa o comportamento de um
homem publico investido de dignitas (prestigio social). Vejamos que
Cicero destaca que o pai de Séstio “entre os homens mais ilustres
candidatos ao tribunado, foi eleito o primeiro”. Era uma grande honra
conseguir o primeiro lugar na eleicdo para um cargo, ainda mais se
entre os competidores figurassem adversarios de grande dignidade e
nio houvesse meios de fraude (BERZERO, 1935, I» CICERONE,
1935, p. 25). O proprio Cicero (In Pisonem, cap. 3, § 1) gloria-se de ser
eleito sempre o primeiro ou entre 0s primeiros nos varios cargos:

O povo romano, por unanimidade de votos, fez-me questor entre
os primeiros, primeiro edil, primeiro pretor [...]. [...] Toda a Italia,
todas as ordens, Roma inteira me declarou primeiro cénsul, antes
mesmo pelo voto tanto quanto por aclamagao?.

Elogiada a dignidade do pai de Publio Séstio, Cicero chama a
cena as figuras dos dois sogros do acusado, Gaio Albino, pai de sua
primeira esposa, morta prematuramente, ¢ Licio Cipido, pai de sua
segunda esposa, enfatizando-lhes as qualidades que buscara relacionar
a seu cliente.

Por indicagdo de seu pai, [Séstio] casou-se com a filha do honesto
e notabilissimo Gaio Albino, da qual teve este filho aqui presente
e uma filha, ja casada. Foi estimado por estes dois vardes, de
grande consideragao pelos costumes dos antepassados, a tal ponto
de se tornar extremamente benquisto e amado por um e por outro.

32 Me cum questorem in primis, aedilem priorem, practorem primum cunctis
suffragiis populus Romanus faciebat, [...]. [...] Me cuncta Italia, me omnes
ordines, me universa civitas non prius tabella quam voce priorem consulem
declaravit (In Pisonem, cap. 3, § 1).
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A morte da filha fez com que Albino perdesse o titulo de sogro,
mas ndo o privou da benevoléncia, da ternura nem dos lagos de
amizade daquele. Hoje mesmo honrou este, o que podeis
facilmente julgar por sua assiduidade [as audiéncias| e até mesmo
por sua solicitude e por sua inquietagdo. Ainda em vida de seu pai,
casou-se com a filha do excelentissimo e desafortunadissimo
vardo Lucio Cipido. Nessa ocasido, a piedade de P. Séstio, evidente
e reconhecida por todos, elevou-se, pois partiu imediatamente a
Marselha, para que pudesse ver e consolar o sogro, expulso pelas
ondas agitadas da Republica, jogado em terras estrangeiras, quem
convinha estar numa terra cheia dos testemunhos gloriosos de
seus antepassados, e levou a filha de [L. Cipido] até ele, a fim de
que, por aquela inesperada visita e pelo afeto, depusesse se nio
toda, mas alguma parte de sua tristeza, e além disso, com
grandissimos auxilios e grandissimas demonstracoes de respeito,
aliviou o sofrimento de Cipiao, enquanto este viveu, e a soliddo de
sua filha® (Pro Sestio, cap. 3, § 6-7).

3 Quem in maiorum  suorum  vestigiis stare oportebat podetia ser traduzido
literalmente como quem convinha viver seguindo as pegadas de sens antepassados.
Berzero (7n CICERONE, 1935, p. 26) informa que a casa dos CipiGes teve
seis consules, entre os quais o Africano, e celebrou inumeraveis triunfos.

3 Neste trecho “et maximis praeterea ... officiis” ha uma lacuna
completada de maneira diferente pelas duas fontes que adotamos para a
traducio. Berzero (77 CICERONE, 1935, p. 26) opta por preencher a lacuna
com a expressdo “ et subsidiis” (de subisidium: auxilio), enquanto Miiller
prefere completa-la com “adsiduisque” (de adsiduus: assiduo). Optamos pela
sentenga proposta por Berzero, apesar de nao haver mudanga significativa de
sentido entre uma e outra sentenga propostas.

% Fo auctore duxit honestissimi et spectatissimi viri, C. Albini, filiam, ex qua
hic est puer et nupta iam filia. Duobus his gravissimae antiquitatis viris sic
probatus fuit ut utrique eorum et carus maxime et iucundus esset. Ademit
Albino soceti nomen mors filiae, sed caritatem illius necessitudinis et
benevolentiam non ademit: hodie sic hunc diligit ut vos facillime potestis ex
hac vel adsiduitate eius vel sollicitudine et molestia iudicare. Duxit uxorem
patre vivo optimi et calamitosissimi viri filiam, L. Scipionis. Clara in hoc P.
Sesti pietas extitit et omnibus grata, quod et Massiliam statim profectus est, ut
socerum videre consolarique posset fluctibus rei publicae expulsum, in alienis
terris iacentem, quem in maiorum suorum vestigiis stare oportebat, et ad eum
filiam eius adduxit, ut ille insperato aspectu complexuque si non omnem at
aliquam partem maeroris sui deponeret, et maximis practerea et subsidiis
officiis et illius aerumnam, quoad vixit, et filiae solitudinem sustentavit.
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Observemos que o Arpinate se refere ao primeiro sogro, Gaio
Albino, como um homem honestissimus e spectatissimus; ao segundo,
Lacio Cipido, como um optimus vir. O adjetivo honestissinus diz respeito
a nobreza do sangue, ja spectatissimus, aquela resultante do trabalho, das
obras (BERZERO, in CICERONE, 1935, p. 25). Optimus vir, por sua
vez, remete-nos, literalmente, aos gptimates, os bons cidaddos aptos a
controlar, defender e conservar a Republica.

A imagem que o orador constrdi de Séstio é a de um homem
benevolente, terno, que prima pelos lacos de amizade e, sobretudo, a
de um zir que cultiva a pietas, pois, mesmo depois da morte de sua
primeira esposa, manteve a benevoléncia e a relagdo de amizade para
com seu primeiro sogro. Falando da conduta de Séstio em relagdo ao
segundo sogro, Lucio Cipido, Cicero usa, expressamente, o vocabulo
pietas: Clara in hoc P. Sesti pietas extitit et ommibus grata (Nessa ocasido, a
piedade de P. Séstio, evidente e reconhecida por todos, elevou-se).

O orador emprega qualificativos que nos remetem ao sistema
de ideias e valores romanos que constituiam o wos maiorun?®. Desde a
Monarquia, os romanos cultivaram um conjunto de valores e praticas
consuetudindrias que constituem a base da romanidade: o wos maiorum.
Conforme Pereira (2009, p. 357), “Os Romanos tinham como suporte
fundamental e modelo do seu viver comum a tradi¢io, no sentido de
observancia dos costumes dos antepassados, s maiorun’’. Nesse
conceito, estio albergadas ideias morais e politicas consideradas como
basilares para o homem romano ainda no petriodo da Republica: fides,
pietas, virtus, gloria, honor, dignitas, gravitas, auctoritas, clementia, concordia,
libertas, otium cum dignitate, res publica, labor, sapientia, humanitas. Cicero,
comentando um verso de Enio, considerava o respeito a essas
tradi¢oes, a esses costumes dos antepassados, como a razdo para a
existéncia do proprio Estado romano:

“E devido aos costumes e herdis antigos que Roma se mantém de
pé”. Este verso pela sua concisio e exactiddo parece-me como que
emanado de um oraculo. De facto nem os homens, se a cidade
ndo tivesse tais costumes, nem os costumes, se tais homens nio
tivessem governado a cidade, teriam podido fundar ou manter
durante tanto tempo uma republica tdo grande e dum poder tao

36 O costume dos antepassados, tradi¢oes e costumes nacionais.
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vasto e tdo extenso. E por isso que, em tempos passados, a propria
conduta dos cidadios proporcionava homens de prestigio e estes
excelentes varées mantinham os costumes antigos e as tradi¢oes
dos antepassados (CiCERO, Da Repriblica, V, 1, apud SANTO
AGOSTINHO, 1996, p. 257).

Assim, ao atribuir esse conjunto de adjetivos a membros da
familia de Séstio, terminando por qualifica-lo como um cultor da pretas,
Cicero conecta seu cliente a um complexo sistema de valores romanos
tradicionais que constitufam, segundo ele préprio, os fundamentos do
Estado romano. A pietas pertence tanto a area dos conceitos morais
quanto dos conceitos politicos, definindo-se “habitualmente como um
sentimento de obrigacdo para com aqueles a2 quem o homem estd
ligado por natureza (pais, filhos, parentes)” (MEISTER, 1960, p. 9 apud
PEREIRA, 2009, p. 338), acabando por compreender também as suas
relagdes com o Estado, ja que o sentimento de obrigacio e de lealdade
deve se estender a patria (PEREIRA, 2009, p. 340). E, pois, a pietas um
valor que une a vida religiosa a esfera civil e privada, representando o
respeito aos deuses (Manes, Lares e Penates), aos genitores, a0s outros
parentes e a patria. No ¢ a toa que, na Eneida, escrita anos depois do
discurso de Cicero, Virgilio distingue o herdi, atribuindo-lhe o
qualificativo pius. Nesse sentido, Pereira (2009, p. 340) ressalta que

A prova maxima do valor atribuido a esta disposicdo de espirito [a
pietas| encontra-se, porém, no acolhimento e apropriacdo que os
Romanos fizeram da lenda de Eneias. J4 tivemos ocasido de ver
que a sua devogio filial em salvar o pai, levando-o aos ombros, era
conhecida dos Gregos, pelo menos desde o séc. V a. C., quer nos
textos literarios, quer em pinturas de vasos (para nio referir a
estatueta de Veios, de cronologia duvidosa), e que o repetido
achado, em territério itdlico, de obras de arte com esse motivo nao
pode deixar de ser indicio certo de uma preferéncia.

Séstio, na imagem construida por Cicero, reine todas essas
qualidades, chegando mesmo a evocar, com sua benevoléncia em
relacdo aos sogros, o lendario Eneias, carregando seu pai Anquises nos
ombros. O Arpinate, preparando a defesa de seu cliente, orna-o
primeiramente com todos esses valores, conferindo-lhe uma estatura
de um verdadeiro membro dos gptimates. Daf a preocupagio do orador

50



A amplificatio como procedimento pré-ecfrastico na Oratio pro Sestio

em destacar as qualidades nio apenas do genitor, mas também dos
sogros do tribuno e de sua conduta reverencial para com ambos.

Mesmo quando o orador diz que vai mudar de assunto, saindo
da area da vida privada de Séstio, especificamente de sua conduta, para
seus feitos na vida publica em prol do Estado, nio se furta a exaltar as
qualidades de seu cliente, valendo-se da figura retérica chamada
preteri¢ao:

Poderia dizer muitas coisas sobre a generosidade, sobtre o zelo no

cumprimento de seus deveres familiares, sobre seu tribunado
militar, sobre sua lisura durante aquela magistratura provincial;

mas apresenta-se para mim, diante dos olhos, a dignidade da
Republica, que se apodera de mim, exortando-me a deixar de lado
estas coisas menores®’ (Pro Sestio, cap. 3, § 7; grifos nossos).

Cicero passara a falar dos feitos de Séstio a bem da Republica,
pelos quais se deve elogiar o tribuno:

Se, no encaminhar e dirigir o meu colega [Antonio], constumaveis
deveras elogiar a minha compreensio para com ele, aliada a mais
cabal defesa do Estado, deve ser quase igualmente justo o elogio
de Séstio, que de tal modo respeitou o seu consul, que nao sé para
ele se mostrou bom questor como para todos nés o melhor dos
cidaddos’® (Pro Sestio, cap. 3, § 8).

Ciente da importincia da demonstragio e enaltecimento das
boas acdes, principalmente aquelas feitas em favor da patria, o orador
falard, em seguida, dos inestimaveis servicos prestados por Séstio a
Republica ao ajuda-lo a desarticular a Conjuracio de Catilina,
estabelecendo uma ligacdo entre aquele fato e a perseguicio a ele e a
Séstio:

O mesmo, quando aquela conjuragio saiu dos covis e das trevas
e, sob os olhos de todos, elevou-se armada, foi com seu exército

37 Possum multa dicere de liberalitate, de domesticis officiis, de tribunatu
militari, de provinciali in eo magistratu abstinentia; sed mihi ante oculos
obversatur rei publicae dignitas, quae me ad sese rapit, haec minora relinquere
hortatur.

3 In quo collega sustinendo atque moderando si meam in illum indulgentiam
coniunctam cum summa custodia rei publicae laudare vere solebatis, par
prope laus P. Sesti esse debet, qui ita suum consulem observavit ut et illi
quaestor bonus et nobis omnibus optimus civis videretur.
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até Capua, porque temfamos que esta cidade, por causa de suas
inimeras vantagens de guerra, fosse tomada por aquela turba de
impios e perversos® (Pro Sestio, cap. 4, § 9).

Relata o quio importante foi o apoio de Séstio, que retornou
a Roma para contrapor os ataques dos conjurados e dos novos tribunos

da plebe:

Com esta chegada de P. Séstio, foram contidos o ataque e a
empresa da restante conjura¢do e dos novos tribunos da plebe, os
quais desejavam destruir as obras feitas durante os dltimos dias do
meu consulado® (Pro Sestio, cap. 5, § 11).

Novamente se utilizando da pretericio, exalta Séstio pela rara
probidade de sua administracio na provincia da Macedonia:

P. Séstio trouxe, portanto, esta disposi¢ao de 4nimo para o cargo
de tribuno*, de maneira que agora deixarei a questura da
Macedonia e virei a fatos mais recentes. Embora nio se deva
omitir aquela singular integridade em administrar a provincia cujos
rastos pude observar recentemente na Macedo6nia, ndo marcados
superficialmente para um elogio por pouco tempo, mas gravados
em memodtia eterna daquela provincia. Contudo, deixemos, assim,
de lado estas coisas, deixemo-las para tras, mas sem que deixemos
de fixar atentamente o olhar [nelas]. Vamos agora tratar do
tribunado que por si mesmo ja ha muito tempo convida e, de uma
certa maneira, absorve o meu discurso, com toda a pressa, como
¢ meu desejo*? (Pro Sestio, cap. 5, § 13).

% Idem, cum illa coniuratio ex latebris atque ex tenebris erupisset palamque
armata volitaret, venit cum exercitu Capuam, quam urbem propter plurimas
belli opportunitates ab illa impia et scelerata manu temptari suspicabamur.

40 Hoc adventu P. Sesti tribunorum plebis novorum, qui tum extremis diebus
consulatus mei res eas quas gesseram vexare cupiebant, reliquaeque
coniurationis impetus et conatus sunt retardati.

4O paragrafo anterior do discurso fala dos esfor¢os envidados por P. Séstio
para ajudar a debelar a Conjuragio de Catilina. E a essa disposicio de animo
que Cicero se refere.

4 Hunc igitur animum attulit ad tribunatum P. Sestius, ut quaesturam
Macedoniae relinquam et aliquando ad haec propiora veniam. Quamquam
non est omittenda singularis illa integritas provincialis, cuius ego nuper in
Macedonia vidi vestigia, non pressa leviter ad exigui praedicationem temporis,
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Em seguida, o orador enaltece o tribunado de Séstio por ter
sustentado seu nome e sua causa, enfatizando que, por essa razio,
falara sobre o mesmo assunto, ainda que Q. Horténsio ja o tenha feito.

A respeito deste tribunado falou Q. Horténsio, [e] o seu discurso
parece conter ndo s6 uma defesa das acusacGes, mas parece
apresentar também, para a juventude da Republica, principios de
moral e um exemplo dignos de meméria. Todavia, considerando
que o tribunado todo de P. Séstio sustentou o meu nome e a
minha causa, considero necessario tratar dos mesmos assuntos se
ndo mais sutilmente, certamente com queixume mais doloroso®
(Pro Sestio, cap. 6, § 14).

O orador estabelece um cotejo entre o tribunado de Séstio e o
de Clédio por meio da metafora da nau:

Mas é necessario, antes de comecar a falar sobre o tribunado de P.
Séstio, expor todo o naufragio da repuiblica durante o ano
anterior*, porque foi em recolher [os destrocos do naufrigio] e
restaurar a estabilidade publica que se consagraram todas as a¢oes,
palavras, deliberacoes de P. Séstio® (Pro Sestio, cap. 6, § 15).

Cicero considera um verdadeiro desastre para a Republica o
estado de anarquia instaurado durante o tribunado de Clédio, pois isso
constituia uma ameaga a garantia da ordem e dos valores atistocraticos

sed fixa ad memoriam illius provinciae sempiternam. Verum haec ita
praetereamus ut tamen intuentes et respectantes relinquamus: ad tribunatum
qui ipse ad sere (sese?) iam dudum vocat et quodam modo absorbet orationem
meam, contento studio cursuque veniamus.

4 De quo quidem tribunatu ita dictum (est) a Q. Hortensio, ut eius oratio non
defensionem modo videretur criminum continere, sed etiam memoria dignam
iuventuti rei publicae capessendae auctoritatem disciplinamque praescribere.
Sed tamen, quoniam tribunatus totus P. Sesti nihil aliud nisi meum nomen
causamque sustinuit, necessario mihi de iisdem rebus esse arbitror, si non
subtilius disputandum, at certe dolentius deplorandum.

4 Refere-se a 58 a. C., ano em que Pulcro Clédio exetceu o tribunado.

4 Sed necesse est, ante quam de tribunatu P. Sesti dicere incipiam, me totum
superioris anni rei publicaec naufragium exponere, in quo colligendo ac
reficienda salute communi omnia reperientur P. Sestii facta, dicta, consilia
versata.
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tradicionais. Dai promover um alinhamento entre tal tribunado e o
naufragio da Republica, a fim de ressaltar a ruina que esse periodo
trouxe pata a ordem estatal: “Mas é necessario, antes de comegar a falar
sobre o tribunado de P. Séstio, expor todo o naufrigio da republica
durante o ano anteriot” (Idew). O tribunado de Séstio, por outro lado,
¢ responsavel por recolher os destrocos da nau e restaurar a vida
publica: “[...] porque foi em recolher [os destrocos do naufragio] e
restaurar a estabilidade publica que se consagraram as agoes, palavras,
deliberacoes de P. Séstio” (Ibdens).
Reforga que o objetivo de Séstio, durante seu tribunado, foi
restaurar a Republica:
Meu propésito tem sido demonstrar que todos os pensamentos e
todos os intentos de Publio Séstio durante seu tribunado tiveram
por objeto regenerar, no possivel, a desditosa e quase perdida
Republica. Se lhes parece que, ao tratar dos males da patria, falo
demasiado dos meus, perdoem-me; porém vés e todos os homens
bons considerastes meu infortdnio e calamidade publicos.

Ademais a perseguicdo nio ¢é tanto contra Séstio, mas contra mim,
e havendo empregado ele toda sua energia durante seu tribunado
para salvar-me, é-me indispensavel unir minha causa* daquele
tempo passado com a defesa dele que agora faco*” (Pro Sestio, cap.

13, § 31).

Observamos, ao longo do discurso, que Cicero, identifica
sempre a causa de seu cliente com a causa da Republica, a fim de
conferir nobreza e justica as acGes de Séstio.

Até mesmo quando chama a cena outros atores para compor
sua narra¢ao, como ocorre no capitulo 40, em que Mildo aparece como
o personagem lisonjeado, o orador tem, na verdade, a inteng¢do de criar
uma identidade entre as virtudes da pessoa elogiada e as de Séstio.

46 Refere-se a Conjuracio de Catilina.

47 Mihi autem hoc propositum est ostendere, omnia consilia P. Sesti
mentemque totius tribunatus hanc fuisse, ut adflictae et perditae rei publicae
quantum posset mederetur. Ac si in exponendis vulneribus illis de me ipso
plura dicere videbor, ignoscitote; nam et illam meam cladem vos et omnes
boni maximum esse rei publicae vulnus iudicastis, et P. Sestius est reus non
suo, sed meo nomine: qui cum omnem vim sui tribunatus in mea salute
consumpserit, necesse est meam causam praeteriti temporis cum huius
praesenti defensione esse coniunctam.
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Nesse capitulo, vemos Cicero habilmente construir a defesa de Séstio
com as proprias palavras de elogio tributadas pela acusaciao de Séstio a
Mildo. Este fora acusado, em outro processo, do mesmo ctrime
cometido por seu cliente (de #7), nas mesmas circunstancias, mas,
segundo Cicero, recebera elogios dos mesmos que agora acusavam
Séstio:

E tu neste assunto elogias Mildo e com justica o louvas*%. Com
efeito, que homem vimos, alguma vez, com tao imortal virtude?
Um homem que, sem inten¢ao alguma de recompensa, além desta,
que ja é considerada banal e desprezivel, a estima dos bons,
suportou todos os perigos, os mais arduos trabalhos e gravissimas
contendas e inimizades, que me parece set o unico de todos os
cidaddos que tem ensinado ndo por palavras, mas pela pratica o
que deve ser feito e o que era necessario ser feito na Republica
pelos grandes homens. E dever dos homens corajosos resistir 4
maldade dos destruidores da Republica, por meio de leis e dos
tribunais, mas se as leis nio eram eficazes, se nio existiam
tribunais, se a Repuiblica foi mantida subjugada pela violéncia,
pelas armas e pela conspiragdo dos audaciosos, entio, era
necessario para a vida e para liberdade ser defendida por escolta
armada e por tropas*® (Pro Sestio, cap. 40, § 80).

A escolha de falar sobre Milao ndo é por acaso. Trazendo-o a
cena, Cicero podera, a partit das préprias palavras da acusagio,
construir a defesa de seu cliente. Elabora um retrato da conduta moral
de Mildo, que aponta para as caracteristicas dos boni, exprimindo

48 Refere-se a Albinovano, usado por Clédio para mover o processo contra
Séstio por violéncia.

4 Et tu hoc loco laudas Milonem et iure laudas. Quem enim umquam virum
tam immortali virtute vidimus? Qui nullo praemio proposito praeter hoc,
quod iam contritum et contemptum putatur, iudicium bonorum, omnia
pericula, summos labores, gravissimas contentiones inimicitiasque suscepit,
qui mihi unus ex omnibus civibus videtur re docuisse, non verbis, et quid
oporteret a praestantibus viris in re publica fieri et quid necesse esset: oportere
hominum audacium, eversorum rei publicae, sceleri legibus et iudiciis
resistere; si leges non valerent, iudicia non essent, si res publica vi consensuque
audacium armis oppressa teneretur, praesidio et copiis defendi vitam et
libertatem necesse esse.
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virtudes e comportamentos que se esperam desses: o desprendimento
(“homem sem inten¢ao alguma de recompensa”); a virtude, entendida
aqui no sentido de valor, coragem, forca (“que homem vimos, alguma
vez, com tdo imortal virtuder”; “suportou todos os perigos, os mais
arduos trabalhos e gravissimas contendas e inimizades”); o espirito
pragmatico, fundado nas a¢Ges e ndo apenas nas palavras (“que me
parece ser o Gnico de todos os cidaddos que tem ensinado nio por
palavras, mas pela pratica o que deve ser feito e o que era necessatio
ser feito na Republica pelos grandes homens™.). Inclui, por fim, como
caracteristica de Mildo uma das virtudes mais caras aos optimates, a
defesa da Republica: “E dever dos homens corajosos resistir a maldade
dos destruidores da Republica, por meio de leis e dos tribunais, mas se
as leis ndo eram eficazes, se ndo existiam tribunais, se a Republica foi
mantida subjugada pela violéncia, pelas armas e pela conspiracao dos
audaciosos, entdo, era necessario para a vida e para liberdade ser
defendida por escolta armada e por tropas”.

A estratégia parece clara: associar a imagem de Mildo a de
Séstio, a fim de que este pudesse mimetizar as qualidades daquele. E
o préprio orador quem assume a escolha dessa estratégia, a julgar por
sua declaracio:

Creio que se eu provar que a causa de Mildo foi louvada pela
palavra dos acusadores, vo6s havereis de considerar, nesta
acusacdo, que a causa de Séstio seja igual®. (Pro Sestio, cap. 40, §
87).

Apbs apresentar as a¢oes de Mildo em defesa da Republica
contra o bando de Clédio, Cicero argumenta que os acusadores
clogiam em Mildio a mesma coisa que censuram em Séstio: ter-se
munido de escolta armada. Por tal senso, a escolta de Séstio aparece
tao legitima quanto a de Mildo, o que justifica a pergunta contundente
do orador: “Como, entlo, tu acusas Séstio neste tipo de guarda reunida,
quando, pelo mesmo fato, elogias Milaor>"” (Pro Sestzo, cap. 42, § 90).

50 [...] Existimo si Milonis causam accusatoris voce conlaudatam probaro, vos
in hoc crimine parem Sesti causam existimaturos.

51 Quomodo igitur hoc in genere praesidii comparati accusas Sestium, cum
idem laudes Milonem?
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Mobilizando uma argumentacio apoiada na exaltacio das
virtudes de seu cliente, Cicero tenciona convencer, subliminarmente,
os juizes de que Séstio colocava-se ao lado dos gptimates, ou seja, estava
a0 lado de todos os bons cidadios. Isso poderia ser comprovado por
seu estilo de vida e por seus feitos politicos, ndo apenas em prol da
defesa de Cicero, mas também em prol da defesa do Senado e de toda
a Republica diante das ameacas daqueles que intentavam a rufna do
Estado romano.

Além da amplificacdo positiva de Séstio, nesse discurso de
defesa, identificam-se, ainda, uma autoamplificagio de Cicero e uma
amplificacio dos gptimates, grupo politico ao qual Cicero pertencia. A
nosso ver, essa estratégia de amplificagio visa a por diante dos olhos
do juri prestes a emitir a decisdo, um retrato vivido das qualidades
morais (ethos) de seu cliente.

A AMPLIFICACAO NEGATIVA DE CLODIO, GABINIO E
PISAO

Podemos entrever um procedimento positivo e negativo de
amplificacio, que situa o polo negativo na medida inversamente
propotcional a do polo positivo. Como aduz Lausberg (2011, p. 1006),

A amplificagdo por aumento é, originalmente, partidaria [...] 1) O
aumento partiddrio consiste em que o acusador procute
apresentar o delito do acusado, como enorme e abominavel crime,
a0 passo que o defensor qualifica o mesmo delito, como um erro
inofensivo. A amplificacdo tem, por conseguinte, duas direccGes
partidarias: a do aumento e a da diminuicdo. A amplificatio, que
diminui, chama-se minutio (WeNWGQ) attenuatio suspicionis (Rhet. Her.
2,2,3). — Os factos objetivos sdo, portanto, “coloridos”, por assim
dizer, diferentemente pelos partidos. A coloragdo partidaria de
factos objetivos, é chamada color (yp®dua) sobretudo no sentido
de diminui¢io (de mitiga¢do, de mostrar inofensivo do ponto de
vista jutidico).

O autor provavelmente parte da concepgao aristotélica, pois o
Estagirita ja falara sobre esse procedimento de diminuicdo e de
aumento préprio do topico da magnitude:

Além disso, hd um tépico comum a todos os discursos: o que diz
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respeito a magnitude, dado que todos os oradores fazem uso da

diminuicdo e da amplificacdo, quando deliberam, elogiam ou
censuram, acusam ou defendem (ARISTOTELES, Re#drica, 1392a;

arifo 105$0).

De fato, o processo de amplificacio, na oratio pro Sestio,
consegue promover esse movimento simultineo para cima e para
baixo, pois, a medida que se constrdi no discurso a tripla amplificacao
(Séstio, Cicero e optimates), também se diminuem, como num processo
de esmagamento verbal, as figuras de Cloédio, Gabinio e Pisdo,
representantes do grupo dos populares. De um lado, Séstio, Cicero ¢ o
grupo dos optimates sio apresentados como salvadores do Estado
Romano, como defensores das ideias e das instituicbes mais caras aos
romanos: os principios religiosos, os auspicios, os poderes dos
magistrados, a autoridade do Senado, as leis, as tradi¢oes e costumes
nacionais (05 maiorum), as decisdes judiciais, a administragdo da justica,
a boa-fé, as provincias, os aliados, o prestigio da soberania nacional, as
forcas armadas e a fazenda publica; de outro, o tribuno da plebe,
Clodio, e os consules Pisao e Galbino sdo descritos como inimigos
desses ideais republicanos.

Cicero desqualifica Clédio com os mais contundentes
adjetivos: desatinado e perverso, hostil a tranquilidade e bem-estar
gerais, malvado, nascido para ser o conjunto de todas as maldades, fera
terrivel e cruel, debilitado moralmente pelas torpezas praticadas com
os irmdos, pelos estupros a sua irmi e pelas mais inauditas e infames
leviandades:

Ja%2 se passara aquele ano funesto, 6 juizes, quando, em meio a
grande perturbacio e receios de muitos, se armou, apenas contra
mim (assim correntemente o diziam os que desconheciam os
fatos), o arco da agressiao, mas na verdade contra a totalidade da
Republica, ao dar-se a passagem para a classe plebeia de um

homem desatinado e perverso®, enraivecido contra mim, mas

52 Aceita-se a correcdo de Madvigi (1834, p. 447), que propos substituir por
tam a forma fam que € a corrente nos codices.

53 Refere-se a Clodio, que, fazendo-se adotar por um plebeu, Fonteio, passou
do grupo politico dos aristocratas (gptimates) para o grupo dos populares, a fim
de poder elaborar leis para vingar-se de Cicero, como ja foi explicado no
contexto de enunciacdo do discurso.
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mais violentamente hostil a tranquilidade e bem-estar gerais. Um
vardo muitissimo ilustre e, a despeito de muitas oposi¢oes, a mim
unido por uma mui estreita amizade, Gneu Pompeio, obrigara
aquele homem>, mediante toda a espécie de cautelas, pactos e
juramentos, a que, durante o seu tribunado, nada haveria de
intentar contra mim. Porém aquele execravel, nascido da coluvido
de todos os crimes, pensou para consigo que seria coisa pouca
violar um compromisso, se nio fizesse sentir receio pela sua
propria seguranga o préprio fiador® da seguranca alheia. De
improviso, por meio de uma lei cutiata, o consul®® solta esta fera
terrivel e cruel, que estava obstruida pelos auspicios, amarrada
pelo costume dos antepassados, contida pelas cadeias das leis
sagradas, [...] Este tribuno da plebe que obteve éxito na destruicio
da republica, ndo com suas for¢as — de fato, que forcas pdde ter,
no decurso de uma vida deste teor, um homem exaurido pelas

torpezas praticadas com os irmaos, pelos estupros cometidos nas
irmas e por todo tipo de inauditos desenfreios da luxuria? — mas

aquilo foi, certamente, um destino fatal para a Republica, que
aquele tribuno da plebe cego e louco encontrasse, por acaso,
[aqueles dois] - que direi? Consules?>” (Pro Sestio, cap. 7, § 15-17).

% Aquele homem: Clédio.

% Fiador: de cautor, -0ris — (de cavére) “[...] o que presta fianca, seguranga,
garantia, o que cauciona, o que tem cuidado de. Canutor alieni perienli: Cic. o que
cuida de alguém ou olha por ele” (SARAIVA, 2000, p. 195). “Quem garante
outros contra danos” (CASTIGLIONI; MARIOTTI, 1979, p. 177).

5 O consul da época a que Cicero se refere ¢ Julio César, que deu apoio a
Clédio durante o tribunado.

57 Fuerat ille annus iam in re publica, iudices, cum in magno motu et multorum
timore intentus (est) arcus in me unum, sicut vulgo ignari rerum loquebantur,
re quidem vera in universam rem publicam, traductione ad plebem furibundi
hominis ac perditi, mihi irati, sed multo acrius otii et communis salutis inimici.
Hunc vir clarissimus mihique multis repugnantibus amicissimus, Cn.
Pompeius, omni cautione, foedere, exsecratione devinxerat nihil in tribunatu
contra me esse facturum. Quod ille nefarius ex omnium scelerum colluvione
natus parum se foedus violaturum arbitratus (est), nisi ipsum cautorem alieni
periculi suis propriis periculis terruisset. Hanc taetram immanemque beluam,
vinctam auspiciis, adligatam more maiorum, constrictam legum sacratarum
catenis, solvit subito lege curiata consul, [...] Qui tribunus plebis felix in
evertenda re publica fuit nullis suis nervis—qui enim in eius modi vita nervi
esse potuerunt hominis fraternis flagitiis, sororiis stupris, omni inaudita
libidine exsanguisP—sed fuit profecto quaedam illa rei publicae fortuna fatalis,
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Assim também, referindo-se aos consules Gabinio e Pisao, que
fizeram um pacto com Clédio para aprovagio de uma lei que o atingia
com o exilio, Cicero dispara:

O que direi? Coénsules? Porventura designarei com este nome os
destruidores deste império, os traidores de vossa dignidade, os
inimigos de todos os bons, homens que pensavam ter sido
adornados com aquelas fasces®® e com as demais insignias da mais
elevada honra e de supremo poder para destruir o Senado, afligir
a ordem equestre e extinguir todas as leis e todas as institui¢oes
dos antepassados?>® (Pro Sestio, cap. 7, {17).

Observemos que os qualificativos utilizados sdo: destruidores
deste império, traidores da dignidade, inimigos de todos os bons,
destruidores do senado, afligidores da ordem equestre, supressores das
leis e das institui¢des dos antepassados. O orador usa a interrogacao
retorica para perguntar se é possivel designar como cénsules pessoas
com atributos tdo nefandos.

Prosseguindo a amplificagio negativa das figuras dos dois
consules, o orador pintara uma imagem caricata de Gabinio e Pisio:

Um deles, [Gabinio], exalando perfumes, com os cabelos frisados
a ferro, olhando com desprezo os cumplices das violagbes e os
antigos corruptores de sua juventude, cheio de empafia em relagio
a0 Puteal” e a0 bando de usureiros, pelos quais, outrora, tinha sido

ut ille caecus atque amens tribunus plebis nancisceretur — quid dicam?
Consules?

8 Feixe de varas com que, na Roma antiga, os lictores acompanhavam os
consules, como insignia do direito que tinham estes de punir.

% Quid dicam? Consules? Hocine ut ego nomine appellem eversores huius
imperii, proditores vestrae dignitatis, hostes bonorum omnium, qui ad
delendum senatum, adfligendum equestrem ordinem, exstinguenda omnia
iura atque instituta maiorum se illis fascibus ceterisque insignibus summi
honoris atque imperii ornatos esse arbitrabantur?

0 Putéal, alis: lugar destinado aos banqueiros (no férum); Tribunal do pretor
(SARAIVA, 2000, p. 983). Era o lugar, no férum romano, onde se
processavam as causas dos usutatios. Pwféal designava também o recinto
sacro, em forma de parapeito de pogo, construido especialmente sobre um
lugar sacro por ter nele caido um raio. Nesse lugar se construfa um altar e se
faziam sacrificios. “Junto ao Puteal de Libone, no férum, reuniam-se os
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obrigado a se refugiar no porto do tribunado, para nio ficar preso
a coluna, por divida, como naquele estreito da Sicilia®'.
Desprezava os cavaleiros romanos, ameacava sempre o Senado,
vendia-se a mercenatios e proclamava ter se livrado, por
intervencio deles, de um processo por fraude eleitoral, além disso,
dizia esperar deles [o governo de] uma provincia, mesmo contra a
vontade do Senado, e, se nao a conseguisse, de nenhum modo,
julgar-se-ia estar a salvo. O outro, [Pisdo], 6 deuses bondosos!
Quio horrivel caminhava, que aspecto ameagador, quio terrivel
olhar! Dir-se-ia estarmos olhando para algum daqueles barbudos,
modelo do antigo império, imagem da antiguidade, o apoio da
Republical [Andava] vestido toscamente, com esta nossa pirpura
vulgar e quase escura, com o cabelo desgrenhado, assim como [se
usa] em Cédpua, a mesma [cidade] na qual quando exercia o
duunvirato, para ter direito de ornar [a casa] com a imagem de si
proptio®?, parecia haver dizimado as perfumarias®®. Que coisa eu

banqueiros e os homens de negdcios” (CASTIGLIONI; MARIOTTI, 1979,
p. 1194).
01 Berzero (7# CICERONE, 1935, p. 40) sugere que Cicero quis estabelecer
uma metafora entre a coluna Moenia, erguida no Férum em honra a Gaio
Ménio, por sua vitéria sobre os latinos em 338 a. C., ¢ a coluna Rbegia,
construida pelos habitantes de Régio Calabria sobre o estreito da Sicilia, por
causa da qual, frequentemente, os navegantes naufragavam. A coluna Moenia,
no férum romano, por decreto dos triinviros, afixavam-se os nomes daqueles
que eram condenados a infimia por dividas que ndo podiam saldar. Com
perspicacia, por meio da metafora, Cicero unifica as duas colunas, a Rbegia e
Moenia, para p6r em relevo o naufragio que Gabinio estava para sofrer no mar
de dividas evidenciado pela famosa coluna do férum romano, como
naufragavam os navegantes proximo a Régio Calabria, no estreito da Sicilia.
2O dus imaginum (direito de imagens ou direito de possuir, no dtrio da casa,
uma imagem de si proprio e de seus antepassados em cera, marmore ou
bronze) era reconhecido aqueles que exerciam a magistratura curul, ou seja,
aqueles aos quais, por sua dignidade, cabia a sella curulis, isto é, aos consules,
pretores, edis curuis, ditadores e mestre-de-cavalaria (BERZERO, i
CICERONE 1935, p. 42). Saraiva (2000, p. 649) define zus imaginum nestes
termos: “Cic. Direito ou privilégio de levar em os funeraes as imagens de seus
antepassados”. Cicero parece ironizar Pisdo, vaidoso em um cargo municipal
que nao gozava do prestigio concedido aos cargos dignos da sela curulis.
3 Seplasiam (de seplasia, ae, s.£.) é o lugar onde se vendem drogas, especiarias,
perfumes, perfumaria, drogaria; Seplasia, ae ¢ seplasia, iorum, s. pr. f.: Nome
d’'uma praca de Capua, em que se vendiam perfumes (SARAIVA, 2000, p.
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direi acerca de sua cara carrancuda, que parecia entdo aos homens
ndo um sobrecenho, mas um penhor da Republica? Tal era a
severidade no olhar, tal a contracdo da fronte, que aquela idade
parecia apoiar-se naquela carranca como se fosse uma garantia [de
sua autoridade]. Esta era a conversa de todos: “Ele é, no entanto,
um grande e firme apoio para a Republica; tenho quem oporei
aquela peste e imundicie®; apenas com o semblante [severo], por
minha fé no deus Fidio%, refreari a licenciosidade e a leviandade
de seu colega; o Senado tera, neste ano, a quem seguir; nao faltara
aos bons [cidaddos] um defensor e um guia. E os homens
felicitavam-me, antes de tudo, porque eu haveria de ter ndo apenas
um amigo e parente por afinidade®, mas também um firme e
rigoroso consul contra um enlouquecido e atrevido tribuno da
plebe®” (Pro Sestio, cap. 8, §18-20).

1087). A expressiao “Seplasiam sublaturus videretur” (Parecia haver dizimado as
perfumarias) é usada por Cicero, certamente, como ironia, para conotar que
Pisdo era avesso a limpeza. Note-se a metonimia no emprego do vocabulo
seplasiam (a praga onde se vendiam perfumes), usada no lugar das proprias
unguentaria taberna (lojas de perfumista, perfumarias).

¢4Refere-se a Clodio.

9 Me dius fidins ou medins fidius é uma férmula afirmativa de juramento que
exprime o sentido de jurar solemente pelos deuses ou jurar sob a fé dos
deuses. A traducdo literal seria “por minha fé no deus Fidio”, deus, cuja
providéncia estd associada ao sentido expresso pelo vocabulo fides, ¢i (boa-fé).
A expressio equivale, ainda, a “que o deus Fidio me sirva de testemunha, i. e.,
por minha palavra de honra, com toda a certeza (Cic. Fam. 5, 21, 1) (FARIA,
1994, p. 334) ou, simplesmente, “certamente, em verdade, por minha fé”
(SARAIVA, 2000, p. 723; CASTIGLIONL MARIOTTT, 1979, p. 889).

% Adfinem: de “affinis (adfinis), [..] 3) Aliado, parente por afinidade, afim”
(FARIA, 1994, p. 35). Escolhemos traduzit como parente por afinidade,
considerando que “Tullia, filha de Cicero, havia esposado um parente de
Lucio Calpuarnio Pisio, Pisio Fragio” (BERZERO, i» CICERONE, 1935, p.
43).

67 Alter unguentis adfluens, calamistrata coma, despiciens conscios stuprorum
ac veteres vexatores aetatulae suae, puteali et faeneratorum gregibus inflatus,
a quibus compulsus olim, ne in Scyllaco illo aeris alieni tamquam in fretu ad
columnam adhaeresceret, in tribunatus portum perfugerat, contemnebat
equites Romanos, minitabatur senatui, venditabat se operis atque ab iis se
ereptum ne de ambitu causam diceret praedicabat, ab isdemque se etiam invito
senatu provinciam sperare dicebat; eamque nisi adeptus esset, se incolumem
nullo modo fore arbitrabatur. Alter, o di boni, quam taeter incedebat, quam
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O orador procura enfatizar as caractetisticas mais toscas e
infames nos dois consules. Em Gabinio, ressalta a vida dissoluta desde
a juventude, o mar de dividas em que se encontrava naufragado até
chegar ao consulado, a soberba diante de seus antigos credores, o
desprezo a ordem equestre, a ameaca ao Senado e o fato de este gabar-
se por corromper pessoas para conseguir livrar-se de processos e obter
a administracdo de provincias. Em Pisdo, poe em relevo seu pouco
esmero com a higiene pessoal, com a barba e com o cabelo; a falta de
cuidado com o vestir-se, pois sempre trajava roupas de infima
qualidade; a vaidade com que se apega a um cargo municipal de
duunviro, a ponto de julgar-se digno do direito de ornar a casa com a
propria imagem, honraria reconhecida apenas aos que exerciam a
magistratura curul.

Avaliando o procedimento dos cénsules, Cicero afirma que
Gabinio nio enganou a ninguém, pois, de fato, ninguém esperaria
energia, sabedoria e honestidade de governo por parte de um homem
descarado e dissoluto (Pro Sestio, cap. 9, § 20). Pisdo, pelo contrario,
enganou muitos dos quais acreditavam que ele, em respeito as suas
tradicSes familiares, favoreceria a nobreza e o senado (Pro Sestio, cap.
9,§21).

Atirando todos a uma vala comum, Cicero iguala o tribuno
Clédio e os consules Gabinio e Pisao a um bando de metcenatios.

Por outro lado, minha luta nio era contra um exército vitorioso,
mas contra soldados mercenarios e incitados para saquear a
cidade; tinha como inimigo nido C. Mario, terror dos inimigos,

truculentus, quam terribilis aspectu! Unum aliquem te ex barbatis illis,
exemplum imperi veteris, imaginem antiquitatis, columen rei publicae diceres
intueri. Vestitus aspere nostra hac purpura plebeia ac paene fusca, capillo ita
hérrido, ut Capua, in qua ipsa tum imaginis ornandae causa duumviratum
gerebat, Seplasiam sublaturus videretur. Nam quid ego de supercilio dicam,
quod tum hominibus non supercilium, sed pignus rei publicae videbatur?
Tanta erat gravitas in oculo, tanta contractio frontis, ut illo supercilio annus
ille niti tamquam vade videretur. Erat hic omnium sermo: 'est tamen rei
publicae magnum firmumque subsidium; habeo quem opponam labi illi atque
caeno; vultu me dius fidius collegae sui libidinem levitatemque franget; habebit
senatus in hunc annum quem sequatur; non deerit auctor et dux bonis’. Mihi
denique homines praecipue gratulabantur, quod habiturus essem contra
tribunum plebis furiosum et audacem cum amicum et adfinem tum etiam
fortem et gravem consulem.
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esperanga e sustenticulo da patria, mas dois monstros perversos,
a quem a miséria, a quem a magnitude da divida para com outros,
a quem frivolidade, a quem a improbidade tinham entregado
presos [como escravos]% ao tribuno da plebe; meu litigio nio era
com Saturnino, que procurava, obstinadamente, vingar seu
ressentimento com grande empenho de espirito, porque ele soube
que o abastecimento de trigo foi transferido dele, questor de Ostia,
com desonra, para o chefe do Senado e [primeiro cidadio] de
Roma, Marco Escauro®, mas era sim com um homem prostituido
[favorito] de devassos ricos, com alguém que tinha trato intimo
com a irm3, com o sumo sacerdote dos estupros, com um
envenenador, com um falsificador de testamentos, com um
assassino, com um ladrao™ (Pro Sestio, cap. 17, § 38-39).

O orador parece ndo querer se indispor com membros dos
populares que faziam parte do juri. Dessa forma, por um lado, exalta
Mario e Saturnino, que eram integrantes dos populares, mas
considerados por Cicero como cidaddos valorosos; por outro lado,
suas palavras chicoteiam Clédio, Gabinio e Pisdo, reduzindo-os a

8 _Adixerat (de addico, -is,-ére, -dixi, -dictunr: “adjudicar a pessoa do devedor ao
credor, para que este use dela como seu escravo), foi traduzido como “tinha
entregado como escravos” por considerarmos a ligacdo semantica entre a ideia
expressa pelo verbo addico e a do substantivo addictus, i (o escravo por divida).
Como ja foi explicado (I7de nota 45), os consules Gabinio e Pisdo estavam
vinculados por uma obrigacio a Clédio e deveriam submeter-se a seu arbitrio
como se fossem seus escravos por divida (addicts).

6 1. Saturnino Apuleio, como questor de Ostia, detinha o controle estratégico
do estoque de graos, mas teve esse cargo retirado de suas maos, de forma
ultrajante para ele, por meio de um decreto do Senado, que entregou o
controle dos grios a Marco Escauro, um membro dos gptimates. Tal medida
politica fez Saturnino passar para a oposi¢ao, levando-o a adesdo do programa
politico dos populares.

70 Erat autem mihi contentio non cum victore exercitu, sed cum operis
conductis et ad diripiendam urbem concitatis; habebam inimicum non C.
Marium, terrorem hostium, spem subsidiumque patriae, sed duo importuna
prodigia, quos egestas, quos aeris alieni magnitudo, quos levitas, quos
improbitas tribuno plebis constrictos addixerat; nec mihi erat res cum
Saturnino, qui quod a se quaestore Ostiensi per ignominiam ad principem et
senatus et civitatis, M. Scaurum, rem frumentariam tralatam sciebat, dolorem
suum magna contentione animi persequebatur, sed cum scurrarum
locupletium scorto, cum sororis adultero, cum stuprorum sacerdote, cum
venefico, cum testamentario, cum sicario, cum latrone.
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mercendrios dispostos a saquear a cidade; a homens venais, capazes de
estabelecer torpes acordos e aceitar subornos para sair do
endividamento; e, no caso particular de Clédio, a um homem
prostituido , a alguém que tinha trato intimo com a irma, a um sumo
sacerdote dos estupros, a um envenenador, a um falsificador de
testamentos, 2 um assassino, a um ladrio.

Cicero evoca os retratos de Caio Mario e de Lucio Saturnino
e utiliza-os como exemplos, a fim de pot em relevo as qualidades desses
cidaddos e contrasta-las com as qualidades de Clodio Gabinio e Pisao.

Renda (2007, p. 148) assinala que o retrato, construido de
forma caricatural, seja, talvez, o sistema mais utilizado por Cicero para
desacreditar os seus inimigos politicos. Nesse sentido, o retrato
caricatural de Gabinio e Pisio, desenhado por Cicero, pondo em relevo
suas feiuras fisicas e morais, corrobora a amplificagio negativa,
buscando p6ér em descrédito o principal acusador de seu cliente e todos
os mancomunados contra o orador no acordo para a aprovag¢ao da lei
que o empurrou para o exilio. A critica corrosiva é usada como um
instrumento retorico para fazer seus adversarios cairem em descrédito.
Consiste em vituperagio empregada com fun¢do argumentativa ou,
porque ndo dizer, como a prépria argumentac¢io, uma vez que Cicero
(De inuentione, 1, 97) afirma que as vituperagoes devem estar
entrelacadas nos argumentos: “No entanto, ndo apraz tratar elogios e
criticas  separadamente, mas sim entrelacadas nas proprias
argumentagoes”’l.

O objetivo que o orador intenta alcancar com essa
amplificagdo negativa de seus adversarios ¢, a nosso ver, conquistar a
adesdo dos ouvintes, no caso, o juri, para a causa que defende. D4
suporte a essa inferéncia a orientagdo dos manuais de retérica quanto
a captagido da benevoléncia baseada na pessoa dos adversarios, a
exemplo do que podemos observar na Re#drica a Herénio:

Baseados na pessoa dos adversarios, granjearemos a benevoléncia
se levarmos os ouvintes ao 6dio, a indignagio e ao desprezo. Ao
6dio havemos de arrebata-los se alegarmos que aqueles agiram
com baixeza, insoléncia, perfidia, crueldade, impudéncia, malicia e

7! Laudes autem et vituperationes non separatim placet tractati, sed in ipsis
argumentationibus esse implicatas.
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depravacao. A indignagdo os moveremos se falarmos da violéncia
dos adversarios, da tirania das fac¢oes, da riqueza, intemperanga,
notoriedade, clientela, lacos de hospitalidade, confraria,
patentesco, e revelarmos que se flam mais nesses recursos do que
na verdade. Ao desprezo os conduziremos se expusermos a inércia
dos adversarios, sua covardia, ociosidade e luxuria (RETC)RICA a
Herénio, I, 8).

Do cotejo entre a argumentacio de Cicero e a orientacio
contida na Retdrica a Herénio, podemos inferir que o orador tenciona
conduzir os ouvintes a sentir 6dio, indignacdo e desprezo em relacio a
seus adversarios, procedimento tipico da amplificagdo negativa.

Com esse procedimento de aumento e diminui¢ao promovido
pelas amplificacdes positiva e negativa, o orador consegue a adesio do
jari a tese de que Séstio, ele proprio e todos os gptimates estao alinhados
a defesa e conservacio das institui¢es e tradi¢des romanas, enquanto
Clédio e seus sectarios enfileiram-se ao ataque e a destruicio dos mais
nobres valores romanos. A julgar pelo resultado do julgamento, o
recurso empregado obteve o efeito desejado.

A amplificacio produz no auditério um efeito de visualiza¢do
do discurso, como se mostrou nos procedimentos empregados por
Cicero na oratio pro Sestio. O resultado, portanto, desses recursos
retoricos de amplificagdo ¢é a producio de enargia ou evidéncia, o
mesmo efeito conseguido pela écfrase. Rodolpho (2010, 107-8)
compartilha da mesma visdo, ad /itterans:

Tratando-se, portanto, de um processo amplificativo, os
dispositivos que servem para amplificar podem ser adotados na
écfrase. Algumas figuras retéricas que conferem o cardter vivaz ao
discurso podem fazer parte de uma passagem ecfrastica, dentre as
quais se destaca a metafora, cujo carater imagético ¢ fundamental
na sua aplicagdo e outros, tais como o simile, a hipérbole, a
prosopopeia, a alegoria etc. Os processos adotados para se obter
a enargia ou evidéncia sdo, como ja dissemos, essencialmente
amplificativos, pois contribui para a exposi¢do perspicua do
assunto, além de ser mais eficiente na comocdo. A comogio é o
efeito produzido sobre o publico pela enargia, caso contrario, a
visualizacdo do discurso nio ocorreria, uma vez que ela depende
de certa atividade animica operada no individuo. O resultado da
enargia, portanto, requer mecanismos amplificadores, dentre os
quais se encontra a descricio ou écfrase. Os métodos da
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amplifica¢do contribuem nao apenas para a comogao e o deleite
(proprio do género epiditico), mas também para reforcar a
credibilidade, pois permite ilustrar o discurso verbal — aquilo que
se torna “visivel” comove mais intensamente e opera em favor da
argumentac¢do. A amplificacdo, portanto, ¢ um procedimento que
funciona em todos os géneros retoricos, uma vez que é capaz de
cumprir as fungdes retoricas.

E possivel defender, portanto, que a écfrase, ainda que tenha
se tornado mais usual como recurso literario de representagdo verbal
de uma representagio visual, ¢ uma técnica cujo desenvolvimento se
deu dentro da retodrica a partir de procedimentos como a metafora, a
descricdo, a demonstragdo, a etopeia, a prosopopeia, o simile e a
hipérbole, todos procedimentos retéricos com  finalidade
marcantemente amplificadora. A amplificatio, dessa forma, sobressai
como técnica comum a todos os procedimentos retéricos que buscam
tornar algo vivido aos olhos da plateia na mesma perspectiva do que
vem a ser depois a écfrase. O recurso de amplificacio utilizado por
Cicero na oratio pro Sestio ¢ uma demonstragao disso, uma vez que, por
meio do enaltecimento das qualidades de seu cliente Séstio, na vida
pessoal e politica, valendo-se da etopeia, da metafora da nau e do simile
Séstio-Milao, pinta o melhor retrato moral do tribuno, construindo um
ethos que o situa, no ponto de vista do orador romano, entre os
melhores romanos, os optimates. Por outro lado, na medida
inversamente proporcional a da amplificagdo positiva, Cicero pinta,
com tintas fortes, o pior retrato daqueles que se mancomunaram para
for¢a-lo ao exilio: Clédio, Gabinio e Pisdo. Por meio da amplificacdo
negativa, despe seus desafetos, expondo aos olhos do juri toda a sorte
de vicios e corrupeao de que eles estavam impregnados. Dessa forma,
parece possivel afirmar que a amplificatio é um recurso pré-ecfrastico,
desenvolvido como técnica em diversos procedimentos retéricos que
culminario, mais tarde, na consolidacio da écfrase.
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CONSIDERACOES SOBRE RITMO E PERIODO
ORATORIO NA ESFERA DA ANTIGUIDADE
CLASSICA: REFRACOES E INFLUENCIAS MUSICAIS
NA ESTRUTURA DO CANTUS PLANUS"

Carlos Renato Rosario de Jesus (PPGLA/UEA)7

CONSIDERACOES INICIAIS

A forma com que os antigos oradores gregos e romanos

teciam estilisticamente o discurso oratério ainda hoje nos intriga
quanto ao papel do ritmo em sua estrutura. Ocorre que a
ornamentagdo artistica que se imiscufa ao preparo dos periodos
extremamente polidos e burilados do texto eram carregados de um
fator entoacional que proporcionava grande deleite ao auditério e que
produzia determinados efeitos artisticos que certamente colaboravam
com o sucesso do orador em persuadir e vencer a demanda. Essas
questdes estio diretamente ligadas a teoria retdrica, muito bem
desenvolvida e praticada na Antiguidade Cléssica, especificamente no
tratado de Marco Tulio Cicero (106-43 a.C.), o Orator (44 a.C.), no qual
todas essas inferéncias sdo perceptiveis. Com efeito, nas diversas vezes
em que Cicero enfatiza a necessidade de o discurso agradar aos ouvidos
do auditério sdo consequéncia do exame que ele faz do chamado
supellex: oratoria™, ou instrumentos do orador, entre os quais, conforme
sintetiza Yon (1964), estaria a ornamentacdo em vista da satisfaciao dos
ouvidos, que acontece através das qualidades titmicas dos sons
(compositio), da disposi¢do harmonica das palavras (concinnitas) e do

72 Este texto ¢ uma versio ampliada de um capitulo intitulado “A musica sob
o discurso”, publicado anteriormente em CAVALHEIRO, J. (org.) Literatura,
interfaces, fronteiras. Manaus: UEA, 2010, p. 63-82. ISBN: 978-85-7883-158-5.
73 Doutor em Linguistica (UNICAMP), com Pés-Doutorado em Letras
(MACKENZIE-SP). Professor Adjunto de Lingua e Literatura Latina na
Universidade do Estado do Amazonas (UEA). cjesus@uea.edu.br.

"4 Cf. Or. 80: supellex est enim quodanm modo nostra, quae est in ornamentis, alia rerum
alia nerborum.
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ritmo propriamente dito (numerus)”. Esses trés elementos podem
corresponder a técnica oratéria que visa agradar aos “juizes dos sons e
dos ritmos™7: os ouvidos. E nio s6 os ouvidos, mas, por extensao, os
nossos sentidos”.

Aqui, o ritmo é entendido como tempo organizado e ndo pode
aplicar-se sobre algo que ndo implique uma duracdo concreta, pois para
que ele se manifeste é essencial um sentido de totalidade que unifique
em um presente ideal todos os lapsos ja transcorridos como também
os ainda nio escutados (HURTADO, 1971, p. 63-64). Em outras
palavras: “se sons sucessivos aparecem em alguma ordem sistematica,
o ouvido ird imediatamente se conscientizar da existéncia de um padrao
e, fazendo isso, organizara os sons em grupos” (BERNSTEIN, 1962,
p- 28). Ou ainda,

O ritmo é um movimento que, desde o ponto de partida,
tende para um fim e, pela continuidade desta tendéncia,
garante a sintese dos elementos em que se concretiza.
Tem, pois, papel essencialmente unificador. O fator desta
sintese é o acento (verbal, melédico ou melddico-verbal,
quando coincidem os cumes da palavra e da melodia).

(CARDINE, 1989, p. 58)

Cicero reconhece que o ritmo na prosa (prosa ritmica ou oratio
numerosa) se processa diferentemente do que na poesia, pois nesta as
regras sdo ja pré-determinadas e definidas’; ja na prosa, nada ¢
obrigatério, embora ndo signifique que, nela, ndo deva haver certa
cadéncia e harmonia. Uma diferenca fundamental apontada pelo

5S40, de fato, esses trés fatores que determinam o ritmo, segundo Cicero: cf.
Or. 149, 185, 201, 210, 219.
76 Cf. Or. 162.
7 Cf. Or. 183.
8 Grant e Fiske (1924) produziram um longo attigo em que procuraram
mostrar evidéncias da relagdo entre a A poetica, de Horacio e o Orator, de
Cicero. Os estudiosos afirmam que tanto um quanto outro tinham consciéncia
da intima relagdo entre retérica e poesia. Tal relacdo frequentemente seria
sobrelevada nos trabalhos retéricos do orador romano. De fato, em diversas
passagens, Cicero assinala o problema da poesia e suas caracteristicas em
confronto e, a0 mesmo tempo, em associa¢do com o discurso retorico. Cf. §§
66, 67, 109, 227, entre outros.
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orador romano ¢ a de que no discurso “ndo existem as medidas de
percussio como, por exemplo, para o flautista, mas toda composicao
e espécie de discurso estd acabada e fechada, porque é determinada
pelo prazer dos ouvidos””. De fato, Llorente (1971) nos lembra que a
poesia grega era frequentemente cantada e declamada com algum
acompanhamento musical, a0 passo que a poesia latina era quase
sempre recitada.

No nosso entender, as tais medidas de percussdo de que nos
fala Cicero sao marcas fundamentais da musica, que, embora sem a
elaboragdo grega, manifesta-se, de algum modo, também na prosa,
herdeira do sistema ritmico da poesia. Nao nos parece, portanto,
especulagio considerar que nosso orador tinha claro em mente a
relacdo entre o discurso e a musica e todas as implica¢oes al em jogo,
pois elas eram inseparaveis na teoria antiga: “De Platio aos padres da
Igreja e os ultimos humanistas, a ‘palavra’ (/xis) desempenhou um
papel primordial na determinagio do conteudo e na influéncia da
percepcio da musica” (HARRAN, 1997, p. 22). O préprio Quintiliano
(rétor romano do séc. I d.C.) nio descarta a musica como recurso
retérico, sem a qual ndo pode haver “perfeita eloquéncia”®. Ao falar
em ritmo, portanto, nio se pode esquecer que, sendo um componente
essencial da musica, indissociado da poesia — lugares onde, por sinal,
ele se encontra com mais propriedade — é impossivel pensar em prosa
ritmica sem levar em conta o desenho musical presente (ou pelo menos
subjacente) na prosa oratéria. Algo que Cicero, certamente, nao
ignorava, mas que nio trata com o devido aprofundamento na sua obra
em questdo. Procuraremos, pois, fazer um apanhado do material
teérico relacionado ao ritmo, que subjaz ao Orator, mais
especificamente no contexto da musica, tomando como matriz
ilustrativa o canto gregotiano (cantus planus) e, eventualmente, na
linguagem como um todo, a fim de mostrar seu intercruzamento com
o discurso oratério.

7 Cf. Or. 198..
80 Cf. Institutio oratoria 1. 10. 11-22.
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PANORAMA SOBRE RITMO E MUSICA NA
ANTIGUIDADE: PRIMORDIOS, EVOLUCAO,
FRONTEIRAS

Antes de tudo, precisamos partir de uma nog¢io segura do
termo ritmo. Nio se trata, como talvez pudéssemos pensar numa
primeira e rapida analise, de algo restrito a musica. Na verdade, mesmo
nos estudos da fisiologia humana, existe uma parte da ciéncia que se
dedica ao estudo dos ritmos organicos: a Cronobiologia®!. Nosso
metabolismo se organiza temporalmente e expressa Os fitmos
circadianos (biolégicos) através do nucleo supraquiasmatico (NSQ),
funcionando como nosso relégio interno, que nos faz dividir o dia em
vigilia-sono, por exemplo. E na natureza, portanto, que se encontra o
ritmo. Conforme afirma Nespor (1994, p. 238): “(...) o ritmo nio é um
fenémeno estritamente linguistico, mas um fenémeno natural que se
encontra em toda a natureza e, por isso, também na linguagem, na qual
os principios organizativos sdo mais gerais”82. Allen (1973, p. 97)
refere-se ao ritmo de modo semelhante:

(...) o termo ritmo vem a ser aplicado ao padrio de
intervalos entre movimentos, entre seu inicio ou seu final,
ou a0 padrio de movimentos em si; pelo intermédio da
musica, essa concep¢do quantitativa do ritmo ¢
frequentemente transferida do conceito musical para o da
arte linguistica da poesia, e dal para a linguagem
propriamente dita, até que finalmente a duraciio vem a ser
concebida as vezes como o parimetro primario da
definicao do ritmo.

Para a Lyons (1987, p. 105), mesmo a sentenca da lingua falada
terd, sobreposto a cadeia de formas vocabulares, um contorno
prosédico caracteristico (notadamente um certo padrido entoacional),
sem o qual nao seria uma sentenga. Seria algo que Calvet (1975, p. 87)

81 Cf. o trabalho de Menna-Barreto e Marques (1997).
82 Também Cicero tem consciéncia de que o ritmo ultrapassa o limite da
linguagem (seja a do orador, a do poeta ou a do usuario comum). Tudo o
que emite som pode ser mensurado ritmicamente pelos ouvidos. Cf. Or.
227.
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<

chama de “competéncia ritmica” que nos permitiria perceber a
modulagio de determinado enunciado escrito, por exemplo (isto €, a
escansio por tras da grafia). Llorente (1971, p. 127) nos recorda que a
palavra ritmo aparece sempre associada a musica e a poesia (canto e
danca)®3. Uma e outra tinham em comum os sinais de duracio das
notas e das silabas, embora as silabas ultralargas e os tempos vazios da
musica ndo encontrassem paralelo na poesia. Por isso, as palavras
tinham de ser adaptadas ao canto com alguma deformacao.

A musicalidade, portanto, na esteira do que apontamos acima,
nao poderia ser, do mesmo modo, exclusividade do poema. Também
a prosa apresenta musicalidade e eufonia. Com efeito, o ritmo
linguistico possui mais ou menos os mesmos clementos da musica:
timbre, tom ou tonalidade, intensidade, quantidade ou duracio,
siléncio ou pausa, tempo. Mas isso ndo quer dizer que o ritmo na
musica seja exatamente o mesmo que na poesia ou na linguagem
(discurso). “O ritmo ¢ consubstancial ao discurso, porque ¢
consubstancial ao ser humano e a toda atividade. Nio s6 ¢ linguagem,
mas esta dentro da linguagem” (MESCHONNIC, 1982, p. 121). Ou,
de outra maneira, tanto a musica quanto a linguagem sio sistemas
organizados (de sons e de signos, respectivamente), embora esta ultima
nao tenha necessariamente finalidade estética, mas utilitiria
(comunicacio).

Voltando a Antiguidade, para os gregos, segundo Sachs (1934),
a musica tinha um poder mais intenso do que para nés, modernos.
Estava ligada a forcas magicas, ao apaziguamento (e mesmo 2
corrupcio) do espirito, a um certo valor pedagogico. O mito de Orfeu
¢ exemplar: ele se serve da lira para falar com as bestas selvagens e para
arrebatar os elementos da natureza. Para os romanos, particularmente
Cicero, a musica nio tinha esse mesmo valor. Mesmo assim, na Roma
imperial, “grego era o estilo de composigio, gregos os instrumentos e
grega a musica. Também a poesia latina — tanto o drama como a épica

83 Mesmo estando diretamente ligada as palavras e a danca, a mousiké (as
primeiras ocorréncias do termo tém a ver com cang¢ao ou musica cantada, um
texto acompanhado de uma melodia) sé se tornaria zechné, ou seja,
independente da poesia e da danca, no séc. V a.C., gragas aos estudos dos
pitagéricos e dos harmonicistas (ROCHA JR., 2007, p. 40). Isso nao significa,
evidentemente, que os elementos musicais ndo permanecessem presentes na
poesia sob outras formas, como o ritmo, por exemplo.
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de Virgilio e Ovidio e a lirica de Horacio — foi recebida por cantores
de puro estilo helénico” (zbid., p. 85).

Foram os pitagoricos® (séc. VI a.C.) quem primeiro lancaram
as bases matematicas da teoria musical (possivelmente, a partir dos
babil6nios) que se dedicava ao reconhecimento das propriedades dos
sons, dos calculos das propor¢des musicais e do estabelecimento dos
intervalos musicais. Nesse trabalho, descobriram uma série de
consondncias fundamentais, cujos principios elementares, que
constituem o mais importante dessas descobertas, sio conhecidos
como medidas proporcionais. Essa teoria ndo se aplica somente a musica,
mas também — por ter um valor dito transcendental, como
praticamente toda a doutrina pitagérica — a todo conhecimento em
geral. Eles estabeleceram uma escala de sons adequados ao uso musical
que recrudesceu até o século 1V a.C., parte que era da ciéncia
cosmolégica de Pitdgoras (cuja teoria musical fazia parte da
cosmovisao pitagorica, que reunia Astronomia, Etica, Matematica,
Musica e Politica), de carater metafisico®s, que sobreviveu, com poucas
variacOes, até Platdo e Aristoteles. Aquele herdou dos pitagéricos e de
Diamon (mestre de Péricles) as concepgdes das bases matematicas da
musica e sua importincia ética; este também reconhece o poder ético

8 Um dos tedricos mais importantes da linha racionalista pitagorica foi
Arquitas de Tarento (400 — 360 a.C.). Além das medidas proporcionais
(Aritmética, Geométrica e Harmonica), que sdo os principios elementares
daquelas consonancias fundamentais, Arquitas também desenvolveu uma
teoria da natureza do som. Ele propde os pontos fundamentais da teoria
acustica sobre a producdo, natureza e propagacao do som. Os ruidos produzidos por
um “golpe” rapido e forte sdo percebidos de forma aguda, mas os que sio
produzidos por um golpe fraco e lento sio percebidos como grave. Nesse
sentido, Arquitas observa a propaga¢io do som através do ar e da velocidade
com que 0s mesmos sao emitidos. A conclusio é que o som agudo tem uma
velocidade maior que a do grave. Isso quer dizer que a maior forca e
velocidade correspondem a um som de maior altura. Dessa forma, o grego
une a teoria dos intervalos a teoria dos sons, concluindo que as propor¢oes
(musicais) se dio nos movimentos em que o som rapido é agudo (alto) e o
lento é grave (baixo). F importante frisar que as idéias de Pitigoras s6 sdo
conhecidas a partir do séc. IV a.C.
85 Mesmo Santo Agostinho atribufa a musica o sfafus de ciéncia participante da
ordem matematica desejada por Deus (MASSIN, 1997, p. 132)
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e educativo da musica. Em um e em outro sao frequentes as analogias
entre fala e melodia (ou canto):

Platao (...) compara explicitamente a linguagem com a
musica, e a analise daquela a partir de suas unidades
minimas (ypdppaTta) com o da estrutura harmonica
desta, constituida a base de notas e intervalos
(GLaoTipaTa), que se combinam em  sistemas
(susthvmata), os quais, por sua vez, sdo a base das formas
musicais superiores (appoviat) (MORENO, 1997, p.
980).

Moreno ainda acrescenta que

também ¢ consciente Aristides [Quintiliano] das
correspondéncias entre as estruturas hierdrquicas dos
constituintes do sistema linguistico e do musical, tanto no
aspecto harmonico (sons > sistemas > escalas >
melodias) como no sistema ritmico (sons > pés > incisos
> membros > periodos). (zbid., p. 981)

Foi somente com Aristéxeno de Tarento (séc. IV a.C),
discipulo de Aristételes, e, posteriormente, com Aristides Quintiliano
(virada do séc. I1I para o séc. IV) que as formulacdes tedricas musicais
adquiriram um valor mais exclusivamente cientifico e sistematizado,
cujos paradigmas perduraram quase sem modificacbes até o
Renascimento e mesmo até os dias de hoje®. Conforme Llorente
(1971), a partir de Aristéxeno, surgiram duas grandes correntes: a dos
titmicos (puBpLLKol ou pLouotkol), que ndo separa musica da métrica
(também eram conhecidos como OUULTAEKOVTES, isto €,
“unisionistas”) e dos métricos (LeTptiol ou ypappaTikol), que sao os
que se ocupam do texto (também conhecidos como xwptl{ovTes, isto
¢é, “separatistas”). Os ritmicos parecem ter origem no proptio

86 Entre as maiores contribui¢Ges dos gregos para a musica tradicional, além
das bases matematicas da musica, esta também o seu reconhecimento “como
algo mais do que acessério ao culto e ao entretenimento, o sistema diaténico
e a notagao” (ABRAHAM, 1986, p. 30).

75



Carlos Renato Rosario de Jesus

Aristoxeno. Este observou que nem sempre uma silaba longa equivalia
a duas breves. As vezes, uma breve durava tanto quanto ou mais que
uma longa. Por isso, Aristoxeno preteriu a silaba como unidade de
medida e adotou uma unidade do tipo musical: o Xporos TPGOTOS,
dando 2a silaba longa o valor de dois xpoévolr mp@Tot e adotando o
nome de dAoyol para as silabas que excediam essa unidade. Aristéxeno
distingue o ritmo do material linguistico que o sustenta (fala - NéELS e
musica - LENOS), mesmo assim reconhece um paralelismo entre a
articulacio do som e da estrutura melédica da musica como duas
estruturas hierdrquicas que se correspondem: o que na linguagem sio
as letras, silabas, palavra, oracdo, na musica representam-nas os
intervalos, os sistemas, a melodia.

Durante a Idade Média, continuaram divididos os gramaticos
em relacio ao lugar da métrica (poética e musical). Alguns a
consideravam como uma parte da gramatica; outros asseguravam que
a métrica ndo pertencia a gramatica, mas sim 4 musica. Em nossos dias,
uma corrente linguistica defende a chamada métrica musical,
baseando-se na hipotese de que o metro em poesia é analogo ao ritmo
em prosa e, portanto, tem sua melhor representagdo na notagio
musical, fazendo equivaler as figuras®’ das notas musicais as moras
silabicas dos pés. Llorente (#id.) acredita que a estrutura do verso nao
cabe no método musical, pois o sentido do verso escapa quando se
trata de métodos puramente actsticos ou experimentais, ja que a silaba
acaba sendo esvaziada numa voz continua. Entretanto,

tendo em conta o cariter quantitativo do grego e do latim,
assim como a natureza musical do primeiro®® e, em
grande parte também do segundo, ndo ¢ estranho que a
terminologia métrica e a musical tenham se envolvido de
tal maneira que, como afirma Lechantin de Gubernatis,

87 Sdo figuras que representam a duragdo do som das notas musicais. Mantém
relacbes fracionarias entre si. Vao desde a semibreve (quatro tempos) até a
semifusa (1/8 de tempo). Com elas, podemos posicionar e dar a duracio que
quisermos para as notas musicais dentro dos tempos do ritmo, no compasso
musical. Cf. nota 142.
8 Com efeito, para alguns autores, a métrica grega compottava um acento
“tonico” (musical). Cf. Alsina, 1991; Allen, 1973; Ali, 1956.
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até  Wilamowitz®, nenhum  metricélogo  havia
permanecido insensivel as lisonjas da métrica.
(LLORENTE, 1971, p. 131)

Nio obstante, algo que ndo deixou de subsistir no que
concerne as impressoes musicais, é o fato de elas moverem o ouvinte
e de nele despertarem emoc¢Oes. A musica requer, como ja se disse, uma
sucessdo ou combinac¢io simultanea — no caso da musica harmonica,
ou nio, no caso da musica melddica — de varios sons, cuja base é o
ritmo, e “a percep¢io deste se dd na comparacio do peso e duragao
dos sons ou grupos de sons” (BERNSTEIN, 1962, p. 29). Segundo
Hurtado (1971), o ouvido, de fato, seleciona, organiza o material que
lhe provéem as sensagcbes e o converte em musica. Além disso, o
organismo responde como um todo a experiéncia estética (emogio,
sentimentos, imaginaciao, memoria, etc.). Ha indicios de que desde a
Antiguidade era sabido que a musica causava determinadas reacoes
emotivas”, algo que, aplicado a prosa, nio era ignorado no momento

8 “A partir de Wilamowitz, hi uma tendéncia a alterar a colometria
tradicional, baseando-se na obra de “De compositione verborum”, de
Dionisio de Halicarnasso (séc. I a.C.), o qual distingue o discurso adotado
pelos retéricos e o adotado pelos gramaticos alexandrinos no séc. III a.C. na
andlise métrica dos textos liricos” (LOMIENTO, 2004, p. 106). Os gramaticos
alexandrinos pertenciam ao grupo dos peTpikol. Um desses gramiticos,
Aristéfanes de Bizancio, dividiu a poesia dos liricos em kQAa, versos e
estrofes. Seus sinais foram transmitidos por Heféstion. Dessa linha, surgem
os derivacionistas (o criador da tese derivacionista foi Crates de Malos, 1T a.C.),
para quem s6 havia pés de 2 ou 3 silabas, e consideravam como elemento do
verso os KOAA e os KOLILATA os quais veremos adiante. (LLORENTE, 1971,
p.129)

% E mesmo hoje, a psicologia comportamental moderna estuda os efeitos da
experiéncia musical no sistema nervoso humano e, a0 mesmo tempo, como
as caracteristicas de personalidade influenciam no modo como se reage a
musica. Ademais, quanto mais complexa for a mdsica, mais nos exige
intelectualmente, e quanto maior for a nossa experiéncia pessoal ou horizonte
cultural, tanto mais complexa serd a nossa forma de reagir a uma composicao
musical (Revista Mente & Cérebro, junho de 2007, pp. 30-35. Apesar de se
encontrar em um periddico nao-especializada, o artigo que contém esse
assunto aponta para varias obras de referéncia sobre a relagdo
musica/comportamento).
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de conferir ritmo ao discurso. Na verdade, tanto os metric6logos
modernos quanto os antigos consideram a idéia de que determinados
ritmos vao unidos a determinados sentimentos®!, embora os modernos
ajam com mais cautela, pois 0 mesmo ritmo utilizado por determinados
poetas serve para real¢ar outro sentimento em outro poeta?? (ALSINA,
1991, p. 560).

Bernstein (1962) afirma que a musica tem muito em comum
com outro meio de comunicagdo, chamado discurso (speech). Os tons
musicais podem ser comparados aquelas letras empregadas no
discurso, porque assim como as letras sio organizadas no alfabeto, os
tons utilizados na construcdo de melodias sdo organizados em cadeias
de notas sucessivas que sio chamadas modos ou escalas. E mais:

Sons individuais tém sido comparados as letras do
alfabeto. Também temos observado como esses sons
podem ser agrupados de algum modo ordenado para
produzir melodias. Através do exame da estrutura da
melodia, mais analogias com a estrutura da linguagem
podem ser observadas. E preciso lembrar que letras se
agrupam em palavras e estas em paragrafos. Paragrafos
podem ser agrupados em capitulos e uma série de
capitulos em um livro completo. Procedimentos analogos
podem ser observados na composicio da musica. (zbid.,

p. 63)

Como se v¢, as relagdes entre a musica e o discurso, que
insistimos em evidenciar, sio bem estreitas®>. E mais ainda se
lembrarmos que o ritmo na prosa é bem menos “artificial” do que na
poesia, ja que, no latim e no grego, a métrica poética é restrita, fixa,
marcada. Ja a prosa, que evita o metro, tem como base um ritmo bem
mais geral e livre. Por conseguinte, embora complementares, opSem-

N CE. A. rhet. 3,7, 1-11.

92O proprio Cicero recomenda que, para cada tipo de discurso, haja um ritmo
apropriado. Cf. Or. 191.

93 Roveda (2006) nos lembra que “a associagdo entre a linguagem e a musica
e entre a palavra e o som ¢é um lugar comum que confere uma envergadura
particular ao século das luzes” (séc. XVIII).
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se em diversos aspectos: 0 metro é convencional, racionalizado, fixado
de antemao; ja o ritmo surge do préprio desenvolver-se da frase, é
intuitivo e encerra-se no seu ciclo de tempo.

No que concerne ao ritmo oratério, ha certa unanimidade
sobre o fato de que a constituicio ritmica da frase estd num nivel
intermediario entre a prosa e a poesia, que pode ser expresso pelo que
¢ chamado de carmen®®, palavra muito antiga, que servia para designar
um certo modo de expressio solene (um discurso oratério, uma
férmula religiosa ou um juramento), na qual o orador falava com uma
certa vagarosidade e solenidade maior que na fala comum. Segundo
Moreno (1997), o que os romanos chamavam de cammen, podemos
chamar “prosa ritmica”. O autor ¢ bastante detalhista ao mostrar
evidéncias de que a palavra carmen ndo tem o sentido de “cantar” (cano),
mas o de “férmula”, padrio ou estrutura linguisticamente organizada.
O autor sustenta que a musica nao ¢ algo exterior a linguagem. O canto
ndo surgiu ao se por musica na poesia, mas sim a poesia nio-cantada é
que deriva do canto, isto é, a fala marcada, formada da dicgio (/éxis) e
da melodia (#élos). Assim esquematizado esse tipo de fala, obtemos a
estrutura do perfodo oratério (descrito por Cicero no Orator),
constituido por membros e incisos, assim como por pés métricos
variados que se organizam em pulsos fortes e fracos, longos ou breves,
de modo que se assemelhe 2 um compasso de uma frase melodica? —
ou seja, sucessdo significativa de sons, dados um apés o outro, nio
varios a0 mesmo tempo, o que configuraria harmonia —, entre a fala
normal e o canto”. Segundo Ellmeruch (1977), a melodia é constituida
de frases e periodos; dois a quatro compassos®” formam a frase musical,

% Cf. Llorente (1971), Marouzeau (1946), Moteno (1997) e Norden (1984).

% “A unido de ritmo e harmonia resulta na melodia, tanto na musica quanto
no discurso”. INORDEN, 1986, p. 60)

% Algo muito semelhante ao canto gregoriano (cantochio ou canto plano),
cuja enunciagao assemelha-se, por causa de seu ritmo oratério, a declamagio
de um discurso, como veremos adiante. Cf. Massim, 1997, p. 150.

97 Compasso ¢ a divisio da musica em pequenas partes de duracio variavel. E

separado por um trago vertical, chamado barra simples, e por uma barra dupla,
a fim de separar as se¢es da musica. Para conclui-la, usa-se uma barra mais

grossa:
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a qual contém duas partes: o primeiro impulso do movimento,
denominado arsis (do grego, ‘elevacdo’) e seu respectivo repouso,
chamado #hesis (do grego, ‘deposicao’). Ja o periodo é a sucessdo de
frases diversas, dando sentido completo ao texto musical. E aqueles
impulsos, sio na verdade, pulsos fracos e fortes ritmicamente
agrupados, denominados “metros”, os quais os ouvidos organizario
em modelos maiores (BERSTEIN, 1962, pp. 2-5). Assim, a medida
musical contém um certo nimero de batidas ou pulsos, de acordo com
o tipo de metro, que pode ser classificado como metro duplo (=~ ),
triplo (77 ™), quadruplo ( ) e séxtuplo ( ). O sinal longo
representa o acento nas batidas dos grupos sonoros, identificados pela
mente (ouvidos). Nesse sentido, o ritmo ¢ tido como a recorréncia de
acentos em igual intervalo de tempo e seria determinado pela maneira
como os acentos sio relacionados ao tipo de notas e pausas (OLSON,

1967, p.33).

[V —v v -vuv

Nio se deve inferir, no entanto, que os acentos da musica
aparecem com uma regularidade mecanica; enquanto o
primeiro pulso (batida) de um grupo (medida) pode
sustentar um acento forte, muitos outros acentos
secundarios podem ser encontrados. E o efeito da musica
tocada com uma énfase regular no primeiro pulso seria

E A

LY
.

b

Os tempos sdo parte do compasso. Os compassos sio denominados de
acordo com o numero de tempos: binario (2 tempos), ternatio (3 tempos) e
quaternario (4 tempos). Entretanto, tempo e ritmo nao devem ser
confundidos. O ritmo se refere a um sistema de acento (mais geral); e o
tempo, ao compasso (andamento) com o qual aqueles grupos de acentos
(ritmos) progridem. E o acento métrico que nos permite saber, através da
audicdo, se o compasso ¢ binario, ternario ou quaternario. A acentuagao ¢ de
extrema utilidade na execucdo das musicas, pois da estilo e sentimento a
interpretagio.
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similar ao efeito da leitura de um verso feita de modo
cantado que faz aparecer o esquema ritmico e ainda
destréi a poesia. (BERNSTEIN, 1962, p. 31)

A aplicagio pratica dessas breves consideragdes acima esta, no
nosso entender, concretizada no livro de Cicero, o Orator. E é a partir
delas que o estudo do ritmo na prosa, ali sistematizado, ganha destaque
e aprofundamento pontualmente na teorizagio que o arpinate faz
acerca do “periodo oratério” (meplodos), indicando-lhe os elementos
que, sob a influéncia das bases tedricas acima explanadas, o estruturam
ritmicamente.

ESTRUTURA RITMICA E SEGMENTACAO DO TIEPIOAOZ

Ja vimos que a relacdo entre os sons pode ser de duracio e
acento (isto ¢, uma relagdo ritmica), que ¢é percebida por uma certa
habilidade de também perceber a melodia musical. Hoje em dia,
informa-nos Alsina (1991), hd uma tendéncia a separagdo entre métrica
e musica®, de modo que o “pé” nio seja considerado o elemento
basico do ritmo, mas sim unidades elementares supetiores (o grupo de
pés). Mesmo o verso, conforme Dain (apud ALSINA, zbid., p. 569),
seria um conjunto métrico de certa extensio, que apresenta elementos
tdo estreitamente unidos entre si, que o ritmo acaba suspenso até o
ultimo elemento. A combinacio de sflabas longas e breves, no caso do
latim e do grego, constituiria o agrupamento titmico do verso? (e do
periodo, conforme veremos posterirmente), de modo que,
combinados, ajustam-se a algumas poucas férmulas divididas em
dipodias e tripodias. Como por exemplo, dipodia idmbica (*~ " 7) trocaica
(777 7), cotiamba (" 7 ), etc., tripodia iambica ( “ 7)) trocaica
(=" 777 7),dactllica (777 T 777 7), etc. As modificagoes ¢
combinagbes possiveis que podem receber tais elementos podem levar
a formagio de um numero indefinido de versos. Um elemento
intermediario entre a dipodia e a tripodia (podendo mesmo chegar a
uma fetracordia) é o KQOAOV, ou membro. Na poesia, o verso estd

v - v -

% Nio necessariamente oposta a corrente linguistica chamada métrica musical
(cf. p. 53 deste trabalho).
99 Cicero também usa o termo “verso” ao se refetir aos membra: ex duobus enim
uersibus, id est membris, perfecta est (Or. 223).
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formado por um numero limitado (dois ou mais) de kGAd, que formam
um todo coetrente e unico. No entanto, o KOAOV se inscreve, de fato,
no estudo da periodologia, a qual traz evidéncias de advir do universo
musical (FLEMING, 2000).

Os KOAA sdo componentes indissociaveis do
meplodos. Tanto a assim chamada colometria (divisio métrico-
titmica) quanto o Teplodos se inscrevem no ambito da andlise do
ritmo na prosa, s6 que é nos estudos da poesia (e da musica) que
encontramos mais detalhadamente as discussoes sobre ambos. De fato,
ainda segundo Fleming, o k®OAov é um termo métrico e musical que
pode ser aplicado, inclusive, a frases de musica puramente
instrumental. A unido entre TePlodos e kOGAOV é comum, portanto,
tanto na oratéria quanto na musica e na métrica, além do qué, as
evidéncias mostram que o meplodos, por ter, muito provavelmente,
derivado da musica, reteve as implica¢des ritmicas mesmo quando
usado na oratéria. E isso ndo é surpresa, ja que a musica e a poesia
lirica desenvolveram técnicas formais e terminologia bem antes que a
prosa (por exemplo, a palavra biatus também vem da musica). Nao por
acaso, o mais completo tratamento dado ao meplodos advém da teoria
musical.

Demétrio de Faleron (possivelmente 350 a 280 a.C.), discipulo
de Teofrasto, tratou detalhadamente do k®Aov, mas nio lhe
especificou a extensio. Diz apenas que nao pode ser muito longo, nem
muito breve, e, no caso de um tema de pouco relevo, pode-se usar
KOAA mais breves, que serdo chamados koppata. Para Heféstion!,
o KGAoV tem extensio de um dimetro, isto ¢, quatro pés. Numa escala
hierdrquica, portanto, o nivel infetior seria o inciso (KOppA) o
supetiot, o verso (0T{X0S); o verso longo setia aquele entre o trimetro
ou o tetrimetro, acima deles o meplodos. Nio obstante, é preciso
lembrar que, conforme sustenta Willett (2002, p. 7), o k@Aov é limitado
pela nossa memoria operativa (working memory), “‘um sistema cognitivo
que proporciona um armazenamento temporario de informacdes
necessarias ao desempenho de uma ampla série de tarefas, inclusive o
uso natural da linguagem (compreensio, producio e recordacio do

100 Autor grego do séc. II d.C., cujas idéias sdo de capital importancia para a
métrica grega como disciplina de base cientifica, assim como pela grande
influéncia que exerceu sobre os tratadistas posteriores de métrica e ritmica,
particularmente sobre Aristides Quintiliano.
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discurso)”. A memoria operativa s6 pode armazenar um montante
limitado de informag¢Ges e manté-las ativas por um tempo
relativamente breve sem constante repeticao'?!. Tais limitacGes sdo
importantes para entender a execucdo da lirica coral grega e sua
colometria, pois quando nés ouvimos um discurso ou falamos uma
lingua, usamos esse sistema de memoria on-/line, por assim dizer, para
reter os segmentos de uma frase também on-/ine milissegundo por
milissegundo, enquanto nés os processamos em tempo real levando
adiante o “esqueleto” incompleto da sintaxe com seus significados
associados até o fim da frase. Entéo, a percepc¢do do ritmo poético, e
nao sua escansio visual em simbolos, é essencialmente um fendmeno
auditivo, para o qual a sintaxe e¢ a semdntica fazem uma contribuicio
auxiliar, uma vez que o ritmo s6 existe se nds ouvirmos um poema
recitado ou o lemos em voz alta (ou mesmo se fizermos uma
subvocalizacdo para nés mesmo). Fora isso, o ritmo é mera abstracao
e, por conseguinte, as qualidades auditivas do ritmo devem ser
determinadas pelas limitagdes da memoria operativa. Os parametros de
aceitabilidade métrica nio estao na estrutura abstrata do verso, mas na
competéncia ritmica do leitor. E por isso, por exemplo, que a cesura
divide o verso em dois ou trés segmentos que se ajustam a memoria
operativa para a percep¢do de totalidades ritmicas. Isso explica os
versos de nao mais de 12 silabas nas linguas modernas. West (apud
WILLETT, 2002, p. 11) diz que k@Aov ¢é “uma unica frase métrica de
nao mais de 12 sflabas”. Mas isso nio poderia ser percebido como
totalidade ritmica na meméria operativa. E é também improvavel que
os kOAa menores dentro do petiodo pudessem ser percebidos como
partes coerentes de uma estrutura ritmica unificada, j4 que eles (os
KOAa) constantemente se sobreporiam na memoria operativa sob a
implacavel pressdo dianteira da sinafia. Portanto, limitados que sdo pela
memotia operativa, os KOAa devem ter o tamanho razoavel para serem
escutados e compreendidos como totalidades ritmicas, algo que a
colometria helenfstica parece ter percebido bem (WILLET, 2002, p.
17).

101 Com efeito, embora o titmo seja um “facilitador” da memoriza¢io, nido
seria produtivo nem eficiente se ele nido operasse em consonancia e
simultaneamente com as possibilidades e restricbes da mente humana
(BAKKER, 1997, pp. 35-53; 129). Cf. também A. rhet. 3, 9, 3.
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Voltando a Demétrios, assim como o poema ¢ dividido em
versos, também a prosa ¢ dividida em k®O\a e képpaTa, e o
KOAOV deve  encerrar sempte um  pensamento  completo
(LOMIENTO, 2004). Mas nem sempre na lirica o K@AOV terminava
com uma palavra ou numa clausula.

Por isso, ha a impressao de que a teoria antiga tivesse
distinguido bem uma diferenca substancial entre o
KOOV oratério e o k®Aov lirico, uma vez que aquele,
como ja mencionado, contém, por definicio, um
pensamento acabado em si mesmo; e este, a0 contrario,
nao responde a tal necessidade de completude gramatical
e semantica, de modo que seu limite pode recair dentro
de uma palavra. Um prevalecer do som sobre o
significado que, como observa o tedrico do formalismo
Jurij Tynjanov, faz a diferenca entre a poesia e a prosal®2,

(ibid., p. 107)

Realmente, na oratéria, a dimensdao do k®Aov depende mais
de caracteristicas gramaticais e sintatico-semanticas do que na poesia,
onde as medidas sdo fixadas com rigor!®, e da qual os gregos o tém
como articulador  fundamental, conferindo-lhe um  valor
essencialmente métrico-ritmico'®. A variedade métrica, quando se
aproximava muito da liberdade da prosa, em alguns casos, poderia
causar alguma confusio, mesmo na Antiguidade, em saber se o texto
era poesia ou prosa e se deveria ser lido como uma coisa ou outra, algo
que Gentili (apud LOMIENTO, 2004) chama de “formas-livres”.
Ademais, sabemos que Gorgias definiu poesia como “prosa com

102 T.omiento ainda nos recorda que o enmjambement (caminho inverso que
aproxima a poesia da prosa) “é um grau intermediario de nao-completude que,
mesmo na teoria moderna, constitui a figura essencial que distingue a poesia
da prosa. A cesura, na verdade, ja é evidéncia de que os antigos também
optavam por um recurso, na estrutura métrica, que evitasse a superposicao
perfeita entre sistemas métricos e nexos sintatico-logicos” (p. 107).
103 Cf. Rhet. ad Her. 26, 11; Instit. orat. 9. 4. 121-123.
104 A questio da medida é central, pois, na métrica classica, e Aristdteles
observa que a poesia difere da prosa num texto também pelo ritmo, mas
principalmente pelo metro (A. rhet. 3,7, 7ss).
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metro” (\oyov éxovTa péTpov) e, de fato, a prosa dispde dos
mesmos aparatos figurativos que a poesial®®. Além disso, tanto na
prosa quanto na poesia “os segmentos sao indicados, usualmente, ja a
partir do inicio, cuja coincidéncia com as pausas logico-sintaticas e
emotivas do discurso nio é obrigatéria nem pertinente. Nesse sentido,
também a poesia declamada oralmente é pensada por segmentos, de
outra forma seria prosa” (ibid., p. 114). A colometria ajuda a conceber
um texto classico, ao leitor moderno, como sendo do ambito poético.
Por esse motivo, os gramaticos de Alexandria defendiam a
demarcacio, nos textos destinados ao canto, da articulacdo que podia
preservar a forma legitima do texto poético (a medida exata dos
K®Aa liricos), para evitar que fossem recebidos pelos leitores como
prosa.

Lomiento ainda comenta que Dionisio de Halicarnasso
(metricista, séc. I a.C.) explorou a afinidade entre o discurso poético e
o da prosa!®. Como ja dissemos, a poesia para os antigos ¢ articulada
por medidas fixas reconheciveis em sistema de versos e estrofes. Ja a
prosa, quando quer se aproximar da poesia, basta que seja bem ritmada
e mensurada sem, no entanto, reproduzir exatamente a estrutura
poética. O ritmo nao deve ser estritamente ordenado na prosa, nem
mensurado com exatiddo e simetria (responsion)'?7 interna, de modo que
a prosa seja ritmica, mas sem métrical®®. Os movimentos ritmicos
existentes no mePloB0S permitem que “quase todo texto em prosa

105 Para Platdo, “se se tiram a da poesia a musica, o ritmo e o metro, o que
resta ndo ¢ simplesmente o discurso?” (Gorgias, 502). Cicero: sed in unersibus res
est apertior, guamquanm etiam a modis quibusdam cantu remoto soluta esse uidetnr oratio
(Or. 183).

106 Algo realmente bastante discutido na Antiguidade. Em Cicero: sed tamen
haec nec nimis esse dinersa neque nullo modo coniuncta intellegi licet (Or. 202). Na
modernidade, assim se pronuncia Tinianov (1972, pp. 36-37): “A prosa e a
poesia nas suas mais recentes etapas quase estiveram de acordo em
intercambiar a ‘ritimicidade’ e até a ‘metricidade’; (...) em diversas linguas
foram produzidas muitas tentativas ingénuas de varrer toda a diferenca entre
prosa e verso livre, ou seja entre prosa e poesia.”

107 Jdentidade existente entre os elementos ritmicos de uma estrofe e uma
antistrofe (correspondéncia métrica, mas nao igualdade absoluta, pois uma
longa pode equivaler a duas breves, etc.) (ALSINA, 1991, p. 571).

108 Cf. Dionisio de Halicarnasso (De comp. uerb. 25); Cicero (Or. 190 e 198);
Aristételes (A. rhet. 3,7, 3ss).
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[construido sob incisos e membros] pode ser, em maior ou menor grau,
decomposto em versos ou versiculos, em grande parte coincidentes
com as medidas contempladas também na mais comum manualistica
métrica” (LOMIENTO, 2004, p. 109).

Ainda sobre a relacio TeplodoS com o universo da retorica,
Fleming (2006) did-nos algumas informacoes detalhadas acerca da
origem do termo. Como metafora emprestada das corridas (creuitus,
em latim), foi importado diretamente para a oratdria ou emprestado da
musica e da poesia lirica. Mesmo em Aristoteles, com quem se encontra
a mais antiga exposi¢io sobre o periodo oratério, nio é possivel saber
com clareza se é usado em termos de ritmo ou de estrutura de frase,
pois o termo Teplodos na Ars rhetorica é um termo pré-existente. Um
primeiro olhar atribui prioridade a retérica, partindo da hipotese de que
a descoberta do periodo (no sentido oratorio) teria sido realizada por
Trasimaco da Calced6nia. Mas mesmo isso ¢ pouco provavel. Se houve
influéncia de Trasimaco, é possivel que Aristételes tenha discutido o
periodo em termos tanto de ritmo quanto de estilo antitético — basta
ver em que parte da obra ele discute o perfodo: no capitulo entre o
tratamento de uma coisa e o de outra'® (FLEMING, 2006, p. 97). A
conexao entre o periodo ritmo em Aristoteles!'!? ocorre porque aquele
¢ facil de reter por ser semelhante ao verso.

Pace (2002) defende que, modernamente, usa-se o termo
meplodos em duas acepgoes: de verso lirico (periodo menor) e unidade
na qual se articula a estrofe (periodo maior). O primeiro caso tem seu
critério de determinac¢io de sua finalidade com Boeckh, e o segundo
com Dain. Em ambos, um dos critérios ¢ o ritmo; no segundo, também
o K®Aov com funcio de clausula. Na Antiguidade, nio era essa a
acepgio: meplodos ¢ basicamente uma sequéncia de extensio supetior
40 Verso.

O fato é que, transpondo o termo para o ambito da retorica,
além da acep¢io métrica, o Teplodos dispunha de uma certa
completude, autonomia e de uma certa extensao, talvez por causa de
sua acep¢iao de “movimento circular”. Demétrios, comentando a
definicio de Aristoteles!!!, observa que quem declara um Teplodos

199 4. rhet. (3, 9).
1104, rhet. (3, 8). Aristoteles ainda acrescenta que o perfodo deve se encerrar
junto com o pensamento (3, 9, 2-4).
1L A4, rhet. 3,9, 3.
86



ConsideragGes sobre titmo e periodo oratério na esfera da antiguidade classica

mostra um inicio, pelo qual ja se sabe o final, tal qual uma corrida no
momento da largada. Demétrios defende, entio, o uso de
meplodos, conforme visto acima, como termo da retérica anilogo a
pista circular onde se faz a volta (duma corrida), donde o termo
equivalente em latim: cireuitus. Percebe-se, assim, que a acepcido
moderna de meplodos coincide com a antiga, na idéia de unidade,
independéncia e autonomia de sequéncia.

Ha, em sintese, duas acepgdes para o mepLod0S: uma acep¢ao
métrica, que incluiria uma sequéncia de extensdo superior ao verso,
uma secdo (estrofe) de estrutura em forma ou nio de versos e,
finalmente, como sindnimo de meptkomé. Uma acepgio titmica, uniao
de trés ou mais pés diferentes. Somente a acepgio métrica teve
continuacdo no uso moderno.

Em suma, compreendida a relagdo entre musica/poesia e o
discurso. Assim fica mais ficil tomar o TeploSos numa perspectiva
ritmica, dentro do discurso oratério. No nosso entender, a oratio
numerosa é a interface entre “escrita” e “fala”, uma fala marcada frente
a fala normal. E ja que Cicero dedica boa parte do seu tratado a andlise
do petiodo oratério como condutor do ritmo no discurso, parece-nos
coerente tomar o uso do TMeplodos nesse sentido. De fato, no Orator,
do paragrafo 211 até o pardgrafo 226, quando fala sobre a prosa
titmica, Cicero detém-se no petiodo oratério (meptodos), ao qual
chama de cireuitus ou ambitns, mas também de comprebensio, continunatio e
circunseriptio'2. As partes componentes de sua estrutura, ele chama de
particnlae ¢ incisiones''3, mas também usa a traducdo do grego para
KON e KOUWATA, incisa e membral'* (‘membros’ e ‘incisos’). O inciso é
um elemento breve, ao qual nio se aplicam as regras da prosa
métrical’>; o membro tem extensdo e articulacdo variada; o perfodo
deve medir quatro versos!!, medida aceita por Quintiliano, embora
este prefira como perfodo ideal o composto por trés membros, o
Tplkwhov (Instit. or. 9. 4. 122-130). Para Cicero, h4 limites
“pulmonares”, por assim dizer, no seguimento do discurso. Uma

12 Or. 204.

113 Or. 205-206.

114 Or, 211.

W5 Tnstit. or. 9. 4. 122.
116 Oy, 222-225.
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necessidade fisica que resulta em pausas esperadas e observaveis,
quando fragmentamos o texto em unidades menores!!”.

CANTO ORATORIO E PERIODO GREGORIANO:
EXEMPLO DE CONTINUIDADE E PERMANENCIA

Nossa breve incursao no universo da prosa artistica e da musica na
Antiguidade levou-nos a algumas constatacdes importantes. Parece
nao haver davida de que a construcio do periodo oratério no discurso,
da maneira como propunham os antigos, criava um sistema ritmico na
frase, com o qual a teoria musical encontra relacoes diretas, de tal modo
que o ritmo do discurso assemelha-se 2 monodia de um canto plano
recitativo. Em verdade, a aproximacio entre a musica e o meplodos ja
era diagnosticada por diversos autores na Antiguidade, como
Aristéxenos de Tarento, Aristides Quintiliano e Arquitas de Tarento.
Tanto mais evidente ¢ ainda a relacdo entre o periodo oratério e a
musica quando tomamos o canto gregoriano (CG) como base de
comparac¢do, haja vista as semelhancas, inclusive conceituais, entre
ambos. E possivel, assim, mostrar evidéncias das propor¢des titmicas
estabelecidas pelos metros greco-romanos, utilizados na prosa ritmica,
na configuracio do sistema melddico do CG. Ja vimos que nao sao os
pés métricos usados na poesia e na prosa que proporciom pot si s6 o
ritmo'18, mas eles servem como referéncia para dispor as palavras no
petiodo (concinnitas), de modo que o ritmo surja sem que parega ter sido
calculado ou planejado com a ajuda dos metros, mas que déem a
impressio de espontaneidade!’. Algo parecido com o canto
gregoriano, que também possuia métrica, mas ritmo livre.

Segundo Holst (1987), a mais antiga musica escrita que sobreviveu
na Buropa é o CG, no qual salmos e oragdes sdo entoados em prosa,
com ritmo e inflexdo das palavras faladas, um canto homofonico que
desabrochara a partir do século VIII e atingira o apogeu alguns séculos
mais tarde, essencialmente cantado por vozes masculinas, sem

N7 Cf. De or. 3, 181.
118 De fato, a partir do exemplo que Cicero oferece (Or. 213). Marouzeau
(1946, p. 299) afirma que a analise estrutural do periodo mostra que o efeito
artistico resulta menos da composicio métrica do que do arranjo interno da
frase.
119 Or. 219.
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acompanhamento, com textos em latim. Apesar do nome, nio foi
Gregério Magno (540-604 d.C.) quem o criou. A maioria dos hinos
pertence a autores medievais andénimos e recebeu influéncia da
“cantilacdo” hebraica e da recitagdo litdrgica bizantina. Codificadas e
unificadas no fim do século VI pelo entdo papa Gregério — que
estabeleceu, entre outras coisas, o latim como lingua oficial — e,
posteriormente, reconstituidas pelos beneditinos de Solesmes (Franca)
no fim do século XIX, as melodias do cantochio experimentaram um
quase que virtual desaparecimento dos servigos correntes da Igreja
Catolica com o Concilio Vaticano II (1962-1965), que substituiu na
liturgia o latim pelas linguas vernaculas para que os textos pudessem
ser mais facilmente entendidos pela comunidade. Desde entio, sua
pratica eclesiastica fica restrita a alguns poucos mosteiros e igrejas.

A Gregorio, portanto, coube apenas a sele¢ido e adaptagio dos
cantos a serem utilizados na liturgia da Igreja, que ja existiam por volta
do séc. IV. O percurso comega com Ambrésio (340-397), bispo de
Mildo, que organiza o CG em sua diocese, mais tarde Agostinho (354-
430) propaga-o e redige o tratado De musica (teotia da poesia latina) e,
finalmente, Gregério estende a toda igreja os cantos eclesiasticos.

No séc. III e IV d.C., quando se fixava o ritual da missa, a liturgia
era celebrada em lingua vernacula de cada regifio, mas o dito rito
“romano antigo” utilizava o latim e, mais tarde, suplantaria
definitivamente as celebra¢des em lingua local, utilizando, para isso, o
CG. Niao obstante, a primeira notagdo musical sé apareceu por volta
de 830 d.C. Antes disso, os hinos eram repassados oralmente de mestre
para discipulo (o que levava cerca de 10 anos), de modo que somente
mais tarde, surgiu a notacdo neumatica'?’, com a finalidade de auxiliar
o cantor (ou chantre) a lembrar a maneira correta de recitar cada hino.
Isso porque no canto gregoriano, mesmo tendo ritmo livre, cada peca

120 Os neumas sio os simbolos grificos especificos e exclusivos na notagdo
gregoriana, podendo corresponder a nota¢do musical moderna, mas nio
devem ser confundidos com ela, pois sio uma espécie de “gestos escritos” (cf.
CARDINE, 1989). Sao a pauta do canto. A nota¢ao neumatica surgiu na schola
cantorum, fundada por S. Gregoério. Nao indicava a nota, mas ajudava na leitura,
ja que o cantor deveria conhecer o trecho musical. Os neumas vieram ampliar
as implicagbes do texto declamado, que abrange vatias notas (de duas a cinco,
Nnos neumas compostos).
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¢ centonizada, isto ¢, formada por férmulas ja preestabelecidas, os
chamados modos!?!. Além disso,

as caracteristicas musicais do canto gregoriano sao
facilmente enumeradas. Enquanto melodias podem
variar em complexidade de monotons para padrdes
elaborados de figuras variadas (flowing figures), uma
atencdo cuidadosa é geralmente empregada ao objetivo
expressivo do texto. Assim, a musica serve como um
auxiliar ao texto e objetiva realcar seu significado. Como
ja foi dito, o canto gregoriano ¢ uma musica vocalizada
em um Unico tom cuja expressividade ¢ realizada por
significado puramente melédico. Mas essas melodias
diferem da maioria convencional ouvida hodiernamente
em dois aspectos: (a) elas sio modais e (b) seu ritmo ¢é
‘livre’ e oratério, libertadas pelas demandas de uma
regularidade de um padrio recorrente. (Deve ser
observado aqui que os compositores do século vinte tém
também escrito musicas vazias de regularidade ritmica)
Virias teorias contraditérias que dizem respeito as
interpretacoes ritmicas do canto tém sido promulgadas, e
a questdo ainda permanece a mesma para as querelas
académicas. (BERSNTEIN, 1962, p. 42)

Ha indicios de que o canto plano possuia férmulas melddicas,
indicadas por neumas, que também indicavam uma certa estrutura
ritmica (alids, o neuma ¢ essencialmente ritmico), baseada na
quantidade silabica. Tais férmulas ja seriam os préprios modos
gregorianos, os quais, advindos das escalas antigas, foram designados
com os nomes originais gregos depois de terem sido diferenciados s6
por cifras durante muitos séculos. Eccher (1953) nos informa que havia
na Antiguidade greco-romana sete modos auténticos e sete plagais.
Desses catorze modos, o CG retém somente oito modos (embora
funcionem de maneira completamente diferente dos antigos modos

121 Os modos sdo terminacGes especificas e pré-fixadas da escala musical do
canto gregoriano, isto é, o modo era definido pela dltima nota do canto, que
era posta no comego da pega, para designar o modo (no sentido de extensao
da escala melodica em que se desenvolveria o canto) da mesma.
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gregos), mas também usou, eventualmente, os outros seis. A partir do
século IX, esses oito modos ja eram utilizados, embora, primeiramente,
tenham sido compactados em quatro: profus (I e 11 modo, dérico e
hipodético), deuterus (111 e IV modos, frigio e hipofrigio), #ritus (V e V1
modo, lidio e hipolidio) e #etrardus (VII e VIII modo, mixolidio e
hipomixolidio). Eis os modos auténticos e plagais com suas finais e
dominantes correspondentes:

” I Dénce " II. Hipodénco
= [ & ] . — . iié - -
n : ) = 7T - [l . .
a I Frigio n IV, Hipoftigio
n V. Lidio n W1 Hipolidio
¢ —— ——
W — ..%‘ - o
n VI MWixolidio n VI Hipomzolidio
W "
o)
AUTENTICOS | 'O = Fimalis PLAGALS

© = Dominante

Figura 1: Modos auténticos e plagais
Fonte: https://tl.teachingonestepahead.com/qu-es-modo

Niao importa o movimento interno na escala de qualquer um
desses modos, o importante ¢ que a nota final (finalis) seja a principal
(ré, por exemplo) e a dominante seja a ultima, para onde corre a
melodia. Os diferentes modos produzem diferentes sentimentos e cada
um possui sua cor particular: o auténtico e o plagal representavam a
natureza da voz humana (altas e baixas) que, dialogando
vibrantemente, tocavam os sentimentos dos ouvintes. Tendo sido
criado para ser cantado como parte dos ritos religiosos, portanto, o
objetivo primeiro do CG era o de inculcar sentimentos de devog¢ao ou
piedade na assembléia. Por isso, inclusive, a antifona, que acompanha
o salmo, articula-se conforme os modos disponiveis da salmodia
gregoriana, “mais alto” ou “mais grave”, conforme o que melhor
convier a seu ambitus e a seu ethos (da peca) (cf. MASSIN, 1997). Cada
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modo, resultando diferentemente um do outro em extensio, na ordem
dos tons e semitons, no aspecto auténtico e plagal e na posicio da
dominante, produzia um cariter estético préprio que, em tese,
suscitava sentimentos especificos. As nuangas da grande riqueza dos
modos gregorianos, portanto, sao sutilmente intuidos pelos executores
do CG, que, ao compo-los, selecionavam o modo conveniente, de
modo que a clausula soasse como quisessem (ECCHER, 1952). Um
tedrico medieval, Aureliano di Réomé (@pud ECCHER, ibid., pp. 150-
151), atribuiu a cada modo sentimentos e sensacdes proprios, que mais
tarde seriam reproduzidos nos tratados de teoria do CG. Sio eles:

2)

b)

d

g

h)

I modo (dérico): adequado a todos (acontecimentos,
sentimentos e pessoas); ¢ o modo gregoriano por
exceléncia, e o primeiro de todos.
II modo (hipodérico): é o modo triste, devido a sua
gravidade tonal e pela rigidez da sua melodia.

III modo (frigio): é o mais bravejante por causa do #itonus
(intervalo musical que abarca trés tons inteiros),
considerado o diabolus in musica, ja que chegava a irritar os
maestros e cantores gracas a dificuldade que tinham em
executa-lo.

IV modo (hipofrigio): é o afetuoso. F o mais belo dos
modos, pela suavidade inata da sua constru¢do modal e
pelo misticismo musical que dele deriva.

V modo (lidio): é dedicado aos afortunados, felizes.

VI modo (hipolidio): ¢é dos piedosos, porque,
fundamentada sobre uma ter¢a acima, é sempre estavel e
raramente ultrapassado pela melodia. Produz-se, assim,
uma certa sobriedade e solenidade.

VII modo (mixolidio): é adequado aos jovens, pois é o
mais flexivel e, com seu costumeiro intervalo do inicio
(Sol-Ré), parece querer romper os impedimentos da
tonica 2 dominante e cantar, de subito, mais alto.

VIII modo (hipomixolidio): é o modo dos sabios, porque
¢ o ultimo dos modos, que encerra a série.

As variag¢Oes, portanto, das extensdes do periodo do CG, pré-
fixadas pelos modos, tinham, a inten¢do de inculcar emogbes na
assembléia. O ritmo era determinado pelo tipo de inten¢ao pretendida
e organizado de acordo com as clausulae adequadas de cada modo.
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Uma outra questdo relevante: de fato, ha estreita e
indissociavel relagio entre a melodia gregoriana e o texto latino e seu
ritmo, de modo que ¢ dificil adaptar o CG a outra lingua, pois o acento
latino presidiu a criagdo das silabas e, portanto, é errdoneo apresentar as
cadéncias cursivas como independentes do acento da palavra, sendo
que a acentuacdo latina é, de um modo geral, mas nem sempre,
respeitada (CARDINE, 1989). Nio por acaso, depois do século IV, sé
a musica poderia, em alguns casos, estabelecer a diferenca entre breves
e longas. E mesmo na Antiguidade, as silabas, algumas vezes, privadas
de melodia, soavam como prosa, apesar de suas duragSes desiguais!??

(VALOTS, 1965, p. 40).

Seja como for, se os compositores andénimos destas
admiraveis melopéias deram tanta importancia a
“forma”, fizeram-no porque tinham o modelo e beberam
esse espirito na pratica literaria — com suas consequeéncias
musicais da antiga Roma e dos primeiros tempos cristaos.
Tal ¢é, em particular, o caso das cadéncias, terminagio
légica dessa prosa ‘cuidada’ que no século XII se
denomina ‘cursus’, e que encontramos ja usada por
Crasso e Cicero, entre outros, e pelos prosadores cristios
como Minucio, Cipriano, Arndbio, Lactincio e
Tertuliano, sem esquecer o nosso mestre Agostinho,
sobretudo em suas Confissoes ¢ em De cwitate Dei. (...)
Agostinho enumera quatro tipos de clausulas (métricas,
tonicas ou mistas) demorando-se com deleite em seu
aspecto ‘numerado’. O tipo misto se impd&e a partir do
século IV; o tonico aparece usado por volta do século
V(...). O cursus esta na base de grande parte da liturgia da
missa. (#bid.., p. 46)

O canto gregoriano se favorece nido sé da nomeclatura, mas
principalmente dos principios tedricos e praticos da métrica classica,
inclusive da combinagio de pés, em especial daquela utilizada na
confecciao do periodo ritmico. Mais do que isso, sendo, na verdade,
uma fala marcada, ja que flexivel, embora com final pré-determinado

122 Cf, Or. 183: Sed in uersibus res est apertior, quamquam etiam a modis
quibusdam cantu remoto soluta esse uidetur oratio.
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justamente por causa das clausulas musicais, o CG tem uma estrutura
interna muito semelhante ao do perfodo oratério!?3:

Periodus

Protasis Apodosis
—_—
Membrum Membrum
— e ————— —_— ———
Incisum Incisum Incisum
— — —— ————
—y— Y ——— Y —— T
— y—— p I == p = Vi N B—
* * * »* * * * * * * -
i ¥
[ L} [ TR = : {1
v ]
—* 5 n Pa—g—t . = TN D =L
Di- xit Dé-mi-nus D&-mi-no mé- o :  Sé-de a déxtris mé- is.

Figura 2: estrutura do verso do CG
Fonte: Liber Usualis

Comparando-o agora com o exemplo usado!?* por Cicero para
explicar a colometria do periodo, percebemos melhor as semelhancas:

Periodo
membro membro
A A
inciso inciso inciso inciso
/—% K_H A AL
~ N N\

Domus tibi deerat; — at habebas. Pecunia superabat? At egebas.

O final do perfodo também possui muitas semelhangas com
as medidas classicas. No exemplo abaixo, percebemos que a teoria do
CG faz um esquema das cldusulas datilica e espondaica para nomear a
relacdo musical no compasso. As clausulas sao, de fato, a mesma base
para desenvolver a métrica musical do CG:

123 Figuras retiradas do Liber Usualis (pp. 14-15)
124 Cf. Or. 223.
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g
E 5 - -
13 : I
: i
. : ] =
A. Clausulae unius accenlils { spondaicac (/- ) Démi-no mé- o
dactylicae (7 ++) pueri Démi-num
[ it .l
B. Clausulac duplici accenlfis z s — 3 }
3 . 1
a) dispondaicae (7 - 7 ) in to-to  cér- de mé- o
&) didactylicac (7~ 7++) pu- ¢- ri Démi- numn
c) dactylo-spondaicac (£ -- s+ ) cé-ramte fé- ci
d) spondaico-dactylicac (/ - 7 ") co- gno- vi-sti me

Figura 3: clausulas do CG
Fonte: Liber Usualis

Em sintese, o CG se baseia na teoria cldssica da métrica,
inclusive na combinacio dos pés que, tais quais em Cicero, sdo como
que “férmulas” recitativas do discurso: elas pré-determinam o final do
petiodo e do compasso do CG, mas, tanto em um como em outro, o
ritmo ¢ flexivel e oscila elegantemente entre a fala normal e a melodia
do canto.

CONSIDERACOES FINAIS

A argumentagio apresentada nestas linhas pretendeu defender
a ideia de que a analogia entre ritmo linguistico e musica nio se trata
de apenas coincidéncia ou uma mera escolha aleatéria de nomenclatura
adotada por certo estilo musical, como e o caso do cantochio, apesar
de que somente o fato de o CG usar a palavra clausula para nao sé se
referir, mas também para organizar as estruturas ritmicas do perfodo
gregoriano, ja seria sufiente para um olhar mais detido a fim de verificar
af as influéncias classicas. De fato, mais do que isso, os principios do
ritmo no discurso, a eficiéncia das clausulas métricas, o jogo de acento
e intervalos de tempo sio principios que, aplicados efetivamente no
CG, consubstanciam o longo percurso de estudos que, desde a
Antiguidade, procuram evidenciar as relagbes estreitas entre musica,
linguagem e discurso.
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DO CARPE DIEM AO HAKUNA MATATA

Weberson Fernandes Grizoste!25
André Lufs Martins Rodrigues'2¢

CARPE DIEM E EPICURISMO EM HORACIO™

A filosofia epicurista surgiu na Grécia por volta de 306 a.C.
Fundada por Epicuro de Samos (342/341 a 270 a.C.), em um periodo
socio-politico conturbado da histéria grega, tinha como objetivo
aperfeicoar o conhecimento interior do homem e liberta-lo de suas
preocupagOes externas, além de buscar libertar o homem de temores
abstratos que o impediam de viver plenamente. O principal objetivo
do epicurismo consistia no alcance do prazer, desde que utilizado na
medida certa. Neste ponto o epicurismo difere-se da doutrina
hedonista, que prega um prazer obtido a qualquer custo. Os ecos da
filosofia de Epicuro podem ser encontrados séculos mais tarde na
poesia latina. Um dos principais motivos para a difusido da filosofia
epicurista dentro da cultura latina deve-se ao perfodo conturbado pelo
qual Roma passava, igualmente ao petiodo ocorrido no surgimento na
sociedade grega (177de Rodrigues, 2020, 10-14).

Ha na poesia de Horacio muitos reflexos do epicurismo nas
odes que versam sobre a brevidade da vida, da morte inevitavel, da
escolha pela simplicidade da vida em oposigdo aos grandes luxos a justa
medida. Para esta ocasido selecionamos algumas destas odes.

A Ode 1.4 se caracteriza como um canto de celebracio para a
chegada da primavera. Passado o 4spero inverno, é tempo de
aproveitar o perfodo aprazivel que se achega junto com o vento
favonio, o suave vento vindo do poente: Nunc decet ant uiridi nitidum
caput impedire myrto | aut flore, terrae quem ferunt solutae; (Hot. Carm. 1.4.9-

125 Professor Adjunto de Latim e Estudos Classicos na Universidade do
Estado do Amazonas (UEA). Doutor em Poética e Hermenéutica pela
Universidade de Coimbra. wgtizoste@uea.edu.br

126 Graduado em Letras pela Universidade do Estado do Amazonas, foi
bolsista de Iniciacio Cientifica pelo CNPq (2018-19) e Fapeam (2019-20).

127 Hste primeiro tépico é uma versio modificada e ampliada do resumo
expandido intitulado “Ecos do Epicurismo em Horacio” publicado no
Caderno de Resumos da XII Semana de Letras (2019), pp. 10-13.
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10) “agora é tempo de cingir a testa resplandecente com o verde mirto
| ou com a flor que a terra trouxe sem entraves”. O inverno ¢ o tempo
em que a vida hiberna e o seu fim traz de volta o marinheiro ao mar:
trabuntque siccas machinae carinas (v.2) “as maquinas arrastam as quilhas
secas do navio”, finda o confinamento do gado nos estabulos (stabulis...
pecus v.3), e o lavrador ndo mais precisa se aquecer junto ao fogo (arator
igni v.3); pois nec prata canis albicant pruinis. (v.4) “nem as relvas alvejam
com a branca neve”. Agora, portanto, é tempo de viver pois breve é a
duragio da vida e isto impede que o homem possa ctiar esperancas
duradouras ou eternas, pois ao chegar da morte tudo aquilo que foi
conquistado durante a vida também chega a seu fim.

Pallida Mors aequo pulsat pede panperum tabernas

regumque turris. O beate Sesti,

uitae summa breuis spem nos uetat inchoare longam.

Tam te premet nox fabulaeque Manes

et domus exilis Plutonia, Hor. Carm. 1.4.13-16).

A Morte palida com imparcial pé bate a porta das cabanas
dos pobres

e dos palacios dos reis. O bem-aventurado Séstio,

a breve duracio da vida impede-nos de empreender
duradouras esperangas,

em breve te oprimira a noite, e os Manes da lenda,

e a descarnada casa de Plutao.

Na casa de Plutdo ndao mais ¢ dado ao homem o prazer do
vinho e do sexo, diz Horicio a Séstio, num passo para o tema da
bissexualidade!® nec tenerum Lycidan mirabere, quo calet iunentus | nunc
ommnis et mox uirgines tepebunt. (vv. 19-20). “nem admiraras o delicado
Licidas, por quem agora toda a juventude arde, | e por quem em breve
as virgens hdo-de corar”. Logo, ao aproveitar o agora, o homem deixa
de se preocupar com a duragao de sua vida. Exortacdo semelhante que
se podera observar na ode 4.7.

Ao cantar sobre a ciclo das estagbes, Horacio poe em oposi¢ao
o ciclo renovavel infinito da natureza a vida humana, que por sua vez
¢ finita, e exorta: Inmortalia ne speres, monet annus et almum | quae rapit hora

128 [ jcidas ¢ citado, também, por Virgilio nas Feoglas 7.67: Lycida formose “O
formoso Licidas”, pela voz de Titsis.
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diem. (Hot. Carm. 4.7.7-8) “nada esperes de imortal, é o conselho do
ano e da hora | que o ameno dia rouba”. A primavera sucede o verio,
o frutifero outono com suas colheitas o faz morrer, mas em seguida o
outono ¢é suplantado pelo arido inverno. Neste ciclo da natureza, o que
quer que a0 cora¢iao o homem satisfaca, terminara por cair nas maos
avidas de um herdeiro (vv. 19-20) (0 mesmo pensamento ¢é dirigido a
Délio no poema 2.3.17-20). Depois de morto a linhagem nio é capaz
de fazer ressurgir o parente, nem a eloquéncia e nem a devogio (vv.
21-24), e o exemplo estd no mito: nem Diana foi capaz de ressuscitar
o casto Hipdlito, nem Teseu de quebrar as correntes que amarraram,
para sempre, o seu amado Piritoo (vv. 25-28).

Horacio, de fato, foi o grande arauto do Carpe Diem, e que este
adquire suas reais formas e sublimacio através da filosofia epicurista,
que em tese proclama-se um meio-termo entre 0s pensamentos
hedonista e a estoicista. O termo ¢ encontrado na Ode 1.11.8, apesar
de o conselho pregado por esta maxima aparecer, como recorda André
(Rodrigues, 2020, 8), em outras odes.

Aqui, o poeta exorta a aproveitar a vida hoje mesmo, e que
ndo sejam criadas expectativas, preocupagdes acerca do futuro. A
preocupagio com o futuro, além de impedir o bom proveito do
presente o seu conhecimento, antes do tempo, ¢ também proibido
pelos deuses (vide Oliveira, 2009, pg. 40). Aqui Horacio reafirma a
brevidade da vida para justificar sua exortacdo: Dum loguimur, fugerit
innida | aetas: carpe diem, quam minimum credula postero (Hor. Carm. 1.11.7-
8) “enquanto falamos, invejoso tera fugido o tempo | aproveite o dia,
confiando o minimo possivel no amanha”.

Para Epicuro, “nenhum prazer em si mesmo é um mal, mas
aquilo que produz certos prazeres acarreta sofrimentos bem maiores
do que os prazeres (apud Moraes, 2010, pg. 25). O prazer acaba por se
tornar um mal se se é utilizado de modo desenfreado. Ha que encontrar
um equilibrio no ato das coisas, pois é o limite do permissivel que gera
prazer sem agravos. Hordcio exemplifica esta maxima em sua ode
baquica 1.18. Ao celebrar o consumo do vinho canta-nos, também, as
suas consequéncias. Assim, ao mesmo tempo que o vinho pode
produzir efeitos positivos, como desvanecer do pensamento humano
e as preocupacdes externas (vv. 4-5), pode também causar
consequéncias (v. 7). E ndo ha nenhum exemplo melhor que buscar na
mitologia latina: Horacio relembra a violenta guerra travada entre os
Centauros e os Lapitas, provocada pelo excesso de embriaguez de
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Eurito, um dos centauros, por ocasido do casamento do rei Piritoo com
Hipodamia. O centauro tentou violat a noiva e o que comegou como
uma querela causada pelo vinho terminou numa famigerada guerra
conhecida por Centauromaquia, vencida pelos Lapitas (vv. 8-16).

A Ode 2.16 reflete sobre os males causados pela riqueza
financeira. A riqueza ndo é capaz de libertar o homem de suas
inquieta¢des, nem de comprar a sua tranquilidade. Pelo contrario, bem
vive aquele que ndo possui a cobica e que vive uma vida humilde. Nao
se trata de viver como um eremita, mas de ndo procurar mais do que o
necessario para viver.

Na Ode 2.16 Horécio dirige-se aos peregtrinos: Otium dinos rogat
in patenti | prensus Aegaeo (vv. 1-2) “tranquilidade roga aos deuses quem
em mar aberto | foi surpreendido no Egeu”; a mesma otium
“tranquilidade” pedia a Tracia (v.5) e os Medos (v.6) tomados em
guerra furiosa. O termo traduzido por tranquilidade é o#ium, que no
conceito literario em grego é oyoly] (scholé), isto ¢, tranquilidade da
alma, descanso de todas as preocupagdes e desassossegos. O termo
otium ¢é utilizado aqui, propositadamente, como negac¢io de negotinm ¢
possui uma tonalidade epicurista. Os tesouros nio podem afastar as
inquietagdes da alma (vv.9-11), posto que o homem precisa de bem
pouco para viver bem (vv. 12-10).

Também ¢ bastante evidente, na ode 3.1 a recusa do poeta pelo
luxo e riquezas. Af o poeta cita diversas perturba¢Ses das quais os que
vivem de modo simples estdo livres, afim de demonstrar as
desvantagens daqueles que cobicam mais do que o necessatio.
Compactua, desse modo, com os ideais de Epicuro, quando este afirma
que “o justo desfruta plena serenidade; o injusto, porém, estd cheio da
maior preocupagio” (apud Moraes, 2010, pg. 34). Enfim, para Horacio
a verdadeira riqueza pode somente ser alcancada apdés o homem
dominar sua prépria ganancia e utilizar seus bens de modo correto e
moderado, a exemplo de Proculeio (Hot. Carm. 2.2.5).

E a partir dos principios da doutrina epicurista concisamente
apresentados, dado a amplitude objetiva desse ensaio, faremos breve
abordagem das relacGes intersemidticas entre a literatura e o cinema,
para depois procedermos analise da filosofia por tras de Hakuna
Matata, bem como dos processos intersemioticos e de influéncia
classica, nomeadamente de Horacio, no que concerne as personagens
Timao e Pumba em uma obra cinematografica especifica.
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INTERPOETICAS: DO TEXTO AO ECRA

Daé-se o nome de ekphrasis ao processo de fixar em palavras
através de técnicas estilisticas, imagens e objetos artisticos. Como
exemplos ecfrasticos, no preficio de seu livro, Krieger (1992, pp.xxii-
iif) destacou, da antiguidade classica, a descricao do escudo de Aquiles
(1/. 18.483-608) e do escudo de Enecias (Aen. 8.626-731). Na sua Arte
Poética, Horacio cunhou a célebre frase 177 pictura poesis (v. 361) “como
a pintura ¢ a poesia” e faz, a seguir, uma descri¢do de como cada qual
das artes deve ser lida. Varga (1981, pg. 167) lembra-nos a defini¢ao de
Simonides, em que a poesia ¢ pintura falante e a pintura ¢ uma poesia
muda; mas foi Plutarco, como recorda André (2008, pp. 159-160)
quem nos informou a definicio de Simonides, e cuja definicao esta
citada por Camdes, em Os Lusiadas (7.76.7-8; 8.41.7-8), e que de fato
foi Aristoteles (P. 1447%1%) o primeiro a teotizar sobre o assunto. Assim
¢ certo, como convém na defesa de uma poética do cinema, em que
Ferreira (2004, pg. 64) lembrou que Todorov em sua Poética de
Aristételes tinha considerado que a “poética” ndo ¢ apenas aplicavel
aos estudos literarios!®. Hordcio, como acabamos de observar, ja havia
aplicado os conceitos de Poética para além da literatura, em termos
claros diz sua Arte Poética (vv. 9-10): pictoribus atque poetis | quidlibet
andendi semper fuit aequa potestas, isto é, “a pintores e a poetas igualmente
se concedeu, desde sempre, a faculdade de tudo ousar”. E nio se
restringe apenas a pintura, mais adiante, Horacio referir-se-a a musica

129“A epopeia, a tragédia, assim como a poesia ditirimbica e a maior parte da
aulética e da citaristica, todas sdo, em geral, imitacdes. Diferem, porém, uma
das outras, por trés aspectos: ou porque imitam por meios diversos, ou porque
imitam objetos diversos, ou porque imitam por modos diversos e nio da
mesma maneira. Pois tal como ha os que imitam muitas coisas, exprimindo-
se com cotes e figuras (por arte ou por costume), assim acontece nas
sobreditas artes”. (trad. Eudoro de Sousa).
130 De fato, Torodov recorre a afirma¢io de Valéry em seu artigo “De
I’enseignemet de la poétique au Collége de France”, publicado na Variété 17
(Gallimard, Paris, 1945, p. 291), na qual o nome Poética, como convém a sua
etimologia, ¢ o nome de tudo aquilo que diz respeito a ctiacio ou 4
composicido de obras cuja linguagem é a0 mesmo tempo a substancia e o meio,
e nunca num sentido restrito a conjunto de regras ou preceitos estéticos da
poesia (Todorov, 1993, pp. 12).
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(vv. 202-2019), aos preceitos do seu emprego, como elemento basilar
da poesia dramatica. Assim, por definicio, se a ekphrasis é a
representa¢do verbal de um texto real ou ficticio, Krieger (1992, pg. xii)
denomina de ekphrasis reversa quando as artes visuais produzem um
equivalente do texto verbal em vez de ao contrario. Isto €, os poetas
usam o objeto artistico para a criacdo literdria e os artistas usam do
texto literario para a criacdo artistica.

A invencdo da fotografia, do cinema, a expansido da banda
desenhada, a difusio do radio e da televisdo, do video, da informatica
“obrigaram ao reconhecimento da precariedade e do simplismo dos
modelos hexagonais da distribuicdo das «Belas Artes»” (Ribeiro, 2000,
pg. 115). Ao longo da histéria, as artes receberam diversas
classificacdes mais ou menos convincentes. Brioschi ¢ Di Girolamo
(1998, pp. 253-256) lembram a distin¢io classica entre artes temporais
(musica, literatura, etc.) e artes ndo temporais (pintura, escultura, etc.)
e demonstram como a fusio de dois ou mais géneros pode dar lugar a
novos géneros de artes mistas (vide Machado e Pageaux, 1988, pp. 145-
148), como ¢é o caso da 6pera lirica em que a musica se apoia em um
texto, comumente versificado, e esta inserido numa a¢io dramatica; e
também o cinema, em que a imagem acompanha o diilogo, ou por
palavras de fundo, e comumente, por efeitos sonoros e musicais.

Hoje ¢é bastante comum casos de transposi¢ao intersemiotica
que transformam uma mensagem numa pratica semidtica distinta,
como a adaptagdo ou a inspiracdo. Existe transposicGes mais
facilmente concebiveis, como é o caso entre a literatura ¢ a banda
desenhada; e também transferéncias menos ébvias, como a escultura e
a musica, por exemplo (Ribeiro, 2000, pg. 116). Mas, como bem
recordam Macedo e Grossegesse (2000, pp. 12-13) desde a Antiguidade
classica  temos  cenas  mitolégicas e  fabulas  poéticas
adaptadas/transformadas em pegas de cerdmica; as narrativas biblicas
foram, logo, transformadas em imagens para serem ‘lidas’ pelos fiéis.
Alids, mais do que adaptagoes de temas da literatura classica, numa
outra ocasido afirmamos que novos géneros surgiram de antigos
géneros, que o cinema e o romance surgiram do teatro greco-
romano!!: o cinema da parte essencialmente interpretativa no palco, e

131 Esse nosso entendimento surgiu da comparagao que Walter Besant (2015,
pg. 39) estabeleceu entre a estrutura do romance e da tragédia; e da reflexdo
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o romance da estética textual das tragédias e comédias (Grizoste, 2014,
165). Logo, ¢ legitimo que os classicos da literatura continuem a serem
adaptadas/copiadas em artes cujos géneros sio mais recentes, como é
o caso do cinema e do desenho animado.

O desenho animado, 2o lado do cinema, é uma modalidade de
discurso estético das artes audiovisuais. O perfil semiol6gico do
desenho animado tem os plurissighos compostos por imagens, sons,
ruidos e palavras e uma relagdo Ontica de sinais iconicos. O perfil
semiolégico da poesia, por exemplo, é composto de palavras em linha
escrita ou sons articulados numa rela¢do ontica convencional (Ribeiro,
2000, pg. 118). Em certo ponto, a banda desenhada situa-se num
percurso semiolégico entre a literatura e o desenho animado, a
diferenca cabal é que o desenho animado incorpora ai uma sequéncia
de sons e ruidos e as palavras sdo ditas, ndo escritas — o que demanda
a presenca de mais de uma habilidade artistica. Com efeito, Brioschi e
Di Girolamo (1998, pg. 255) lembram que algumas artes tém uma
aparéncia mais puras e sdo interpretagdes de um gosto ¢ uma ideologia
(como ¢ o caso da poesia), posto que outras obras surgem como um
produto de diversas habilidades'?% como a épera lirica, por exemplo,
das habilidades de um musico e um escritor; e que ainda mais complexo
¢ o caso do cinema, onde as competéncias em jogo sido muito mais
numerosas. Ferreira (2004, pg. 318) destaca que “o cinema, que tem
uma discursividade prépria, feita a partir de imagens e de sons, tem
também a sua retérica, a sua pragmatica e a sua poética proprias”; e
obviamente o desenho animado insere-se nesta concep¢ao um tanto
complexa: a voz de dubladores, por exemplo, deve estar em
consonancia com a  personagem  Cujos movimentos — sio
computadorizados.

O discurso literario e o discurso artistico ndo surgem de um
caos, nem sao arrancados do cérebro como uma Minerva. Todorov
(1993, pg. 35) identifica diferentes «registros» no ambito da linguagem,

de Murta (1941, pg. 227) sobre o entendimento dos dramaturgos como
“obreiros de cena” e ndo como escritores.

132 Nesse aspecto, Besant (2015, pg. 39) destaca a enorme habilidade que se
requer a um romancista, ja que “um romance ¢ como uma peca de teatro: ela
pode ser dividida entre cenas e atos, em quadros e situacoes, separados até o
final do capitulo, em vez da queda de cena: o escritor é o dramaturgo, diretor
de palco, pintor de cena, ator, carpinteiro, tudo em um”.
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da presenca ou auséncia de um discurso anterior e denomina
“monovalente” aquele que nio evoca as maneiras de falar anteriores
(embora este s6 possa ser pensado como um limite), e “polivalente” o
que faz de modo mais ou menos implicito — que muitos identificaram
como “plagio”, exceto os discursos que satitizam, como € a parodia'?.
No que concerne a transposi¢ao intersemiotica em si, Geofrey Wagner
(apud Sousa, 2001, pg. 62) classificou a adaptacdo em trés tipos:
transposicao «zranspositions», quando a adaptagdo sofre o minimo de
interferéncia; comentarios «ommentaries», quando o adaptador faz uma
pequena alteracdo ou uma reestruturacdo; e a analogia «analogous»
quando a adaptacio foge diametralmente do texto literario, buscando
com isso a criacdo de uma nova/ outra arte!3,

Assim, o que se abordard neste ensaio daqui em diante ¢ o que
Krieger definiu como “reverse ekphrasis” e o que Wagner chamou de
“analogous”: ou seja, a influéncia/semelhanca, por analogia, do Carpe
Diem horaciano no Hakuna Matata vivido por Timdo e Pumba na série
de seis episodios e um videoclipe Around the world with Timon &
Pumbaa’?; as imagens arrancadas de palavras dos versos da poesia ¢ da
musica convertidas em desenhos animados.

AROUND THE WORLD WITH TIMON AND PUMBAA:
ENTRE O CARPE DIEME O HAKUNA MATATA

133 Abordamos as diferentes formas (imitacdo, influéncia, traducio, recepgio,
copia, releitura, intertextualidade, adaptacio, integracdo, fonte de inspiracio,
mimesis, etc.) e autoridades teéricas sobre o assunto no primeiro capitulo da
tese de doutorado: vd: W. Grizoste (2013) Os Timbiras: os paradoxos
antiépicos da Iliada Brasileira. Coimbra: FLUC, pp. 35-39.

134 Para Alain Garcia (apud Sousa, 2001, pg. 63) a transposicio filmica se
dividia em adaptacio «adaptation», adaptacido livte «adaptation libre», e
transposicdo «ransposition», tendo os mesmos sentidos de Geofrey Wagner
linearmente apresentado.

135 Timao e Pumba surgiu, pela primeira vez, no filme The Lion King (1994) e
no ano seguinte tornou-se uma série animada feita pela Walt Disney
Animation Television. A Série “Timon and Pumbaa” durou cinco
temporadas. Destaca-se trés fitas VHS contendo 21 episédios, cada um
contendo seis episdédios e um videoclipe. A primeira destas fitas, de 1996,
intitula-se Around the world with Timon & Pumbaa e & justamente este 0 N0sso
recorte analitico.
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Nos episédios apresentados na animacao Around the World with
Timon & Pumbaa, a dupla de personagens, Timao e Pumba, protagoniza
situagOes vividas em torno de uma filosofia de vida, que eles chamam
hakuna matata, em diversos locais e pafses ao redor da terra.

O hakuna matata de Timao e Pumba remete-nos a duas escolas
filosoficas gregas: o hedonismo e o epicurismo, a0 mesmo tempo
encontraremos ecos do carpe diemr Horaciano. Nao obstante, Heraldo
Silva (2018, pg. 39) ja destacou que o comportamento das personagens
da animagdo costuma oscilar entre comportamentos que relembram os
preceitos das duas escolas filoséficas: “eles [Timdo e Pumbal tentam
satisfazer seus prazeres sensoriais, mas em algum momento, sempre
exageram no ato de dormir e comer, o que faz com que transitem da
razoavel atitude epicurista para a simples e irrefletida atitude
hedonista”.

Tanto a filosofia epicurista quanto a hedonista pregavam a
busca pelo prazer e a divergéncia estava na forma de buscar e obter tais
prazeres. Para a escola hedonista, de Aristipo de Cirene, todo prazer
deveria ser buscado sem distingdes, uma vez que os cirenaicos
acreditavam que “um prazer nio difere de outro prazer, nem um prazer
¢ mais agradavel que outro; todos os seres animados aspiram ao prazer
e repelem a dor” (DL. 2. 8713, Cit. Rodrigues, 2020, 106).

Ao contrario de Aristipo, Epicuro se ocupou de uma filosofia
que nao pregava a busca indistinta pelo prazer, pois nio sé alguns
prazeres produzem resultados negativos, mas também o excesso de
satisfacdo de qualquer necessidade humana. O epicurismo recomenda
que sempre se faca uma avaliagdo prévia sobre os desejos, antes de os
buscar a fim de verificar se s3o de fato tteis e se nao irdo causar novos
males. Em certa medida podemos dizer que o epicurismo é um meio
termo nas formas como o carpe dierz compreendeu: a justa medida. O
hakuna matata, como se vé, ¢ um termo moderno equivalente ao carpe
dier, mas isto nao significa que as personagens em questdao o pratiquem
na sua esséncia. Por isto, ha-que se dizer, trata-se de um alvo, de um
desejo justo, muitas vezes logrado pela ambicdo, pelo egoismo e pelo
narcisismo das personagens.

Em vista disso, selecionamos quatro episédios para esta
analise, a fim de verificar de que forma os principios das referidas
escolas filosoficas podem ser relacionados aos episédios da animacio.

136 Diégenes Laércio (vide Bibliografia).
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Partimos da suposicio de que cada uma das duas personagens
apresenta tracos que o aproximam de uma das referidas escolas
filosoficas — posto que Timao se aproxima muito mais da filosofia da
escola hedonista cirenaica, enquanto Pumba esta mais préximo dos
principios pregados pela escola de Epicuro.

Hakuna Matata é a primeira palavra a se ouvir no Around the
World with Timon & Pumbaa, que se inicia com um excerto da tradicional
musica revelada, a primeira vez, em The Lion King (1994)137. Conforme
os versos da musica, Hakuna Matata é um lema, cujo sentido maior diz
“it means no wortries for the rest of your days”. O lema anuncia-se
como uma filosofia de “problem-free”, sem se preocupar com o dia de
amanhi. Assim, apés anunciar o titulo da coletanea a dupla aparece
caminhando na floresta e esta é também a primeira palavra dita por
Pumba, seguido da comemoracio da boa vida que levam, ajudados
inclusive pela natureza. Mas a natureza ¢ algo instavel, ou pelo menos
ciclico, e repentinamente o tempo se altera trazendo uma chuva. A
dupla decide ndo deixar que uma chuva se tornasse um problema num
dia tdo belo, quando fatalmente um raio cai do céu e fulmina a meméria
de Pumba. Numa tentativa de recuperar a memoria do seu melhor
amigo, Timao retoma experiéncias que cultivaram juntos ao redor do
mundo. Estas experiéncias, narradas em episédios, funcionam na
“média-metragem” como flashback narrativo. Destacamos em cada
um destes episddios/flashback um aspecto diferente: no primeiro
flashback a selecao dos prazeres; no segundo as perturba¢Ses advindas
com a posse de grandes tesouros; no terceiro os perigos da busca
desnecessaria para a satisfagdo de necessidades que requerem bem
menos, e no quarto a falta de moderacdo no uso dos prazeres.

O primeiro dos episédios, “Boara Boara” acontece em Bora-
Bora, uma das mais importantes ilhas da Polinésia Francesa. O nome
da ilha deriva-se de “mai te pora” expressdao da lingua local, o taitiano,
que significa “criada pelos deuses”, ou simplesmente “pora pora”, que
significa “primogénito” (Woods, Woods, 2009, 58). Decididos a
acampar numa praia, Timao ordena a que Pumba lhe dé o seu sarong, o
“sarongue”, uma espécie de saiote malaio unissex. Pumba confunde a
palavra sarong e Timio tira um gracejo tosco perguntando “what’s

137 A musica “Hakuna Matata” lancada no filme The Lion King 1994) foi
composta por Elton John e Tim Rice.
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sarong with you?” e sorrindo diz: “all the classics never die”,
possivelmente uma referéncia ao gracejo do The Lion King:

__T. it’s our motto.

__S. what’s a motto?

__T. nothing, what’s the motto with you?

Apatrentemente a dupla chega de um clima frio usando traje de
frio, mas logo adaptam-se ao clima tropical e Pumba comemora a
tranquilidade do local: ar fresco, rica vegetacdo e sem nenhuma pessoa
por perto. Mas, enquanto Timao retira os itens para o acampamento,
Pumba ¢ sequestrado.

Primeiro Pumba é preparado para um banquete na qual serd
servido ao grupo aborigene, mas o ritual ¢ interpelado quando o chefe
indigena o identifica com a figura de uma divindade. E muito dificil
identificar com seguranca qual seria esta divindade, mas a julgar pelo
episédio em que Pumba ¢é requisitado a produzir fogo pode-se imaginar
que fosse a deusa Pele. Pele era a deusa do fogo e teria vencido sua
irma Namaka, deusa da agua. O fato de Pele ¢ Namaka pertencerem a
mitologia havaiana nio sera um problema, pois a presenca de um
vulcdo e de possivel ritual de sacrificio nele é meramente uma licenca
poética pois em Bora-Bora nio ha nenhum vulcio ativo.

Enfrentando peripécias pelo caminho em busca de Pumba,
Timao desliza do entusiasmo para a frustragdo ao encontrar o amigo
rodeado de oferendas. Pode-se identificar um certo sentimento de
inveja, mas também ndo se pode descartar o sentimento de ter sido
enganado pelo amigo. A invidia se comprovard no quadro seguinte:
depois de ser preso e colocado numa maca cheia de flores Timio
acredita piamente ter-se transformado num rei em lugar de Pumba.
Timao declara, de forma ironica, aceitar ser rei: “because I will do
anything to help my best pal Pumbaa”, e Pumba parece acreditar que
ele realmente quer ajuda-lo. Na realidade, em muitos episédios Pumba
acredita na sinceridade do amigo e Timao tira bom proveito disto.

Na sequéncia Timio deixa transparecer seu sentimento
hedonista: seus primeiros desejos sdo, na realidade, uma forma de
ocultar seu verdadeiro intento, revelados ao cabo: quer um milhio de
délares, que lhe deem um banho matinal, um suprimento eterno de
comida, um caiaque de ouro, aulas de tambor conga, banheira com
hidromassagem e por ultimo, relativizando o fato como nio sendo
nada tdo importante, quer paz e harmonia entre todas as tribos.
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Para salvar a prépria vida, Timao ¢é transformado em escravo
a servico de Pumba. Pumba aceita o servico de bom grado, mas por
vezes parece se incomodar com a situa¢io, mesmo assim nio é capaz
de abandonar a vida de regalias até ser surpreendido pelo episédio em
que ¢é requisitado a recuperar o fogo. Durante a fuga a dupla vé-se
encurralada pelos aborigenes e encontram uma saida no minimo
inusitada, mas nem tanto inédita: “there’s only one thing to do: samba”.
Quase um século antes, em “Libertinagem”, publicado em 1930,
Manuel Bandeira, no poema ‘“Pneumotérax” depois de narrar os
sintomas que sentia recebeu o diagnéstico do médico: “escavagiao no
pulmio esquerdo e o direito infiltrado”. Questiona se seria possivel
tentar um pneumotorax e a resposta negativa ¢ complementada com:
“a unica coisa a fazer é tocar um tango argentino”. Sio episédios que
memoram Virgilio (Aen. 2.354) 1na salus uictis nullam sperare salutem ““s6
ha uma salvagio para os vencidos: ndo esperarem nenhuma salvagio”.
Sabendo que na velhice a morte esta mais préxima do homem, na Ode
1.31, Horacio declara que nestes anos ndo desejaria mais que ter a posse
de sua citara. Obviamente que sido quadros diferentes, mas todos
encerram um significado: diante da morte qualquer esfor¢o humano
serd logrado. E esta a mensagem que Horécio dirigiu a Délio na Ode
2.3: deve-se manter o equilibrio da mente, apartando-a dos excessos da
alegria, e que cedo ou tarde, todos irdo para um mesmo local, todos
irdo para o exilio eterno pela barca de Caronte.

O segundo episodio/ flashback é ambientado nas terras do
Canada e intitula-se “Yukon con”. O Yukon passou por uma corrida
do ouro nos finais do século XIX, o episédio apossa-se do fato
histérico e inclui, no titulo, o substantivo “con’ que significa vigarista,
por sua vez o substantivo funciona como se fosse eco de “kon” e
foneticamente a primeira silaba, “yu”, funciona como se fora “you” —
e foneticamente “kon” e “con” sdo iguais.

O episddio retrata com precisao a infelicidade e os infortinios
decorrentes da posse de ouro. A cena inicial apresenta Pumba cavando
o solo em busca de ouro ou mesmo um tesouro, enquanto Timio,
inclinado, planeja as aquisi¢oes que pretende realizar com o tesouro a
ser encontrado. A diferenca entre Pumba e Timao ganha relevo: Timao
estd interessado em ajuntar riquezas sem nenhum esfor¢o, pretende
adquirir veleiros encrustados de pedras preciosas. Mas mais que isto:
pretende se estabelecer na vida com o esfor¢o do amigo dizendo sem
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parcimoénia: “once you strike gold I'll be set for life why does gold mine
idea could turn out to be a real gold mine”. Mas o trato previa que os
dois dividitiam tudo ao meio e Pumba ao perceber que trabalhava
sozinho questiona Timao os motivos de 0 amigo repousar enquanto
ele escava sozinho. Timdo detesta ser contrariado, questionado, e
muito menos estd disposto a trabalhar meio-a-meio. Por isso Timao
decide tracar uma linha delimitando um espaco para cada um e propoe
que cada qual cave por si, cada qual usufrua sozinho aquilo que
encontrat.

O exclusivismo de Timdo tem resultado imediato: sua
ferramenta de trabalho se avariou e sofreu justamente as imprecacOes
que atirou sobre o amigo. Pumba encontrou uma pepita de ouro
grande e demonstra sua satisfacdo por isto. Questionado sobre o que
teria encontrado, Timao exibe uma tampinha de refrigerante,
obviamente sem nenhum valor. Pumba demonstra orgulho pelo
achamento do amigo, mas o fato ¢ interpretado como ironia e
sarcasmo por Timdo. Mas, enquanto Timao e Pumba discutem, um
novo problema ¢ acrescentado a trama. A descoberta da pepita atrai
um ladrido que se mostra decidido a furtar o ouro. Para Horacio, o
perigo dos ladrées era uma das preocupagdes das quais o detentor de
posses estava sujeito (5.1.1.76-79); na Ode 3.16 o tema central é que a
fome pelo ouro conduz o homem a desgraca, no verso 12 lembra como
o lucro arruinou a casa do argivo dugure: Erifile, subornada por
Polinices, convenceu o marido, Anfiarau, a participar da expedicio
contra Tebas — algo que ele recusava, pois enquanto adivinho conhecia
as consequéncias agourentas de sua participacdo na sua guerra, que
acabou na sua propria morte, da sua esposa e de seu filho Aleméon.
Alids, a ruina causada pela ganancia é um tema bastante previsivel e
recorrente no cinema estadunidense: ndo raro, personagens
deslumbrados por fortunas que se atrevem a recolher tesouros
ignorando perigos iminentes terminam mortos. Temos dito, nas aulas
de Literatura Latina, que esta imagem cinematografica ¢ recolhida de
um quadro virgiliano: no Quinto Canto, Niso e Eurfalo deixaram o
campo troiano, cobertos pela escuridao da noite, e causaram grandes
destruicoes as hostes italicas; teriam saido vivos se Eurfalo, tomado de
subito desejo, ndo tivesse se adornado com as armas, reluzentes de
beleza, de uma de suas vitimas — estes despojos refletiram a luz do luar
e denunciaram a presenca de ambos a uma patrulha que passava pelo
local.
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Retornando ao episdédio, a cena seguinte apresenta uma
comemoracio feita para Pumba em virtude da sua nova aquisicio. A
celebracio, no entanto, nio promove em Pumba uma alegria genuina,
antes mostra-se desanimado, uma vez que lhe falta uma condigdo
essencial para a sua felicidade plena: a presenga do melhor amigo. Fato
que nos remete a ética da filosofia epicurista, na qual a amizade exercia
um papel fundamental. Epicuro considerava que a posse da amizade
era uma condi¢do essencial para o alcance da felicidade plena (Gomes,
2003, pg. 161). Notadamente é a forma como Pumba descrevera seu
amigo para uma mulher que indaga-o pelo aparente desanimo: “he’s a
meerkat, he’s my bestest best friend and he’s standing right outside”.

Timio, do lado de fora do estabelecimento recusa-se a it
entender-se com o amigo, encara como se isto fosse humilhar-se e
reconhece que possui orgulho. Decide manter o orgulho, mesmo que
isto custasse o frio e a soliddao. Orgulhoso Timao torna-se presa facil e
acaba persuadido, que tinha direito a metade do ouro, por Cusco
Quint, que se denomina o maior e melhor prospector ao sul do mar de
Beaufort — o mar que banha o Yukon. Mais ainda, é convencido ndo a
requisitar a sua metade, mas a furtar o ouro, pois afinal, se ele tinha
demarcado o lugar para a escavago teria, por circunstancia, mostrado
o lugar do tesouro, e por sua vez dava direito absoluto a posse do ouro.
Timio furtou, movido pela indignacio e ambicdo. Sua atitude
irrefletida esta préxima daquilo que o hedonismo pregou: “mesmo que
sua realizacdo resulte de atos nao exemplares, eles [prazeres| devem ser
buscados” (Souza e Melo, 2013, pg. 7).

Timdo, entretanto, ¢ incapaz de resistit a declaracdo de
confianca do amigo e arrepende-se de ter colaborado com furto,
confessa a inveja que teria sentido e decide devolver o tesouro e logo
percebe que Cusco Quint tinha fugido com o ouro. Para reparar o
dano, Timdo decide que devem partir e recuperar o ouro de Pumba.
Apesar de tudo, Pumba diz que o ouro nio ¢é dele, mas de ambos.
Enquanto perseguem Cusco Quint, a dupla cai de um penhasco e em
seguida sdo deixados a deriva em um pequeno zeberg pelo oceano e
falham na recuperacdo da pepita.

A moral trazida pelo episédio apresenta uma grande
semelhanca com a critica que Epicuro e Horacio fizeram sobre o ouro.
Tanto Epicuro (Epicuro, 1985, pg. 59) quanto Horacio (Carn. 3.24)
afirmaram rejeitar o desejo por riquezas materiais, em virtude dos
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infortinios que eram atraidos com a posse destas. Para Horacio, era
preferivel que o ouro permanecesse escondido do que vir a ser
descoberto e, consequentemente, tornat-se causa de novos males:

anrum inrepertum et sic melius situm,

cum terra celat, spernere fortior

quam cogere humanos in usus

omne sacrum rapiente dextra (Carm. 3.3.49-52)

E que corajosa seja em desprezar o ouro nio descoberto
o (pois ¢ melhor assim, quando a terra o esconde)

mais do que em amontod-lo para uso do homem,

que com sua mao tudo o que ¢ sagrado devasta.

No episédio analisado, para reparar o dano Timao decide dar
20 amigo a tampinha de refrigerante que tinha encontrado e fazem um
pacto de conciliagdo, de nio se separarem mais por riquezas, mas
bastou encontrarem-se com um marinheiro e terem a proposta
miliondria pela tampinha e a dupla novamente nio entrou num
consenso sobre a quem pertencia a posse do objeto.

Horacio sustentou em seus poemas a concep¢ao de que a
busca pelos desejos que excede o necessario pode vir a causar danos.
Na Ode 2.11 aconselha Quinto Hirpino que a vida exige pouco e que
ndo ¢ necessario se preocupar com esta necessidade: a juventude, a
beleza foge com os fogosos amores quando a velhice chega. Na satira
1.2, o poeta utilizou do exemplo dos homens que buscavam aventuras
amorosas proibidas para mostrar que os desejos desnecessarios podem
ser perigosos. Para Horacio, aquele que insiste em lutar por tais desejos
tem que enfrentar uma série de obstaculos em vista de um prazer
incerto. Sem davida é um preceito ao contrario do que encontraremos
em Ovidio (Am. 2.9b) — para quem a ilusdo das palavras de uma amante
enganosa nio serd um grande problema. E que para Horécio o risco
nem sempre compensa. Eis a aplicacdo deste principio no episédio
“Saskatchewan Catch”.

O episédio inicia com Timio esforgando-se para escalar uma
arvore, de porte elevado e muito alta, a fim de capturar um besouro
que se encontrava no galho mais alto. O besouro ¢ considerado por
Timao como o “mais saboroso do universo”, e por isto vale o esfor¢o
para captura-lo. Quase em posse do seu alvo, Timdo ¢é atingido por um
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esquilo-voador cantante e precipita do topo atingindo diversos galhos
em sua queda. A principio Timio nio sabe o que causara sua queda e
enquanto ¢ informado por Pumba, acaba atingido pela segunda vez por
uma esquilo-voador, chamada Piper. Ao cair, Pumba monta um
conjunto de dormitério para amortecer a queda do amigo. Piper pousa
na cama, enquanto Timdo cai sobre a cdmoda. Com isto ficamos a
saber que Timao teria caido daquela arvore por dezesseis vezes e apesar
disso insistia em apanhar o raro besouro de Saskatchewan.
Na sequéncia, Timdo e Pumba estabelecem uma alianca com
Piper: ela apanharia besouros da Saskatchewan e em troca eles
deveriam arranjar-lhe um encontro amoroso com o esquilo-voador
cantante. Agora, entretanto, Timao e Pumba tém novos desafios e com
ele novos obstaculos. Primeiro tentam usar um trampolim, mas Timao
¢ bloqueado por um galho enquanto pula. Em seguida, usam uma
alavanca para impulsionar Timio com o peso de Pumba, mas falham
em virtude dos erros de calculo de Timdo. Por fim lograram ao usarem
um macaco hidraulico impulsionando uma placa com os dizeres:
“Stop! Fresh nuts below”. Atraido por este anuncio, o esquilo acaba
preso em uma gaiola de arame e madeira e uma cipula geodésica
eletrificada.
Ao cabo o desejo de Piper se concretiza, mas nio o de Timio

e Pumba. Mesmo durante as atividades, Pumba questionava se todo o
trabalho pelo besouro valia a pena, e apesar da tonalidade epicurista
em avaliar os danos do desejo excessivo, a personagem continuou a
ajudar seu amigo na captura do besouro. Matar a forme ¢ uma
necessidade e ela pode ser feita de varias formas, ndo necessariamente
com uma iguaria rara. Assim é que na Ode 2.10 Horacio dira que o
homem sébrio evitard um palacio que cause inveja. Ainda na satira 1.2,
Horacio lista uma série de exemplos de homens que encontraram fins
tragicos por buscarem prazeres que nido lhes eram, de todo,
necessarios:

hic se praecipitem tecto dedit, ille flagelis

ad mortem caesus, fugiens bic decidit acrem

praedorum in turbam (S. 1.2.41-43).

Este de um teto rui precipitado;
Qual o azorrague, até morrer, golpeia;

Qual de ladres em barbara quadrilha,
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Fugindo, foi cait.

Também ¢ da satira 1.2 (vv. 114-119) a célebre metafora
cinética herdada de Climaco (obj. cit. Oliveira, 2009, 44), de um
cagador que recusa o item de caga ja pronto para perseguir uma lebre
que se escapa entre as neves. SAo imagens que ilustram bem a loucura
do homem que busca o inatingivel e vao, que se entrega a dores e
canseiras em vez de contentar-se com aquilo que tem a mio. O
episédio de Timao e Pumba nao tem um desfecho favoravel, as ultimas
palavras de Timio recuperam o seu desejo insacidvel de capturar um
besouro de Saskatchewan.

O quarto flashback, “Brazil Nuts”, que selecionamos ¢
ambientado no Brasil, mais precisamente nalguma regidao da selva
amazoénica. Enquanto procuram por comida em meio a floresta, Timao
¢ Pumba encontram um suntuoso banquete de insetos a disposigio.
Pumba, apesar da grande fome que sentia, questiona as raz3es de terem
encontrado um banquete devidamente preparado em um local
aparentemente desabitado, comportamento que nos remete a ética da
escola epicurista:

os epicuristas [...| se aproximardo de uma espécie de
utilitarismo onde o prazer ¢ relativizado e deve ser
refletido — como o fim que coroa uma a¢io — devendo
também ser universalizado: “Formula a seguinte
interrogagio a respeito de cada desejo: que me sucederd
se se cumpre o que quer o meu desejo? Que acontecera
se nao se cumpre.” (Silva, 2009, pg. 57).

Com indagacdes desse género, Pumba questiona-se ao invpes
de se entregar aos prazeres de uma mesa suntuosa desconhecida e
misteriosa; desconfia de que esta mesa possa ser a razido de males
porvir, de que se tratava de uma armadilha — tal como diz um velho e
conhecido ditado popular: “quando a esmola é demais, o santo
desconfia”. Timao, por outro lado, ndo se preocupa em fazer
avaliagGes. Antes, entrega-se aos prazeres da glutonaria comendo todos
os pratos disponiveis e além da sua necessidade famélica.

Timao ficou tdo deslumbrado com o banquete suntuoso que
foi capaz de confundir um ofidio com um garcom. O episddio explora
as histérias mirabolantes de grandes serpentes amazoOnicas, como a
sucuri, capazes de engolir animais de grande porte. Desconfiado,
Pumba segue a serpente e descobre o al¢apiao que elas criaram para
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captura-los. Sdo duas as serpentes, Eddie a primeira e Ralph a mentora
do plano. No retorno, Pumba encontra uma imensa pilha de pratos
vazios e Timao incapaz de se locomover em virtude de estar tio cheio
por falta de moderagao no apetite, e mesmo assim, ainda desejoso por
saborear um prato de formigas. Primeiro Pumba é capturado, e apesar
de ter comido tanto, Timéo ainda aceita o convite de Ralph para um
jantar num local reservado. Por fim, ambos acabam prisioneiros sendo
preparado para o jantar das serpentes — s af ¢ que Timao percebe o
engodo em que se meteram.

O comportamento de Timao no episédio nos remete a0 modo
de desfrute do prazer hedonista, uma vez que, na escola cirenaica a
intemperanca no consumo de comidas era um aspecto comum. Daniel
da Silva (2009, p. 56) afirma que

O Bem e a telicidade, para estes homens [hedonistas|, nao
estdo na duragdo e estabilidade do prazer, mas em sua
intensidade. Dentre estes prazeres de intenso movimento
encontram-se aqueles do nfvel sensivel: os prazeres do
corpo, principalmente os da sexualidade e do paladar.

Ao fim, Timdo e Pumba conseguem se livrar da armadilha e
submetem os seus corruptores a mesma armadilha. O episédio em
questdo retrata de forma soberba os infortunios que se colocam nos
caminhos daqueles que se entregam aos desejos desnecessatios.
Horacio na ode 1.3 advertia a ambi¢do desmedida do homem que nao
se recua perante os perigos do mar; na ode 2.2 dizia que domando a
ganancia o homem se tornaria mais rico; e na ode 4.7 concluiu que o
homem ndo devia esperar nada de imortal aconselhando-nos a
observar a natureza. No episédio de Brazi/ Nuts, Pumba critica a
maneira como Eddie e Ralph sabotaram a cadeia alimentar, e ao cabo
elas terminam prisioneiras do al¢apao que criaram.

Enfim, a partir dos episddios podemos tragar um breve perfil
para cada uma das personagens: a personalidade de Pumba possui uma
tonalidade epicurista, pois ele se mostra evidente nas cenas em que a
personagem transparece seu desinteresse pelos desejos que excedem
os limites da necessidade, e pela constante avaliacio que faz das
situagbes. Timdo, por seu turno, ¢ impulsivo, ndo se preocupa em
refletir se as suas escolhas causario males ou dores. Mas, a bem da
narrativa, Timdo é o principal responsavel pela trama nos episédios,
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pois geralmente ¢é ele quem encontra intrigas em atitudes irrefletidas
cujas solugbes, quase sempre, saem da ponderacdo de Pumba. Timao
também ndo se satisfaz com o basico, com o necessario, quer sempre
um pouco mais do que necessita e por isso aproxima mais de uma
conduta hedonista.

REFLEXOS DA ODE 2.17 EM STAND BY MENA VERSAO
DE AROUND THE WORLD WITH TIMON & PUMBAA:
UM ESTUDO DE EKPHRASIS REVERSA

Entre os episédios apresentados na animacao Around the World
with Timon & Pumba temos uma versio adaptada e transformada em
videoclipe'®8, por Steve Moore, da cancdo Stand by me (1961), de
composicao de Ben E. King, com a qual estabeleceremos pontos de
recepcio da Ode 2.17 de Horiacio.

Brioschi e Di Girolamo (1998, pp. 255-256) destacaram que
os videoteipes, criados originalmente para serem difundidos em bares
musicais, cinemas e discotecas, mostravam o cantor ou um conjunto
para interpretar a musica. Nesse ponto, o realizador do video estd livre
para interpretar a musica com fragmentos de animacido, pedagos
documentais, paisagens, atores, bailarinos, etc. do modo que achar
conveniente, de forma que o resultado ¢ algo bem distinto de uma arte
musical. Mas, no caso especifico dos clipes musicais, Brioschi e Di
Girolamo, levantam a hipétese de que num futuro se considere como
uma arte figurativa associada a uma sequéncia musical. Mas, ndo se
pode reduzir Stand by Me a um clipe musical, o que se tem na média-
metragem é uma adaptagio intersemiotica teatralizada da musica com
finalidade de transmitir o discurso filosofico do Hakuna Matata.

No que concerne ao proprio género da musica, Couto (1989,
pg. 18) destacava que “o texto na muisica é pre-texto e simulagio (o
logro) para se colocar como que a margem (bors-fexte) e «fingir» (o
chamariz) ou simular que eroca qualquer coisa”. Assim, para Couto
(idem, pg. 20) ao falarmos de musica estamos diante de uma
fenomenologia do som, “antipredicativo” e “antimetalinguistico”. Isto
significa que todos os significados e referentes da musica sdo inerentes

138 Pode-se dizer que a interpretagao de Stand by me dentro da média-metragem
iguala-se aos clipes musicais, ndo obstante, a divulgacdo do VHS falava em
seis episodios e um videoclipe.
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dela propria — tanto que uma das epigrafes do capitulo é ‘music conveys
to us itself”, de Wittgenstein, e vem para reforgar este conceito de que
a musica exprime apenas a si mesma. Couto trata a muisica como Corpo
e conclui que o “Corpo é sempre letrado, e qualquer Letra, Corporal”,
o que demonstra que a musica ¢ invadida pelo texto e o texto pela
musica (Couto, 1989, pg. 22). Mais adiante ele refor¢ca o conceito,
dizendo que a mdsica “nada exprime, segundo o paradigma
stravinskiano, ou exprime o inexprimivel (Jankélévitch), ou ainda a
musica apenas se exprime a si mesma — segundo nos diz Wittgenstein
(Couto, 1989, pp. 123-124).

Assim, para nds estd claro que a conexdo entre palavra e
melodia ¢, aparentemente, menos compreensivel do que entre a
imagem acustica da palavra e um desenho grafico do objeto semelhante
a0 dessa imagem acustica — isto é, tomemos a palavra “arvore” como
exemplo: a relacio da imagem acustica da palavra (0 som) com a
imagem grafica (a palavra) da referida palavra estd mais aparente do
que a relacdo entre uma imagem acustica ou grafica com uma vibragao
de determinada nota musical que o compositor acreditou exprimir
“arvore”. Mas, isto ndo quer dizer que ndo haja uma relacio
perceptivel, tanto é que “antes de pensar qualquer enunciado musical,
¢ a prépria enunciagio sonora que, na sua inevitabilidade, nos enleva”
(Couto, 1989, pg. 23).

A nossa anilise, entretanto, nio levard em consideracio as
relacGes intersemidticas entre as notas musicais ¢ a letra musical, mas
a transposi¢ao intersemidtica do verso para a imagem cinematografica
em forma de desenho animado, estabelecendo aspectos de influéncia
da Ode 2.17, e de pontos da filosofia epicurista horaciana. Pode-se falar
aqui em recep¢do do texto classico, mas também se pode falar em
ekphrasis reversa — no sentido que Krieger (1992, pg. xii) definiu:
quando as artes visuais produzem um equivalente do texto verbal, em
vez de ao contrario.

A Ode de Horacio, como se sabe, é dedicada ao seu patrono
Mecenas, bem como grande parte da prépria obra do poeta. Apesar da
relacdo de patronagem, é certo que Horacio e Mecenas cultivaram
também uma relacdo de amizade que se verifica em outros poemas.
“Horacio e o incentivador das artes [Mecenas| tornaram-se, portanto,
companheiros inseparaveis, visto que o segundo fazia questao de ter o
outro a0 seu lado frequentemente” (Junqueira, 2011, pg. 31). Trata-se
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de um sentimento profundo de manifesta amizade que beira a
afetividade amorosa, ja que Horacio sente-se como se ele e Mecenas
fossem um s6 corpo, uma s6 alma — amor, digamos, mais que a
amizade convém proporcionar. A musica composta por King, por
outro lado, ndo esconde que a relagdo manifesta é de dependéncia
amorosa, ja que de um lado temos, aparentemente, a presenca de uma
mulher através do adjetivo darling e do outro um sujeito cujo sexo s6
podemos presumir (obviamente) — o que nio foi, entretanto, nenhum
empecilho para que a musica fosse interpretada, também, através de
recursos intersemidticos do desenho animado em Around the World with
Timon & Pumbaa.

E preciso que se contextualize a musica Stand by me com o
desenho animado. E preciso, antes, que se destaque que darling ndo é
um termo traduzivel ao pé da letra para o portugués. E que darling pode
referir-se tanto a um homem quanto a uma mulher, posto que o
portugués, ao contririo do inglés, tem adjetivos e substantivos
definidos por género para este termo. Assim, ¢ perceptivel que no
desenho animado darling tem o sentido de favorite, de cherished, e,
portanto, aplicado a uma relaciio de estimada amizade.

A letra de Stand by Me tem como pano de fundo a amizade e o
desejo de permanéncia do companheiro, especialmente nas horas em
que as dificuldades se avolumarem. As estrofes dizem sobre as
possiveis adversidades que, apesar de aterradoras, jamais poderiam ser
capazes de promover medo e liagrimas no amigo desde que nio se
rompessem os lagos de verdadeira amizade. Contudo, pode se dizer
que ha um receio manifesto no pedido de permanéncia do
companheiro. Aqui é Timdo, que habitualmente nos episédios
depende da prote¢io de Pumba, quem canta e quem confessa a
dependéncia da amizade. Pode-se extrair de todos os episédios que
nesta relacio de amigos ha uma certa empafia de Timio que tenta
acacapar a sua inferioridade fisica e dependéncia da protecio que
recebe de Pumba. Nao se pode acusa-lo, contudo, de desonestidade —
esta ¢ uma amizade bem ao sabor de Plutarco (AM 94B!¥): tem
virtude, intimidade e utilidade. Af é preciso destacar que os dois gozam
de utilidades diferentes, mas possuem gostos e filosofias de vida
semelhantes, daf a intimidade é s6 um passo. Assim, a musica adaptada

139 “Acerca do nimero excessivo de Amigos”.
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a0 desenho animado passa por uma adequacdo com a substitui¢ao de
darling pelo proprio nome de Pumba: So Punzba, Puntba, stand by me.

O videoclipe se inicia com a imagem da lua solitaria, logo em
seguida deslocada para um pantano onde trés sapos iniciam um coro
introdutorio. A presenca de anfibios ndo é gratuita, Esopo apresenta
ao menos duas fabulas com anfibios para exemplificar a importincia
da prudéncia e da utilidade de um amigo: numa fabula o acude tinha se
secado e duas ras partiram em busca de um novo charco, diante de um
poco profundo uma advertiu a outra do risco que corriam caso
descessem o pogo e ele se secasse como o anterior; noutra fabula, uma
ra que morava num agude profundo aconselhou a outra que vivia numa
poca d’agua pelo caminho a vir morar com ela no mesmo agude, longe
do perigo. Retornando ao videoclipe, em seguida Timao aparece
cantando, enquanto Pumba o segue pela noite escura:

When the night has come

And the land is dark

And the moon is the only light we’ll see
No, I won’t be afraid

No, I won’t be afraid

Just as long as you stand, stand by me

Quando a noite chegar

e a terra estiver escura

E a lua for a unica luz a vermos

Na3o, eu nao terei medo

Naio, eu nao terei medo

Enquanto vocé ficar, ficar comigo (tradugao livre).

O videoclipe reproduz, através dos recursos visuais animados,
um ambiente préximo ao descrito na letra de King. Timao e Pumba
encontram-se numa paisagem natural noturna; Timdo canta, Pumba o
segue — é a demonstragiao do amigo que, apesar de refletir e medir as
consequéncias, mesmo assim acompanha o amigo para protege-lo em
suas aventuras e atitudes irrefletidas. A noite personifica todos os
medos de um animal na floresta, principalmente de um suricate
bastante mais vulneravel que um javali — dai porque Timao confessa
que nio sentird medo enquanto o amigo estiver com ele. A expressio
Just as long as you stand é mais do que “enquanto vocé ficar” comigo, é
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também ficar de sentinela, é estar como suporte. Isto é personificado
enquanto Timio distraidamente canta o coro e nada lhe acontece,
Pumba ¢ atingido por uma espécie de ourico de castanha; depois ¢é
atropelado, aparentemente, por um bando de cervos; pisoteado duas
vezes por um elefante; atropelado por alguns animais espinhosos
semelhantes ao ouri¢o-cacheiro e atacado por um enxame de abelhas.

A segunda parte da musica tem como func¢do demonstrar o
animo daqueles que compartilham um verdadeiro companheirismo,
mesmo diante de obsticulos inimaginaveis; ha na cancdo até um
emprego hiperbdlico para amplificar tais obstdculos e enaltecer o valor
de um bom amigo:

If the sky that we look upon

should tumble and fall

or the mountains

should crumble to the sea

I won’t cry, «you won’t cry?»

No, I won’t shed a tear. «not shed a tear?»
Just as long as you stand

stand by me.

Se o céu que nés vemos acima

tombar e cair

ou as montanhas

desmoronarem até o mar

Eu nio chorarei. «vocé nao vai chorar?»

Nio, nio derramarei uma lagrima. «nio derramou uma
lagrima?»

Enquanto vocé ficar,

ficar comigo.

Entretanto, ao contrario da primeira parte, a representacao
pictorica da musica no videoclipe nio utiliza uma interpretacao ao pé
da letra como a queda da abéboda celeste ou o desmoronamento de
montanhas; da-se lugar a interpretagdes por analogias: Timao entra
num lago e pde-se a nadar despreocupadamente enquanto canta; do
lado de fora, Pumba pressente o que esta por vir. Primeiro Pumba é
atacado e agarrado pelo tentaculo de um monstro marinho; em seguida
aparece fugindo de trés jacarés; depois é apanhado por um monstro-
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peixe que tem maos e é socorrido quando um submarino surge e
atropela o seu agressor, mas o socotro é vio, pois do submatino surge
um canhio que carrega-o pela boca e o atira em direcdo a parede de
um despenhadeiro. No trajeto ele consegue dizer: “I don’t think I like
this song”. Em queda livre no despenhadeiro, Timio cai em cima de
espinhos; fugindo dos espinhos ¢é atingido por um velho tronco de
madeira; depois por um cofre, por um satélite, por uma torradeira.
Quando tudo parecia ter acabado, Pumba é atropelado por um
caminhio tanque escrito TAR — indicagdo de que se tratava de uma
carga de alcatrio, refor¢ado pela imagem que ou deixou melado de
6leo. Depois, Pumba ¢ atingido por um galinheiro que caiu do céu e
deixou o seu corpo forrado de pena colada pela goma do alcatrio.
Ainda uma bomba caiu do céu e explodiu em sua mao. Note-se que é
uma sequéncia de tragédias, e uma une-se a outra para potencializa-la.
Assim, ardendo em chamas, ainda ¢é atropelado por um carro de
bombeiros — mas, af enfim a 4gua apagou suas chamas. Pumba,
procurando melhor sorte, questiona se ele poderia cantar a préxima
musica e Timio responde afirmativamente: “sure, as long as you stand
by me” e, como dltimo golpe, como se causado pela musica, Pumba é
atingido por um raio enquanto responde em tom iro6nico: “very nice”.
Nesse ponto, a camera ¢ deslocada para um dos sapos que
aparentemente esta caindo em um buraco onde se reunira com os dois
outros anfibios cantando os ultimos versos da musica — também uma
adicio a versdo original de King — que tem o interesse de reforcar a
necessidade de companhia do amigo, como convém ao verso

whenever you're in trouble

won't you stand by me?

Oh, oh, oh, stand by me

I know you need me, stand by me

Sempre que vocé estiver em apuros,

vocé ndo ficara comigo?

Oh, oh, oh, fique comigo

Eu sei que vocé precisa de mim, fique comigo.

Mesmo diferente da letra da cancdo, o exagero empregado nos
objetos que atingem Pumba tem também uma finalidade humoristica
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em virtude do publico-alvo a que a animacio se destina, e da propria
caracterfstica fantastica dos desenhos animados. O teor codmico da
animacdo, os ataques a Pumba ndo tém a funcdo de chocar o
espectador, uma vez que aparentemente nao causaram nenhum dano
permanente a personagem. Todos os danos fisicos se desvanecem,
como ¢ o cariter das animagoes, em questdo de segundos.

Constata-se que o desenho animado permite criar uma
ambientagdo visual andloga aquela descrita nos versos da musica de
Ben E. King sem necessariamente serem os mesmos. A letra de Stand
by Me constitui aquilo que podemos chamar de enargeia: a capacidade de
se criar e descrever uma imagem vivida a partir dos signos (Hansen,
2000, pg. 86; Krieger, 1992, pg. 68). Ea partir da enargeia oferecida pela
letra da musica, que o desenho animado consegue traduzir os signos
da cancio e os reproduzir através de imagens pictoricas.

Voltando a Horicio, a Ode 2.17 tem a amizade como
dependéncia e o companheirismo como necessidade nas horas de
dificuldades. No poema, encontramos um poeta sentindo-se mortificar
pelas queixas do amigo, a quem considera sua grande gloria e baluarte
de sua vida. Entretanto, os versos a seguir revelam um amigo, em
verdade, mais que um bastido, ¢ uma parte de sua propria alma. A
morte de um amigo com esta natureza nio pde em perigo a sua
seguranca, ¢ mais que isto, ¢ a morte da metade de sua alma. Uma alma
sem esta unidade ja ndo merece viver:

Al'Te meae si partem animae rapit
maturior vis, quid moror altera,

nec carus aeque nec superstes
integer? 1lle dies utramqune

ducet ruinam (Carm. 2.17.5-9)

Ah! Se um golpe mais cedo te levar a ti, que és parte
de minha alma, porque se demoraria a outra,

sendo eu ja ndo tdo amado como antes,

nem vivendo ja completo? Tal dia trara

a ruina de ambos.

Tal concepcao é também vista em seus livros de Epodos. O
poeta canta que s6 pode prezar pela sua propria vida enquanto seu
amigo Mecenas estivesse junto a ele em vida (vide Silva, 2011, p. 54);
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A Epodo 14, relembra bem a Ode 2.17, ja no seu primeiro verso, a
questionar a inércia e a apatia de Mecenas, cuja dor sem trégua fez o
poeta sentir como se também estivesse a morrer junto. Da mesma
forma, a vida de Timao se revela comprometida se o seu amigo Pumba
ndo conseguisse recuperar a memoria. Nao se pode considerar apenas
o interesse de Timio pela companhia de um amigo de maior porte
numa floresta cheia de perigos. Na introducgdo para a musica, Pumba
se revela muito mais que um baluarte, sem ele ndo ha como continuar,
ndo ha mais bakuna matata. A recuperagio da memoria de Pumba se
torna uma questdo de morte também para Timdo e ele se desespera
batendo de punhos cerrados contra o chdo, em lagrimas questiona:

This is awful. What’s going to happen to Timon and
Pumbaa if there is no Pumba? No more hakuna matata
good times, no more singing

Isto é horrivel. O que vai acontecer com Timao e Pumba
se ndo tem mais Pumbar nio hd mais os bons tempos de
hakuna matata, nio ha mais musica.

Este tinha sido, de certa forma, o horror que Hordcio sentira
a0 perceber que a morte de Mecenas traria “a ruina de ambos”, pois
elalevaria o seu baluarte, sua gloria, enfim, a metade de sua alma. Tanto
na ode quando na animagao, a motivacio para as declaragdes parte de
certos eventos que for¢aram tanto Horacio quanto Timao exprimirem
o sentimento de terror ¢ medo em perder, para sempre, 0s seus
respectivos amigos.

Horacio quer acreditar que, pelos deuses, Mecenas nao fosse
o primeiro a motrer; porém desconfia da possibilidade. De posse da
possibilidade, supde entdo que, caso o seu patrono realmente chegasse
a falecer primeiro, ndo se demoraria a segui-lo pelo mesmo caminho
(Carm. 2.17.5-12). Stand by Me surge na animagdo exatamente para
demonstrar que o interesse de Timao em trazer de volta a meméria de
Pumba residia em ele sé-lo metade da sua vida de hakuna matata. Sem
Pumba, sem Hakuna Matata; era a volta dos antigos problemas, dos
antigos riscos, da vida fugitiva que ele tinha antes dessa amizade.
Haknna Matata s6 poderia continuar a ser vivido plenamente se ambos
estivessem juntos para pratica-lo.
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Assim como a letra de Stand by Me e a transposicio
intersemidtica no desenho animado fizeram, Hordcio também tinha
hiperbolizado os obstaculos que se tinha posto entre ele e seu amigo
Mecenas. Quanto maiores sdo as aflices, mais engrandecem o poder
do lago de amizade entre os amigos. Horacio passa a listar uma série
de adversidades que podem tentar separa-lo de seu amigo: inclusive
figuras mitolégicas, como o monstro da Quimera (v. 13), e o gigante
de cem bracos Giges (v. 14) — nem a forc¢a bruta de tais monstros era
capaz de romper sua amizade com Mecenas. O videoclipe também
utilizou a figura de uma criatura monstruosa para representar um dos
obstaculos, o monstro que surgiu da agua e atacou Pumba. Nio deixa
de ser curioso, nem gratuito, que Mecenas fosse o patrono de Horacio,
e que Pumba fosse protetor de Timdo — s@o eles os responsaveis pela
seguranca de seus amigos, e ao cabo Horacio e Timio estdo a zelar
dessa protecio.

Horacio utiliza ainda dos destinos desfavoraveis prenunciados
pela astrologia, como outro dos obstaculos que poderiam se colocar
entre a amizade de Horacio e Mecenas:

Seu Libra sen me Scorpios aspicit

formidolosus, pars violentior

natalis horae, seu tyrannus

Hesperia Capricornus undae (Carm. 2.17.17-20)

E quer a Balanga para mim se volte,

quer o medonho Escorpido, a parte mais violenta
do meu hordscopo, quer o Capricornio,

tirano do mar do ocidente

Apesar das inumeras dificuldades que poderiam se colocar
entre eles, a amizade ainda se manteria firme. Aqui podemos notar um
diferencial no poema de Horicio; o poeta atribuiu a sua prépria
protecdo e a de seu amigo ao poder dos deuses (Carm. 2.17.21-24). A
promessa de permanéncia é também um tema tratado no Epodo 1: aqui
Horacio diz que seguiria seu amigo Mecenas, caso va para a guerra;
ainda que nio tivesse interesse em patticipar de batalhas (Junqueira,

2011, pp. 56-57).

124



Do Carpe Diem ao Hakuna Matata
CONSIDERACOES FINAIS

A partir das analises, pudemos verificar como as diferentes
artes retrataram de forma semelhante as relacGes de amizade; tanto a
literatura, quanto a musica, quanto o desenho animado possuem seus
préprios artificios e propriedades de representacdo, porém todas
conseguiram passar uma mesma visio: a amizade como um sentimento
forte e poderoso, que resulta em um companheirismo que é capaz de
superar grandes obstaculos e ainda se manter firme.

Mas ¢ preciso elencar certas diferencas: o Carpe Diens ndo é um
lema de Horacio, ele surge de uma de suas odes (Car. 1.11.7-8) e pelo
seu carater tornou-se um mote para quem quer dizer “aproveite o dia”.
Mas, como vimos, pot tras do Carpe Dierz ha uma filosofia que pregava
a Justa Medida como necessidade para uma vida bem vivida. Por outro
lado, Hakuna Matata é um lema, em uma obra marcadamente com
finalidades comerciais voltada a um publico, nomeadamente, infanto-
juvenil. O que verificamos ¢ que este mote, em certo ponto, tem as
mesmas conotac¢oes do Carpe Dienr, no sentido da Justa Medida. Ainda
que Hakuna Matata tenha o sentido de “sem problemas”, como a
prépria musica sugeriu “problem-free” e nio de “aproveite o dia”,
como ¢é Carpe Dien.

Mas o que ¢é viver “sem problemas”? a musica original sugere
que para Pumba significou deixar de se importar com o desprezo dos
outros animais por causa do odor de sua flatuléncia, mas nos episédios
de Around the world with Timon & Pumbaa temos sugestGes mais sérias:
Hakuna Matata é valorizar mais a amizade do que as bajulagbes; é
estimar que um tesouro s6 vale a pena se pode ser partilhado com o
melhor amigo; é se contentar com o alimento que tem a mio ao invés
de perseguir «a lebre que fugiu pelas montanhasy; é considerar que tudo
na vida requer um esforgo natural e que, portanto, se deve desconfiar
daquilo que se apresenta demasiado facil'*. Logo, para Pumba ha uma
Justa Medida nas coisas e viver “sem problemas” é saber aproveitar a
vida.

Timdo, ao contririo, prefere ser bajulado ainda que isto
signifique abandonar seu melhor amigo; nido esta disposto a
compartilhar o seu tesouro e se indispde se 0 seu amigo o possui; para

140 na forma como diz um adagio popular “quando a esmola é demais, o santo
desconfia”.
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satisfazer desejos exOticos ndo se importa em fazer sacrificios
desnecessarios; niao desconfia de facilidades inverossimeis, antes
entrega-se nos banquetes pata além do que a fome impoe. Mas, Timao
também sabe que precisa encontrar uma Justa Medida nas coisas, e para
ele isto se chama Hakuna Matata. Ao cabo, Timao sempre passa por
uma peripécia que o teconduz de volta, muitas vezes gracas a
intervenc¢ao do amigo. Para ele, Pumba nio ¢ apenas um amigo, é um
baluarte — sem Pumba, sem Hakuna Matata. Por isso vemo-lo cantar:
“Stand by me”.
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OS CLASSICOS NA TELA DO CINEMA: O CASO DA
TRAGEDIA EDIPO REI

Francisco Bezerra dos Santos!4!

A transposicao de obras literarias para o cinema ha muito

tempo vem ganhando o gosto do espectador e de famosos roteiristas.
A versio de Fdipo rei para o cinema demonstra a possibilidade dos
didlogos entre diferentes formas de artes. A adaptacio como uma
forma de interpretagao requer recursos diversos para a transposicao de
um novo formado de arte, o que ndo compromete o texto fonte.
Diante do exposto, o objetivo principal deste trabalho ¢é tecer
consideracdes sobre a adaptacio da peca Edipo rei, de Séfocles para o
cinema. A comparagio dar-se-4 entre a obra de Séfocles e o filme de
Pier Paolo Pasolini adaptado em 1967. Pasolini em uma versio
moderna da pe¢a mantém no filme a esséncia do texto fonte, porém
com a supressio e inclusio de elementos que a linguagem filmica pede.

Nesse sentido, este trabalho estd dividido em quatro partes.
Na primeira, discute-se a relacio da literatura com o cinema, a fim de
evidenciar as particularidades de ambas e mostrar as possibilidades da
transposicio de um texto literdrio para o cinema, bem como as
diferencas e a autonomia dessas artes. Na segunda, realizou-se uma
discussio sobre as caracteristicas da tragédia, enfatizando os elementos
que causam temor e compaixdo no leitor. Na terceira, debateu-se a
ideia do tragico em Edz])a rei, de Séfocles, por este ser o texto que deu
origem ao filme de Pasolini. Ainda nessa se¢iio enfatiza-se a partir da
exposicao do enredo da peca os momentos que remetem 2 ideia do
tragico. Na quarta e dltima parte, realizou-se o cotejo das duas obras,
evidenciando as semelhancas e diferencas sem priorizar ou hierarquizar
uma unica forma de arte.

LITERATURA E CINEMA

Literatura e cinema sdo duas artes distintas, mas que podem
dialogar de forma harmoniosa. As adaptagdes dos classicos sdo bons

14Mestre em Letras e Artes pelo Programa de Pés-Graduacido em Letras e
Artes da Universidade do Estado do Amazonas-UEA.
francisco.santos362@gmail.com
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exemplos dessa relacio. Conforme os estudos de Sotta (2015), uma das
parcerias interartisticas mais notorias talvez seja a estabelecida entre a
literatura e o cinema. Isso se comprova desde que a sétima arte veio a
luz, numerosos filmes tiveram como inspiracio as narrativas literarias
que se transformaram em roteiros cinematograficos. A estrutura
narrativa é o elemento fundamental que aproxima essas artes, ja que
tanto um texto em prosa quanto um filme apresentam uma histéria que
ocorreu a alguém (personagem) em um momento (tempo) e em um
local (espa¢o). Mesmo com esses pontos de aproximacio, segundo a
critica citada, ndo se pode esquecer que essas duas manifestacdes
artisticas sdo autonomas dotadas de regras préprias de producio e
recep¢io, cada uma possui suas particularidades.

Desde o surgimento do cinema, a op¢do dos diretores e
roteiristas foi seguir o modelo convencional do romance em vez das
vanguardas do século XX, “mas nio foi apenas o cinema que aprendeu
com a literatura, o contrario também ocorreu, causando enorme
influéncia da linguagem cinematografica sobre grande parte dos
escritores do século XX” (GUALDA, 2010, p. 205). Dentre as
similaridades apresentadas por Gualda (2010) destaca-se a impressao
da realidade construida mediante técnicas particulares.

Na narrativa literdria, essas técnicas sdo usadas pelo narrador.
O escritor cria uma voz para representd-lo. Temos assim, a ideia de
realidade expressa pela verossimilhanca efetivada por meio da
linguagem, da capacidade da obra de fazer sentido. Quanto ao cinema,
isso acontece mediante uma obra cinematografica convincente que
desencadeia no espectador sensacdes de participagdo afetiva e
perceptiva, o que reforca a impressao da realidade. Gualda (2010)
aponta ainda que uma diferenga basica entre o discurso literario e o
discurso filmico é de ordem quantitativa. O que se torna uma cena
pequena em um filme, corresponde a algo muito extenso no texto
literario, e o contrario pode acontecer, o roteirista pode ampliar uma
cena de uma passagem pequena do texto literario.

Ribas (2014) diz que para entender o didlogo entre literatura e
cinema ¢é preciso compreender a intersec¢do entre ambas sem reforcar
o estatuto de superioridade de uma sobre a outra, e ndo alimentar a
ideia de subserviéncia entre elas, no sentido de que o subproduto
representado pela adaptacio estaria sempre em débito com o original
representado pelo texto fonte.
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Nessa discussdo cabe ainda olhar para a recepgao dessas duas
linguagens artisticas, que se distinguem. No caso do livro, a leitura é
feita de forma descompromissada, sendo impossivel na maioria das
vezes conclui-la de uma tnica vez. Portanto, o leitor pode voltar
paginas, reler as caracteristicas de uma personagem, revisitar capitulos
etc. Ou seja, o leitor pode fazer sua leitura ao seu tempo e modo. Com
o filme isso se torna diferente, as interrup¢oes s2o mais incomuns e até
mesmo impossiveis, se pensadas na apresentacao em salas de cinema.
Além disso, a duracio média de um filme é de duas horas, nio cabendo
pausas. Por esses motivos, principalmente a limitacdo do tempo, a
clareza deve tornar-se um fator fundamental para impedir a falta de
compreensio (SOTTA, 2015). Em resumo, o que demoramos dias ou
até semanas para ler em um livro, um roteirista pode adaptar para as
telas do cinema em uma média de duas horas.

Dessa maneira, embora aproximadas pela intencdo de
apresentar ao leitor/espectador uma histéria, a literatura e o cinema
mantém também suas particularidades, uma vez que os mecanismos de
funcionamento sio diferentes, sendo a literatura um género destinado
a contar histérias, a0 passo que o cinema integra o género que além de
contar, almeja também mostrar (SOTTA, 2015).

O papel do espectador enquanto destinatirio desse processo
interartistico ¢é ter a percep¢ao de compreender a especificidade de cada
manifestacdo ¢ compari-las de forma consciente, observando as
convergéncias e divergéncias, pois a passagem de uma obra literaria
para um meio de multiplas linguagens torna inviabilizada a fidelidade
ao texto fonte. Entretanto, ha ainda quem julgue como traicio,
deformagio, adulteragdo uma interpretagdo feita por um roteirista de
cinema.

Se estruturalmente a literatura e o cinema preservam algo em
comum, para além de suas especificidades, o contato entre ambas pode
acrescer “quando uma obra literaria é adaptada para o cinema, quando
as personagens e suas peripécias trocam a narrativa pela projecao
cinematografica” (SOTTA, 2015, p. 159). E fato que as adaptacdes ja
ganharam o gosto dos diretores, roteiristas e do publico, ja se tornaram
parte do nosso dia a dia e nio se restringe apenas a transformacio de
um livto em um filme, é uma nova forma de linguagem que se cria,
com multiplas linguagens em um didlogo interdisciplinar.
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Sobre o didlogo com outras linguagens e da pluralidade da arte
cinematografica, Sotta (2015) assevera, que se todas as construcoes
literarias sdo resultados do trabalho com o signo linguistico. O cinema,
port sua vez ¢ plural, tanto do ponto de vista dos tracos que incorpora
de outras artes, quanto da diversidade de elementos que mobiliza. Em
sintese, “o cinema é uma arte coletiva, consequéncia do trabalho de um
grupo de profissionais, sob a supervisio de um diretor, que dialoga
com a equipe, otienta os atores, discute, modifica, analisa, aceita e
refuta sugestoes” (p. 156). Logo, a transposi¢ao de uma obra verbal,
como um texto literdrio, para um sistema de signos nio verbal, como
o cinema, requer altera¢Ges, isso significa que o trabalho do tradutor é
também criativo e que a transposi¢ao resultard em uma recriagdo. “Em
outras palavras, alguns tracos da narrativa literdria necessariamente
serdo mantidos para que a narrativa filmica possa ser considerada uma
adaptagio” (SOTTA, 2015, p. 164-165).

Enfim, a transposicio de um texto literdrio para o cinema
demanda recursos diferentes e a compreensio de que a adaptagio se
torna um produto autbnomo. A apropriacdo de outras formas de artes
pelo cinema mostra que a interdisciplinaridade entre as diferentes
linguagens contribui para tornar a cinematografia uma arte com
linguagem propria. E nesse processo dialogico entre a literatura e o
cinema ambas safram enriquecidas. Consequentemente, buscar um
paralelo exato entre as duas artes faz pouco sentido, uma vez que sao
grandes as contribui¢des que uma traz a outra.

A TRAGEDIA: BREVES CONSIDERACOES

Por se tratar do género tragico o texto fonte que deu origem
20 filme E,a’g'pa rei, de Pasolini, buscou-se nessa se¢io trazer algumas
caracteristicas desse género.

Pensar em estudos sobre o género tragico é quase impossivel
nao esbarrar nas ideias de Aristoteles. As orientagdes presentes em sua
Poética sio importantes contribui¢bes para os estudos da tragédia. Ao
retratar conflitos de ordem simbolica, disputa politica, traicio sexual e
situagoes afins, a tragédia nos convida pela compaixdo a construir uma
identificacio com os fatos narrados. Em uma definicio sucinta,
Aristoteles (1993) descreve a tragédia da seguinte forma:
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A tragédia ¢ a imitacio de uma acdo importante e completa, de
certa extensio; deve ser composta num estilo tornado agradavel
pelo emprego separado de cada uma de suas formas; na tragédia,
a agdo ¢ apresentada, nio com a ajuda de uma narrativa, mas por
atores. Suscitando a compaixao e o terror, a tragédia tem por efeito
obter a purgacio dessas emocdes (ARISTOTELES, 1993, p. 8).

A partir da definicdo de Aristételes (1993) fica entendido que
a tragédia se refere a uma agio realizada por atores com o objetivo de
provocar terror e compaixdo nos espectadores/leitores, tendo por
efeito a catarse, a purgacido dos sentimentos. Aristoteles situa que nos
primordios esse género estava ligado a improvisacdo, e que evoluiu
naturalmente pelo desenvolvimento progressivo de tudo que nela se
revelava, jd que “de transformacio em transformagio, o género acabou
por ganhar uma forma natural e fixa” (ARISTOTELES, 1993, p. 6).

Terry Eagleton (2013), com suas definicbes mais
contemporaneas, acredita que ndo hd um adjetivo que melhor defina
tragédia como algo “muito triste” quando se trata da esfera mais
glorificada da arte tragica. “A tragédia pode ser pungente, mas supSe-
se que haja também algo de atemorizante a respeito dela, alguma
caracteristica assustadora que transtorna e atordoa. Ela ¢ traumatica e
angustiante” (EAGLETON, 2013, p. 23).

Para Aristételes (1993), a parte mais importante de uma obra
tragica ¢ a da organizagio dos fatos, uma vez que a tragédia ¢ imitagao,
nao de homens, mas de atos da vida, da felicidade e da infelicidade,
nela o objetivo final que se pretende alcancar é o resultado de uma
certa maneira de agir, e ndo de uma forma de ser. A tragédia consiste
na imitag¢ao de uma agao e é principalmente, por meio da a¢do que ela
imita as personagens em movimento. Os caracteres permitem
qualificar o homem, porém ¢ da a¢do que depende sua infelicidade ou
telicidade. “Sem a¢io nio ha tragédia, mas poderd haver tragédia sem
os caracteres” (ARISTOTELES, 1993, p. 11).

A despeito das partes que compdem a tragédia, baseado em
Aristoteles (1993) tem-se: o prélogo, o epilogo, o éxodo e o canto
coral. Conforme ainda o autor, independente do espetaculo, a fabula
deve ser realizada de forma que o puiblico ao presenciar os fatos sinta
arrepios e compaixao. O poeta deve nos proporcionar prazer de sentir
compaixao ou temor por meio da imitagdo, tais emo¢Ses devem setr
advindas dos fatos. Na concep¢ao de Nietzsche (2014), quem melhor
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expressou esses sentimentos de compaixdo e temor foi Sofocles. O
destino imerecido de suas personagens, os enigmas da vida humana, o
verdadeiramente aterrador era sua musa tragica. Nas obras de Sé6focles
a catarse, principal elemento da tragédia, aparece como o sentimento
necessario de consonancia no mundo da dissonancia. O sofrimento, a
origem da tragédia, transfigura-se nele: passa a ser compreendido como
algo sagrado.

Um dos questionamentos feitos por Terry Eagleton (2013),
em seus estudos ¢ “Por que a tragédia gera prazer?” O que representa
uma das mais antigas perguntas filoséficas, ndo havendo escassez de
respostas. Para o critico, a tragédia gera prazer, porque purifica uma
emogio excessiva e agradavel por si s6, porque sentimos prazer na
mimese, até nas representagcGes de desastres, porque a arte tragica
modela o sofrimento em um padrio significativo, “controlando-o
enquanto o torna agradavelmente inteligivel; ou porque ela coloca
nossos Insignificantes problemas na perspectiva de castigo”
(EAGLETON, 2013, p. 237). E com a firmeza do espirito humano
que nos deleitamos diante de uma calamidade torturante ou
encontramos uma satisfagdo em aprender a verdade e conhecer o pior.
Em sintese: “Deleitamo-nos com a tragédia, porque ver a desventura
do outro ¢ uma fonte de prazer cruel para nés, porque gostamos de
nos compadecer das vitimas, o que também sempre ¢, em algum nivel,
um agradavel exercicio de autopiedade” (EAGLETON, 2013, p. 238).

A tragédia se torna satisfatéria porque permite o observador
se entregar as fantasias destrutivas sem correr o perigo de ser
prejudicado, liberando os prazeres da pulsio da morte sob um pretexto
culturalmente respeitavel. Essa alegria libidinal, comprova que existe,
de fato, algum valor no sofrimento. Encontramos satisfacio moral a
que a tragédia nos submete, por isso achamos deleitoso ser tdo
intensamente estimulados, por mais terrfvel que seja a natureza do
estimulo.

Nietzsche (2014), em Introdugio a tragédia de Sdfocles, assegura
que a tragédia deve ser acompanhada da reflexdo, uma vez que esta
representa os conflitos profundos entre a vida e o pensar. A reflexdo
na tragédia vai ao encontro do coro, um conceito representado por
uma poderosa massa sensivel. O coro abandona o estreito circulo da
acdo para se estender sobre o passado e o futuro, sobre as
caracteristicas humanas em geral, para extrair os grandes resultados da
vida. Tudo isso ocorre com o poder da fantasia, com liberdade lirica,
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acompanhada do ritmo e da mdsica. O coro purifica a poesia
dramatica, quando separa a reflexdo da agao.

A linguagem lirica do coro possibilita ao poeta elevar toda a
linguagem poética. “Ele traz serenidade a obra de arte, interrompendo
a violéncia dos afetos. O animo do espectador deve conservar sua
liberdade em meio as agdes de maior impacto” (NIETZSCHE, 2014
p- 29-30). O coro como patte importante da tragédia é visto de forma
idealizavel. Aristoteles (1993), também vé importincia no coro quando
diz que deve ser considerado como um dos atores; deve constituir parte
do todo e ser associado a a¢do. Deve ser lembrado, ndo obstante, que
a progressiva perda de importancia do coro, cujo dpice se dd com
Euripides, é um dos indicios, para Nietzsche, da “morte da tragédia”.

Quanto a duracio de uma obra tragica, em Aristételes (1993)
¢ visto que a tragédia empenha-se na medida do possivel, em nio
extrapolar o tempo de uma revolucdo solar, ou pouco mais. Para o
autor, quanto mais abrangente for a fabula, tanto mais agradavel sera,
desde que nio se perca em clareza. Em sumula, a peca extensa o
suficiente ¢ aquela que, no transcorrer dos acontecimentos produzidos
de acordo com a verossimilhanca e a necessidade, torne em infortinio
a felicidade da personagem principal ou inversamente a faga transitar
do infortinio para a felicidade.

A partir do exposto, a tragédia retrata temas diversos como
imitacio de uma a¢do importante que faz com que o leitor/espectador
se identifique com os fatos narrados. O efeito da tragédia é a purgacio
diante das cenas de terror e compaixdo. A satisfagdo da tragédia é
suscitada porque permite o observador se entregar aos fatos sem correr
perigo de ser prejudicado, o que faz gerar o exercicio de autopiedade.
Nesse viés, é importante destacar que a tragédia vem sempre
acompanhada de reflexdo e em mao dupla com o coro, este tltimo de
acordo com Aristételes equivale a um personagem por sua
importancia. Por fim, o que foi discutido aqui em termos de
caracteristicas da tragédia sera esmiucado melhor no texto de Séfocles,
Edipo rei, na secio que segue.

EDIPO REF A IDEIA DO TRAGICO

Edipo rei, na concepgao de Aristoteles, trata-se de uma das mais
belas tragédias ja escritas. Baseado no mito de Edipo, o texto de
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Séfocles tem como tema principal uma maldi¢do familiar. Laio une-se
em matrimo6nio com a bela Jocasta, mas antes de tudo isso acontecer,
Laio foi vitima de uma maldicio feita por Pélope, rei de Elida. Segundo
a maldi¢ao confessada pelo Oraculo de Delfos, Laio seria assassinado
pelo proprio filho que desposaria a mie. Esse é o elemento principal
do texto que guiara todas as peripécias das personagens.

A felicidade que segue entre o casal parece contradizer a
maldicio. Com o nascimento de Edipo, prevendo o cumprimento da
profecia, Laio ordena a um pastor que mate a crian¢a. Sem coragem de
cometer o assassinato, o pastor entrega o infante a um companheiro
que leva a crianca a Polibio, rei de Corinto. Nomeado de Edipo (pés
inchados) por Polibio, a crianca é cercada de amor pela nova familia.
A paz reina em Corinto e em Tebas por longos anos. A revolucio na
trama acontece quando Edipo ja jovem fica perturbado com a
afirmacdo de um bébado de que nio ¢ filho de sangue dos reis de
Corinto. Amargurado, decide procurar o Oraculo de Apolo. Eis que é
revelado o pior dos destinos, o futuro lhe reserva um duplo crime, o
parricidio e o incesto.

Parte da profecia serd cumprida, quando ainda perturbado
pelas palavras do Oraculo, Edipo foge do lar que acreditava ser o seu,
desvia e foge para Tebas. F na encruzilhada de Megas, onde as estradas
de Tebas e Daulis se bifurcam que Edipo em meio a uma confusio e
no alto de irritagdo comete o parricidio. No entendimento de
Aristételes (1993), na tragédia forcosamente, o crime comete-se com
conhecimento de causa, ou por ignorancia. Ainda para o autor, a mais
bela tragédia é aquela cuja composi¢io deve ser complexa. Todavia, o
autor adverte que nio é conveniente mostrar pessoas de bem passar da
felicidade para o infortinio. Nem convém representar o homem mau,
passando do crime a prosperidade. O autor também se refere ao
homem completamente perverso, que na tragédia ndo deve tombar da
felicidade ao infortinio. Outro caso é o que ndo merece tornar-se
infortunado. Todas essas caracteristicas se opdem ao elemento tragico
em Fdipo rei, uma vez que a peca atem-se, segundo Santana e Hobbus
(2018) ao intermediario. Edipo é o modelo de homem que nio se
distingue muito pela virtude e justica. Chega a adversidade por ter
cometido algum erro, mas nao por maldade ou vicio. Logo, a roda da
fortuna deve girar ndo da adversidade a prosperidade, ao contrario,
deve-se sair da prosperidade para a adversidade (ARISTOTELES,
1993).
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Voltemos ao enredo da peca para compreendermos como
outros elementos tragicos se desencadeiam na narrativa. Em Tebas
reina o medo, a Esfinge descrita como um monstro metade mulher,
metade ledo propde enigmas aos passantes. Com o desconhecimento
das respostas, sdo devorados pelo monstro. Creonte, governante de
Tebas vendo tal calamidade e na tentativa de salvar a cidade oferece
como prémio para aquele que livrar a cidade de tal infortinio, o trono
de Tebas e a mio da rainha vitva, Jocasta. Edipo que caminha em
direcio a cidade se depara com a criatura, a qual lhe prop&e o enigma:
“Qual é o animal que de manha tem quatro pés, a0 meio-dia tem dois
e ao entardecer trés?”, a resposta representa as trés fases da vida
humana e ¢ respondido por Edipo. Enfim, Tebas fica livre de seu mal.
Edipo recebe entio, o duplo prémio: a coroa e a rainha. Fis a segunda
parte da profecia que acaba de se cumprir.

Além de assassino do préprio pai, torna-se também o marido
de sua mie. Eagleton (2013) enxerga o incesto como uma forma de
ironia em que as coisas se compoem de forma monstruosa e essa
compreensio reflete-se na parca economia da forma tragica, como se
o incesto levasse essa tensa estrutura de contradi¢des ao ponto de
autoparddia. O autor acrescenta também que o incesto ¢ uma forma
de consetrvar as coisas em familia revelando, desse modo, tertivel
deformidade que essa comunidade pode gerar. Aristoteles talvez ja
soubesse disso quando afirmou na Poffica que a tragédia ¢é
principalmente uma questio de familia. Conforme ainda Eagleton
(2013):

O incesto, no entanto, ¢ também um enigma de afinidade e
alteridade, identidade e diferenca, definindo o ponto em que um
resvala na direcdo do outro. Intimidade excessiva resulta,
ironicamente, em distanciamento — seja porque derruba o
elemento diferenciador da lei entre aqueles envolvidos, seja
porque o fato de estar perto demais das fontes da propria
identidade implica enfrentar uma alteridade traumatica, que ali
esperando, a espreita. Fundir-se com o pai ou a mae é chegar
proximo demais das fontes-tabu da propria identidade e, como
Edlpo ficar cegado pelo excesso de luz. E s6 com o
estabelecimento de uma distancia de ndés mesmos, assim como em
qualquer ato de conhecimento, que podemos nos conhecer pelo

que somos; mas existe nisso o risco de uma outra espécie de
estranhamento (EAGLETON, 2013, p. 230).
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Existe algo de autofrustrante ou impensavel acerca das
relagbes humanas, do qual o incesto ¢ apenas um exemplo bizarro. Ter
filhas com a mie e filhos como irmaos reflete um enigma embutido
nesses tipos de relagdo. H4 um sentido de distanciamento no amago
do eu que ¢ impiedosamente indiferente a isso e, no entanto, sem isso
nio poderia haver fala, tampouco identidade. E o ponto cego que nos
consente ver, assim como Edipo s6 vé realmente quando perde a visao
(EAGLETON, 2013).

Da relagio incestuosa de Edipo e Jocasta nascem quatro
filhos: Etéocles, Polinice, Isménia e Antigona. Diante dos
acontecimentos, a cidade de Tebas prospera sob o comando do
forasteiro. Toda essa situacio muda quando uma peste assola a cidade.
Para saber o motivo de tal desgraga, Edipo envia seu cunhado Creonte
a0 Oraculo de Apolo. Esse representa o momento em que se dard
inicio sua angustia. S6focles inicia sua pega a partir desse episédio em
que os moradores da cidade pedem ao rei Edipo uma solugio. Ao
regressar de Delfos, Creonte vem com as respostas que todos queriam
saber. Segundo o Oréculo, a peste ¢ um castigo divino porque a cidade
abriga em seu seio um criminoso. Edipo incita o povo que nio
abriguem tal criminoso. As terriveis palavras proferidas por Edipo
recairdo sobre ele mesmo sem saber sua origem e seu duplo crime.

As investiga¢des correm em ritmo acelerado. Tirésias, o velho
adivinho ¢ a primeira pessoa a quem Edipo recorre, com a insisténcia
do rei ele acaba por revelar: “Afirmo que o assassino que procuras ¢é tu
mesmo!” (SOFOCLES, 2005, p. 39). O circulo tragico se fecha com a
chegada de um mensageiro de Corinto que vem trazer a noticia da
morte de Polibio, em vez de tranquilizar o rei, acaba por fornecer a
verdade, a chave de todo o mistério. Edipo foi entregue pelo mesmo
mensageiro a Polibio ainda recém-nascido enjeitado pelo soberano de
Tebas. O reconhecimento, como nos mostra a Poética se dar a partir da
reviravolta, que é o que acontece em E’dz])o rei quando o mensageiro
chega para noticiar a morte de Polibio, que o herdi julgava ser seu pai.

Acreditando que a noticia iria conforta-lo da angustia que
sentia de cometer parricidio e desposar sua propria mie, pelo contrario,
com o desencadeamento dos fatos, Edipo descobre que era filho de
Laio e havia desposado sua prépria mie. Edipo passa da prosperidade
a adversidade. Seu destino se cumpre como foi dito trés vezes pelo
Oraculo. A primeira vez a Laio, o que levou a mandar matar o filho, a
segunda vez ¢ dito a Edipo, e por fim, a terceira vez ¢ dito a Creonte.
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Jocasta é quem primeiro compreende o desfecho tragico e
como punicio suicida-se. Para Edipo a punicio ¢ a cegueira e o exilio.
Ao saber, pune-se como individuo porque matara o pai e desposara a
mie, crimes que clamam por punicio. Fdipo, mestre dos enigmas,
elabora suas equacgdes e equivaléncias apenas para descobrir que, no
processo, reduziu a si mesmo a zero, exclui-se do calculo, diminuindo-
se da imponente figura da majestade para a nio entidade de um pobre
exilado. O incestuoso é deslocado; ¢ o coringa no baralho que rompe
a ordem simbolica de parentesco, mas expressa suas contradicGes
latentes e, encarna a verdade proibida do préprio reino do qual foi
expulso (EAGLETON, 2013).

Dodds citado por Eagleton (2013) enxerga valor em Edipo rei
no sentido de que o protagonista, apesar de ser “subjetivamente
inocente”, aceita a responsabilidade por todas as suas a¢Ses, inclusive
aquelas que sio “objetivamente mais terriveis”. E verdade que entre os
antigos gregos nio prevaleciam nossas proprias distingdes, por vezes
simplistas, entre culpa e inocéncia, acio e determinacdo. Nao lhe
ocotreu imaginar que um parricidio incestuoso pudesse ser isentado de
corrupgdo simplesmente por causa de sua ignorancia. Do mesmo
modo, ¢, sem divida, perverso encontrar o valor mais profundo de um
drama no fato de que seu herdi aceita a responsabilidade por aquilo de
que nio tem culpa. “Edipo ¢, com certeza, um bode expiatério
sacrificial, que, ao término, assume o peso dos pecados da
comunidade” (EAGLETON, 2013, pp. 64-65).

A peca termina com Edipo e seu povo, s6 que com uma
significante diferenca. Antes era rei aclamado e poderoso, no final é
um criminoso cego exilado por si mesmo. O coro, cuja importancia ja
havia sido descrita por Aristételes expde as duas faces de Edipo:

Concidadios de Tebas, patria nossa! Vede bem Edipo, decifrador
dos terrfveis enigmas! Quem nio invejava a sorte de tdo poderoso
homem? E agora vede, em que abismo de desgracas submergiu!
Por isso, ndo tenhamos por feliz homem algum, até que tenha
alcancado, sem conhecer doloroso destino, o ultimo de seus dias
(SOFOCLES, 2005, p. 77).
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A ADAPTACAO DE EDIPO REITPARA O CINEMA

O processo de adaptacio do texto classico de Séfocles, Edipo
rei para o cinema mostra a possibilidade do didlogo de duas formas de
artes autbnomas em um processo intersemiotico carregado de outros
elementos migratérios. A morte da tragédia ndo impediu a adaptacio
do texto para as telas do cinema. A narrativa filmica de Pier Paolo
Pasolini, Fdipo rei filmada em 1967 reatualiza os elementos da tragédia.
Com uma curta obra, porém impactante, Pasolini ainda hoje causa
efeito de estranheza por meio de seus filmes. Ao adaptar textos
classicos como Edjpo rei (1967), Medéia (1969), O Decameron (1971),
entre outros, produz um encontro estratégico entre o classico e
elementos distantes da estética cinematografica dominante com atores
amadotes e locacOes naturais. Diante desse contexto, nesta secio
discute-se os recursos utilizados para a adaptagdo de uma obra classica
para a cinematografia. O cotejo entre as duas formas de artes dar-se-a
sem hierarquizagao.

A primeira licio que aprendi na feitura desse trabalho foi que
a partit do momento que um texto literario é adaptado para outro
suporte, torna-se uma nova forma de arte. Isso acontece com o filme
de Pasolini, sua versdo filmica da tragédia sofocliana incorpora outros
elementos artisticos, sofre cortes e deslocamentos. Conforme Pereira
e Atk (2008), num primeiro momento a adaptacdo de um texto teatral
para o texto filmico é um tanto problemadtica em razio das analogias
entre ambos, o carater de representacdo, a durac¢do temporal e a
estruturagdo dos didlogos, sem falar no espaco e acdo. Gualda (2010)
corrobora com essa assertiva ao dizer que a questdo da adaptagdo para
o cinema nunca foi uma atividade pacifica. Por um lado, os literatos
alegam a falta de fidelidade ao original ou a distancia semidtica entre as
duas linguagens. Por outro, os cinéfilos argumentam que deve existir
liberdade em qualquer trabalho de criag¢do. O adaptador, por “mais fiel
que seja a obra de partida, suprime certos episddios para ampliar outros
que lhe parecem bem mais interessantes a seus propositos, ja que a
fidelidade é impossibilitada pelos diferentes meios de expressio do
romance e do filme” (GUALDA, 2010, p.214).

Em Edjpo rei, de Pasolini o primeiro contraste visivel esta
relacionado com a ordem dos acontecimentos. A tragédia sofocliana é
iniciada com o apelo dos moradores de Tebas 20 entio rei Edipo para
que descubra o motivo da peste que assola a cidade. Temos a
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personagem principal no auge, um rei destemido e aclamado. Na
narrativa filmica, uma sequéncia cronoldgica é incluida para melhor
entendimento do publico. De acordo com Pereira e Atik (2008), a
estrutura linear da tragédia, contrapde-se a circularidade temporal do
discurso filmico. No filme de Pasolini, o tempo e o espaco sofrem um
deslocamento. A inclusao de duas sequéncias, uma anterior ao prologo
e outra posterior ao epilogo do texto fonte, remetem a cenas que se
desenrolam na cidade de Bolonha (Itilia), em dois periodos distintos:
as primeiras cenas, por volta de 1940; e as demais, posteriores ao
epilogo, duas décadas mais tarde (PEREIRA, ATIK, 2008).

O inicio do filme apresenta uma jovem mée com suas amigas
em um piquenique. A personagem refere-se a bela Jocasta. Diante de
um cenario natural é apresentado Edipo, aquele que segundo a profecia
matard o pai e desposard a mde. Portanto, as cenas iniciais nio
correspondem exatamente ao desfecho do livro. A ordem dos
acontecimentos ¢ alterada. Segundo Sotta (2015):

o texto literario quando, transposto para o cinema, pode sofrer
alteracGes no tempo e no espago nos quais a histéria se desenrola.
O ritmo certamente sera modificado, uma vez que o cinema
possui uma duracdo de certa forma determinada, enquanto a
narrativa literaria pode protelar os fatos e utilizar com maior
facilidade momentos reflexivos e digressivos, agucando, dessa
maneira, a expectativa do leitor e criando a tensio para os pontos
fortes da histéria (SOTTA, 2005, p. 170).

No primeiro segmento do filme ¢é feita a apresentagio das
personagens principais. Jocasta (imagem 1), Laio (imagem 2). As cenas
que o marido sai para a festa com sua esposa e deixam a crianca sozinha
em casa e o barulho dos fogos — elementos que aludem a modernidade
— ndo estdo presentes no texto literdrio, pode-se considera-las como
parte da adaptagao. Desse modo, como sugere Pereira e Atik (2008),
na configuracio do espago e na sequéncia das a¢Ges residem os maiores
desafios para a transcodificacdo de um texto literario. Assim, o exame
de um texto transcodificado deve nortear-se pelo resultado estético
alcancado, pela qualidade prépria ao texto de chegada, independente
de sua relagio com o texto de partida. Ainda para os autores, é
secunddria a discussdo em torno da fidelidade ou da autonomia de um
filme em relagdao ao texto que lhe deu origem. Além disso, é preciso
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observar o que a nova versio acrescenta em termos de intencionalidade
ou visao de mundo do autot.

Imagem 1: Laio Imagem 2: Jocasta

o

Fonte: Filme Edipo rei, de Pasolini (1967). Fonte: Filme Fdipo rei, de Pasolini (1967).

A paisagem urbana apresentada no inicio do filme ¢
substituida por um cenario arido e cheio de pedras. Os acontecimentos
que se sucedem ¢é parte de uma logica linear e cronolégica. Um dos
momentos que gera a catarse no espectador inicia com a visualiza¢io
de uma cena um tanto tocante: um bebé prestes a ser morto carregado
por um pastor em uma vara (imagem 3). Igual ao texto fonte, no filme
aquele que seria o algoz se compadece e nio mata a crianga.
Encontrada por outro pastor, a crianga ¢ levada para Corinto e adotada
por Polibio e Merope que Ihe ddo o nome Edipo.

v. - 1 s
Fonte: Filme Edzpo rez, de Pasolini (1967). Fonte: Filme Fdjpo rei, de Pasolini (1967).

Um salto temporal mostra a adolescéncia e o inicio da vida
adulta de Edipo (imagem 4). Em seu estudo intitulado Da dramaturgia
ao cinema: Fdipo rei, Pereira e Atik (2008) constatam que Pasolini
introduz modificacdes substanciais na transcodificacio do texto fonte,
sobretudo no que tange a unidade de tempo, espaco e agdo. As a¢les
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nio ocorrem em um unico dia — como ocortre No texto tragico —, € o
confronto entre Edipo e as personagens se da em diferentes espagos:
em ambientes internos do palacio de Tebas ou fora de suas muralhas.

Assim sendo, a adaptagio de Pasolini consiste, por
conseguinte, em tomar o texto fonte e ajusta-lo a outro suporte, usando
os recursos proprios da nova midia, buscando correspondéncias e
fazendo as modificagdes necessarias. Nessa conjuntura, por conta de
diversas transformacdes, perdas e ganhos que o texto fonte sofrera, a
obra adaptada resultara sempre em uma recriagio (SOTTA, 2015, p.
161).

No texto de Séfocles é dado grande destaque para a figura do
Oréculo que ¢ mencionado trés vezes na narrativa. Na adaptacdo de
Pasolini, segundo Pereira e Atik (2008), do ponto de vista estético,
efeitos surpreendentes cercam a representagio do Oréaculo. De fato, o
Oraculo ¢ uma personagem feminina que se encontra ao ar livre a
sombra de uma arvore reverenciada por uma multiddo. A vestimenta é
composta de trajes negros, uma mascara acompanhada de uma
cabeleira. E de forma zombeteira anuncia a Edipo o seu destino
desgragado. De caracteristicas sagradas, Pasolini transforma o Oraculo
(imagem 5 e 6) em uma figura extremamente grotesca. Nessa parte do
filme, Pasolini renuncia o estatuto de fidelidade do texto fonte,
acrescentando elementos outros. Gualda (2010) argumenta que a
no¢io de fidelidade do filme em relagio ao texto literario é a-historica,
subjetiva e redutora, sobretudo, quando as obras sio de contextos
histéricos diferentes. De tal modo, as releituras vao além dos textos
(re)lidos. Elas representam os paradigmas e modos de representacio
de uma sociedade em um tempo historico. Trazem a tona as condi¢Ses

de produgio de cada adaptagio (RIBAS, 2014).

Imagem 5: Oraculo de delfos

Imagem 6: Oraculo de delfos

Fonte: Filme Edipo rei, de Pasolini (1967).
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Outra personagem que sofre modifica¢oes por Pasolini em seu
filme ¢ a Esfinge. Na pega sofocliana a Esfinge ¢ descrita como um
monstro metade mulher, metade ledo, que sentada sobre uma rocha
propbe enigmas aos andantes. No filme, a caracterizacio da
personagem em um espa¢o 4arido destoa das caracteristicas
apresentadas na obra. Com uma mascara enorme ¢ uma grande
cabeleira (imagem 7 e 8) se apresenta de forma diferenciada, ficando a
critério do espectador a interpretacdo do enigma. Diante da Esfinge ele
ndo ouve a famosa frase: “Qual é o animal que de manhi tem quatro
pés, ao meio-dia tem dois, e ao entardecer trés?” A pergunta se volta
para Edipo: “Hé um enigma em tua vida, qual é>”.

A resposta do enigma ele s6 saberd mais tarde ao longo dos
acontecimentos, consequentemente, ao invés de responder o enigma e
a Esfinge se atirar no abismo, o que temos é Edipo enfurecido
arremessando a Hsfinge, que o diz: “o abismo em que vocé me joga
esta dentro de vocé”. As falas incluidas por Pasolini sdo cheias de
significado, e em algumas ocasides a adapta¢ao cede lugar ao siléncio,
o que representa o estado reflexivo das personagens.

Imagem 7: A Esfing Imagem 8: A Esfinge

Ha um enigma em tua vida.§
Qual &? v

Fonte: Filme FEdjpo rei, de Pasolini (1967).

E indtil, filho!

Fonte: Filme Edipo rei, de Pasolini (1967).

As modificagoes feitas por Pasolini nas personagens Esfinge e
Oriaculo estao relacionadas com os diversos recursos que demanda
uma adapta¢io de um texto literario para a narrativa filmica. As obras
sofrem modificacbes, leves ou radicais. Essas transformacoes sio de
responsabilidades dos adaptadores e delas dependem o sucesso ou o
fracasso das adaptacoes (SOTTA, 2015). Essas modificagdes se
estendem também a inclusdo de cenas eréticas. Em alguns momentos
tais cenas chocam o espectador diante de um relacionamento
incestuoso.
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De acordo com Pereira e Atik (2008), a inclusdo das cenas de
amor, quando ambos ja desconfiam do cumprimento da profecia é um
aspecto em que o filme se distincia da peca, sem que, se perca a
intensidade da tragédia. A supressdo do coro também deve ser aqui
enfatizada. Na tragédia, o coro possibilita a elevagio da linguagem
poética. No filme, o coro é substituido por outras formas de reflexao
como o siléncio, a intensidade nas falas das personagens etc. O autor
consegue com maestria manter o carater trigico mesmo sem a presencga
do coro. Nesse sentido, “a producio de uma adaptacio ¢ fruto do
desejo do tradutor de reler, alterar, transformar, a seu modo, uma
determinada obra. E dele o papel de selecio do que devera ser
aproveitado ou nio da obra tomada como ponto de partida” (SOTTA,
2015, p. 161).

Em didlogo com o texto teatral, Pasolini mantém falas e
desfechos e também a figura dupla de Edipo. De um lado decifrador
de enigma e rei aclamado, de outro um criminoso subjugado pela
prépria culpa. As cenas do suicidio de Jocasta sdo tdo intensas quanto
o momento em que Edipo vaza os préprios olhos. Na tdltima parte do
filme, em que Edipo ¢é exilado e guiado por um jovem, hi uma ruptura
do espaco-temporal. Edipo e seu guia sio transportados para outro
cenario: as ruas de uma cidade italiana dos anos 60 (imagem 9 e 10).
Conforme os estudos de Pereira e Atik (2008), a cena final do filme de
Pasolini remete-nos a0 inicio da tragédia de Edipo ew Colono.

Imagem 9: Edipo sendo exilado Imagem 10: Personagens em outro contexto

Fonte: Filme Edjpo rei, de Pasolini (1967). Fonte: Filme Edjpo re;, de Pasolini (1967).

Para o espectador que assiste ao filme em questdao esperando
encontrar os fatos tal qual estd no livro, pode ser um tanto frustrante,
ja que as imagens e os acréscimos sdo diferentes das encontradas na

obra literaria. Portanto, a adaptagdo nio deve ser vista como inferior
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ou como secundaria. E preciso enquanto espectador perceber que se
trata de artes distintas e autonomas, em que as mudancas sao
inevitaveis quando se passa uma obra do meio linguistico para o visual.
Em suma, o filme Edipo rei, de Pasolini é um espaco que pode ser muito
explorado pelos variados recursos intersemioticos empregados para a
representacdo nas telas do cinema de um texto classico.

CONSIDERACOES FINAIS

Diante das discusses aqui presentes, conclui-se que o didlogo
entre a literatura e o cinema preserva a estrutura da narrativa, elemento
que aproxima essas duas artes. Mesmo com pontos de aproximagio,
reitera-se a autonomia de ambas. Quanto as diferencas presentes entre
essas artes, enfatiza-se que trata-se de uma questio quantitativa e na
tentativa de compreender essa relagdo ¢é preciso olhar para o processo
intersemidtico da adaptag¢do sem hierarquizacdo, haja vista que o
procedimento de recep¢io também ¢ diferenciado. Enquanto a obra
literaria é apreciada ao tempo do leitor, o cinema tem um tempo
maximo de duas horas. Nesse sentido, aproximadas pela mesma
intencao de desenvolver uma narrativa, ambas preservam suas
especificidades.

A despeito dos aspectos da tragédia enfatizados nesse
trabalho, compreende-se melhor sua estrutura a partir das concepcdes
de Aristételes. Com o objetivo principal de suscitar temor e compaixio
aos leitores/espectadores, vimos que os temas da tragédia sio diversos:
disputas politicas, traigdo sexual, conflitos de ordem simbélica e outros
temas. A partir dos estudos de Eagleton, depreende-se que os temas
mais sérdidos apresentados na tragédia causam no leitor/ espectador
fontes de prazer. Esse prazer presente no texto tragico reside no
processo de purificacio dos sentimentos e emog¢des. A mimese é a
responsavel pelo prazer advindo da tragédia porque permite ao
observador se entregar as fantasias sem correr perigo.

Além das caracteristicas da tragédia, ¢ importante lembrar que
na peca a ideia do tragico em Edipo rei, consiste especificamente no
parricidio e no incesto. Edipo chega 2 adversidade por meio de um erro
e ndo por maldade. O assassinato do pai é o primeiro passo para o
cumprimento da profecia. Quanto ao incesto, uma forma de ironia na
obra, revela um carater monstruoso de manter as coisas em familia. O
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circulo tragico da obra se fecha com a descoberta da origem e do duplo
crime cometidos por Edipo.

A adaptagio de uma tragédia tio complexa como Edipo rei,
realizada por Pasolini surpreende em trazer a tona em plena
modernidade aspectos da tragédia na linguagem cinematografica. Em
seu filme, modificagdes foram feitas no processo de transposi¢do para
outro formato de arte. A titulo de exemplo, as principais modificacoes
sdo feitas no tempo e no espago, isso porque a estrutura linear da
tragédia contrapde-se a circularidade da narrativa filmica. Em linhas
gerais, Pasolini usa o texto de Sofocles como base e ajusta para o
formato do cinema usando recursos proprios da cinematografia.
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SALVE REGINA (LATIM) NO CONTO ‘MARIDO’, DE
LiDIA JORGE: RESSIGNIFICACOES'

Soraya Paiva Chain!#3

Pretendemos com este trabalho demonstrar dois pontos de
ressignificagdo que observamos, com a utllizacio de oragdes,
principalmente Sa/ve Regina, no conto ‘Marido’, de Lidia Jorge (2014, p.
17-26).

Uma das ressignificagdes que observamos e abordamos ¢ a
respeito da utilizac¢do da lingua latina na apresentagdo das oracoes em
meio ao texto, escrito em lingua portuguesa, sem qualquer marcagao
que demonstre que se trata de uma outra lingua.

A outra ressignificagdo observada, que demonstramos, ¢ em
relacdo a manutencdo da estrutura de controle da religido, subsidiada,
do inicio ao fim do texto, pela apresentacio das orag¢les,
principalmente Salve Regina, que tém estrutura imutavel.

Como a base do nosso trabalho é a ressignificagio, necessario
informarmos que nao achamos registrado nem o termo ressignificacio
nem o termo ressignificar em dicionarios como: Dicionario escolar da
lingua portuguesa, de Bueno (1986); Dicionirio escolar da lingua
portuguesa, de Cegalla (2008); Dicionario escolar da lingua portuguesa,
de Michaelis (2008); Aurélio Junior: diciondrio escolar da lingua
portuguesa, de Ferreira (2011); Grande dicionario Houaiss'#,

Ressignificacigo ¢ um  termo/método utlizado em
neurolinguistica, que faz com que as pessoas possam observar novos
significados em determinados acontecimentos, por meio da mudanca
de enquadre. Bandler & Grinder (1986, p. 9) aduzem que

142 Revista de Literatura, Historia e Memoria. ISSN: 1983-1498. Vol. 15, n. 25
(2019) Link para o artigo:
http://e-revista.unioeste.br/index.php/tlhm/article /view/21817.

143 Professora na Universidade Federal do Amazonas (UFAM). Doutora em
Linguistica pela Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC). Endereco
do CV: http://lattes.cnpq.br/2288517484480353. Coordenadora do Grupo
de Pesquisa GELLAMA — Grupo de Estudos de Lingua Latina de Manaus.

144 Disponivel em: <https://houaiss.uol.com.bt/pub/apps/www/v3-
3/html/index.php#0>. Acesso em: 18 de jan. 2019.
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O significado de todo acontecimento depende do “molde”
(frame) pelo qual o vemos. Quando mudamos de molde,
mudamos o significado. Ter dois cavalos selvagens ¢ uma
coisa boa até que se considere o fato no contexto da perna
quebrada do filho. Esta perna quebrada parece uma coisa
ruim no contexto da pacifica vida do lugarejo, mas, no
contexto de recrutamento e de guerra, subitamente torna-se
um acontecimento positivo. A isto chama-se “ressignificar”
(reframe): modificar o molde pelo qual uma pessoa percebe
os acontecimentos, a fim de alterar o significado. Quando o
significado se modifica, as respostas e comportamentos das
pessoas também se modificam.

Como vemos, o significado de ressignificar nao é apenas
apresentar aleatoriamente um novo significado a um acontecimento,
de acordo com o que sugere a formagao da palavra — que tem o prefixo
re- com significado de repetigio BECHARA, 2001, p. 339), agregado ao
vetbo significar, dando-lhe a acepcio de tomar a significar/ significar
novamente —, sem considerar o enfoque/enquadre, mas sim obsetvar o
acontecimento sob uma outra perspectiva, em um enquadramento
diferente, como podemos ver como algo bom o fato de alguém ter dois
cavalos selvagens. Porém, ter um filho que quebrara uma perna
montando em cavalo selvagem, faz com que se pense que ter cavalo
selvagem ndo ¢ uma coisa boa. Também podemos entender como algo
ruim ter uma perna quebrada em qualquer lugar em que se viva, porém,
quando se pensa em ser recrutado e ir para uma guerra, ter uma perna
quebrada pode ser visto como algo bom, algo que impedira o
recrutamento e a ida para uma guerra.

A ressignificacdo nio € algo novo. Muitas fabulas e estorias
de fadas incluem comportamentos ou acontecimentos que
mudam seu significado quando muda seu enquadre (frae).
O patinho feio parece feio, mas acaba se evidenciando como
cisne, mais bonito do que os patos aos quais vinha se

comparando (Ibid., p. 10).

Além dos exemplos apresentados, a ressignificacio pode ser
utilizada também: em processos criativos, que situam um evento
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comum em um molde diferente, tornando-o util e prazeroso; e em
contextos terapéuticos, n0s quais os terapeutas tentam fazer com que
seus clientes vejam os acontecimentos sob um novo ponto de vista,
considerando outros fatores (BANDLER & GRINDER, 1986, p. 10-
11).

Ao falarmos de ressignificagdo, torna-se fundamental falar
também sobre hermenéutica, pois sdo temas que se coadunam. Como
vimos, ressignificar é interpretar, ou seja, é aprender a olhar para algo
a partir de wuma outra perspectiva, e hermenéutica ¢
interpretagio/compreensio.

Schleiermacher (2005, p. 87) conceitua hermenéutica como a
“arte de compreender corretamente o discurso do outro,
predominantemente o escrito”, ou a “arte de compreender e
interpretar” (SCHLEIERMACHER, Ibid., p. 99).

Como vamos demonstrar duas ressignificacbes que
observamos no discurso (texto escrito), ‘Marido’, de Lidia Jorge,
lancaremos mio da hermenéutica para apresentarmos a nossa
compreensio, ou seja, a interpretagio que conseguimos fazer do texto
da autora.

SALVE REGINA EM MEIO AO TEXTO ‘MARIDO’:
RESSIGNIFICACAO

Por conta da forma como o conto ‘Marido’, de Lidia Jorge, é
estruturado, consideramo-lo como uma grande oragdo, uma suplica
dirigida a Regina (Rainha), da oragdo Salkve Regina (Salve Rainha). Além
dessa oracio, que entremeia todo o texto — desde o seu inicio, assim
como por toda a sua extensao, até o final — também sdo apresentados
trechos de Gloria (Glotia) e Ave Maria.

Pensamos, por conta da utilizacdo, por duas vezes, do e (ndo
me deslargues e ndo me desconfines), que o conto € iniciado com Lucia, a
personagem principal, fazendo uma grande suplica a Regina:

Salve, Regina, mater misericordiae, vita, dulcedo, spes,
imensa dogura, salva e vem. Vem e abafa a vida, a roupa, a
sala e o fogio, abafa a espera com teu doce bafo. Ampara a
vela, acende o fésforo, concentra o ar, protege da aragem a
chama da vela até ele vir. Abafa o som, protege o som da ira
dos inquilinos até ele tocar. Esconde-te invisivel, acocora-te,
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vita, advocata, mae suprema, minha Regina, para que nio
me deslargues, ndo desesperes, ndo me desconfines. Porque
esperas? Abre as asas e protege ji, protege de seguida,
protege continuo, sem intervalo, sem desfalecimento.
Protege desde hoje, desde ontem, desde as duas, desde as
dez da noite, desde as cinco, protege baixo, protege alto,
protege depois, protege ora, dentro de dois minutos, daqui
a duas horas, protege a tarde, et nunc, et sempre, et
amanha, et seculorum, bem como agora e na hora da nossa
morte, amen (JORGE, 2014, p. 17, grifos nossos).

Neste trecho, primeiro pardgrafo do conto, além do formato
de oragdo em que ele se constitui (como intercessdo; com uso de
verbos no imperativo, na segunda pessoa do singular; e com vocativos),
podemos observar, ja nele, o que ocorre em todo o conto, o entremeio
de trechos da oracio Salve Regina, no inicio, pelo meio e ao final. Além
desta, neste paragrafo também ocorrem trechos das oracdes Gloria e
Ave Maria.

Em grande parte das vezes, os trechos das oracdes sdo
apresentados em latim, conforme evidenciamos em negrito no trecho
apresentado acima. Parte do primeiro periodo da oragiao Salve Regina,
apresentada na primeira linha, em negrito, pode ser observada na
orac¢do, em latim, abaixo:

Salve, Regina, mater misericordiae, vita, dulcedo, et spes nostra, salve.
Ad te clamamus, exsules, filii evae. Ad te suspiramus, gementes et
Slentes in hac lacrimarum valle. Eia ergo, Advocata nostra, illos tnos
wmiisericordes oculos ad nos converte. Et Jesum, benedictum fructum
ventris tus, nobis post hoc exilinm ostende. O clemens, O pia, O duleis

Virgo Maria. Ora pro nobis sancta Dei Genetrix. Ut digni efficiamur
promissionibus Christi. Amen (ORACOES FORTES, 2019)145,

Salva, Rainba, Mae de misericordia, vida, docura e esperanca nossa,
salva. A te bradamos, os degredados filhos de Eva; a te suspiramos,
gemendo ¢ chorando neste vale de ldgrimas. Eia pois, advogada nossa,
volta para nds esses teus olhos misericordiosos; e depois deste desterro,

145 Disponivel em: https://oracoesfortes.info/salve-rainha-em-latim/.
Acesso em: 20 de jan. de 2019.
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mostra-nos Jesus, bendito fruto de ten ventre. O clemente, J piedosa, o
doce Virgem Maria. Ora por nds, Santa Mae de Deus. Para que
sejamos dignos das promessas de Cristo. Amém (Tradugio nossa).

Como vemos, o primeiro petiodo da oragio Salve Regina nio é
apresentado na integra no inicio do conto, que tem continuidade em
lingua portuguesa, de forma estruturada.

Seguindo a grande suplica: ao meio do parigrafo, novamente
sao apresentadas, em latim, duas palavras da oracdo Salve Regina — vita,
adpocata — conectadas em meio a outras em lingua portuguesa; quase ao
final do paragrafo, sdo apresentadas, de forma estruturada, palavras em
latim, trechos da oracdo Gloria (apresentada na integra abaixo),
mesclados a palavras em portugués — ef nune, et sempre ef amanha ef
seculorumr; e, na dltima linha, ha o trecho final da oracio Ave Maria —
agora ¢ na hora da nossa morte —, em portugués, sendo posposto a ele a
palavra em latim dmen', que finaliza tanto essa grande intercessdo
inicial do conto, quanto as trés oragoes apresentadas nela.

Gloria Patri et Filio et Spiritui Sancto. Sicut erat in principio et nunc
et semper. Et in saecula saeculorum. Amen (ACHE ORACAO,
2019)147.

Gloria ao Pai, ao Filho ¢ ao Espirito Santo. Assim como era no
principio, agora e sempre. E - pelos séculos dos  séculos. Amém
(Tradugio nossa).

Com o exposto até aqui, mesmo ainda muito no comego de
nossas demonstragdes, ja podemos evidenciar uma das ressignificagGes
que observamos no conto ‘Marido’: a utilizacdo da lingua latina, por
meio da oragdo Salve Regina, mesclada a lingua portuguesa, sem
qualquer marcagio textual que demonstre a apresentacdo do latim em
meio a0 texto escrito em portugués.

Continuando com nossas demonstragdes, temos abaixo outra
passagem do conto que evidencia essa ressignificagio.

146 Pensamos que o acento agudo nessa palavra tenha sido um erro de
digitacao/editoracio, ji que é latim e nessa lingua nio hé acentos graficos.
147 Disponivel em: <http://www.acheoracao.com.bt/oracoes/769.html>.

Acesso em: 26 de jan. de 2019.
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...] a porteira na realidade ja estd escondida, atras das gaiolas,
e protegida pela mao invisivel da Regina. Com o coracio a
bater, Rex, Rex. A porteira escondida atrds do pombal
clandestino da varanda, antes da madrugada. A bater, a
bater, o coragdo descomposto da porteira. Rex e Regina,
venham e salvem a porteira, salvem-na de madrugada,
salvem-na acocorada no trono do pombal, com a cabeca sob
os panos, no alto do seu mundo. No alto do grande mundo
da madrugada. Salvem-na deste mundo, levem-na no
escuro, tratem-na com dogura enquanto se esconde. Mater
misericordiae, abre as asas, abafa o som do coracio da
porteira, apaga da vista do marido dela a luz que possa
iluminar o angulo escuro onde a porteira esta escondida
(JORGE, 2014, p. 19, grifos nossos).

E possivel observar no trecho acima: que a suplica continua,
porém agora é o narrador quem intercede pela porteira (profissio da
personagem principal, Lucia); e que também os termos em latim, Regina
e Mater misericordiae, da oracdo Salve Regina, continuam sendo
apresentados, concatenados, em meio a0 texto em portugués.

Rex (Rei), que nio é termo da oracdo Salve Regina, porém é
latim, é utilizado em maitscula, em lugar de Deus/Jesus/Cristo,
termos constituintes da oracio. E vélido observar que o coragdo da
porteira bate em desespero, chamando compassadamente por Rex, Rex
ou por Rex e Regina.

Com o trecho abaixo, observamos que a siplica continua e o
narrador nos informa que a porteira chama pela Regina. Além do termo
Regina, que é apresentado cinco vezes, mesclam-se também nesse
trecho os termos latinos Rex, wisericordiae e dulcedo. Com excecio de Rex,
que ¢é utlizado no lugar de Deus/Jesus/Cristo, os outros sio
constituintes da oracio Salve Regina.

E com a voz muito doce que a porteira ao cair da noite se
poe a chamar a janela pela Regina, cantando como o padre
Romio canta para atingir o coracdo do Rex através da
Regina. Pela salvacio do mundo. Mas nio canta alto como
o padre Romio canta, movendo com as maos a voz do coro.
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Pelo contririo, ela canta baixo, as vezes sé move os labios a
janela para ndo atrair a ira dos inquilinos. Ainda que saiba
que, se cantasse alto, melhor atingiria o ouvido da Regina.
Mas ndo, a porteira aceita que o seu pedido seja cantado
baixo. E que o prédio é alto, o barulho da rua, intenso, e
mesmo assim, vem logo um recado pedindo que nio cante
a porteira na varanda. Ha sempre alguém querendo dormir
intensamente ou concentrar-se sobre um assunto. [...] Ndo
os pode perturbar. Sé6 mexe os labios - Regina,
misericordiae. |...] Ela nio vai, por sua causa particular,
incomodar tanta gente que logo abriria a janela reclamando
o chamamento da porteira ao invocar as roupagens da
Regina, doce, dulcedo (JORGE, 2014, p. 19-20, grifos
Nnossos).

No trecho abaixo, a continua¢do da suplica ¢ perceptivel na
parte negritada, apresentada em latim — esperanga nossa, a te clamamos, Rei,
Jesus, bendito fruto do ten ventre, mostra-nos depois deste desterro |[...]. O, vida,
dogura! (traducdo nossa).

Af a porteira entendeu que se haviam congregado todos
contra o seu homem e perdeu a dogura, nesse dia mesmo. E
perdeu a dogura porque um homem é um homem, spes
nostra, ad te clamamus, Rex, Jesus, benedictus fructus
ventris tui nobis post hoc exilium, ostende. E assim
sucessivamente. Isto é, um homem é um homem e um
sacramento ainda é mais do que um homem porque esse é
uma liga entre dois e nem parte dele perece na Terra. Oh,
vita, dulcedo! (JORGE, 2014, p. 21, grifos nossos).

Observamos que o trecho em latim é composto por partes da
oracdo Salve Regina, com algumas modificacbes morfoldgicas
(desinéncias casuais dos nomes) para que se encaixasse sintaticamente
no local em que fora disposto e porque aqui a stplica é feita a0 Rex,
Jesus, e ndo a Regina. Além disso, também ha o acréscimo de Rex, que
nao é termo da oracio Salve Regina.

Na passagem abaixo, o narrador aduz que a porteira vai clamar
pot Regina, via trecho negritado — a #e suspiramos, gemendo e chorando,
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advogada nossa, pois, volta para nds os olhos misericordiosos (traducio nossa) —
sendo este formado por partes da oragdo Salve Regina.

De tarde haveria de acender a vela, mover os labios, invocar
ad te suspiramus gementes et flentes, advocata nostra,
ergo, misericordes oculos ad nos converte. Ela pede. Vai
pedir. E a Regina se ergue, poisa, desce sobre a casa |...]
(JORGE, 2014, p. 23, grifos nossos).

O primeiro trecho em latim, negritado, na passagem abaixo —
Mae, misericordia, advogada nossa (traducdo nossa) — mostra misericordia em
caso diferente do apresentado em Sale Regina, com isso, todos os
termos estio no vocativo, demonstrando a continuagio da siplica.

Sera muda durante a noite, ela, ¢ as paredes dela também
serdo mudas para que jamais alguém se atreva a insinuar uma
vingangca for¢ada, uma separacio desventurosa, um desquite
profano. Mater, Misericordia, advocata nostra. Mesmo
que cle lhe aproxime o isqueiro da cara e lho passe pelo
cabelo. Ela se afastara do isqueiro. |...] Afinal o que o marido
queria nio era incendiar-lhe o cabelo, mas apenas acender a
vela. Com os olhos abertos, sem ruido. Oh, velal Mater,
vita, dulcedo, em siléncio como a noite quer, arde a vela
(JORGE, 2014, p. 25, grifos nossos).

No segundo trecho em latim, negritado, na passagem acima —
Mae, vida, do¢nra (traducao nossa) — os termos estdo como apresentados
na ora¢do, todos no vocativo, demonstrando também a suplica que o
conto encetra.

O dultimo paragrafo do conto, abaixo, muito se assemelha ao
paragrafo introdutorio, pois também encerra uma
oragio/suplica/pedido. Porém, enquanto a intercessao contida no
primeiro paragrafo é feita possivelmente por Licia — a porteira,
personagem principal —, a intercessdo contida nesse ultimo paragrafo é
feita pelo narrador que, em meio a narracdo da tragédia que acontece
com Lucia, também invoca por Regina, s6 que agora, nio mais para
proteger Licia, como observamos nas outras passagens, mas sim pata
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separa-la definitivamente da vida ‘de casada’ e leva-la, a Regina e o Rex,
desta vida de suplicios.

Ela vira-se, sai da cama, esfrega-se na parede, o fogo
primeiro nio alastra, depois de repente alastra, cola, passa
ao cabelo, ela remove-se no chio, na carpete da sala, junto
da porta, ainda abre a porta, mater, vita, 6 dogura, ventris
tui nobis post hoc exilium, ostende! 6 clemens, 6 pia,
advocata, em siléncio, dulcis Virgo Maria! A porta esta
aberta para toda a chama. A chama da porteira sai pela
escada de servico abaixo, correndo sem ruido até ao oitavo,
a0 sétimo, a0 sexto. S6 no quinto a chama da porteira para.
Crepita. F a porta do advogado do quinto. Sem barulho, fica
a porta do advogado, das testemunhas e da lei. A Regina
assim quer que fique. Regina acocorada sobre ela, no
quinto, de asas abertas sobre o quinto, e o marido no
décimo. Ainda tera a vela? Abre as asas, advocata, levanta
voo, leva a porteira, condu-la na maca, ergue-lhe a vista,
Regina, separa-a definitivamente da cama, do balde e do
fogdo. Separa-a dos dez andares que o prédio tem, separa
agora, et nunc, et sempre, et séculos, das janelas abertas,
cheias das silhuetas dos inquilinos lilases e brancos pela faria
da dltima doce madrugada. Levem-na, Regina ¢ Rex, com
vOssas quatro maos, vossos quatro pés, deste lacrimarum
valle, eia ergo, ad nos converte. Levem-na sem ruido, sem
sirene, sem apito, sem camisa, sem cabelo, sem pele, post
hoc exilium, ostende (JORGE, 2014, p. 20, grifos nossos).

Observamos que o ultimo paragrafo fora criado da mesma
forma que todo o conto, entremeado de palavras/trechos da oracao
Salve Regina, negritados acima, apresentados, tal qual aparecem na
oragio, de forma estruturada, em meio a palavras /trechos/oracoes em
lingua portuguesa, sem qualquer marcagdo textual que evidencie que se
trata de uma outra lingua. O mesmo nio ocorre quando sdo
apresentadas palavras em inglés, em meio ao texto, como ha// (p. 18) e
mylon (p. 25), que sio apresentadas em itdlico, de forma a evidenciar que
se tratam de palavras de outra lingua.

Ao utilizar palavras/trechos da oragio Salke Regina na
construcdo do conto ‘Marido’, Lidia Jorge nos apresenta uma preciosa
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forma de ressignificacdo da lingua latina, fazendo com que a vejamos
a partir de um outro enquadre, mesclada a lingua portuguesa, sem
marcacido alguma de que se trata de uma outra lingua, como se ambas
fossem uma s6. Isso nos da algumas sensagdes: a de que podemos
entender latim; a de que de fato ha uma familiaridade grande entre a
morfologia das duas linguas; a de que falamos um latim modificado etc.

Por meio dessa ressignificagao, podemos ver o quanto de latim
tem o portugués, pois, em grande parte do conto, quando nos
deparamos com certas palavras, ndo precisamos parar para verificar
qual o significado delas, mesmo observando que sua escrita nio esta
de acordo com a escrita em portugués.

Fora a utilizacao de trechos das oragcdes em latim em meio ao
texto em portugués, a autora também utiliza algumas palavras com
formas latinas, as quais ainda sdo recorrentes em Portugal, mas no
Brasil ja niio se apresentam mais dessa forma, como: facto (p. 22 e 25);
poisa (p. 23); oiga (p. 24); estupefacto (p. 24 e 25).

Podemos observar ainda que a autora langa mio de um grande
nimero de palavras advindas do latim, as quais ndo sdo mais
recorrentes no nosso dia a dia (Brasil), mas que podem ser usuais em
Portugal como: rgjar-se (arrastar-se), dormitar (cochilar), sitios
(lugares/locais), vasilha (recipiente/frasco), perfila (pot-se firme) e lancil
(meio-fio/calgada), na p. 18; talho (agougue), na p. 21; atarraxava
(trocava) e amealhar (guardar/poupatr), na p. 22; catacumba
(cova/tumulo), ralava (preocupava), /luzidios (brilhantes) e conluio
(cumplicidade para prejudicar), na p. 23; demoveram (dissuadiram), na p.
25; ¢repita (estala/cintila), na p. 26.

Sobre esse ato de regressar ao passado, Vieira & Thamos
(2011, p. 6) aduzem que, para o0 homem moderno, estudioso da nossa
cultura, da nossa lingua e da nossa literatura,

[...] revisitar o passado ndo pode ser um gesto ingénuo de
resgate de uma época gloriosa ou préxima da perfeicio.
Retrocedemos nosso olhar pela necessidade, ou mesmo pela
exigéncia de entender o nosso tempo, que vé manifesto o
passado em inumeraveis momentos epifanicos de
reconhecimento.
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Com a utilizagio, no texto ‘Marido’, de palavras com formas
atinas e palavras advindas do latim, a autora faz um retrocesso ao
lati lavras advindas do latim, tora f: retr
passado para reforcar a ressignificacdo da utilizagdo do latim, através
de trechos de oragdes, apresentado em meio ao texto em lingua
portuguesa.

SALVE REGINA COMO MARCA DE MANUTENCAO DA
ESTRUTURA DE CONTROLE DA RELIGIAO:
RESSIGNIFICACAO

Como ja observamos, o conto ‘Marido’, de Lidia Jorge (2014),
além de todo ele se constituir como uma grande oracio, ele também é
entremeado do inicio ao fim de trechos de ora¢Ges em latim,
principalmente Sae Regina. Ja dissemos também que essa grande
oracio é, como toda oracdo, uma intercessio, e, no conto, a suplica é
dirigida, na maioria das vezes, a Regina, da oragdo Salve Regina. Porém,
uma vez que se prega que a religido liberta, o que se pede, nessa grande
oracio, nio ¢ a libertacio daquele estado de aflicio em que a
personagem se vé diariamente com o marido, mas somente protecio.

O pedido por protegio é tamanho que s6 na primeira pagina
do conto hd quatorze, como podemos ver abaixo:

[..] Ampara a vela, acende o fdsforo, concentra o ar,
protege da aragem a chama da vela até ele vir. Abafa o som,
protege o som daira dos inquilinos até ele tocat. [...] Porque
esperas? Abre as asas e protege ji, protege de seguida,
protege continuo, sem intervalo, sem desfalecimento.
Protege desde hoje, desde ontem, desde as duas, desde as
dez da noite, desde as cinco, protege baixo, protege alto,
protege depois, protege ora, dentro de dois minutos, daqui
a duas horas, protege a tarde, et nunc, et sempre, et amanha,
et seculorum, bem como agora e na hora da nossa morte,
amen.

Protege-a bem. Protege-a a ela e ao marido dela. Protege
o marido da porteira até as sete (JORGE, 2014, p. 17, grifos
Nnossos).

A autora, com a utilizagdo das oracées (em latim, entremeadas
20 texto), as quals tém estrutura imutavel, demonstra-nos, sob um
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novo enquadre, o congelamento da estrutura de controle que a religido
encerra. Por conta desse controle, conforme podemos observar no
trecho acima, nem Lucia, a personagem principal (até dmen), nem o
narrador (depois de dmen) pedem por libertagdao, o que ambos pedem
¢ somente por prote¢ao.

Nio ¢ que Lucia ndo quisesse se libertar daquele tormento que
vivia em seu casamento. Como ela estava envolta nessa estrutura de
dominacio — a religidao —, a qual idealiza que mulheres separadas sdo
mulheres desonradas, ela ndo pedia por libertagdo, pois ndo conseguia
se ver enclausurada pela religido, que exercia um poder fortissimo
sobre ela. No trecho abaixo, podemos observar como ela era cega
diante da sua condigdo, ao refletir sobre a separagio, aconselhada por
trés vizinhos.

[...] pos-se a pensar sentada na cama, diante da vela por
acender, que os habitantes daquele prédio de que era
porteira lhe estendiam um tapete de negrume ¢ soliddo.
Pensou como, para além do sacramento, seria triste a vida
de porteira sem um marido que viesse da oficina-auto com
o seu fato-macaco por tratar. Com quem ralharia, por quem
iria ao talho, de quem falaria quando fosse as compras, para
quem pediria prote¢do quando cantasse a janela por Salve
Regina, a quem pertenceria quando os domingos viessem, e
cada mulher safsse com seu homem, se ela nem mais teria o
seu. A vida pareceu-lhe completamente absurda, como se
todos se tivessem combinado para lhe arrancarem metade
do corpo. Se, mal tinha deixado de ser crianga, ja procurava
um homem, era porque de facto metade de si andava nesse
homem desde sempre, por vontade de alguma coisa que o
sacramento elevara mediante uma cerimonia. E agora, de
repente, um conselho desses (JORGE, 2014, p. 21-22, grifo
Nn0SS0).

O narrador nos apresenta o pensamento de Lucia sobre a vida
solitaria que ela teria sem o marido. Além disso, com o zapete de negrume,
refere-se a forma como ela seria tratada pela sociedade, caso se
separasse, ou seja, seria maltratada, “pisoteada”, vista como sem honra
alguma, pois, no contexto do conto, é apresentada a idealizacdo de que
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o casamento ¢ para a vida toda. Fora isso, hd inda o fato de que a
mulher ¢ feita da costela do homem (conforme o que se apresenta na
Biblia, livto de Génesis 3: 21-23, abaixo), dai é dito que metade de si
andava nesse homem desde sempre, por vontade de alguma coisa que o sacramento
elevara mediante uma cerimonia.

Entdo o Senhor Deus mandou ao homem um profundo
sono; e enquanto ele dormia, tomou-lhe uma costela e
fechou com carne o seu lugar. E da costela que tinha tomado
do homem, o Senhor Deus fez uma mulher, e levou-a para
junto do homem. “Eis agora aqui, disse 0 homem, 0 osso de
meus 0ssos e a carne de minha carne; ela se chamari mulhet,
porque foi tomada do homem” (PORTAL CLARET,
2019)14s,

Entendemos, pelo contexto, ‘tomada’ como ‘feita a partit’, dai
a interpretacdo que grande parte dos padres apresentam aos fiéis: a de
que a mulher s6 se torna um ser pleno mediante o casamento com um
homem, pois fora feita a partir dele.

A respeito desse poder que a religido exerce sobre as pessoas,
Foucault (1979, p. 166) aduz que “nunca foi dito nem pelos juristas
nem a fortiori'*’ pelos teblogos que o soberano legitimo teria razdes para
exercer o poder”, mesmo assim, notamos que religido estd sempre
relacionada ao poder, pois ¢ utilizada como instrumento de dominagio
pelos detentores do poder.

Foucault (Ibid, p. 166) também fala que “para ser um bom
soberano, é preciso que tenha uma finalidade: “o bem comum e a
salvacdo de todos”. Os padres, como o padre Romaio, soberanos
diante dos que se congregam na igreja, intercedem pela salvacio do
mundo, como explicitado no trecho abaixo:

[..] E com a voz muito doce que a porteira ao cair da noite
se poe a chamar a janela pela Regina, cantando como o
padre Romao canta para atingir o coragiao do Rex através da
Regina. Pela salvagao do mundo. Mas nao canta alto como

148 Disponivel em <http://www.claret.org.br/biblia>. Acesso em: 09 de fev.
2019).

149 Expressdo latina: por mais forte razdo, por maior razao.
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o padre Romio canta, movendo com as mios a voz do coro
(JORGE, 2014, p. 19-20, grifo nosso).

Vemos que Lucia canta, da sua janela, igual ao Padre Romao,
durante as missas, intercedendo ao Rex (Deus/Jesus), por meio da
Regina, pedindo pela salvagao do munde, mas nio pede pela sua prépria
salvacao/libertacio, pois nio se via presa, justamente por conta das
amarras da religido.

Com relagio a0 bem comum, Foucault (1979, p. 167) diz que

Se examinarmos o conteddo que os juristas e tedlogos dio
ao bem comum, vemos que hia bem comum quando os
suditos obedecem, e sem excecio, as leis, exercem bem os
encargos que lhe sdo atribuidos, praticam os oficios a que
sao destinados, respeitam a ordem estabelecida, a0 menos
na medida em que esta ordem é conforme as leis que Deus
impos a natureza e aos homens. Isto quer dizer que o bem
publico ¢é essencialmente a obediéncia a lei: seja a do
soberano terreno seja a do soberano absoluto, Deus. De
todo modo, o que caracteriza a finalidade da soberania é este
bem comum, geral, ¢ apenas a submissio a soberania. A
finalidade da soberania ¢ circular, isto é, remete ao préptrio
exercicio da soberania. O bem ¢ a obediéncia 2 lei, portanto
o bem a que se propde a soberania é que as pessoas
obedecam a ela.

Se 0 bem ¢é a obediéncia as leis, e as leis sdo criadas e/ou
aplicadas pelos soberanos, ou seja, aquele que estd em posi¢ao acima
de outrem, como os padres, logo, os que estao abaixo dele, os fiéis,
devem obedecé-lo, seguindo seus ensinamentos (as interpretages que
fazem da biblia), caracterizando-se assim o poder enclausurador que a
religido exerce sobre os congregados de uma igreja.

Com o que fora exposto até o momento, ja da para
visualizarmos com mais clareza a outra ressignificacdo que observamos
no conto ‘Marido’: a manutencio da estrutura de controle exercida pela
religido, apresentada sob a Otica imutavel das estruturas das oragdes,
principalmente Sa/ve Regina, que, por ser apresentada em latim, subsidia
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a ideia de permanéncia da estrutura de controle que a religido encerra,
pois, se a oragdo tivesse sido apresentada em portugués, significaria
mudanca e nio manuten¢io dessa estrutura de controle, uma vez que
o cristianismo inicialmente se pautou no latim para construc¢io de suas
missas/liturgias/oragdes.

Tomando novamente o primeiro paragrafo do conto, agora
sob a Otica dessa ressignificacio, podemos notar que ele pode ser
observado como uma liturgia, onde, no folheto litargico, as falas do
padre seriam as partes que apresentamos em negtito, € as patrtes nao
negritadas seriam as falas dos congregados.

Salve, Regina, mater misericordiae, vita, dulcedo, spes,
imensa dogura, salva e vem. Vem e abafa a vida, a roupa,
a sala e o fogio, abafa a espera com teu doce bafo. Ampara
a vela, acende o fésforo, concentra o ar, protege da aragem
a chama da vela até ele vir. Abafa o som, protege o som da
ira dos inquilinos até ele tocar. Hsconde-te invisivel,
acocora-te, vita, advocata, mie suprema, minha Regina, para
que n3o me deslargues, ndo desesperes, nio me desconfines.
Porque esperas? Abre as asas e protege ja, protege de
seguida, protege continuo, sem intervalo, sem
desfalecimento. Protege desde hoje, desde ontem, desde
as duas, desde as dez da noite, desde as cinco, protege
baixo, protege alto, protege depois, protege ora, dentro
de dois minutos, daqui a duas horas, protege a tarde,
et nunc, et sempre, et amanhi, et seculorum, bem
como agora e na hora da nossa morte, imen (JORGE,
2014, p. 17, grifos nossos).

Importante sabermos que “liurgia é a compilagio de ritos e
ceriminias relativas ao oficios divinos das igrejas cristas. F uma palavra
que  se aplica  mais  a wissas ou rituais da igrea catdlica”
(SIGNIFICADOS, 2019). E vélido também sabermos que

Até a metade do século XVI nio havia uma regra geral e
obrigatéria para a liturgia, mas foi implementada por Pio V
e Clemente VIII. O Concilio Vaticano II significou uma
renovacdo da liturgia, dando maior relevo a Sagrada
Escritura na liturgia da palavra, incluindo a utiliza¢do de
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outras linguas em vez do latim, de forma a que mais pessoas
pudessem participar de forma mais ativa (SIGNIFICADOS,
2019).

Visualizar esse paragrafo inicial do conto ‘Marido’ como uma
liturgia ou parte de uma, sé é possivel gracas a forma como o conto
fora estruturado e, é por meio dessa estruturacao, ou seja, desse molde,
com a inser¢do de trechos da oracdo Sale Regina, nio s6 neste
paragrafo, mas em todo o texto, que a autora nos mostra que a
estrutura de controle exercida pela religido se mantém.

O trecho abaixo, no qual o narrador retrata Licia pensando
nas palavras que uma vizinha (assistente social) falara-lhe, mostra-nos
0 quanto essa estrutura de dominagdo cegava Lucia, a qual ainda
procurava na religido resposta para sua condi¢ao subalterna.

Pensava a porteira, com a vela apagada, sentada na cama.
Que ideia triste aquela de a assistente social dizer que
uma mulher é um ser completo. Diante da vela. E quem
atarraxava as lampadas do teto? Quem tinha forca para
empurrar os moéveis? Quem espantava os ladroes de carros
com dois tiros para o ar, do alto da varanda? Quem
desarmava a cama, empurrava o frigorifico, consertava o
carro quando avariava, reclamava o criado com voz grossa
quando safam a comer caracdis a beira-mar? Quem
enfrentava os policias quando na estrada faziam paragem?
Quem conduzia e percebia as coisas do carburador? Quem?
Quem? Que papel imprescindivel, que pessoa necessaria na
vida da porteira. Para além do sacramento (JORGE, 2014,
p. 22, grifos nossos).

Em relagdo ao trecho negritado acima: como ¢ absurdo pensar
que uma pessoa nao ¢ um ser completo; e como pode uma pessoa achar
que s6 se completa com o outro. O pior é que esses pensamentos sao
atuais pois, além de o texto ter sido produzido recentemente e sua
autora continuar em processo de producdo, temos observado em
muitas familias, principalmente nos que sao religiosos, a propagacio
desse pensamento.
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Observemos o narrador apresentando o pensamento que
Ldcia tem sobre o marido e como ele era necessario a ela.

Além disso, o seu homem tinha um bom caracter. Primeiro,
porque fora da bebida nunca tinha querido bater nem matar,
como tantos ha. Depois, porque sempre podia ralhar com
ele, que nunca ele respondia como tantos respondem. E o
dinheiro? Que sorte tinha com o dinheiro. Ela era o cofre
de tudo, com excepgio do dinheiro que ele gastava quando
ficava por 14, e como esse nao chegava a vir, infelizmente,
ela no podia amealhar. De resto, ela escondia o dinheiro
onde ele nem sabia, ¢ ele nem lho pedia nem queria ver.
Quantos, por contraste, nao passavam para as maos das
mulheres nem uma moeda, falsa que fosse. Ndo o seu
marido. Ela é que o vestia, ela ¢ que determinava a comida,
cla ¢ que o mandava por os pregos, ir buscar os pombos,
alimentar os pombos. E ele calado. Os inquilinos nio viam
isso. E podia entregar-se a devogio. Quantos mais, naquela
paréquia, deixavam que a mulher se entregasse a devog¢io?
Havia até os que desconfiavam do padre Romio, e iam
espreitar, e até proibiam as mulheres de fazer coro,

perseguindo-as como no tempo dos Romanos e das
catacumbas (JORGE, 2014, p. 22-23).

Vemos Licia, encegueirada pela religido, ainda se vendo como
sortuda diante de um marido que nio lhe pede dinheiro. Pelo que se
apresenta em todo o conto, o marido sempre chegava em casa bébado,
tendo antes passado “em sitios que a porteira nem nomeia” (JORGE,
Ibid, p. 18) e, conforme o trecho acima, ele gastava o dinheiro nestes
locais. Como entdo o dinheiro dele chegaria nas mios dela?

Entendemos que o dinheiro dele era para os vicios e com o
dinheiro dela, de porteira, ela sustentava a casa e ainda vestia-o. Ou
seja, Lacia era tdo dominada pelos preceitos da igreja que mentia pra si
mesma. Além disso, vemos que, fora da bebida (aos domingos?), ele
ndo tentava contra a vida dela e ndo se incomodava de ela ir a igreja.
Concluimos que, como aos domingos nao ha trabalho, somente nos
domingos ele ndo bebia e ficava em casa “sendo marido”, conforme é
descrito nas duas ultimas citacoes.
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Como o narrador € onisciente, no trecho abaixo, entendemos
que esse narrador pede prote¢io para o marido da porteira por saber,
por conta da sua onisciéncia, dos pensamentos da porteira. E como se
a fala do narrador fosse o reflexo dos pensamentos da porteira.

Protege o marido da porteira até as sete. Porque ele trabalha
na oficina até as cinco, ainda que a oficina sé feche as sete,
as vezes as dez, por vezes nem feche, ¢ muitos fiquem a
trabalhar pelo fim da tarde e pela noite dentro. O marido da
porteira sempre larga as cinco. Ao quarto para as cinco ele
arruma o guardanapo e a marmita dentro da pasta e sai, mas
s6 chega as sete. Claro que ele precisa de protegio, antes,
depois e durante, porque sempre se estd em perigo numa
oficina-auto. Imenso perigo porque tem de se deitar sob
carros inteiros e pegas resvaladicas, o corpo completo no
chio, a cabeca sob os motores, os olhos sob as alavancas
mais perigosas. Rojar-se em grandes manchas de éleo que o
sujam e o penetram do cheiro da oficina. Ele faz bem nao
continuar depois das cinco, por causa do perigo (JORGE,
2014, p. 17-18).

Conforme o excerto abaixo, apresentado na obra depois de
alguns periodos do trecho acima, fica claro que a fala do narrador ¢é
reflexo dos pensamentos de Lucia:

Imaginar a cara do marido sob uma roda em andamento
provoca uma anguistia vespertina na porteira. Por isso
mesmo ela chama a Regina para lhe tirar a angtstia e
proteger o marido, antes de a proteger a ela e a casa
(JORGE, 2014, p. 18).

A porteira, dominada pelos preceitos da religido — “por isso o
homem deixa o seu pai e sua mie para se unir a sua mulher; e ja nao
sao mais que uma s6 carne” (Génesis 2: 24)150 — n3o conseguia se ver
sem o marido: nem separada, nem vitva. Por isso pede a Regina que o
proteja, antes mesmo de pedir protecdo para ela propria e para a casa.

150 PORTAL CLARET, 2019. Disponivel em
<http://www.claret.org.br/biblia>. Acesso em: 11 de fev. de 2019.
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Enviuvando, a porteira ndo contrariaria os preceitos da igreja,
ja que a morte dissolve o matrimonio, como disposto em Romanos 7:
2 “Assim, a mulher casada esta sujeita a0 marido pela lei enquanto ele
vive; mas, se o marido mortrer, fica desobrigada da lei que a ligava ao
matido”, e em I Corintios 7: 39 “A mulher esta ligada ao marido
enquanto ele viver. Mas, se morrer o marido, ela fica livre e podera
casar-se com quem quiser, contanto que seja no Senhor” (PORTAL
CLARET, 2019). Porém ela jamais cogitara a morte do marido, ao
contrario, pedia a Regina primeiro protecio a ele, antes de qualquer
outro pedido.

No dia em que pareciam “ter-se entendido e combinado” [...]
“todos contra o seu homem”, o advogado do quinto andar, o médico
do segundo e a assistente social do terceiro, “a porteira perdeu a
dogura, nesse dia mesmo” (JORGE, 2014, p. 20-21),

E perdeu a dogura porque um homem é um homem, spes
nostra, ad te clamamus, Rex, Jessus, benedictus fructus
ventris tui nobis post hoc exilium, ostende. E assim
sucessivamente. Isto é, um homem é um homem e um
sacramento ainda é mais do que um homem porque
esse ¢ uma liga entre dois e nem parte dele perece na
Terra. Oh, vita, dulcedo! (JORGE, Ibid, p. 21, grifos
Nnossos).

A parte que negritamos, no trecho acima, mostra-nos, mais
uma vez, que Licia, dominada radicalmente pela religido, seguia, ipsis
litteris'>1, seus preceitos, pois essa parte negritada faz referéncia, dentre
outros: ao versiculo 24 do capitulo 2 de Génesis: “e ja ndo sdo mais
que uma s6 carne”; e aos versiculos 5 e 6 do capitulo 19 de Sio Mateus
“o homem [...] se unira a sua mulher; e os dois formardo uma sé carne.
Assim, ja nio sio dois, mas uma sé carne. Portanto, ndo separe o
homem o que Deus uniu” (PORTAL CLARET, 2019). E por conta
dessas passagens biblicas que os padres, durante a celebracio
matrimonial, perguntam aos noivos, um de cada vez: Fulano(a), vocé
promete ser fiel ao/4 Fulano(a), na alegria e na tristeza, na satide
e na doenga, amando-o/a e respeitando-o/a, até que a morte os
separe?

151 Com todas as letras.
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As amarras da religido cegavam Lucia de maneira absurda que
ela ainda se coloca, conforme trecho abaixo, em defesa daquele marido,
em relacio a0 momento que ele lhe causava maior aflicio, ou seja,
quando chegava em casa, alcoolizado.

Que importava entdo que voltasse com os olhos mais
luzidios, e que de vez em quando a chamasse daquele jeito,
estendendo o seu nome de Lucia com um brado,
perseguindo-a? Era s6 aquele instante em que gritava na sala
da televisdio, ¢ enquanto a procurava pela varanda, ao todo
uns quinze minutos de sobressalto. Depois, ele entrava em
casa e, com as pernas abertas, cafa no cho, perdia a rigidez
das pernas e dormia, no meio da casa para onde ela voltava.
Restava, pois, pedir pela casa da porteira. Que lhe retirasse
o hilito, o ar, o dlcool, o bafo, o sopro cardiaco daquela casa,
o rouquido da pessoa caida no chido. De tarde haveria de
acender a vela, mover os ldbios, invocar ad te suspiramus
gementes et flentes, advocata nostra, ergo, misericordes
oculos ad nos converte. Ela pede. Vai pedir. E a Regina se
ergue, poisa, desce sobre a casa, cada dia uma vitéria do céu
sobre a terra, do espiritual sobre o mundo, a porteira sabe,
nunca dard um passo para se separar do marido. Pensando
nisso, chega a sentir um sentimento incristao. Apetece-lhe
cuspir contra o conluio dessa gente (JORGE, 2014, p. 23).

S6 o pensamento de separagdo ja fazia com que Lucia se
sentisse nio cristd, impura e sem docura alguma, com vontade de
langar ofensas a trama dos inquilinos. “Esse sentimento diante da vela
¢ tao esclarecido que ela experimenta uma nova coragem” (JORGE,
Ibid, p. 23). Diante da vela — simbolo ligado ao da chama
(CHEVALIER, 1906, p. 933), a qual, “em todas as tradi¢oes, [...] é um
simbolo de purificacio, de iluminacio e de amor espirituais” e, “no seu
sentido pejorativo e noturno |[...], ela é [...] o sopro ardente da revolta”
(CHEVALIER, Ibid, p. 232) —, a porteira entende que os inquilinos
queriam prejudica-la, entdo, foi “como se de repente sentisse uma forga
sobre-humana vir de dentro dela, sem precisar do auxilio da propria
Regina” (JORGE, 1Ibid, p. 23-24). Diante disso, decidira enfrentar,
sozinha, sem Regina, o marido quando ele chegasse. Assim, ela
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Nio fugird para o terraco, ndo permitird que ninguém lhe
oiga os passos, nem correra diante dos brados do marido,
Licia, ¢ Licia, aqueles gritos que ele da, alvorogando o
prédio. Ela mesma estara junto da porta, e ele ndo precisara
de chamar, porque a vera antes de qualquer outro objeto da
casa. Ele ha-de enxerga-la, mal entre. Com jeito, ela ha-de
acalma-lo, em siléncio. E ha-de correr a descalca-lo para que
as passadas sejam abafadas, hd-de ampara-lo na queda para
que se debruce sobre o sofa e ndo caia no chao. Ha-de cala-
lo, embala-lo, desvalé-lo, reté-lo junto de si com voz baixa,
massajar-lhe as pernas, esfregar-lhe as maos. E assim,
chegue ele quando chegar, ela estard numa espécie de paz.
Ninguém ouvird, ninguém correra persianas pela sua
chegada, ninguém mais se meterd na sua vida. Que
mudangal Pensando nessa doce mudanga, quase se deixa
dormir. Se ele vier na volta da madrugada, até mesmo se ja
for dia, ela lhe dira — Ah, como nos quiseram separat!
Ainda tremo, marido! E assim, pode deixar-se dormir no
sofa da sala, mesmo sem Regina JORGE, 2014, p. 24).

Licia, cujo nome significa luz (do latim /Zux, /ucis), vivia
apagada/exilada, dominada pelos preceitos da religido, e, através da luz
da vela, (esta também simbolo do catolicismo), ela encontrara
luz/salvagao (morte). A mesma vela que Lucia acendia para o Rex e
pata a Regina, pedindo-lhes prote¢do, agora a guia/leva/liberta desse
mundo. O narrador ja havia intercedido por isso, muito no infcio do
conto: “Rex e Regina, |...] salvem-na deste mundo, levem-na no escuro”
(JORGE, Ibid, p. 19). E é como se inicia o desfecho: “deve-se apagar
a luz, deixar que a vela brilhe no escuro da noite” (JORGE, Ibid, p.
25).

Vemos que Lucia, por ser dominada pela religiao, s6 conseguiu
se libertar/salvar da aflicio que vivia em seu casamento, morrendo.
Foucault, quando trata sobre a no¢ao de salvacio, diz que a salvagdo é
sempre entendida como uma ideia religiosa, se considerada por meio
de trés elementos: o cardter bindrio, a dramaticidade de um
acontecimento e a opera¢do com dois termos (20006, p. 222-225). Diz
ele que
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[...] A salvacido se inscreve, ordinariamente, em um sistema
binario. Situa-se entre a vida e a morte, ou entre a
mortalidade e a imortalidade, ou entre este mundo e o outro.
A salvagdo faz passar: faz passar da morte para a vida, da
mortalidade para a imortalidade, deste mundo para o outro.
Ou ainda faz passar do mal ao bem, de um mundo da
impureza a um mundo da pureza, etc. Portanto, esta sempre
no limite, ¢ um operador de passagem. |[...] a salvagdo estd
sempre vinculada a dramaticidade de um acontecimento,
acontecimento que pode ser situado na trama temporal dos
acontecimentos do mundo ou pode situar-se em outra
temporalidade, a de Deus, da eternidade, etc. Em todo caso,
estes acontecimentos - histéricos ou meta-historicos, repito
- é que estdo em jogo na salvagio: ¢ a transgressao, a falta, a
falta original, a queda, que tornam necessaria a salvagao. |...]
A salvacdo estd pois vinculada a dramaticidade de um
acontecimento. Enfim, quando falamos da salvagio, parece
que pensamos sempre em uma operacio complexa na qual
o préptio sujeito que realiza sua salvagio, dela é, sem duvida,
o agente e o operador, mas na qual também ¢é requerido o
outro (um outro, o Outro) cujo papel, precisamente, ¢ muito
variavel e dificil de definit. De todo modo, temos ai, neste
jogo entre a salvacdo que nés mesmos operamos e aquele
que nos salva, o ponto de deflagracio de certas teorias e
analises que conhecemos bem (FOUCAULT, 20006, p. 222-
223).

E observavel o carater binario na morte de Lucia, luz que vivia

nas travas e que se salvara dela, saindo deste para o outro mundo,
encontrando luz (salva¢io), com auxilio da vela, a0 motrer.

Mostrando os significados que “o verbo sézein (salvar) ou o

substantivo soterfa (salvacido) tém, em grego”, Foucault aduz que
salvar-se “de modo algum pode reduzir-se, quanto a sua significa¢ao, a
algo como a dramaticidade de um acontecimento” ou como um
sistema bindrio, ou como uma opera¢do complexa com dois termos.
“Nio se trata simplesmente de salvar-se em relacdo a um perigo”, para
ele, “salvar-se tem significacoes positivas” (20006, p. 223, 225, 220),
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Como uma cidade que se salva instalando a volta de si as
defesas, as fortalezas, as fortificacbes de que precisa |...],
assim se dirda da alma que se salva, de alguém que se salva,
quando estiver convenientemente armado, quando estiver
de tal modo equipado que, se a ocasido se fizer, possa
efetivamente defender-se. Quem se salva ¢ quem esta em
um estado de alerta, de resisténcia, de dominio e soberania
sobre si, que lhe permite repelir todos os ataques e todos os
assaltos. "Salvar-se a si mesmo" querera igualmente
dizer: escapar a uma dominagdo ou a uma escravidio;
escapar a uma coergio pela qual se esta ameagado, e
ser restabelecido nos seus direitos, recobrar a
liberdade, recobrar a independéncia. " Salvar-se"
significard: manter-se em um estado permanente que nada
possa alterar, quaisquer que sejam os acontecimentos que se
passam em tomo, como um vinho se conserva e se salva.
Enfim, "salvar-se" significard: aceder a bens que nio se
possuia no ponto de partida, favorecer-se com uma espécie
de beneficio que se faz a si mesmo, do qual se é o préprio
operador. "Salvar-se" significara: assegurar-se a prépria
felicidade, a tranquilidade, a serenidade, etc. (FOUCAULT,
Ibid, p. 226, grifos nossos).

Como ja dissemos, Licia ndo pedia por salvacio/libertacio,
até porque, como ela ndo se via dominada pela religido, ela, seguindo
os ensinamentos religiosos, jamais pediria pela separacio/libertacio.
Sua suplica era somente por protecido (dentro dos ideais religiosos).
Nesse pedido, feito na antecedéncia daquele momento de afligio diario
em que tinha que se esconder do marido, quando ele chegava bébado
em casa, vemos o catiter bindrio, no qual a prote¢io/salva¢io a faria
simplesmente passar do mal ao bem, somente naquele momento.

Ldcia, nas amarras dos preceitos religiosos, jamais pensara em
pedir por salva¢io, no sentido de poder ter liberdade e ndo se esconder
naquele momento em que o marido chegava em casa. E, como ndo
conseguia se ver dominada pela religido, também nao pedia para se
salvar daquela dominacdo. E, se sua intercessio fosse por
salvacio/libertacao, mesmo dentro dos ideais religiosos, ela nio teria
tido o triste fim que teve.
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CONSIDERACOES FINAIS

Para Schleiermacher (2005, p. 95, grifos nossos), “todo
discurso tem uma dupla relacido, ‘para o todo da linguagem’ e ‘para o
todo do pensamento do autor’™

Em relagio a ‘para o todo da linguagem’, entendemos que para
que se compreenda um texto/discurso, seja ele de qualquer género, é
necessario que se saiba o sentido dos termos que nele foram usados e
que se conheca a linguagem do autor.

E, em relacio a ‘para o todo do pensamento do autor’,
entendemos que para que se compreenda um texto/discurso, seja ele
de qualquer género, é necessario que se busque saber qual a intencio
do autor, ou seja, quais as circunstancias que o levaram a escrever o
texto ou proferir o discurso.

Temos entdo que, para se compreender um texto/discurso, o
analista deve proceder a uma interpretagdo gramatical — a qual se
subdivide em duas regras: na primeira, o discurso/texto é visto como
um todo que se define pelo contexto da linguagem comum ao autor e
seu publico (SCHLEIERMACHER, 1974, p. 806); e, na segunda, o
texto/discurso deve ser considerado sintagmaticamente, pois "o
sentido de um termo numa determinada passagem precisa ser definido
segundo suas relagbes com os que o precedem e sucedem"
(SCHLEIERMACHER, 2005, p. 116) — e a uma interpretacdo
psicologica e/ou técnica: na interpretagdo psicolégica, hd de se
procurar os motivos que levaram o autor a escrever o texto ou
pronunciar o discurso, procurando saber se ele, o autor, estd inserido
na temdtica que escreve/pronuncia, uma vez que ele no é uma mera
figura abstrata; e, na interpretacdo técnica, ha de se observar a intencao
de comunicagio do autor, por meio da sua imaginagdo, a qual o faz
criar novas técnicas para articular seu texto/discurso dentro dos limites
da linguagem (SCHLEIERMACHER, 1974, p. 108-110).

Partindo das interpretagcbes, ou seja, da hermencéutica,
conseguimos observar as duas ressignificagdes e demonstra-las aqui.

Na primeira ressignificacdo apresentada — Salve Regina em meio
ao texto ‘Marido’ —, demonstramos a apresentacao da lingua latina, por
meio da oragdo Salkve Regina, entremeada ao texto, escrito em lingua
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portuguesa, sem qualquer marca¢io que demonstre que se trata de uma
outra lingua. Essa apresentacio demonstra toda uma técnica da autora,
que soube trabalhar ambas as linguas, mesclando-as, considerando a
linearidade do texto para que o todo fizesse sentido.

Na segunda ressignificacdo apresentada — Salve Regina como
marca de manutencdo da estrutura de controle da religido —,
demonstramos que a autora, através da estrutura imutavel das oragoes,
principalmente Sa/ve Regina, mostra-nos que a estrutura de controle
exercida pela religido se mantém. Também aqui, podemos obsetrvar o
poder de criacdo da autora, que nos mostra a manuten¢ao de uma
estrutura de controle (religido), através da imutabilidade da estrutura de
uma oragao.

Nio fomos investigar os motivos que levaram a autora a
escrever o conto ‘Marido’, mas sabemos que “o tema da mulher e da
sua soliddo ¢ [...] uma preocupacido central da obra de Lidia Jorge”
(INFOPEDIA, 2019).
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