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MESSIAS, Christiane dos Reis. O jogo cénico no “Estico” de Plauto e suas interagdes com
os Jogos Plebeus, 2016. 146p. Dissertacdo (Mestrado em Historia Social) — Universidade
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Resumo: A rubrica ou didascélia consiste em uma instrucdo dada pelo autor para encenagéo
do texto dramatico. Neste trabalho, a rubrica é utilizada como campo de observagdo dos
vestigios de uma encenacdo passada, mais especificamente, procurando identifica-los na peca
“Estico” de Plauto. A rubrica é aqui tomada como uma ponte entre o texto literério e a
encenacdo, o registro fixado na literatura, da poética plautina; a marca do método do autor.
Apesar de ndo encontrarmos em Plauto rubricas propriamente ditas, ha rubricas faladas que dao
uma descricdo tdo detalhada de acdes, cendrios etc, que tornariam redundante um cenario
realista, por exemplo, e que deixam explicitos gestos, movimentacGes, trajes, acessorios, tom
de voz e demais elementos pertencentes ao campo do espetaculo. Apresenta-se, assim, uma
proposta de encenacdo do “Estico ”, partindo de suas “falas-rubricas” que fornecem o caminho
de um espetéaculo possivel para esse texto. Esse jogo cénico é aqui analisado em suas interacdes
com os ludi Plebeii.

Palavras-chave: didascalia, teatro antigo, Plauto.

MESSIAS, Christiane dos Reis. The scenic game on "Stichus™ of Plautus and their
interactions with the ludi Plebeii, 2016. 146p. Dissertacdo (Master Thesis in Social History) —
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO, Rio de Janeiro, 2015.

Abstract: The Didascalia consists of an instruction given by the author to the dramatic text
staging. In this work it is used as a field of view of the remains of a past act, more specifically,
looking to identify them in the play "Stichus"” of Plautus. The didascalia is taken here as a bridge
between the literary text and the staging, the record established in the literature, the plautine
poetic; the mark of the author's method. Although we do not find in Plautus dicascalias
themselves, there are spoken didascalias that give description as detailed actions, sets etc, which
would make redundant a realistic scenario, for example, and leaving explicit gestures,
movements, costumes, accessories, tone of voice and other elements belonging to the spectacle.
This presentation objetives therefore show the my research final result from the Masters in
Social History at Unirio by drawing a staging proposal to "Stichus™ from their "spoken
didascalias” which provided the way of possible performance for this text. This scenic game
here is analyzed in their interactions with the ludi Plebeii.

Key-words: Didascalias, Ancient Theatre, Plautus.
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INTRODUCAO

As pecas de Plauto e Teréncio formam um corpo de obras classicas romanas que
influenciam escritores até a atualidade. Além de inspirar Camdes, Shakespeare e Moliere,
dentre outros, Plauto estende seu raio de acdo inclusive ao Brasil, em peca de Ariano Suassuna
(“O Santo e a Porca” de 1957) e Guilherme Figueiredo (“Um deus dormiu ld em casa”, obra
de 1949).

Se por um lado inspira dramaturgos de nossa época e de outras, Plauto serve também de
material para encenadores diretamente. Podem ser citados alguns espetaculos brasileiros
montados a partir de obras plautinas, como a montagem de André Paes Leme, renomado
encenador carioca. André levou para os palcos, em 1991, a peca “Os dois Menecmos”,
adaptag@o da obra “Menecmos” de Plauto, e foi ganhador de prémios em ambito nacional com
essa producdo. “Os dois Menecmos” foi também apresentada no segundo semestre de 2013,
como prova final da entdo Etapa 111 noite!, na Escola de Teatro Martins Penna, centenaria escola
de formacdo de atores do Rio de Janeiro.

A ja citada peca de Guilherme Figueiredo, inspirada em “Anfitrido ”, foi material para
montagem da década de 1950 em que Paulo Autran e Tonia Carreiro figuraram. A peca
“Estico”, de interesse central nesta dissertagdo, nao ¢ uma de suas pegas mais lidas ou estudadas
e, consequentemente, também ndo é muito montada. Dentre as 20 pegas que chegaram
praticamente completas a nossa época, sdo mais conhecidas ou por leituras ou por encenagdes:
“O soldado fanfarrdo”, “Aulularia”, “Menecmos” e “Anfitrido”. Além das vinte ja
mencionadas, ha também “Vidularia”, que se encontra em estado fragmentario.

Apesar de seu sucesso em encenacdes e apropriacdes ao longo do tempo, o teatro
plautino e o romano em geral, durante muito tempo, foi visto como subordinado e inferior a
producdo grega, e os efeitos dessa visdo fazem-se sentir até hoje. Em 2013, por exemplo, a
renomada critica de teatro, Barbara Heliodora, publica o livro “Caminhos do Teatro Ocidental”
em que aparecem consideragdes como: “a fabula crepidata era a imitacdo da tragedia grega”
(HELIODORA, 2013, p. 79) ou ainda “o que realmente podemos chamar de teatro romano s6
nasceu no século Il a.C com a importacao da dramaturgia grega. ” (HELIODORA, 2013, p. 78)

1 A Escola Técnica Estadual de Teatro (ETET) Martins Penna faz parte atualmente da FAETEC e confere aos
formandos o titulo de Técnico em Artes Dramaticas. Sdo cursados pelos alunos, 5 periodos, denominados Etapas
I, 1, I, IV e V. A etapa Ill, ap6s reforma curricular, vendo sendo dedicada aos estudos tedricos e praticos de
comédia. Ao final de cada etapa (com excecdo da primeira, na qual ndo ha prova pratica aberta ao publico, e da
Ultima, que é dedicada a montagem de uma peca que fica em temporada na escola), as provas praticas sdo abertas
para toda a comunidade escolar.
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Apesar de mudancas comecarem a despontar no horizonte, importantes obras de renomadas
personalidades do teatro ainda estdo imbuidas de grande helenocentrismo.

As consideragdes pejorativas acerca da obra de Plauto iniciam-se ainda na Antiguidade.
Apesar de ter encantado seus contemporaneos com sua maestria ritmica, posteriormente, a
época classica, foi acusado de ser grosseiro e vulgar, criador de uma obra cheia de
irregularidades e incoeréncias. Criticado por Horacio, “serd assim considerado ndo somente
mais grosseiro que Teréncio, mas também mais que Menandro que o precedeu!” (DUPONT,
2011, p. 150?). Sera tomado, portanto, como arcaico, em sentido pejorativo, invariavelmente,
perante os olhos dos que o sucederam.

No século XIX e inicio do XX, o teatro romano também era visto dessa maneira pelos
historiadores de Antiguidade. Havia uma compreenséo dessa producéo teatral como subalterna
e, até mesmo, como copia do teatro grego. O velho paradigma, entretanto, vem perdendo forcas.
Mais recentemente, pensa-se o teatro romano como parte do contexto ritual em que se inseria e
do qual é inseparavel, adequado as concepces estéticas e necessidades culturais romanas, um
teatro que faz referéncias a deuses, costumes e tradi¢des tipicamente romanos, que deve ser
avaliado dentro das inevitaveis convencdes da palliata e que da énfase ao espetaculo.

O desprestigio do teatro romano na modernidade, entendido como simples reproducao
das obras gregas, pode ter sido resultado, além do ‘viés helenocéntrico’ da historiografia ja
apontado, da mé interpretacdo de uma assertiva de Cicero, de que 0S romanos copiavam 0S
originais gregos palavra por palavra. Segundo Claudia Beltrdo (no prelo, p.3), tal afirmacéo
retirada do contexto causou um equivoco interpretativo que se dissolve quando devolvida ao

enquadramento maior, deixando-se perceber que,

(...) adeclaracéo de Cicero insiste que hd mais, muito mais, nas versoes
latinas de pecas gregas: ha aquilo que chama “nossas opinides € nosso
estilo de composigdo” (nostrum iudicium et nostrum scribendi
ordinem), indicando, no caso da comédia e da tragédia traduzidas de
originais gregos, a inclusdo de elementos romanos, criando o que
chamariamos de versdes. (BELTRAO, no prelo, p.3)

O modelo helenocéntrico vai sendo deixado para tras, & medida que a descoberta de
novos documentos ajuda a conhecer melhor tanto o teatro grego como o romano. Houve
também um aumento e incremento dos estudos de religido romana que puseram o teatro romano
em seu contexto ritual, o que ajudou na superacdo paulatina de alguns postulados tradicionais:

o0s postulados judaico-cristdos e os postulados racionalistas modernos (que desconsideram o

2 Todas as tradugOes em lingua estrangeira sdo minhas.
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estudo da religido per se). A propria arqueologia lacial demonstrou a existéncia de formas
teatrais latinas anteriores ao desenvolvimento da tragédia e da comédia, segundo Habinek
(2005), e estudos arqueoldgicos dos locais das performances teatrais permitiram uma melhor
compreensdo do espaco teatral romano.

Em sintonia com as novas propostas para o estudo do teatro romano, esta dissertacao
busca refletir sobre a encenagdo teatral na Roma republicana, para além da concretude de um
texto teatral, visando a andlise das suas interacfes com a sociedade que o concebeu. Mais
especificamente, pretende-se detectar, através da comédia plautina “Estico” (Stichus),
possibilidades para o jogo de cena®, identificar efeitos cdmicos presentes na peca, relaciona-los
e analisa-los no contexto dos Jogos Plebeus (ludi Plebeii), festival religioso em que foi
encenada a mencionada peca. A pesquisa inclui ainda, refletir sobre como a escolha da estética

utilizada pelo autor interagia com o contexto histérico maior dos jogos romanos.

Para que essa andlise possa ser feita, unem-se duas grandes areas na proposicdo da
pesquisa: Histdria e Teatro. O que se propde € um didlogo entre essas duas areas, em adequacdo
as concepgdes da Historia Cultural, que busca reflexes para além das facetas politica e
econbmica tomadas rigidamente e entende a Histéria como produto do pensamento e da
experiéncia de uma época; além de ocupar-se com a pesquisa e representacao de determinada
cultura em dado periodo e lugar. Assim, as trocas entre ambas sdo salutares. Além disso, esse
campo da Historia sempre buscou dar énfase a interdisciplinaridade, e esse destaque para a
intercomunicacdo de areas também é um fator estimulador para unido de Historia e Teatro, mais

especificamente.

RelagOes interdisciplinares pressupfem que raramente um problema se encaixa
unicamente nos limites de uma s6 disciplina, assim, sociélogos e antropologos (dentre outros)
contribuiram muito para a Historia Cultural. Norbert Elias ao estudar a “Sociedade de corte”,
faz menc&o & maneira como o teatro cléassico francés dialoga com a sociedade que o gerou. E o

que se verifica na seguinte passagem:

N&o €é o conteudo da pega que importa primordialmente (...),
mas sim a arte sutil de os protagonistas controlarem seus
destinos e resolverem seus conflitos - assim como na vida da
sociedade de corte que serve de modelo para todas as camadas
mais altas a maneira como uma pessoa controla uma situagéo

3 Acdo muda do ator que usa apenas sua presenca ou seu gestual para expressar um sentimento ou uma situagéo,
antes de tomar a palavra, ou enquanto faz uso dela. (PAVIS, 2003: s.v. Jogo de cena).
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tem sempre importancia decisiva. Da mesma maneira como a
sociedade de corte se vé& na impossibilidade de agir de outro
modo que ndo pela palavra ou, mais exatamente, pela
conversacao, o teatro classico francés tampouco representa, ao
contrério do drama inglés, acbes, mas dialogos e declamacdes
sobre acOes que em geral escapam ao olhar do espectador.
(ELIAS, 2001, p.127)

Entendendo, portanto, que “O estado, os grupos sociais € até mesmo 0 seXo ou a
sociedade em si sdo considerados como culturalmente construidos” (BURKE, 1992, p.23) e que
“o que ha de verdadeiramente social na arte ¢ sua forma” como dizia Lukacs (apud KOUDELA,
2009, p.37), evidencia-se que esta interacdo entre os dois campos do saber sera proficua tanto
para Histdria quanto para o Teatro. Assim, ao abordar o tema proposto sob a amplitude que as
relacBes interdisciplinares demandam, evidencia-se as relacfes entre diferentes aspectos, 0s
varios pontos de vista, a correspondéncia e complementacdo de ambas as areas do
conhecimento.

Ciente do valor do teatro na sociedade romana, tal aproximagdo demonstra quao
frutifera a pesquisa pode ser tanto para a Histéria como para o Teatro. Para concluir, citarei
Beltrdo:

Acreditamos que a pesquisa historica deve buscar as interagGes entre as pe¢as
dramaticas e outras formas de acdo social, a fim de discernir como uma
apreciacdo das acOes (drama) no palco enriquece a compreensdo das agdes
sociais, pois a encenacdo torna-se significativa no interior das tradi¢fes e
praticas sociais. (BELTRAO, no prelo, p. 21).

Esta dissertacdo, portanto, reine duas grandes areas para falar de teatro. Seu enfoque
ndo é apenas o texto dramatico, mas o teatro em si, admitido em sua totalidade e, assim,
resultante de todos os seus elementos compositivos. O teatro tratado como portador de uma
dimensdo espetacular, ritual e religiosa. “Os textos de teatro em Roma estavam destinados a
celebrar um ritual religioso coletivo, central na religido romana, os jogos ou ludi.” (DUPONT,
2011, p. 13) Sendo assim, o que se conclui é que o texto sera visto em contexto e em conjunto
com 0s outros componentes do teatro romano.

No primeiro capitulo, apresentarei a conceituagéo geral a ser utilizada como base para
esta pesquisa. Serdo apresentadas nogdes gerais sobre comédia, teatro e as especificidades do
teatro romano, os ludi e os ludi scaenici e consideracdes mais amplas a respeito de Plauto e
“Estico”.

O segundo capitulo sera dedicado as interaces do “Estico” com 0s Jogos Plebeus, sendo

entdo delineados seu programa ritual, o espaco dedicado a esses jogos e a peca em questdo. Também
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sera feita uma explanacdo sobre os atores: suas técnicas, organizacgdo etc. E dedicarei algumas
paginas a estética plautina (prélogo, divisdo em cantica e diuerbia, enredos, tipologia de
personagens etc.)

No terceiro capitulo, desenvolverei a pesquisa em si: constara nessas paginas a analise
documental. Nele divido “Estico” em quatro segmentos, divisdo encontrada a partir de sua
alternancia entre partes cantadas e faladas. Através da analise das rubricas, procuro explicitar o jogo

cénico presente na pega, revelando uma possivel encenacao.
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Capitulo I - O teatro romano, Plauto e o “Estico”

1.1 Teatros e o Teatro Romano

Mas afinal, o que € teatro? Inicialmente designava o “lugar de onde se via o espetaculo”
como se pode verificar em Gregory McCart: “O lugar onde os espectadores na tragédia
sentavam era chamado de Theatron, uma palavra derivada da palavra grega antiga ‘ver’”.
(MCCART, 2007, p.251).

Em latim, a palavra teatro, durante muito tempo, nem mesmo existiu. Nem a palavra e
nem o teatro como lugar, como edificio permanente. Para designar a arquibancada, 0s romanos
cunharam outra palavra: cavea. “O termo grego, theatron, significa “lugar de onde se v&”: ndo
ha equivalente em latim, sem ddvida porque o monumento é percebido como grego na sua
totalidade. Para designar a arquibancada somente, os latinos tinham uma palavra: cavea.”
(DUPONT, 1999, p.20)

Assim como cavea designava o0s bancos do teatro, o edificio em si foi denominado
posteriormente como theatrum. O teatro entendido como espetaculo cénico era 0 jogo que se
passava em frente a scaena, lugar que acolhia 0 mundo da ficcdo. Havia diferentes tipos de
espetaculos cénicos, como 0S jogos gregos, 0S jogos 0Scos, 0S etruscos e a pantomima, por

exemplo. Assim, afirma Florence Dupont que:

O termo “cena” traduz falsamente o termo latino scaena. Por cena,
entendemos o palco, enquanto os romanos entendiam o muro da cena
gue se erguia verticalmente face aos espectadores. Perfurado por trés
portas, 0 muro da cena é a fachada vazia de um mundo irreal, de onde
vao sair 0s personagens para representar seu papel. A scaena é de fato,
0 que define o teatro como lugar da ficcéo (...) (DUPONT, 1999, p. 20,
grifo nosso)

Os ludi scaenici, podem ser entendidos como jogos que possuem um carater imediato
de criagdo, que sdo “performados”/apresentados a0 vivo para a assisténcia e que se passam em
frente & scaena. Esses espetaculos cénicos podiam ser apenas pantomimas e dancas, por

exemplo, ter ou ndo um texto falado, dependendo da época a qual nos refiramos.

(...) Ludi scaenici originados em 364 a.C. como dancas de pantomima
para flauta, mais tarde incluiram pecas, pela primeira vez nos ludi
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Romani de 240 a.C. (HORNBLOWER, S.; SPAWFORTH, A., 2012:
s.v. Ludi scaenici)

Se em Roma a palavra theatrum designava o edificio apenas, hoje, porém, a palavra
teatro tem multiplos significados. Nomeia tanto o edificio em que as pecas s@o representadas,
como pode também se referir ao conjunto da obra de um autor, ou ainda, a propria arte teatral.

Entdo, retomemos a pergunta: o que € teatro? “Um espago, um homem que ocupa este
espaco, outro homem que o observa. Entre ambos, a consciéncia de uma cumplicidade”.
(PEIXOTO, 1986, p.9) Mas seria esta definicdo completa? Abarcaria todas as acepgoes
relativas as artes teatrais? O proprio autor considera em seu texto, posteriormente, que se deve
ter cuidado com explicacGes idealistas ou que se atenham a esséncias e abstracdes.
Compreender o teatro como linguagem artistica em processo, em constante transformacao, e
em estreita ligagdo com as novas exigéncias e necessidades do ser humano através do tempo, é
fundamental. Deve-se também estar ciente de que 0 que se entende como teatro atualmente ndo
pode ser estendido para compreender formas teatrais ocidentais e orientais de outros contextos,
e que, num mesmo recorte espacial, ha diferentes maneiras de se fazer teatro, principalmente
quando se leva em conta diferentes dimensdes temporais. Por isso, Fernando Peixoto questiona:
“(...) existe um teatro ou, em fungdo da vida econdmico-politica, o teatro hoje é uma coisa,
amanha outra, ontem foi diferente?”” (PEIXOTO, 1986, p.10).

Logo, deve-se entender o teatro como expressao artistica em processo através do tempo-
espaco, mas que conserva, porém, elementos que o distinguem como tal. Mesmo que em
momentos historicos diversos tais componentes sejam modificados, alcados ao status de
centralidade, postos num segundo plano ou descartados, para mais tarde serem reelaborados e

reincorporados:

(...) o teatro conserva, através dos tempos, uma série de elementos que
o distinguem enquanto expressdo artistica. E verdade que muitos as
vezes, sdo esquecidos ou, circunstancialmente, relegados a segundo
plano, para em novas condi¢fes, voltarem a ser recuperados.
(PEIXOTO, 1986, p. 11).

Sendo o teatro dindmico, uma importante caracteristica dessa arte é sua estreita ligagcdo
com a sociedade. O palco estabelece sempre, em qualquer época, um didlogo vivo com sua
audiéncia. O teatro é um tipo de linguagem artistica que, como as demais, revela muito sobre a

sociedade na qual esta inserida. O que hoje é considerado estetizante*, em outras épocas poderia

4 Segundo Pavis, a estética normativa ausculta o texto ou a representacdo em funcéo de critérios de gosto de uma
época (mesmo que eles sejam universalizados pelo esteta numa teoria geral das artes). Cada época histdrica é
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ndo ser. O teatro do século XXI € o teatro pds-dramatico, da ruptura, da fragmentacédo. E ndo
deixa de revelar a seu modo a sociedade fragmentaria na qual esta inserido. O teatro que surge
em Atenas, e que é elaborado e reelaborado nesta localidade, é também diferente do teatro feito
em Roma durante a Antiguidade. Diferentes povos apresentam producgdes artisticas diferentes,
pois como ja posto anteriormente, a Arte se modifica no tempo-espaco. O teatro ndo € um so.
Existiram e existem muitos teatros.

Mas que tipo de sociedade constroi o teatro romano que aqui serd considerado como
questdo a ser estudada? Plauto concebe a peca “Estico” sob a Republica, regime que teve lugar
apos o periodo da dominagdo monarquica que, no ano de 509 AEC, encontra seu término®. Esse
é um periodo fortemente expansionista de Roma. Inicialmente, a urbs constréi aliangas e/ou
domina seus vizinhos e ,assim, consolida seu dominio por toda a peninsula Italica. “Apos quase
dois séculos de luta pela supremacia territorial na Itlia, Roma tornou-se uma poténcia de
ambito internacional.” (CORASSIN, 2011, p.30)

Esse processo de expansdo trouxe consequéncias econdmicas, sociais, culturais etc.
Novas regides eram anexadas ao territorio romano a todo momento. Localidades diferentes no
clima, na geografia, no tipo de economia, nas tradi¢es culturais e artisticas, com diferentes
situaces juridicas e diferentes divindades. A incorporacdo dessas regides, o afluxo de escravos
e riquezas, também provocou mudangas sociais inimeras, e algumas mudancas ja vinham
ocorrendo desde o inicio da Republica, como reformas politico-religiosas em beneficio de
plebeus ricos, por exemplo. No inicio do século Il AEC., Roma abarcava sistemas locais muito
diversos, que iam desde cidades-Estados gregas até regides com populac@es de pastores, como
as dos Apeninos.

Posteriormente, apds os confrontos com Cartago, Roma expande-se por todo o
Mediterraneo e entdo podem os romanos afirmar: mare nostrum. E justamente nesse momento,
que Plauto idealiza a pe¢a “O soldado fanfarrdo”. A obra alcangcou um grande sucesso sendo
repetida oito vezes, fato incomum, visto que as pecas em Roma eram apresentadas uma Unica
vez.5 “Buck d4 a atrativa sugestdo de que a popularidade de “O soldado fanfarrdo”’, usualmente

datada de 205 AEC conte para o fato de que nesse ano os Jogos Plebeus foram repetidos 8

dominada por uma série dessas normas, faz uma ideia diferente da verossimilhanca, do bom tom, das possibilidades
morais ou ideoldgicas do teatro. A estética formula um julgamento de valor sobre a obra esforcando-se para
fundamenta-la em critérios claramente estabelecidos. (PAVIS, 2003: s.v. Estética Teatral).

5 A pertinéncia desta periodizacdo ndo interfere na anélise proposta nesta dissertacdo. Para a critica a esta
periodizacdo tradicional na historiografia, veja-se BELTRAO, 2013b.

¢ Quando o publico queria que uma peca popular fosse repetida, a Gnica maneira de se fazer isso era refazer o
festival inteiro, ou uma parte dele, através do mecanismo chamado de instauratio, a “repetigao ritual por causa de
algum erro cometido”. (GRAF, 2007, p.57)
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vezes.” (Duckworth, 1952, p. 78) De onde viria tal popularidade? A pe¢a tem como personagem
principal um soldado vaidoso que gosta de se vangloriar de sua beleza e coragem, mas que, na
verdade, é um grande covarde. O enredo de temética bélica vai ao encontro do momento pelo
qual os romanos passavam. Atraves da peca, podia-se rir dos adversarios derrotados,
identificando-os com Pirgopolinices e, a0 mesmo tempo, 0s soldados romanos ficavam
resguardados da fanfarronice do protagonista, afinal, na palliata, as personagens sdo gregas, e
ndo romanas. Observando-se a obra e sua inser¢cdo na vivéncia dos romanos, interpreta-se
melhor o sucesso da mesma.

De 509 AEC, data que tradicionalmente se toma como o “inicio” da Republica, até 27
AEC, quando Otaviano recebe do Senado a denominacdo de Augustus e de princeps, e que €
adotada como o “inicio do principado”, passam-se muitos séculos, portanto. Todo esse periodo
retne conflitos internos e externos, mudancgas em varios planos, transformacoes que fortalecem
Roma, confirmando-a como um amalgama de diversos povos constituintes da prépria
identidade romana.

Essa expanséo republicana foi bastante relevante para a formagao do teatro de Roma,
visto que, no seu contato com outros povos, multiplas peculiaridades artisticas seréo
devidamente apropriadas, ressignificadas e reelaboradas. Com tantos povos conquistados e o
convivio com tdo diferentes culturas, seria simplesmente impossivel que seu teatro ndo
assimilasse esse processo. Adiciona-se, assim, as formas nativas de entretenimento, formas
etruscas, gregas e oscas que VAo resultar num teatro tipicamente romano. E o que se pode

confirmar no trecho abaixo:

Foi s6 depois que Roma passou a dominar toda a Italia (em torno do
século 111 a.C.) e, em seguida, espalhou seu poder de forma mais ampla
ainda, abracando toda a Grécia, eliminando a arquirrival romana,
Cartago, e ganha o controle de todo o Oriente Helenizado, é que a
tradicdo de um teatro tipico romano surgiu —um que combina elementos
emprestados de todos esses vizinhos conquistados, mesmo que esses
elementos continuem a florescer lado a lado e, em alguns casos, até
mesmo ofusquem-no em popularidade e longevidade.(GRIFFITH,
2007, p.26)

Esse teatro romano pode ser considerado, portanto, como resultado da combinacéao e
ressignificacdo de varios elementos; resultado das grandes trocas culturais da época
republicana. Entende-se que era propria do periodo a diversidade cultural como identidade, e o
teatro amalgama, também em si, tradicdes artisticas diversas, para produzir um resultado
diferente, singular, caracteristicamente romano. N&o era apenas o0 teatro que passava por esse

movimento, 0 mesmo processo Verifica-se em outros setores da sociedade, como ja
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mencionado. Consideremos a religido, por exemplo. A medida que a expans&o romana se da,

expande-se o préprio pantedo dos deuses:

(...) talvez mais obviamente para os habitantes de Roma, a expansao da
hegemonia trouxe com ela a expansdo do pantedo romano, ja que novos
templos para novos deuses foram erigidos por toda a cidade. (RUPKE,
2007, p. 61)

Roma nunca foi fechada em si mesma, na verdade, e em seus proprios mitos de

fundac@o pode-se verificar essa sua caracteristica agregadora:

A sociedade romana sempre esteve aberta para influéncias estrangeiras;
0s mitos fundacionais romanos, incluindo a chegada de Enéas como
fugitivo de Troia e o estabelecimento por Rémulo de um asilo no
Capitolio, revela o entendimento dos romanos de que a cidade deles ndo
era um circulo fechado ou exclusivo. (ORLIN, 2007, p. 61)

O teatro reflete a caracteristica aglutinadora do sistema cultural” romano como um todo,
que fica evidenciada desde seus primdrdios e que se estende ao periodo aqui estudado. A
diversidade fazia parte da propria identidade romana. Enxergar a pluralidade dessa sociedade,
alias, ¢ inclusive um movimento proficuo que ajuda a repensar o “helenocentrismo” no estudo
da histdria de Roma. Essa tendéncia em ver aportes diretos da cultura grega (e especificamente,
do teatro ateniense) na romana e por conseguinte, a submissdo desta em relagdo aquela,
desconsidera um movimento que seria bem mais amplo. Roma se apropriava do que lhe
interessava e do que lhe era pertinente de acordo com seu préprio contexto cultural, e o

reelaborava, produzindo um resultado singular, ou seja, romano®.

1.2 Os jogos romanos e os ludi scaenici

Deixando os contextos de produgdo do “Estico” de lado por hora, passarei, nesse
momento, a definigcdo de alguns conceitos que serdo utilizados ao longo da presente dissertacao.
Possibilita-se, assim, que o exame de questdes mais especificas do teatro romano em si seja

feito de maneira clara, em abordagem futura da obra plautina.

" Cultura aqui entendida como “um padro de significados transmitido historicamente, incorporado em simbolos,
um sistema de concepgdes herdadas expressas em formas simbdlicas por meio das quais 0s homens comunicam,
perpetuam e desenvolvem seu conhecimento e suas atividades em relagdo a vida.” (GEERTZ, p.103, 1989)

8 O viés helenocentrista marca ainda os estudos da antiguidade classica, fazendo crer, equivocadamente, numa
‘derivagdo’ grega dos elementos culturais romanos, quando ndo uma copia. O tema escapa aos interesses desta
dissertagdo: cf. (BELTRAO, 2013b, p. 125-126).
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O primeiro ponto que deve ser entendido sobre a apresentacdo das pecas teatrais em
Roma € que elas tinham lugar no programa ritual dos ludi e que os espetaculos plautinos devem
ser entendidos como parte integrante dos jogos romanos.

Os ludi sdo “festivais religiosos em esséncia” (BELTRAO, no prelo, p.4). Utilizando o
conceito politético® de Jon lddeng (2012), podemos dizer que todo festival ¢ um evento pablico
que diz respeito a toda comunidade, que se inscreve em um calendario oficial e que tem lugar
num espaco publico. Esses festivais possuem um programa ritual, apresentando assim,
elementos-chave compositivos. “Os festivais greco-romanos eram claramente celebrados de
acordo com um programa ritual de algum tipo (...) e envolviam uma grande variedade de tipos
rituais.” (IDDENG, 2012, p.21-22)

O autor supracitado passa entdo a listar, de acordo com o conceito politético escolhido,
0S componentes rituais que aparecem mais amplamente nessas grandes festas religiosas. lddeng
(2012) afirma, entdo, que encontramos nos festivais, em geral, 0s seguintes componentes
rituais: celebrantes, sacrificio, formulas verbais, banquete, tratamento ritual do culto de objetos-
chave (imagens de deuses, por exemplo), procisséo, performance ou jogos.

Pode-se depreender, entdo, a partir do que foi posto acima, que ludi eram festivais
religiosos que incluiam a participacdo de toda a comunidade romana (ndo se restringindo aos
cidaddos romanos, portanto), se inseriam no calendario oficial de Roma (estavam fixados em
dias especificos do ano) e possuiam um lugar especifico para acontecerem de acordo com a
divindade a qual estavam destinados. Além disso, possuiam um programa complexo de
diferentes rituais que se desenrolavam durante seu curso.

Na Roma antiga, os festivais conhecidos como ludi eram um dentre outros festivais da
época. Apesar de algumas préticas religiosas serem semelhantes entre gregos e romanos, ou
pelo menos analogos, “os ludi ndo tém equivalente comparavel em nenhuma cidade grega”

(DUPONT, 2011, p. 14). E mesmo a palavra ludi, n&o teria traducdo em grego:

O termo ludi n&o se traduz em grego e os historiadores gregos de Roma

relutam em falar “concursos” (athla) ou “brincadeiras” (paidia).
(DUPONT, 2011, p. 15)

o “(...) Um grupo politético, por outro lado, é um grupo no qual a participagdo ndo depende de um Unico atributo.

O grupo é definido como um conjunto de atributos, de tal forma que cada entidade possua a maior parte dos
atributos, e cada atributo seja comum a maior parte das entidades” (NEEDHAM, apud BURKE, 2011, p.57).
Acrescenta-se ainda a propria definicdo de abordagem politética para Iddeng : “aquela em que uma categoria ou
classe ¢ definida em termos de um amplo conjunto de critérios que ndo sdo nem necessarios nem suficientes, mas
gue possui um certo nimero de caracteristicas definidoras, e nenhuma dessas caracteristicas tem que ser encontrada
em cada membro da categoria.” (IDDENG, 2012, p.13)
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A etimologia atribuida a palavra ludi segundo Dupont é a de que

O radical lud -, de onde vem ludi e ludiones significa em latim imitacéo
de gestos através da danca. Esta imitacdo integra a aprendizagem de
gladiadores e de criangas, mas também pode ser a imitacdo ridicula de
uma atividade séria como a guerra. Em suma, é um jogo de corpo e da
voz que ndo tem outro proposito sendo ele mesmo; desprovido de
seriedade, ele ndo busca a eficiéncia. (DUPONT, 1999, p. 17)

A autora, em outra passagem, coloca ainda que o radical lud tem valor complexo e que
0 nome ludius “significa, 20 mesmo tempo, o dangarino e o ator dos jogos” (DUPONT, 2011,

p. 20) Em obediéncia ao carater religioso'® dos ludi, pode-se sustentar que:

Os jogos sdo utilizados para estabelecer ou restabelecer a concordia
com os deuses, por exemplo, durante uma peste desencadeada por um
ato impio, como o assassinato de um embaixador. Os jogos sdo um
ritual de expiacdo (piaculum) que permite o retorno a ordem.
(DUPONT, 2011, p.18)

Os ludi serviriam de

(...) ritual de passagem entre dois periodos de ordem instituida nos
quais 0s homens estdo de acordo com os deuses, a concordia deorum.
A concordia deorum supde o respeito a uma ordem hierarquica, dada a
cada um, homens e deuses, seu lugar de acordo com seu mérito, sua
posicdo (dignitas), e afirmando a supremacia de um sobre o outro.
(DUPONT, 2011, p. 18).

Segundo Dupont (2011), apesar da concordia deorum reger a vida dos romanos, durante
os ludi haveria uma suspensdo temporaria dessas hierarquias e a dignitas ndo mais seria
respeitada. Assim, ficaria estabelecido um espaco de licenca ludica, definido justamente,
porgue haveria nos jogos uma funcdo de passagem entre as duas ordens de mundo “que os
romanos chamavam de liberdade dos jogos (licentia ludicra)”. (DUPONT, 2011, p. 19).
Segundo a mesma autora, “a ordem era restabelecida ao fim por ritos especificos como o
sacrificio”. (DUPONT, 2011, p. 18).

Essa suspensdo simbdlica da ordem ou, ainda, essa espécie de “liberdade de carnaval”,

como se refere Dupont estaria expressa em sua assertiva de que “a partir da arquibancada do

10 Foram definidos festivais e ludi, mais especificamente, mas ndo a religido. Como tais festas eram religiosas em
seu cerne, faz-se necessaria a delimitacdo da mesma. Segundo Geertz, pode-se dizer que a religido é: Um sistema
de simbolos que atua para estabelecer poderosas, penetrantes e duradouras disposicdes e motivagdes nos homens
através da formulacgdo de conceitos de uma ordem de existéncia geral e vestindo essas concepg¢des com tal aura de
fatualidade que as disposicGes e motivagdes parecem singularmente realistas. (GEERTZ, 1989, p. 105)
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teatro, todo o mundo pode rir de todo mundo” e de que “a mesma liberdade reinou na Republica
e no Império” (DUPONT, 2011, p. 19).

Os jogos segundo Dupont (2011) se instalam num tempo ambiguo. Pertencem ao tempo
do relaxamento do corpo e do espirito, incompativel com qualquer atividade séria, opostos aos
valores da vida civica, das atividades politicas e militares. “Eles se situam num espago publico
da cidade, mas pertencem ao tempo social que os romanos chamam “lazer”, otium; (...)
pertencentes geralmente a vida privada”. (DUPONT, 2011, p.15). Os dias de jogos sdo dias de
festa, e a vida politica fica suspensa, “apenas o Senado, cujo estatuto € especial, pode se reunir”
(DUPONT, 1999, p. 19)

Os jogos podiam ter carater privado ou publico, de acordo com a forma como eram
subsidiados, “sdo chamados jogos publicos, se sdo presididos por um magistrado — edil ou
pretor - ou jogos privados, se sdo ofertados (...) por um benfeitor (...) e sdo oferecidos a todos.”
(DUPONT, 2011, p.15) Esses benfeitores em geral eram da aristocracia, mas segundo Dupont
(2011) nada impedia um liberto rico de oferecé-los também. “(...) o pantomimo Pilades,
ofereceu, a época de Augusto, jogos ao povo romano.” (DUPONT, 2011, p.15)

Recuperando a histdria especifica dos ludi, a historiografia e a mitologia romanas
apontam como hipdtese para sua origem, 0 momento em que Rdmulo e seus seguidores, apds
fundar a cidade, criam os jogos em honra a Consus para atrair 0s povos vizinhos, ja que 0
estabelecimento da nova cidade ndo era bem visto pelos habitantes préximos (era formada por
proscritos, por jovens errantes etc., do asilo de Rdmulo). Pode-se dizer que, originalmente,

foram uma oferta a Marte e Consus. Afirma Catharine Saunders que:

(...) na linguagem do cerimonial romano, o termo ludi foi originalmente usado
para designar 0s jogos que consistiam em corridas, realizadas em honra de
Marte e Consus, as divindades tutelares de cavalos e animais de tracdo, embora
competicdes de ginastica também fossem incluidas em tempos muito antigos.
(SAUNDERS, 1913, p.88)

Os jogos publicos nao foram criados e definidos inicialmente como instituicdo publica,
mas foram “resultado do desenvolvimento gradual que se inicia no periodo arcaico quando as
corridas de cavalo eram apresentadas regularmente, e que foram mais tarde encontrar seu
caminho no calendario das celebragbes dos festivais anuais e relacionados a Marte.”
(BERNSTEIN, 2007, p.223)

Segundo Saunders (1913), por causa de seu carater religioso, tais corridas vieram a ser
dedicadas por ocasido de agdo de gracas, especialmente em honra de Japiter - luppiter Optimus

Maximus - como guardido do Estado romano. Assim, aos poucos, desses ludi ocasionais surgiu
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o grande ludus anual, os ludi Romani ou ludi maximi. Esta mudanca teria ocorrido em 366 AEC.

A0 que se pode juntar as ponderagOes abaixo:

Com estas formas circenses de ritual estabelecidas em Roma, no
periodo arcaico pelos reis etruscos - a combinacdo de procisséo,
sacrificio e de corridas de carruagem ou cavalos - uma etapa organizada
dos jogos pelo Estado, passou a existir; 0 mais nobre componente do
que consistiu o culto de luppiter Optimus Maximus. (BERNSTEIN,
2007, p. 224)

Havia uma propensao forte a escolher uma localidade para o estabelecimento dos jogos,

associado com o deus do ludi, o0 que se pode perceber em:

No De Lingua Latina de Varrdo nés lemos que a Equirria, que foi um
festival em honra a Marte, derivou seu nome de ab equorum cursu e
que as corridas do dia eram feitas no Campo de Marte (...). De Varrdo,
novamente, sabemos que a Consualia foi celebrada no Circo, perto do
altar de Consus, isto é, no lugar que mais tarde se tornou o Circus
Maximus. (SAUNDERS, 1913, p.90)

A partir do século Il AEC, ha a introducdo das primeiras comédias e tragédias, sendo
ambas uma pratica religiosa, estética e social. Conforme Dupont (2011) sua importancia ndo
cessara de crescer ao longo da histéria de Roma. A responsabilidade por essa incluséo,

Sem divida se deve aos decénviros'!, ao colégio de sacerdotes que tem
a iniciativa dessas inovacdes religiosas, esta mutacdo que faz dos ludi
um instrumento religioso e cultural, servindo a acolher os novos deuses,
incluindo estrangeiros, como Cibele, vinda da Frigia. (DUPONT, 2011,
p.17)

A partir do século 111 AEC ha mais documentacéo através da qual podemos estudar os
ludi; antes deste século, os dados sdo mais difusos e fragmentarios. Assim, € possivel afirmar
com seguranga que, nesse momento, os ludi séo, inclusive, um evento em que Roma exaltava a
si mesma. Imbuidos de expressdo religiosa, a0 mesmo tempo estdo intrinsecamente ligados as
suas instituicdes sociopoliticas. Para Javier Garrido Moreno (2000), os jogos sdo uma

instituicdo romana central e necessaria:

Celebrados ante homens e deuses, 0s jogos constituem um espago
cdmodo de comunicacdo em que se inscrevem formas particulares de
relacdo com o mundo. Seu sentido de suspensdo momentanea do estado

11 Esses sacerdotes eram os decemuiri sacris faciundis.
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ordinario das coisas; em especial a aproximacdo entre privado e
publico, entre o individuo e o grupo e a comunidade; a ilusdo de poder
criada no sujeito observador; a especial comunicacdo produzida ao
canalizar uma carga emocional através da pratica estética e simbolica;
todas essas sao condi¢bes que tornam efetiva a capacidade essencial de
simbolizar o mundo por meio do imaginario; o inefavel, construindo
uma ficcdo. (...) No cenério dos jogos confluiam, em um complexo
microcosmo, muitas das mais altas expressGes da romanizacdo e
constituiram um meio excepcionalmente eficaz para canalizar a
influéncia do modelo romanizador. (MORENO, 2000, p. 52)

Considera o autor, portanto, que este era um “espago de reproducdo ideologica’?

estreitamente relacionado com o Estado romano” (MORENO, 2000, p. 52). Os jogos publicos
representavam, consequentemente, um importante instrumento de politica interna e externa
para a nobilitas. Os jogos eram um festival religioso, mas de significado complexo, pois
conjugavam elementos simbdlicos, religiosos, politicos e artisticos. Os ludi sdo uma pratica
identitaria romana e é possivel constatar que “ao final da Republica, jogos, drama e espetaculo
politico estavam cada vez mais fundidos”. (MARTIN, 2007, p.51)

Os ludi Romani foram o primeiro festival a ser instituido que incluia formas teatrais,
como ja visto, mas o interesse pelos jogos fez com que, ao longo do tempo, eles se
multiplicassem e que aumentassem, também, o nimero de dias de festa. Assim, diferentes ludi
se espalharam pelo calendario romano, dedicados a variados deuses, ndo mais apenas a Jupiter.
Passaram de “4 dias em 367 a.C. para 29 dias de jogos anuais em 170 a.C. e, 77 dias ao fim da
Republica” (DUPONT, 2011, p.17). Saunders (1913) data a origem de alguns destes jogos da
seguinte maneira: ludi Florales (240 ou 238 AEC), ludi Plebeii (220 AEC), ludi Apollinares
(212 AEC), Ludi Megalenses (204 AEC).

Ao final da Republica, consoante José Antonio Enriquez (1995, p.53), os dias dos jogos
e as datas no calendario sdo: ludi Romani: 4 - 19 de setembro; ludi Plebeii: 4 -17 de novembro;
ludi Ceriales: 6 a 19 de abril; ludi Apollinares: 6 a 13 de julho; ludi Megalenses: 4 a 10 de abril
e por fim, Florales de 28 de abril a 3 de maio. Alguns ludi sdo fundamentalmente dedicados ao
teatro, como os Apollinares, Megalenses e Florales. Assim, 0s jogos publicos extraordinarios
e também os regulares, e o préprio circulo das divindades honradas foi, enormemente
expandido. Essas informacfes podem ser verificadas através dos fasti Antiates, documento
epigrafico do século I AEC, que traz um calendario romano no qual ha indicacgéo dos feriados

religiosos (feriae).

12 0 autor entende como ideologia o que constrdi a experiéncia vital do sujeito e delimita até o seu comportamento
mais privado (...); e que se expressa, como uma forca social organizadora que constitui ativamente sujeitos
humanos e busca equipa-los de valores e crengas dirigidas a reproducéo geral da ordem social. (MORENO, 2000,
p.53)
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No que tange a organizacgdo dos jogos, consoante Gesine Manuwald (2010), o papel dos
magistrados era o de supervisores e coordenadores, jA que organizavam todos os festivais
publicos. A maioria foi organizada pelos edis curuis (ludi Romani, ludi Megalenses) ou pelos
edis plebeus (ludi Plebeii, ludi Ceriales, ludi Florales), e o pretor urbano era responsavel pelos
ludi Apollinares. Como essas magistraturas na Roma Republicana eram anuais, a cada ano via-
se magistrados diferentes na organizacédo de festivais.

Tratarei agora, especificamente dos ludi Plebeii, j& que tém seu periodo de
desenvolvimento coincidente com a trajetéria de Plauto, objeto de estudo da presente
dissertagao, ¢ que foi o cenario de apresentagdo da pega aqui em questdo: o “Estico”.

Os primeiros Jogos Plebeus foram comemorados préximos ao inicio da Segunda Guerra
Punica (218 — 201 AEC), em torno de 220 AEC e seu estabelecimento é praticamente
coincidente com o inicio do periodo de atividade de Plauto. Em relacédo ao local de realizagédo

do mesmo, W.C. Marshall informa que

Cada festival estava associado com uma parte particular de Roma. Os
ludi Romani e os ludi Plebeii eram centrados no forum, como
aparentemente os ludi fanebres. (MARSHAL, 2014, p. 36)

George E. Duckworth (1952) confirma que os ludi Plebeii eram comemorados em honra
de Jupiter, e sustenta que pelo menos trés dias eram reservados para performances dramaticas
neste festival no segundo século AEC.

Como mencionado no inicio desta se¢do, o desenvolvimento das formas teatrais
romanas e os jogos (ludi) estavam intimamente ligados. Os festivais religiosos em Roma
proveram ocasido para que 0s jogos cénicos se presentificassem e para que, mais tarde, tragédias
e comedias fossem encenadas. Assim, Saunders (1913, p.89-90) informa que em 364 AEC
houve a inovacao dos ludi scaenici importados da Etruria, e que houve um longo percurso desde
a instituicdo dos Jogos Cénicos em 364 AEC até 240 AEC, quando Livio Andronico introduziu
0 drama grego em Roma. A ocasido para esta inovacdo, de acordo com a autora, foram os ludi
Romani do mesmo ano, quando Roma estava comemorando o final vitorioso da Primeira Guerra
Punica.

Como o drama para os romanos tinha conexdes rituais, uma funcao religiosa, os ludi
scaenici, foram estabelecidos em Roma para aplacar a ira dos deuses que assolavam a cidade
com uma peste. Inicialmente, segundo Tito Livio “um lectisternium foi realizado, para suplicar
uma reconciliagdo com os deuses” (LIVIO, VII, 2) e como esse recurso ndo ajudou, “eles

introduziram jogos cénicos” (LIVIO, VII, 2) para pacifica-los.
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Saunders (1913, p.89) considera que, embora o lugar onde estes primeiros ludi scaenici
foram realizados ndo seja certo, a inferéncia razoavel é que tenha sido no Circus Maximus, por
Tito Livio falar do terror que as pessoas sentiram com a interrupcdo desses ludi, quando o Tibre
inundou o Circus.

Depois de sua introducado em 364 AEC, conforme Moreno (2000, p.67), os ludi scaenici
comecgam rapidamente a se tornarem parte insepardvel de muitos jogos anuais: ludi Romani,
Ceriales, Florales, Apollinares, Megalenses etc. Nesses dias sagrados aparecem quase sempre
associados aos ludi circenses,’®> mais antigos em relacio aos ludi scaenici, e fazem-se
inseparaveis da oferenda aos deuses em consequéncia do proprio calendario.

Consoante Enriquez (1995, p.47-48) os ludi scaenici ndo podiam nem abrir, nem fechar
0 espetaculo dos jogos; estes eram abertos ritualmente com uma procissao solene que partia do
Campo de Marte, ia ao templo de Jupiter Capitolino e desembocava no circo e no teatro.

Se em 364 AEC os jogos cénicos foram trazidos da Etrdria para aplacar uma peste,
restabelecendo assim, a concordia com os deuses, 0 ano de 240 AEC foi 0 momento que
tragédias e comédias, foram encenadas pela primeira vez. Pode-se considerar com Manuwald
(2010, p.67) que a introducdo do drama em estilo grego no ludi Romani de 240 AEC foi uma
decisdo politica (ja que ndo surge de forma espontanea de uma pratica corrente, mas sim por
decisdo de um magistrado) e as festas continuaram a constituir eventos publicos de
responsabilidade das autoridades; consequentemente, houve uma estreita ligag&o institucional
entre a politica e a poesia desde o inicio. Como, para Dupont (2011), essa decisdo dos
magistrados partiu do colégio dos decénviros, é possivel inferir que esta € uma decisdo imbuida
de triplice aspecto: religiosa, estética e politica. Mas o que teria motivado o oferecimento das
pecas em estilo grego? Dupont esclarece:

Os jogos romanos daquele ano, que marcam o fim da Primeira Guerra
Punica, contribuiram para celebrar Roma como uma cidade amiga da
Grécia, vitoriosa de Cartago, protetora dos italianos do sul, aliada das
cidades gregas de Marselha e de Siracusa. Roma ndo € mais uma cidade,
como outra qualquer a margem do helenismo. Ela desenvolve sua
dimens&o grega e cultiva as artes do otium, a fim de se apresentar como
igual em cultura aos reinos helenisticos. (DUPONT, 2011, p. 25)

13 Corridas a pé ou em carrocas, boxe e luta livre romana (MARTIN, 2007, p. 51)
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Assim, nos ludi, os espetaculos teatrais ocupavam importante lugar. Para finalizar, em
relacdo ao contexto de apresentacdo das pecas, além de considerar que elas compunham o

programa dos varios jogos, como feito até aqui, é relevante considerar que

(...) o contexto romano da performance diferia significativamente da pratica
grega. (...) Ndo havia competicdo entre dramaturgos, como em Atenas; as
pecas eram escolhidas pelo edil ou outro magistrado responsavel pelos jogos,
e 0s dramaturgos eram pagos se suas pecas fossem selecionadas. Além dos
ludi, representacbes cénicas eram incluidas em ocasides como triunfos e
funerais, financiadas por seus promotores e iam além das tragédias e das
comédias. (BELTRAO, no prelo, p.4)

O teatro romano é, portanto, detentor de dimensao estética, artistica, politica, social, mas
também religiosa e ritual e, por isso, deve ser tratado como um todo espetacular indistinto. Ao
contrario do que ocorre em nossa sociedade, na qual aspectos religiosos estdo, geralmente,
apartados do teatro de entretenimento, em Roma, ocorre 0 inverso, uns e outros estdo muito
bem atados. Se o teatro romano tem presenca mais forte de cantica e musica, ndo € por outro
motivo se ndo religioso, ja que a tibia € um instrumento musical que tem uso ritual. Os atributos
religiosos estdo, por sua vez, amalgamados a suntuosidade, riqueza e abundancia nos acessorios
da encenacdo, através dos quais € reafirmado o orgulho de ser romano. Essas peculiaridades

serdo vistas com mais profundidade na secéo a seguir.

1.3 Um teatro tipicamente romano

O desenvolvimento do que se toma como ‘“teatro tipicamente romano” estd
intrinsecamente ligado a expansdo do Império, como ja explicitado. Pode-se verificar,
anteriormente, que durante a ampliacdo de suas fronteiras, Roma foi estabelecendo contatos
mais intensos com outros povos e culturas, ¢ tal interagao possibilitou que diferentes “elementos
teatrais” recombinados e reelaborados passassem a constituir um teatro com caracteristicas
proprias romanas.

Igualmente, pode-se notar que antes da introducdo das formas teatrais gregas no século
1l AEC, Roma j& contava com algumas formas espetaculares. “Performances etruscas e
atelanas, também se estabeleceram em Roma pelo menos do século IV em diante.” (GRIFFITH,

2007, p.29) Dentre as performances de cunho teatral proprias de Roma,
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(...) estavam os versos obscenos fesceninos (...), a exdtica danca dos
salios™ (...) e as misteriosas cerimonias finebres aristocraticas®® em que
mascaras dos antepassados eram desfiladas em varas, bem como as
gloriosas realizagcbes da familia eram narradas. (GRIFFITH, 2007,
p.29)

Constata-se assim, que representacfes cénicas variadas ja existiam e, no momento em
que o teatro de carater dramatico emergiu, tais formas continuaram a subsistir, e prosseguiram
sendo muito populares. “Isto contrasta com Atenas, onde a primazia da encenagdo do drama
parece ter eclipsado outros entretenimentos”. (MARTIN, 2007, p.50)

O primeiro dramaturgo grego criou sua obra sob o influxo e a partir de uma série de
tradicdes pré-existentes, e passamos a conhecer posteriormente essa criacdo como tragédia ou
como comédia. Na antiguidade helénica, essas formas espetaculares, que estavam muitas vezes
estreitamente ligadas a rituais e utilizavam palavras, canto, danga e figurinos foram usadas pelas
mais diversas sociedades desde o periodo arcaico, e vao, na Atenas do periodo classico, ganhar

formas mais definidas, sendo também normatizadas.

Se tais categorias distintas foram observadas ou néo antes do V século,
esta claro que uma ampla variedade de diferentes, porém sobrepostos
modos de performances existiram no periodo arcaico, muitos dos quais
contribuiram para o desenvolvimento das formas que reconhecemos
como tragédia ateniense (tragdidia) e comédia (kdmdidia). E enquanto
nos estamos acostumados a pensar estes géneros como literatura (épica,
lirica, satira etc.) originalmente eles eram feitos oralmente, como
cangbes ou cénticos, frequentemente acompanhados por musica
instrumental e danca, e geralmente feitos por um grupo, ao invés de
serem lidas por um individuo. (GRIFFITH, 2007, p.16)

Em Roma, o que ocorre ndo é muito diferente. Da mesma maneira que o ateniense, 0
teatro romano também devera muito aos elementos espetaculares ja presentes na peninsula
italica. Como diferentes regibes da hoje chamada Italia continham variados tipos de

performances de carater teatral, o teatro romano vai ser o resultado do intercambio entre as suas

14 Eram um tipo de “ritual inventivo e de zombaria, que incluia uma forma de menosprezo comico improvisado,
com o riso talvez servindo para afastar os maus espiritos que poderiam semear influéncias malignas no
desempenho sexual masculino” (DENARD, 2007, p.156).

15 Segundo Beltrdo (2013c) os salios sdo um colégio sacerdotal dedicado ao culto de Marte, responsavel pela
guarda dos ancilia, escudos sagrados. Esses sacerdotes entoavam hinos arcaicos e dangavam em Roma no ritual
chamado Ancilia Mouent, encenando a guerra e prenunciando a estacao guerreira; suas principais dangas ocorriam
no més de margo.

16 Como performance, ritos flnebres aristocraticos romanos ofereceram uma potente mistura de entretenimento,
espetaculo publico e teatro mimético. O historiador Polibio (6,53) descreve cortejos finebres com atores usando
mascaras realistas (imagines) que representavam antepassados ilustres do falecido. (...) Os laudagdes formais, na
presenca do cadaver e os atores elaboradamente vestidos, na plataforma do orador no Férum, pareciam monélogos
enderecados a uma plateia do famoso morto. (MARTIN, 2007, p. 51-52)
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formas espetaculares e a de seus vizinhos etruscos, umbrios, atelanos e, inclusive, dos gregos
das cidades helenizadas da Magna Grécia. Uma verdadeira mistura de formas indigenas e
elementos “importados”.

Dentre as formas espetaculares romanas como 0s Vversos fesceninos, as performances
funerarias, a danga dos sélios, e os subgéneros!’ dramaticos como a pantomima, 0 mimo, a
fabula crepidata/tragoedia, fabula praetexta, o exddio®8, a fabula Atellana, fabula togata,
fabula palliata e a satura'® darei mais atencdo ao mimo e a fabula Atellana, visto que ha um
provavel intercambio entre ambos e o teatro plautino. Além dessas duas formas, sera examinada
a comédia ateniense, em especial a comédia nova, ja que os trés tipos de espetaculos aparecem
associados ao trabalho de Plauto. E finalmente, serdo incluidas ponderagGes sobre a fabula
palliata, género onde estdo classificadas as pecas plautinas.

Pode-se dizer que o mimo teve uma trajetdria longa em Roma, uma histdria que antecede
0 autor aqui estudado, Plauto, e que sobrevive a ele, estendendo-se até o final do Império.
Juntamente com formas teatrais diversas, “continuou a competir com a tragédia ¢ com a
comédia ao estilo grego (a partir de 240 a.C.) no apelo popular, mesmo sem aprovacao da elite
(...)” (GRIFFITH, 2007, p.35).

Para Manuwald (2010), o mimo seria uma forma teatral simples e humilde, andloga ao
mimo grego. E, segundo a mesma, escritores da antiguidade costumavam ser criticos em seus
comentarios, ja que o consideravam baixo, vulgar e imperfeito. As performances de mimo
“eram consideradas obscenas, j& que mulheres atuavam nos papéis femininos e as atrizes
podiam aparecer nuas ou tirar a roupa no final das performances.” (MANUWALD, 2010,
p.206) Néo ha indicios seguros de mulheres atuando em outros géneros, a vista disso, este seria
um fator diferenciador do mimo em relagéo a outros géneros.

Apesar das consideracgdes pejorativas, 0 mimo parece ter sido uma forma versatil, pelas
referéncias que toma para si e por tudo o que congrega em seu espetaculo, que inclui desde
dancas, expressédo verbal, musica e improvisacao, e até presenca feminina. Em relagdo ao modo

como 0s atores se apresentavam, pode-se dizer que atuavam

170 conceito de subgénero é tomado aqui, ndo no sentido de género inferior, mas como divisdes menores dentro
dos tracionais géneros tragico e cémico.

18 Farsa que se seguia as tragédias. (...) No passado ao fim dos jogos (cénicos) entrava um clown — exodiarius —
para afugentar as lagrimas e a tristeza produzida pelas paixdes tragicas gracas ao riso desencadeado pelas suas
bufonarias (...) O exddio é frequentemente uma Atellana, mas ndo necessariamente. (...) € uma sequéncia final que
pode acolher diferentes tipos de performances cémicas. (DUPONT, 2011, p.132)

19 De acordo com relato de Tito Livio no livro V11 se¢do 2, os ludiones estrangeiros com suas dancas sem palavras
foram imitados por jovens romanos, que introduziram trocas de versos jocosos, combinados com gestos. O
entretenimento foi adotado e foi estabelecido pela repeti¢do constante. Um género misto, denominado saturae teria
evoluido a partir dai.
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(...) com os pés descalcos e sem mascaras. A expressao facial,
gesticulacdo e danca tinha um importante papel, (...) apenas dois ou trés
atores atuavam em toda a peca ja que um ator poderia representar muitas
personagens. (...) E embora todos os atores em Roma tivessem um
status social baixo, a reputacdo de um ator de mimo era particularmente
ruim, devido ao carater desse género dramatico e ao fato de que homens
e mulheres atuavam. (MANUWALD, 2010, p.209-210)

O mimo comporta similaridades com outros géneros. Pode-se citar a prdpria fabula
palliata de Plauto, ja que os enredos de ambos (mimo e fabula palliata), em linhas gerais, “sdo
baseados em relacionamentos e conflitos familiares, esposas e cortesas caracteristicas, escravos
e mestres, englobam questdes de casamentos e festas, discussdes sobre heranca e filhos
prddigos e casos de amor. (...)” (MANUWALD, 2010, p.207)

Jaa Fabula Atellana era um tipo de farsa, considerada rude, rustica e curta. Muitas vezes
era apresentada ao final de outra peca, segundo Dupont (2011). A Atellana seria uma invencgéo

proveniente de Atella, como se vé a seguir:

Os habitantes de lingua osca da cidade de Atella, perto da fronteira entre
a Campania e Lécio, haviam desenvolvido uma forma muito popular de
farsa improvisada e por fim muito imitada (fabulae Atellanae,
historias/pegas atellanas); empregando mascaras, repertério de
personagens de a¢Ges e tramas convencionais, que permitiu espaco para
algum envolvimento do publico também. Estes personagens (Pappus o
pai / velhote, Bucco, o fanfarrdo, Dossen(n)us o malandro, Maccus o
palhago e Manducus 0 ogro) aparecem mais ou menos reconhecidos em
muitas comeédias plautinas. (GRIFFITH, 2007, p. 27)

Se, como se pode perceber, 0 ator era infame, e se a situacdo de um mimo costumava
ser ainda pior, com os atores da Atellana, a situacao se inverte. Os atores das atelanas “ndo sdo
removidos de suas tribos e sio capacitados para o servico militar” (LIVI0, VII, 2) Peter G. M.

Brown afirma que:

(...) os atores das farsas atelanas, diferentemente de outros atores, ndo
eram obrigados a remover suas mascaras no palco. Talvez para os atores
em outros tipos de drama esta seria a forma de verificar (ao final da
representacdo?) se eram cidaddos romanos colocando-se em desgraca
ao interpretar no palco.” (BROWN, 2008, p.269)

Enquanto tragédias e comédias eram denominadas pelos romanos de jogos gregos (ludi
graeci), consoante Dupont (2011) a Atellana, por sua vez era denominada de “jogos oscos”
(ludi osci). “Trata-se de pecas de teatro traduzidas do osco, a lingua falada na Campania e

integrada aos jogos cénicos em Roma” (DUPONT, 2011, p. 131)
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A seqguir, tecerei em relacdo a comédia, algumas consideracdes; partindo de sua
definicdo e passando ao tratamento da comédia ateniense em si, mais estritamente aos

esclarecimentos acerca da comédia nova, a chamada Néa.

1.4 A comédia: um género teatral complexo

O género cOmico grego possui origem obscura e tem-se em Aristoteles o inicio das
discusses teoricas acerca do tema, mesmo que este tenha destinado poucas linhas ao assunto
em sua Poética. O filésofo grego contrapde comédia a tragédia e classifica a poesia de acordo
com os objetos, meios e modos de imitag&o.

Em relagdo aos meios, comédia e tragédia se aproximariam visto que ambas utilizam o
ritmo, canto e 0 metro. Também em relacdo ao modo de imitacdo, seriam semelhantes, ja que
“imitam pessoas que agem e atuam diretamente”. (ARISTOTELES, Poética, v. 9-10). A
diferenca estaria, de fato, no objeto de imitacdo, pois conforme o pensamento aristotélico, a
tragédia imita homens melhores, e a comédia busca imitar os homens piores do que séo. Pode-

se verificar tal assertiva na passagem a seguir:

Pois a mesma diferencga separa a tragédia da comédia; procura, esta,
imitar os homens piores, e aquela, melhores do que eles ordinariamente
sdo, operando e agindo elas mesmas. Consiste, pois, a imitacdo nestas
trés diferengas, como ao principio dissemos — a saber: segundo 0s
meios, os objetos e o modo.” (ARISTOTELES, Poética, v. 9-10).

Entdo, partindo-se de Aristoteles, chega-se a definicdo de comédia dada por Patrice
Pavis:

Tradicionalmente, define-se a comédia por trés critérios que a opdem a
tragédia: suas personagens sao de condicdo modesta, seu desenlace é
feliz e sua finalidade é provocar o riso no espectador. (...) ela se dedica
a realidade quotidiana e prosaica das pessoas comuns (...). O riso do
espectador é ora de cumplicidade, ora de superioridade: ele o protege
contra a angustia tragica, propiciando-lhe uma espécie de ‘anestesia
afetiva’. O publico se sente protegido pela imbecilidade ou pela doenga
da personagem comica; ele reage, por um sentimento de superioridade,
aos mecanismos do exagero, contraste ou surpresa. (PAVIS, 2003: s.v.
Comédia).

Aqui faz-se uma ressalva acerca da definicdo de comédia que a coloca simplesmente em
oposicao a tragédia. Definir algo em relagcdo ao seu oposto, ndo é dizer exatamente o que ela é;
e a propria definicdo dos géneros pode mudar com o desenrolar-se da histéria. Portanto, a
escolha por uma definicdo de comédia que segue de perto as consideracOes aristotélicas se da
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pela proximidade de suas teorias com a obra estudada na presente dissertacdo. Tem-se em
mente, no entanto, que essa oposi¢do "s6 cabe numa teoria de géneros, morada de conceitos
puramente ideais". (AREAS, 1990, p.12)%°

Ha a necessidade também de se estabelecer os limites da conceituacdo acima.
Primeiramente, consideremos que o critério do “final feliz”” € o mais frequentemente utilizado,
porém, se tomado com rigor, pecas comicas que terminam em morte seriam excluidas, ou
poderiam ser incluidas outras que s&o em seu desenrolar, extremamente sombrias, mas que por
causa de um desenlace agradavel seriam conceituadas como comédias. Dizer que o final foi
feliz, portanto, ndo diz muito sobre o desenrolar da peca, e deve-se lembrar, igualmente, que
nem toda tragédia termina mal.

Definir a comédia em relacdo a sua tipologia de personagens, caracterizando-as como
pertencentes a uma condicdo modesta também ndo traz grande precisdo ao conceito. Essas
podem ser de origem humilde ou ndo; porém, se deuses e herois fizerem parte de uma comédia,
estardo "necessariamente preocupados com problemas menores (...) como: casamentos,
adultérios, aquisicao de dinheiro etc, enquanto que a¢des como trai¢do, assassinato ou vinganca
escapariam ao género comico" (AREAS, 1990, p.17). Como modelo, poderiamos citar a peca
de Plauto, “Anfitrido”, onde observamos Jupiter muito ocupado em seduzir Alcmena,
passando-se por seu marido.

Reunindo algumas caracteristicas comuns as comédias, Vilma Aréas opondo tragédias
a comédias, enumera algumas conclusGes gerais acerca do tema. A autora considera
inicialmente que, enquanto a “tragédia caracteriza-se pela polaridade”, (AREAS, 1990, p.20),
como um coro opondo-se a personagem individualizada, lirismo do coro e forma dialogada,
pensamento mitico e pensamento social, a comédia por sua vez, “se adere a forma tragica,
principalmente no inicio (...) normalmente se caracteriza pela simetria de seus elementos (...),
multiplicag¢@o de pares ou situagdes ao redor do par ou da situagdo principal cabem nesse item”
(AREAS, 1990, p.20, grifo nosso).

Além da simetria, a autora supracitada vé ambiguidade na obra comica: “a ambiguidade

da comédia, é principalmente exigida pelo jogo — frequentemente politico — entre

204 ciéncia igualmente de que no plano da pratica teatral o que definird uma peca como comédia, muitas vezes
podera passar por questdes de tom, dependera das circunstancias historicas, recepcao do publico, de questdes
relativas a sua porcédo espetacular etc. Recentemente, inclusive, a portuguesa Companhia do Chapitd, transformou
a famosa tragédia Edipo de S6focles numa comédia, e esteve no Brasil, apresentando-se em 2015. Edipo n&o deixa
de ser uma historia muito utilizada em enredos cémicos: a do orfao que foi perdido. Na peca, da companhia lusa,
ele se torna um sujeito azarado, desajeitado, vilipendiado, enxovalhado que, por desgraca, ainda perde a viséo.
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proibido/permitido em relacdo ao poder e a autoridade, enquanto que a ambiguidade tragica
refere-se a escolha do mundo de valores.” (AREAS, 1990, p.20, grifo nosso).

O terceiro item que enumera € que

(...) na tragedia, os planos humanos e divinos (ou morais e espirituais
etc.) se distinguem, mas ndo podem se opor, (...) na comédia, entretanto,
frequentemente encontramos um homem separado, portanto, sem esse
tipo de divisdo, e se ha deuses, estes sdo reduzidos a dimensdo humana.
O erro tragico (...) faz mergulhar o protagonista no tecido escorregadio
dos valores, enquanto que uma das falhas cOmicas mais caracteristicas
¢ a obsessdo, espécie de compulsdo mental (o avarento, 0
hipocondriaco, o ciumento, o pedante etc.) que o separa socialmente
dos outros. (...) A norma moral (presente na tragédia) €, na comédia, em
geral, transformada na superacdo da escravizagdo mental, sendo seu
escopo menos a condenagdo do mal do que a ridicularizacéo da auséncia
de autoconhecimento. (AREAS, 1990, p.21, grifo nosso).

Por fim, coloca que,

(...) de um certo ponto de vista a tragédia ndo admite uma solucdo ou
uma resposta (pensemos ainda no Edipo) e a comédia, sim. Dentro do
convencionalismo dos finais cémicos, em geral percebemos uma
liberagdo individual traduzida também em termos de reconciliagdo
social. (AREAS, 1990, p.21, grifo nosso).

Assim, infere-se que a comédia é um género de dificil definicdo, que se concretiza
habitualmente como pe¢a comica em si, na encenac¢do, pois diferencas histéricas ou no tom
interferem na recepcdo da mesma. E possivel admitir que, em geral, possui um final
convencional que tende para um desenlace feliz, podendo admitir variacdes, e que usualmente
utiliza-se de personagens de condicdo modesta, esta ndo sendo uma regra absoluta. Suas
personagens, de qualquer ordem que sejam, agem sempre COmMo pessoas comuns, preocupadas
com questdes triviais, do dia a dia. Se a comédia for definida em oposicéo a tragédia, pode-se
acrescentar as consideracdes usuais que: € marcada pela simetria de determinados elementos
(como personagens e situacdes duplas), tem carater ambiguo (jogo entre o permitido e o
proibido), ndo ha divisdo entre plano divino e humano, 0 homem esta separado e possui uma
série de obsessdes, e por fim, ao contrario da tragédia, admite solucdo para seus “nos.”

Doravante, passarei a algumas consideracdes sobre o género comico na Antiguidade.
Consideremos que a comédia tem suas “origens” na Grécia, relacionadas a cantos falicos

referidos igualmente por Aristoteles, na Poética:
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Mas, nascida de um principio improvisado, tanto a tragédia como a
comeédia: a tragédia, dos solistqs do ditirambo; a comédia, dos solistas
dos cantos falicos (...) (ARISTOTELES, Poética, v. 20)

Em Roma, por outro lado, sua introducéo foi feita por Livio Andrdnico, como citado
precedentemente e, depois de trazida a Roma, a comédia ateniense nela se firma. Possuia
“subdivisdes” (Comédia Antiga, Média e Nova), e aquela que mais interessou aos
comediografos da palliata na Roma Republicana (inclusive Plauto) foi a Comédia Nova. Essa
divisdo em Antiga, Média e Nova parece ter advindo de uma classificacao feita por estudiosos
gregos, para designar as transformacdes pelas quais a comédia de Atenas passou, homeando

como Comédia Nova seu ‘ultimo estagio’:

A concepcao de uma sucessao de diferentes tipos de comédias na Grécia
nomeadamente ou tdo s6 chamadas de Antiga, Média e Nova Comédia,
é provavelmente devido aos sdbios helenisticos gregos, que talvez
tenham imposto um modelo esquematico de uma sequéncia de discretas
fases em que houve uma mudanca gradual na predominancia de certas
variedades. (MANUWALD, 2010, p.177)

Como Plauto “jogou” com as caracteristicas da Comédia Nova, especificamente, ao
criar suas pecas, procurarei deter-me apenas nesse estagio. A Néa possuia personagens-tipo
retirados do cotidiano, seus temas ndo compreendiam situacGes politicas diretamente, ao
contrario do que foi desenvolvido pela Comédia Antiga. Eram retratadas situacdes basicas e
comuns a Varias sociedades, como questdes de familia e relagdes amorosas. Esse estilo, cujo
representante maior foi Menandro, se espalhou mais facilmente por outras regides alem de

Atenas.

Suas tramas se afastaram da satira politica e social da Comédia Antiga
e tratou de assuntos do cotidiano como romance e intriga doméstica.
(MCCART, 2007, p.260)

Os temas da Néa, por conseguinte, tinham um carater mais universal que as questdes
propostas pela Comédia Antiga, em que eram abordados temas especificamente atenienses. A

vista disso,

(...) a Comédia Nova Grega ofereceu por ela mesma mais prontamente
transposicdo para Roma que a Comédia Antiga com piadas sobre
atualidades e comentérios politicos, que dificilmente seria
compreensivel para o publico em outros lugares (...). Isto teria exigido
gue os dramaturgos romanos inserissem correspondentes comentarios
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diretos sobre a politica contemporanea romana, que parece ter sido
incomum no inicio e na Republica média. (MANUWALD, 2010, p.178)

A Comédia nova, segundo Pavis, pode ser definida como parte do

(...) teatro grego comico (séc. IV a.C) que pinta a vida cotidiana e apela
para tipos e situacdes estereotipadas (Menandro, Difilo). Influencia os
autores latinos (Plauto e Teréncio), prolonga-se na Commédia dell ‘arte
e na comédia de situagdo e de costumes da era cléssica. (PAVIS, 2007:
s.v. Comédia Nova).

E exatamente este género de comédia, com personagens-tipo, temas privados e muitas

vezes romanticos, que se focava basicamente na figura humana, evidenciando seus

comportamentos, suas relacGes, paixdes e suas condi¢cdes sociais, que interessa mais de perto,

ja que a Néa se liga estreitamente a fabula palliata, género que engloba as pecas de Plauto.

Roma também possuia definicdes para seus géneros dramaticos e

(...) os termos fabula, tragoedia, comoedia (e tragicomoedia em uma
ocasido) sdo definicBes genéricas atestadas para o principal periodo
criativo do drama republicano, encontradas nas obras de dramaturgos
em si. No final dos tempos republicanos e inicio dos tempos augustanos
descricOes adicionais, tais como praetexta, palliata, togata, mimus e
atellana surgiram; as primeiras provas desses termos técnicos tendem a
ser mais tardias do que os primeiros textos sobreviventes atribuidos aos
respectivos géneros dramaticos. (MANUWALD, 2010, p.164)

Na palliata verifica-se ambientacdo e personagens gregas, e conta-se, em comparacao

com a togata, com maior numero de textos supérstites.

Inicialmente,

(...) este tipo dramético era simplesmente chamado comédia pelos
escritores republicanos, mas adquiriu mais tarde a descri¢cdo genérica
de fabula palliata, presumivelmente como para distinguir da comédia
romana chamada fabula togata. O termo palliata que se refere ao drama
é primeiro atestado em Varrdo no primeiro século a.C., é usado para
descrever todas as formas de drama de tipo grego; (MANUWALD,
2010, p.176)

Recentemente, segundo Isabella Cardoso (2006), vem-se valorizando além da relacdo

entre as pecas romanas e a Néa na palliata, contribui¢fes dos espetaculos cénicos orais italicos,

como a fabula Atellana e 0 mimo. Manuwald (2010, p.274) confirma esta tendéncia ao afirmar

que Plauto estava familiarizado com a Atellana. E, de acordo com a mesma, o comediografo
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usa termos que descrevem o repertério de personagens da Atellana e, em alguns casos, ele
parece usar aqueles como protétipos, exibindo caracteristicas particulares baixas e vulgares.
Investiga-se, portanto, como a obra de Plauto guarda correlagdes com caracteristicas tipicas
destes espetaculos como improvisacao, similaridades no repertdrio de personagens, temas etc.

Da fabula palliata, este género romano com elementos da Atellana e do drama grego,
além do mimo, preservaram-se muitos textos inteiros e também fragmentos diversos que,
principalmente no tocante a Plauto, torna acessivel um pensamento mais global acerca de sua

obra.

A fabula palliata é o Unico género draméatico em Roma que 0s textos
sobreviveram inteiramente do periodo republicano. Sdo 21 (mais ou
menos completas) comédias de Plauto (“Anfitrido”, “A comédia dos
asnos”, “A comédia da panelinha”, ‘“Baquides”, “Os Cativos”,
“Césina”, “A comédia das cestas”, “Caruncho”, “Epidico”,
“Menecmos”, “O Mercador”, “O soldado fanfarréo ”, “A comédia do

FEINT EEINT €

fantasma”, “Persa”, “O pequeno cartaginés”, “Pséudolo”, “O cabo”,

FE Y EE T o«

“Estico”, “Trinumo”, “Truculento”, “Vidularia”) além de numerosos
titulos e fragmentos e seis comédias de Teréncio (“Andria”, “O
autoflagelador”, “Eunuco”, “Formido”, “A sogra”, “Adelfos”),
fragmentos substanciais sobreviveram de Estacio e menos extensos de
Turpilio. (MANUWALD, 2010, p.177)

Aos prazeres da musica e da danga, 0s romanos juntaram o prazer da poesia, ao trazer

0S j0gos gregos para seu seio.

Eles sdo oferecidos a divindades romanas que, sem serem
necessariamente importadas da Grécia, sdo veneradas segundo seus
ritos gregos (graeco ritu). Por exemplo, Apolo ou Cibele, recebiam
sempre 0s jogos cénicos, além dos jogos de circo. (DUPONT, 2011,
p.25)

Apesar de ter se inspirado em pecas de comediografos da Néa, isso ndo significou que
Plauto, nem tampouco outros autores da Roma Republicana, tivessem um trabalho que
resultasse em mera copia dos originais gregos, isso em funcéo de fatores culturais gerais ja
vistos anteriormente e devido a opgdes estéticas especificas que esmiugarei a seguir.

Dupont esclarece que “mesmo o que os romanos chamavam de traduzir, uertere, ndo é
a traducdo moderna, noés falariamos antes de adaptacao” (DUPONT, 2011, p. 26) Essa
apropriacédo dos ditos “modelos gregos” passava por principios estéticos diferentes das normas
gregas, e as pecas eram reescritas em latim, a partir de um original grego, com grande liberdade.

Os romanos podiam reescrever falas ou cenas em sua totalidade, fazerem adi¢es ou
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substituicdes. Um desses procedimentos estéticos era a chamada contaminatio, que seria “a
fusdo de elementos vindos de duas pecas gregas em uma peca latina”. (MANUWALD, 2010,
p.181).

Outra liberdade estilistica prépria do periodo pode ser verificado a seguir:

Em geral, 0 uso do coro parece ter sido raro (ndo havia em todo caso
espaco para um grande grupo de atores para dancar no palco romano,
ao contrério da orchéstra grega), mas os elementos musicais do antigo
drama romano eram notadamente mais proeminentes e substanciais que
a contrapartida grega: cenas dialogadas eram reescritas e se tornavam
cantica? ou recitativos, e mais que a metade das linhas da maioria
destas pegas parece ter sido cantada ou entoada ao acompanhamento da
tibia (dupla flauta, similar ao aulos grego). (GRIFFITH, 2007, p.31)

H& igualmente que ser consideradas, por fim, na avaliacdo das obras latinas, as
modificacOes do espaco fisico onde as pecas eram encenadas, ja que espacialidades diferentes
sdo fatores de interferéncia, ndo s6 na estrutura dramatica, mas no espetaculo como um todo.

Num exemplo simples, se, nas tragédias romanas, hd um coro em cena,
ndo ha uma orchestra, o que demanda, de imediato, alteracdes cénicas
e métricas, para além das diferencas linguisticas. A propria arquitetura
do teatro romano é bastante distinta do teatro grego. Por exemplo: se 0s
assentos eram dispostos em circulo, como nos teatros gregos, o palco

romano criava uma sensacao de fechamento da cena mais préximo ao
efeito do “palco italiano” moderno (...) (BELTRAO, no prelo, p. 3).

Alias, em relacdo ao espaco destinado as representagdes, deve-se mencionar o fato de
que todas as modalidades teatrais romanas até os ultimos anos da Republica (meados do século
I AEC), parecem sempre ter ocorrido em palcos temporarios. As apresentagcdes aconteciam ao

ar livre, construia-se cena e arquibancadas improvisadas, segundo Moreno (2000).%2

21 Dupont esclarece que os romanos dividiam o texto entre “sequéncias cantadas e dangadas sob a musica de uma
tibia, chamadas em latim de cantica, e a sequéncias ndo cantadas, nem dangadas chamavam-se diuerbia
(DUPONT, 2011, p. 29-30)

22 Moreno (2000) chama atencdo para o fato de que os teatros permanentes em pedra sdo0 uma caracteristica
obrigatdria da urbanistica de toda cidade romana. Porém, na propria urbe, o senado romano se opde a construgdo
de um teatro permanente. O proprio teatro de Pompeu foi construido gragas a um estratagema, visto que “as
arquibancadas constituiam a escada principal do Templo de Vénus Victrix, consagrado por Pompeu a suas
vitorias.” (DUPONT, 2011, p. 56). Em relagdo aos motivos que levavam a cada tentativa de constru¢do de um
teatro de pedra, a negagdo do senado ou dos censores, Dupont inquire: Os censores resistiram um longo tempo a
edificacdo de teatros permanentes em pedra. Razdes politicas? Um teatro permanente ofereceria um lugar
confortavel a assembleias populares ndo controladas que poderiam se dirigir aos demagogos? Nenhum evento
nesse sentido vem para provar. (DUPONT, 2011, p. 56) Para Beacham, a motivacao politica € bastante possivel,
ja que um teatro permanente “representava um lugar onde uma grande e imprevista massa de pessoas podia se
reunir a qualquer tempo sem alarme e, portanto, potencialmente, sem meio de controle dela”. (BEACHAM, 1991,
p.66) Talvez o argumento de Beacham seja fragil, visto que Roma certamente possuia espagos abertos que
poderiam ser utilizados para 0s mesmos fins, mas o fato é que, quando teatros permanentes foram construidos,
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O primeiro teatro de pedra permanente foi construido por Pompeu, o Grande apenas em
60 a.C. (BELTRAO, no prelo, p. 4). Os novos teatros possuiam uma forma caracteristica com
orchestra semicircular (que na verdade ndo era utilizada para a encenagdo, mas para a
disposicao de espectadores), um palco longo e scaena frons de varios niveis, possuindo trés
portas no primeiro deles. Porém, ndo ha evidéncias de que os teatros anteriores e, portanto,
temporarios, onde teria Plauto encenado suas pecas, possuissem a mesma estrutura. A esse
proposito, defende C.W. Marshall que ha probabilidade muito maior de que fossem de variados
tipos e tamanhos, adequando-se ao espaco que a prépria urbs oferecia no momento dos ludi
comemorados, e que também variasse o local da construcdo. Parte da razdo para isso seria

arquitetdnica, como se verifica a seguir:

(...) construgdes temporarias feitas de madeira, construidas as pressas
nos dias antes do ludi, ndo possuiriam forca estrutural e nem ocupariam
espaco suficiente para antecipar as propor¢des dos posteriores locais de
apresentacdo permanentes. Nao ha indicios de que os teatros
temporarios pareciam ou foram usados como vers@es reduzidas dos
posteriores. Na verdade (...) o oposto é verdadeiro, (...) performances
tiveram lugar em uma variedade de locais de diferentes formas.
(MARSHALL, 2006, p.32)

As relacdes estabelecidas entre o espaco onde a performance é executada e a plateia,
modifica o tom da peca, a gestualidade do ator, 0 uso da voz, cenérios, figurinos, enfim, existe
um nexo, uma ligacéo, entre o local das apresentac@es e as performances. Marshall lembra que
para Tacito, houve trés estagios de desenvolvimento possiveis para a espacialidade destinada a

performance teatral em Roma:

A principio, o publico ficou de pé. Se os atores prendiam a atengdo de
mais de duas ou trés filas de espectadores, isso exigia um palco elevado
para permitir uma visibilidade eficaz (...) A segunda etapa que Técito
descreve, com 0s seus assentos e palco diferenciados, apressadamente
construidos para a ocasido, representa um desenvolvimento pelo qual o
publico podia agora olhar para baixo sobre o espaco de atuacao. (...).
Esta mudanca arquitetural estaria necessariamente associada com um
tipo diferente de estilo de representacdo teatral. A terceira etapa, o0s
"modernos"” teatros de pedra da Republica romana tardia, levou a
diferentes estilos de encenagdo novamente. Os dois primeiros estagios,
Tacito descreve, permitem a criacdo de intimidade entre palco e plateia.
Apenas o terceiro, com o publico posicionado apenas em um lado do
palco, leva a uma separacdo entre os dois (...) (MARSHALL, 20086,
p.35)

diferentemente das construgdes gregas, eles foram erguidos fechados. As portas permitem um controle muito maior
de quem entra e sai e da quantidade de pessoas que transita. Nas edificagdes gregas o acesso é mais livre.
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Pode-se depreender a partir do uso frequente por Plauto da quebra da ilusio?3, que em
sua época, a proximidade entre atores e plateia talvez fosse maior que nos posteriores teatros
permanentes, ja que a vizinhanga fisica entre ambos ajudaria na comunicagdo dos constantes
enderecamentos dos personagens a audiéncia. No entanto, “a unica locacdo na qual temos
confianca de saber que uma peca plautina foi apresentada, ndo corresponde a nenhum dos
espacos teatrais descritos por Tacito” (MARSHALL, 2006, p. 36)

Se cada festival era realizado numa parte diferente de Roma, os locais onde as
performances teatrais eram realizadas também eram distintos. Isso exigia flexibilidade tanto
dos atores quanto das pecas a serem encenadas, visto a necessidade de adaptacdo as condicdes
diferentes ofertadas a realizacdo do espetaculo. “Estes lugares onde o palco era construido (que
também podia variar em algum grau a cada ano) ndo precisavam ser similares em forma uns
aos outros. De fato, hd muitas razdes para acreditar que ndo eram.” (MARSHALL, 2006, p. 36)

O espaco da encenacdo e cavea, podiam se adaptar, igualmente, as condi¢des oferecidas
por monumentos da cidade, como na referéncia a seguir que trata da hipdtese para a encenagédo
da peca “Pséudolo ” de Plauto durante os ludi Megalenses:

A solucéo de Goldberg é elegante e convincente: a plateia sentada nos
degraus do templo, e olhava para baixo, ndo para um palco elevado, mas
para o estreito e irregular podio trapezoidal em frente ao templo, que
constituia a &rea de atuagdo. A deusa estava na posicdo de ver
diretamente, da mesma perspectiva da maioria dos espectadores,
enguanto a pega era apresentada no adro do templo. (MARSHALL,
2006, p.37)

Esses espacos ndo eram destinados ao teatro durante o resto do ano, mas tornavam-se
apropriados as representacGes quando o momento oportuno chegava: “degraus de templos ou
lugares de assembleia politica podiam quando necessario tornar-se cavea, com qualquer area
em face tornando-se o palco.” (MARSHALL, 2006, p.47) Esse recurso também ndo é incomum
nos dias de hoje, recentemente, por exemplo, a apresentacdo da peca “Os gigantes da
Montanha”, encenada pelo grupo mineiro “Galpao”, em temporada em outubro de 2013 no Rio
de Janeiro, utilizou os degraus do Monumento aos Pracinhas no Aterro do Flamengo como

arquibancadas, ficando o espago de representacdo localizado a frente e abaixo dos mesmos.

23 Ha ilusdo teatral quando tomamos por real e verdadeiro o que néo passa de uma ficcdo, a saber, a criacdo artistica
de um mundo de referéncia que se dd como um mundo possivel, que seria 0 nosso. A ilusdo esta ligada ao efeito
de real produzido pelo palco; ela se baseia no reconhecimento psicoldgico e ideoldgico de fendbmenos ja familiares
ao espectador. (PAVIS, 2003: s.v. llusdo)
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Em relacdo aos cenarios, apesar de ndo haver referéncias em geral muito detalhadas nas
pecas, ndo quer dizer que ndo existissem. E quando apareciam, podiam se materializar no palco,
sendo “parte do conjunto de cenario, realizado tanto com colunas reais como através de um
pano de fundo pintado” ou ainda é possivel que “esses detalhes fossem fornecidos pela
imaginacéo da platéia”. (MARSHALL, 2006, p.49)

Apesar do espago construido em madeira ser temporario e genérico, podendo ocorrer
nele outros tipos de apresentacdo, ndo apenas as teatrais, Marshall atenta para o fato de que
“havia trés portas (...) e uma scaenae frons pintada que se assemelhava a trés prédios genéricos
anexos”. Esse design mais simples seria “de fato o ambiente mais flexivel construido da
perspectiva dos atores € a mais versatil para a narrativa comica.” (MARSHALL, 2006, p.56)

Paradoxalmente, a expansdo de espacos teatrais fixos veio num momento em que a
composicao de novas pecas ndo era substancial: “eram as comédias classicas de Plauto, Cecilio
e Teréncio, ou as tragédias de Enio, Névio, Pactvio e Acio, que estavam sendo reencenadas
sob o patrocinio de edis ricos e politicos populistas.” (GRIFFITH, 2007, p.34) Nesse momento,
mimo e pantomima € que detinham todas as atencgoes.

Puderam ser enumeradas, até aqui, significativas diferencas entre as pecas romanas e
gregas, tais como as modificagOes estruturais da cena, presenca mais forte de cantica, alusdes
a instituicdes romanas e divergéncias entre os espacos fisicos destinados a representacéao.
Cumpre-se acrescentar que

(...) um numero de estudiosos acredita que pecas gregas tendem a
apresentar uma acdo logica e que progride, enquanto os elementos de
farsa e comédia pasteldo, brincadeiras entre 0s escravos e jogo verbal,
bem como varias decepcdes, inumeras reviravoltas complexas do
enredo ou figuras ridiculas, apontam para acréscimos de poetas
romanos, que desejavam entreter o pulblico com performances
engracadas e emocionantes, e, para aumentar a eficicia de cenas
individuais; mas ndo se preocupavam com enredos coerentes, estruturas

I6gicas, acdo bem organizada ou mensagens significativas.
(MANUWALD, 2010, p.179).

Manuwald (2010, p.179) esclarece que apesar de a palliata, obviamente, incluir
elementos de entretenimento, isto ndo exclui a possibilidade de que as pecas fossem claramente
estruturadas e transmitissem mensagens. De acordo com a mesma, comparacées entre comédias
romanas e 0s seus predecessores gregos tém que permanecer hipotéticas na maioria dos casos

(J& que ha poucas pecas supérstites da Néa); portanto, para a autora, € mais frutifero estudar as
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pecas como tais na sua forma existente; como elas foram apresentadas a audiéncia na
performance.

Acrescente-se as consideracdes anteriores que, apesar de as personagens possuirem
nomes e roupas gregas e da acdo se passar frequentemente em Atenas, os problemas das
personagens nas pecas da palliata estdo conectados com as experiéncias dos espectadores
romanos, pois as pecas faziam referéncias a realidade romana contemporanea. Ademais, as
obras fazem mencdo a costumes romanos (que aparecem caracterizados como gregos), e
mencionam instituicdes romanas. Relembrando ainda que o ja mencionado contexto latino da
performance diferia bastante da pratica grega, teremos mais um fator de singularizacdo da
producdo e fruicdo de ambos os modelos.

Esta alegacdo de suposta inferioridade do teatro romano em relacdo ao ateniense:

(...) tinha também fundamento num desconhecimento do fendmeno
teatral para além dos géneros gregos tragédia e comédia, ou numa
reducdo do teatro a esses dois géneros. Mas, mesmo na tragédia e na
comédia, a pratica romana diferiu bastante da ateniense. Dramaturgos
romanos que adotaram, com entusiasmo, a tragédia e a comédia,
adaptavam seus originais gregos, quando ndo compunham obras
originais com temas gregos. (BELTRAO, no prelo, p.3-4)

Portanto, pode-se concluir que o que se tem na fabula palliata sdo versfes latinas de
originais gregos, ja que devido a transposi¢des de contextos, recursos estilisticos diversos e
adequacao espacial, criava-se um resultado final que ndo poderia ser chamado de “copia”.

1.5 Plauto e 0 “Estico”

Plauto, o autor em estudo, tinha sua producéo inserida no ambiente da ja descrita fabula
palliata. Titus Maccius Plautus (250 AEC-184 AEC), conforme informa Manuwald (2010)
nasceu na Umbria, na cidade de Sarsina. E o mais antigo dramaturgo “romano” de quem pegas
completas sobreviveram, e também aquele de quem nos chegou o maior nimero delas. Logo é
0 mais antigo representante da palliata e, também, de quem se pode identificar caracteristicas
com maior grau de certeza.

Os trés nomes romanos na Umbria ndo eram usuais na época, e ha evidéncia, porém néo
muito confidvel, de que seu nome faca mencdo a uma personagem da fabula atellana, como se

constata a seguir:

42



(...) e tem sido, portanto, suposto, que eles expressavam suas aspiracoes
romanas (prenome romano Titus), a origem Umbria dele (cognome
Plautus, derivado do imbrio plotus, pés chatos) e sua experiéncia como
ator e mimico da Atellana (nome gentilico Maccius, recordando
Maccus, um dos personagens da Atellana). (MANUWALD, 2010,
p.268)

Ainda de acordo com Manuwald (2010, p. 268) apesar de escritores antigos transmitirem
a informacéo, de que Plauto fez dinheiro com teatro, 0 mais provavel é que isto se tenha dado
mais através da técnica ou atividade organizacional do que escrevendo poesia. De acordo com
aquelas fontes, ele perdeu mais tarde sua fortuna no comércio e entdo teve que ganhar a vida
trabalhando num moinho; durante esse tempo ele ainda escreveu trés comédias.?*

Sobreviveram 20 de suas pecas (& parte “Vidularia” que se encontra em estado
fragmentario) e este legado resulta da preocupacéo de estudiosos romanos que ja no século Il
AEC, procuraram identificar entre as inimeras obras atribuidas ao autor, aquelas que seriam
realmente legitimas; tal movimento foi gerado pelo préprio valor comercial das pecas do
dramaturgo. “Estico” esta entre as pecas escolhidas por Varrdo como uma verdadeira obra
plautina. (CARDOSO, 2006, p.26-28).

A maioria das comédias preservadas parece pertencer, assegura Manuwald (2010), aos
ultimos anos da Segunda Guerra Punica e subsequentes décadas, embora pouco se possa datar
precisamente. Para algumas comédias, datas podem ser propostas com base na alusdo a eventos
individuais (embora a identificacdo de algumas destas seja dubia).

Plauto foi considerado insubstituivel por seus contemporaneos. O dominio do género
comico e versatilidade métrica exibidas em particular nos cantica foram vistas como
propriedades distintivas deste escritor. Evidéncias apoiam a noc¢ao de que estas caracteristicas,
embora também encontradas em outros poetas, em menor medida, eram particularmente
distintivas de Plauto. Manuwald (2010, p.269), menciona que Gélio cita a exuberancia
linguistica e inventividade de Plauto, como mais uma de suas caracteristicas.

O ponto de partida para suas comédias foram pecas da Comédia Nova grega, de uma
infinidade de poetas tais como Menandro, Difilo e Philemon, talvez ocasionalmente também

trabalhos da Comédia Média como assegura Manuwald (2010). Mas, “Plauto ndo se preocupava

24 Gostaria de mencionar que autores como Aurora Lopez e Andrés Pocifia indicam que alguns estudiosos pdem
sob suspeita os dados biograficos de Plauto. Para ambos de qualquer forma, veridicos ou ndo, tais dados ajudariam
muito pouco a compreender sua obra. “E lugar comum duvidar da veracidade destes dados, (...) diz-se
frequentemente que se trata de um invento biografico, baseado em elementos dispersos em varias comédias”
(LOPEZ; POCINA 2007, p. 63-64) Portanto, nio pertence ao ambito dessa dissertagdo discutir o valor desses
dados, a presenca dos mesmos nesse trabalho se configura como um possivel quadro biogréafico a respeito do autor,
apenas.
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em esconder que suas comédias eram uma versdo de modelos gregos. Inclusive mencionava a
obra de origem nos textos de suas pegas.” (CARDOSO, 2006, p.30).

Como ¢é certo que Plauto trabalhou com modelos gregos e adaptou-os para o palco
romano, a extensdo e efeitos dessas mudancas tém sido duas das maiores preocupacfes dos
estudiosos do teatro plautino, conectados com uma pesquisa pelos originais gregos perdidos e
a respectiva imagem de Plauto como poeta. Porém, nenhuma das pecas que Plauto usou
sobreviveu intacta, havendo, portanto, uma base limitada para descrices objetivas. E por isso
que, de acordo com Manuwald (2010), as comparac¢des tém sido, muitas vezes, fundadas em
conceitos do que seriam caracteristicas emblematicas de pecas gregas e romanas.

Além disso, hoje, busca-se avaliar seu teatro dentro das inevitaveis convencdes da

palliata: fortemente musical, com énfase no espetéaculo, visto que

0 que em outra época se chamou “ teatro romano”, ndo consiste em
textos postos em cena, mas em espetaculos rituais onde o texto intervém
como material, como participacdo verbal, ao lado de outros materiais
como a musica e a danga. Os diferentes tipos de jogos cénicos - 0s
principais sdo a tragédia e a comédia, 0 mimo e a pantomima, a atelana
e 0 exodio - utilizam cada um, um tipo de participagdo verbal. N&o ha
teatro pablico fora de seu ritual (DUPONT, 2011, p. 14)

Para esclarecer um pouco a questdo da convencionalidade do teatro, é necessaria uma
pequena digress&o. E preciso entender que todo teatro tem um aspecto ltdico. Johan Huizinga
define jogo como:

Uma acgéo livre, sentida como ficticia e situada fora da vida comum,
capaz ndo obstante, de absorver totalmente o jogador; uma acao despida
de qualquer interesse material e de qualquer utilidade; que se realiza
num tempo e num espacgo expressamente circunscritos, desenrola-se
ordenadamente de acordo com determinadas regras e provoca, na vida,
relacBes de grupos que se cercam voluntariamente de mistério ou que
acentuam pelo disfarce sua estranheza diante do mundo habitual.
(HUIZINGA, 2008, p. 16)

Pavis comenta essa defini¢ao: “essa descri¢do do principio ladico, poderia ser a do jogo
teatral: a ela ndo falta nem a ficcdo, nem a mascara, nem a cena delimitada, nem as

convengdes®! ” (PAVIS, 2003: s.v. Jogo, grifo nosso). O teatro, tratado metaforicamente, pode

25 Conjunto de pressupostos ideoldgicos e estéticos, explicitos ou implicitos, que permitem ao espectador receber
0 jogo do ator e a representagdo. A convencdo é um contrato firmado entre autor e publico, segundo o qual o
primeiro comp®e e encena sua obra de acordo com as hormas conhecidas e aceitas pelo segundo. A convencao
compreende tudo aquilo sobre o que a plateia e palco devem estar de acordo para que a fic¢do teatral e o prazer do
jogo dramatico se produzam. (PAVIS, 2003: s.v. Convengao)
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ser considerado um jogo, e as suas regras sao as chamadas convencdes. Todo teatro tem suas
convencdes, cada época elege as suas regras para 0 jogo, sendo assim, essas sdo dindmicas; 0
que pode causar estranheza em sociedades que escolheram outras regras, para o0 que considera
o “bem fazer teatral”.

No caso do teatro plautino, as convencdes da palliata englobam personagens-tipo, a
énfase no espetaculo (musica e danca), dois tipos de enunciados: cantica e diuerbia, (sendo que
0s cantica também tinham uma subdivisdo entre versos apresentando sempre a mesma métrica
(sdo os chamados recitativos) e outros em versos com ritmos variados), possui tramas

familiares, dialogo com obras gregas etc. Assim, Dupont considera que

(...) para compreender as comédias de Plauto, e abandonar
definitivamente esta concep¢do de um teatro mal feito, é necessario
entender como essas pegas funcionavam a partir de uma codificagdo
que constitui o horizonte de atencéo do publico romano (...). Assim, 0
que aparece como redundancia, repeticdo, lacuna, incoeréncia ou
irregularidades fantasiosas, pode ser de fato a marca do funcionamento
codificado, e ndo esquegamos, ritual” (DUPONT, 2011, p. 152).

Se o teatro hoje compreende “uma realidade multipla, com uma pluralidade de teorias,
praticas e estilos nao so6 distintos entre si, como muitas vezes antitéticos.” (BERNSTEIN, 1994,
p.159), e se esta cena multipla procura dar voz aos numerosos aspectos compositivos do
espetaculo, o inverso podia-se notar, por exemplo, durante o classicismo francés. Este teatro
ndo buscava autonomia da cena em relagdo ao texto que era inclusive considerado o apice do
teatro, ao qual todos os outros elementos, como suditos fiéis deveriam obedecer. A recusa a
qualquer tipo de “textocentrismo” e a defesa da autonomia da cena é propria da cena
contemporanea ocidental. Se Shakespeare é hoje tido como génio, para os franceses da era
classica era um “barbaro”. Assim, fica ratificada e exemplificada a norma segundo a qual cada
teatro deve ser tomado dentro de suas necessidades e daquilo que toma como suas regras. Medir
o0 teatro romano através do metro grego, ou de qualquer outro, ndo faz sentido.

Ao adotar os chamados elementos metateatrais, interrup¢fes da ilusdo dramatica,
expressoes dos atores revelando a sua consciéncia de serem atores de um drama, jogando com
ou comentando as convengdes comicas, ou enderecando-as a audiéncia nos prologos, abolir
cancdes corais, bem como divisdes de atos, e ao dedicar partes musicais a atores individuais,
Plauto estaria indicando uma opcao estética consciente. Sao evidentes as escolhas de Plauto
sobre como transformar as pecas gregas que Ihe serviram de base, 0 que aponta para principios

poéticos claros na composicéo de seus dramas.
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A partir desse momento, farei algumas consideracdes sobre o aspecto espetacular do
teatro plautino. Foi possivel verificar, através de prelecdo inicial nessa secdo, que a préatica
espetacular veio antes da literatura em si, do registro escrito. Essa caracteristica vai ser
predominante no teatro plautino. O canto, mdsica e a danca tinham muito interesse para esse
teatro e ndo era o texto, tomado como elemento central, como ja analisado. Assim, faz-se
necessaria a delimitacdo do que seria necessariamente considerado como espetacular.

O espetaculo, segundo Pavis, ¢ “tudo o que se oferece ao olhar” (PAVIS, 2003: s.v.
Espetaculo). E espetacular seria, segundo o mesmo: “Tudo o que € visto como que fazendo
parte de um conjunto posto a vista de um publico. (...) O grau de espetacular a partir de uma
mesma obra depende da encenacdo e da estética da época que ora rejeita (cena classica) ora
estimula (cena contemporanea) a emergéncia do espetacular.” (PAVIS, 2003: s.v. Espetacular).
H4, portanto, nesse trabalho um esforco para contemplar o que pode ter sido oferecido ao olhar,
a partir do texto supérstite, percorrendo um caminho do texto ao palco. Essa reconstrucéo €
valida, visto que para o teatro de Plauto, o espetaculo ndo tinha uma dimenséo menor.

O “Estico”, peca teatral proposta para exame, segundo Cardoso “em relagdo ao conjunto
das obras do dramaturgo, a pega consta entre as mais bem conservadas”. (CARDOSO, 2006,
p.65). Juntamente com as demais pecas plautinas, “Estico” faz parte do género cémico
denominado fabula palliata. Como de praxe neste género, suas personagens sdo gregas, vestem
o pallium (manto grego) e tem como cenario a propria Grécia, especificamente nessa obra,
Atenas.

Seu enredo tem inicio com um dialogo entre as irméds Panfila e Panégiris, no qual ambas
lamentam a longa auséncia dos maridos e se afligem com a ameaca de que seus casamentos
viessem a ser anulados pelo pai. Sem se contraporem frontalmente a vontade do mesmo, e
usando artimanhas proprias, ludibriam Antifonte, o pai, e convencem-no de modo sutil a mudar
de ideia. Descobre-se logo depois que os maridos estdo de volta e cheios de dinheiro. A parte
final da peca trata das reconciliagdes e banquetes de boas-vindas. Por fim, mostra-se Estico, o
escravo de Epignomo (marido de Panégiris), em uma festa com direito a vinho e danca.

A escolha desta obra foi baseada, nos seguintes fatores: primeiramente, ha em seu
contetido a presenca de variados segmentos da sociedade romana, e as relagdes entre eles sdo
expostas durante o desenvolvimento da mesma. Revela-se, assim, tematicas préprias da
Republica que oferecem material para exame. Para estabelecimento das correlac6es entre jogo
de cena e os ludi era importante ainda que a obra selecionada fosse datada e, segundo diversos
autores, “Estico” foi apresentada em 200 AEC durante os ludi Plebeii. E h& ainda que ser

considerado que a peca traz elementos (nomes gregos, quebra da ilusdo, o teatro dentro do
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teatro, tipologia dos personagens, dentre outros) caracteristicos do estilo plautino, permitindo
também consideracgdes estéticas através da mesma.

No tocante ao modelo grego que Ihe deu origem, as didascélias de “Estico” anunciam
que essa comédia é baseada na peca “Os Adelfos” de Menandro. Porém, segundo Cardoso
(2006), ¢é provavel que as notas plautinas provenham de periodo posterior a montagem das
comédias.

Foram utilizadas trés edi¢Ges da peca em questdo para desenvolvimento da analise. A
primeira é a versao de Isabella T. Cardoso, resultado de sua dissertacdo de mestrado em Letras
Cléassicas e publicada em 2006. Além desta, para que se possa fazer os devidos cotejamentos,
uma segunda, em inglés, de autoria de Paul Nixon (1952) mais divulgada; e também uma edicao
em francés, com traducdo de Alfred Ernout publicada originalmente em 1938. Todas as edi¢des
sdo bilingues: latim/portugués, latim/inglés e latim/francés.

A edicdo de Isabella Cardoso possui uma introducdo bastante elucidativa sobre a fabula
palliata, Plauto, e sobre alguns recursos que o autor utiliza no “Estico”, como por exemplo, o
jogo cdmico com os nomes gregos das personagens. A tradutora procura dar énfase, em suas
notas, as convencdes teatrais e literarias da época de Plauto para o melhor entendimento da obra
em si, evitando assim comparacdes infrutiferas com obras gregas que possam ter lhe servido de
inspiracdo. Sua traducdo busca atender as necessidades académicas, mas também aos
interessados em teatro em geral. A tradutora informa, igualmente, que procurou salientar “na
traducdo ou nas notas, expressdes que me parecem neologismos do dramaturgo, empregando,
nos demais casos, termos mais comuns” (CARDOSO, 2006, p. 63)

A edicdo de Nixon apresenta notas sucintas sobre a relacdo de “Estico” e “Os Adelfos”
e 0 ano de apresentacdo da obra plautina. Tem, portanto, valor para a pesquisa em funcéo de
comparacOes que serdo feitas entre as traducdes, e ndo pelo uso norteador de notas introdutdrias.

Por fim, a edi¢do em francés de A. Ernout é uma referéncia ja classica, e tem pertinéncia
pelos cotejamentos possiveis, mas principalmente, por apresentar uma tabela coma
metrificacdo do “Estico”. Essa nota do tradutor distinguindo a tipologia dos versos, sera
relevante para recuperacdo das partes cantadas/dancadas e faladas (canticum e diurbium) da
peca em estudo.

As divisbes em atos e cenas e introducdo da lista com 0s nomes das personagens,
(chamadas rubricas neutras) e abundancia de rubricas que conduzem a leitura do receptor
indicando sentimentos e movimentagdes das personagens, recorrentes em edi¢Ges das pecas
romanas a partir da Idade Moderna, que ndo eram comuns & época da criacdo da obra aqui

estudada. As pecas ndo estariam destinadas a leitura de um pablico amplo, mas sim a um grupo
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de profissionais que, obviamente, dominaria as convencgdes teatrais, ndo necessitando de
grandes explicagOes para seu entendimento. As parcas indicacbes dadas, originalmente,

claramente ndo estavam destinadas a um leitor leigo, portanto.

Os primeiros manuscritos de Teréncio gque datamos deste periodo
(século 1V d.C.), se parecem pouco com as edicdes modernas com lista
de personagens, indicacdo de fontes, e principalmente a diviséo do texto
em atos e cenas, acompanhados por nomes dos personagens que lhe
dizem respeito. (DUPONT, 2011, p.240)

As didascalias?® plautinas costumam aparecer em um texto, como num programa de
pecas em nossa época, e Ndo em seu corpo, e provavelmente ndo séo de autoria de Plauto, mas
posteriores. Nas edi¢des utilizadas para essa pesquisa, aparecem as divisdes em atos e em cenas
tanto na versdo em lingua portuguesa como inglesa. As didascalias no corpo textual, ajudando
na fruicdo da leitura, transmitindo possiveis movimentagdes, sentimentos dos personagens e
cenario constam apenas na de Nixon. Na edi¢do inglesa, ha também uma pequena nota
introdutéria sobre o autor, e sobre a peca propriamente dita, contendo, porém, parcas
informacBes de ambito geral. Na edicdo francesa, uma pequena nota introdutdria de Ernout
comenta o texto da peca em linhas gerais, sem detalhamentos.

Ciente do conjunto dos fatores que cercavam a atividade plautina, tais como elementos
religiosos, politicos e sociais do contexto dos ludi; a teatralidade e espetacularidade presentes
nas pecas de Plauto, e a reverberacdo nas mesmas das praticas espetaculares romanas pré-
literarias e das formas dramaéticas gregas, em especial a Comédia Nova; a inser¢do da obra
cbmica de Plauto na sociedade que lhe deu origem, os artificios cdmicos utilizados pelo autor,
bem como linguagem e escolhas estéticas do mesmo, proponho a utiliza¢éo do texto dramatico
“Estico” de Plauto, para analisar possiveis resquicios do texto impostado, ou seja, do texto
escrito tornado audivel ou visivel.

Procurei inquirir como seria a encenagdo como um todo, ou seja, como seriam essas
performances para além do puramente verbal. Como apareceram aos olhos dos espectadores de
entdo, 0s outros aspectos compositivos do espetaculo (cenério, figurino, movimentagdo e
interpretacdo dos atores) ja que encenagdes nao podem ser reduzidas apenas a literatura? O que
0 texto dramatico supeérstite pode nos responder a esse respeito? E ainda, o que é possivel

investigar sobre a propria sociedade romana através da dramaturgia? A analise dramaturgica

2% Para Pavis didascalias sdo: “Instrugdes dadas pelo autor a seus atores, para interpretar o texto dramatico.”
(PAVIS, 2003: s.v. Didascalia)
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foi usada como primeira etapa para analise do espetaculo, ela nos informa como cena e texto se
influenciam mutuamente.

Levando em conta a proposta de Roger Chartier, em relagdo a trajetoria do texto, como
um percurso do palco a pagina e apoiada em seus esclarecimentos de que “(...) o novo papel
atribuido ao autor, doravante proprietario de suas obras e sacralizado pelo publico”
(CHARTIER, 2002, p.10) se deu em um momento posterior ao enfocado nesta dissertacao,
procurei ver o texto teatral como uma ferramenta reveladora de informacGes sobre a propria
encenacdo. Entendo assim, que possivelmente, em sociedades de forte oralidade, a encenacéo
era sO posteriormente transposta para o papel, configurando-se nesse momento como texto
teatral.

A didascélia, essa espécie de plano de intersecdo entre a literatura e o cénico, foi
utilizada como instrumento especifico para essa analise. Constituiu-se em um ponto de contato
da analise presente com a encenacao passada. De acordo com Luiz Fernando Ramos (1999),

esse percurso seria plausivel.

A hipo6tese que se coloca aqui em exame é a de que o texto da rubrica
pode ser considerado, contemporaneamente, o registro literario de uma
certa poética, o vestigio ou a marca de um método. O estilo de cada
encenador e, ou, dramaturgo, quando exerce essa condi¢do de montador
de um espetaculo imaginario, estara estampado nas didascalias. Sera 14,
nesta cena desejada, que se encontrara a referéncia mais préxima,
literaria, do formato que ja assumiu ou ainda assumira a cena na leitura
de seu autor”. (RAMOS, 1999, p. 17)

Esta pesquisa caracteriza-se, portanto, como uma reflex&o sobre a encenacéo teatral na
Roma Antiga para além da concretude de um texto teatral e suas interacbes com a sociedade
romana. Mais especificamente, pretendi detectar, atraves do “Estico”, possibilidades para o
jogo cénico, identificar efeitos comicos presentes na peca, relaciona-los e analisa-los no
contexto dos Jogos Plebeus de 200 AEC, momento em que foi encenada a mencionada pecga. E
ainda, procurei analisar como a escolha da estética utilizada na pega, temas e jogos teatrais, foi
influenciada pelo contexto histérico maior dos jogos cénicos romanos.

Apesar de ndo encontrarmos em Plauto rubricas propriamente ditas, hd “rubricas
faladas”, “que além de informar o publico sobre a situagdo dramatica, colabora na dispensa de
qualquer cenario realista”. (RAMOS, 1999, p.26) O que poderia ser chamado de “fala-rubrica”,
seria uma descricdo tdo detalhada (de acOes, cenérios etc.) que tornaria redundante um cenério

realista por exemplo e que explicitaria gestos e movimentacdes.
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No caso de “Estico” apesar das suas notas de producdo (didascaliae) anunciarem que é
baseada em “Os Adelfos” de Menandro, e que tais notas, provavelmente, provenham de um
periodo posterior ao da montagem da comédia, a informacéo relativa ao modelo grego que
serviu como inspiracao a Plauto, segundo Cardoso (2006), deve ter circulado a epoca do autor,
ja que a fama de Menandro serviria de propaganda.

Muitos trabalhos académicos preocuparam-se, até entdo, com o estudo do drama em si,
da literatura, porém, nesta dissertacdo almejei abordar o teatro como um todo, sem separar seus
elementos ou privilegiar um deles, procurei enfocar a dimenséo espetacular, portanto. Acredito
que fosse assim que o teatro fosse visto pelos romanos republicanos, e essa crenca, foi
desenvolvida através dos estudos empreendidos ao longo de minha pesquisa e que estdo

colocados no decorrer desta dissertagéo.
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Capitulo 11 — As interagdes do “Estico” de Plauto com os Jogos Plebeus.

2.1 — Os ludi Plebeii e seu programa ritual

Os ludi, festivais religiosos romanos, como j& visto, ocorriam de abril a novembro e
muitos deles incluiam o teatro em seus programas rituais. Os ludi Plebeii, especificamente (sua
historia, repertdrio e extensao), serdo abordados neste capitulo, incluindo também as discussoes
sobre o lugar de sua realizagdo. Posto que a peca “Estico”, tema da presente dissertacdo foi
apresentada durante esses jogos, no ano de 200 AEC, como consta em suas didascalias,
reflexdes sobre as correlacbes entre ambos se tornam interessantes para o desenrolar da
pesquisa. A técnica do ator romano e a estrutura das pecas plautinas terdo lugar igualmente nos
apontamentos aqui apresentados.

Em relacdo a histdria dos ludi Plebeii e especificamente em relagdo a data de sua criagdo,
as fontes sdo vagas ou lacunares, o que da margem a, pelo menos, trés interpretacfes possiveis.
Sendo assim, de acordo com Eric Orlin (2010), os Jogos Plebeus poderiam ser contemporaneos
dos ludi Romani, com seu inicio datado em torno do final do século V ou inicio do século IV
aproximadamente. Outra datacdo possivel, conforme autor supracitado, seria 366 AEC, visto
gue sua criacdo coincidiria com a criacdo de cargos separados para os edis curuis e plebeus; e
poderiam ainda ser localizados, em torno de 220 AEC com a cria¢do do Circo Flaminio, onde
passaram a ser realizados. Em todo caso, como veremos a seguir, 0 mais provavel é que a data
de 220 AEC tenha sido o0 momento de sua institucionalizacdo, e que a data da sua criagdo, em
vista disso, tenha sido anterior ao ano de 220 AEC.

Para W. K. Quinn-Schofield (1967) se analisarmos 0s jogos de dois pontos de vista
conjugados, a saber, o religioso e o politico, as incertezas das fontes se diluem. Propde o autor

que se reexamine as evidéncias

(...) para mostrar que embora os jogos tenham se tornado oficiais em
220 a.C. ou 216 a.C., isso ndo seria o resultado de uma vitéria repentina
de uma parte do senado, mas seria ao invés, a culminancia de um longo
periodo de lutas entre ordens em disputa. (QUINN-SCHOFIELD, 1967,
p.678)

As lutas entre ordens, as quais o autor se refere, seriam justamente as disputas entre
patricios e plebeus ricos. Esses buscavam mais participagdo politica e social e acabaram por
provocar a primeira secessdo da plebe. Tais lutas aparecem em Livio, Asconio e ha mencéo

indireta em Cicero.
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A secessdo da plebe como registrado por Tito Livio, torna-se de maior
interesse, se tivermos em mente que Asconio sugere que os ludi Plebeii
foram realizados pela primeira vez, ou para comemorar a expulsdo dos
reis ou o retorno da plebe, apds a retirada do Aventino e dai para 0 Mons
Sacer. Apoio indireto para esta sugestdo vem tanto de Cicero quanto de
Livio. (QUINN-SCHOFIELD, 1967, p.679)

Desse modo, nessa interpretacdo, os Jogos Plebeus teriam sido celebrados para
comemorar o retorno da plebe, apos primeira secessdo, quando esta se recusa a obedecer aos
consules que a convocava para guerra, retirando-se para 0 monte Aventino. Em troca de seu
regresso, o0s plebeus, conseguiram algumas concessfes, como a cria¢do dos cargos de tribuno
da plebe e construcdo de templos para Ceres, Libero e Libera, dentre outros avancos. Os ludi
Plebeii, portanto, teriam se realizado em consequéncia da reconciliacdo entre plebeus e
patricios.

Esta interpretacdo das origens dos ludi Plebeii, hoje “classica”, vem sendo fortemente
problematizada por especialistas que apontam, dentre outras questdes: o carater mais literario
que historico das narrativas sobre as secessfes da plebe; o problema do topos historiografico
tardo-republicano e augustano das lutas entre patricios e plebeus; o problema do modelo
interpretativo dualista de cunho marxista, criando uma “luta de classes” na Republica Média,
dentre outros (cf. esp. HOLKESKAMP, 2010; ORLIN, 2010; RUPKE, 2012; WISEMAN,
2014)

Se os ludi Plebeii eram ocasionais, até a data aproximada de 220/216 AEC quando se
tornaram anuais, ndo é possivel afirmar com certeza, visto que “ndo ha mencao a nenhum jogo
entre 358-218 a.C.” (QUINN-SCHOFIELD, 1967, p.680) H4, no entanto, no mesmo periodo
muitos triunfos plebeus (os triunfos no Monte Albano, cf. SMITH, 2012) que podiam acontecer
mesmo sem a aprovacgdo do Senado, com apoio popular e financiamento dos triunfadores, mas
que careciam de um carater religioso oficial. Por haver muito em comum entre esses triunfos
“paralelos” e os ludi Plebeii (como a utilizacdo de epulum louis, probatio equorum e a pompa),

Quinn-Schofield (1967) vé uma relacdo entre ambos, como se segue:

No periodo de 366 a.C. (0 ano em que foram oficializados os edis
curuis), a 216 a.C., encontramos apenas um paralelo com estes jogos -
um exemplo que preenche todos os requisitos do periodo, de apelo
popular, religioso e de fervor bélico; é o triunfo. Pode, portanto, haver
pouca davida de que a fonte imediata dos ludi Plebeii residia no triunfo.
(QUINN-SCHOFIELD, 1967, p.685)

A institucionalizagdo dos Jogos Plebeus pode ter sido decorréncia da Segunda Guerra

Plnica, ja que um momento de conflito exige uma unido entre 0S grupos sociais para
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preservacdo da urbs. Ao concordar com jogos anuais realizados em nome da plebe e
organizados pelos edis plebeus, o Senado “alcangava duas finalidades; o moral de um povo fiel
seria assegurado, como também a boa vontade de luppiter Optimus Maximus seria mantida, por
uma festa adicional em sua honra”. (QUINN-SCHOFIELD, 1967, p.682)’

Além dos ludi Plebeii outros quatro jogos (Florales — 240/238 AEC, Apollinares — 208
AEC, Megalenses — 204 AEC e Ceriales—201 AEC), foram instituidos no contexto das Guerras
Pdnicas, pois a pax deorum garantiria divindades e povos aliados. E preciso levar em conta,
também, que nesse periodo vé-se 0 aumento da participacdo politica dos plebeus. C. Flaminio,
doador das terras onde se estabeleceu o circo Flaminio, era censor em 220 AEC, de acordo com
Quinn-Schofield (1967), o que lhe acarretava grande influéncia dentro do Senado. A
participagdo politica mais efetiva dos plebeus, portanto, deve ser igualmente levada em conta
como fator para a institucionalizacédo dos jogos da plebe.

Organizar os jogos promovia o favor popular e os interesses dos edis plebeus que
aspiravam a cargos mais altos, e esses foram assegurados através do oferecimento dos recém-

criados ludi Plebeii, como se vé a seguir:

(...) plebeus dominavam o senado no final da Segunda Guerra Punica.
(...) souberam tirar proveito dos favores publicos e do oferecimento dos
jogos; no comeco da guerra as condicdes foram favoraveis para isso.
(QUINN-SCHOFIELD, 1967, p.683)

Em relacdo ao programa dos ludi, podemos dizer que seguiam uma programacao
composta de uma combinacao de rituais diversos: ludi scaenici e circenses, banquetes, corridas
de cavalo. O programa dos Jogos Plebeus e o nimero de dias destinados aos jogos cénicos
podem ser estimados a partir das referéncias de Livio e do calendario augustano. Segundo Lily
Ross Taylor (1937) os festivais a época de Augusto cresceram em extensdo, “mas, como eles
eram celebrados em rituais religiosos fixos, é improvavel que tenham mudado as caracteristicas
essenciais”. (ROSS TAYLOR, 1937, p. 284). Sabemos hoje que o periodo augustano inovou

fortemente o programa, as caracteristicas e, mesmo, os destinatarios divinos dos ludi (cf. esp.

27 Eric Orlin considera que os ludi Plebeii foram instituidos antes do inicio da guerra, mas defende que mesmo
que tenham sido instituidos as vésperas dela, 0 argumento de que estes jogos responderam a guerra iminente ainda
contém, segundo ele, lacunas graves. O autor acredita que o contexto romano em 218/217 AEC era completamente
diferente do vivenciado em 220 AEC, ndo havendo raz8es para suspeitar de uma guerra iminente. Seria inclusive
atipico, de acordo com Orlin, na pratica religiosa romana, uma resposta antes da crise, pois apenas derrotas ou
resultados negativos resultaram em preocupa¢do dessa ordem. Orlin postula que “Sem duvida, a atencéo
diplomatica romana estava focada em Anibal na época em que 0s jogos se iniciaram, mas a guerra de Anibal nao
pode ser posta como impeto para instituigdo do primeiro novo jogo anual em pelo menos um século”. (ORLIN,
2010, p.149)
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HABINEK, 2005) Contudo, o carater conservador da restauratio augustana € notorio, e as
linhas gerais dos dois grandes ludi, os Romani e os Plebeii foram mantidas (cf. esp. FEENEY,
1997); sendo assim, durante a Republica, os dois festivais guardariam semelhanca com o
formato posterior. Logo, o calendario augustano sera usado aqui, como base para os festivais
na Republica. A autora supracitada conclui que

No calendario Augustano, os dois festivais para Jupiter, os ludi Romani
e ludi Plebeii em setembro e novembro, consistiam em varios dias para
os ludi scaenici, antes do epulum louis nos idos de cada més e varios
dias de circo, que se seguiam apos a equorum probatio no dia posterior
aos idos. (ROSS TAYLOR, 1937, p.284)

Se tivermos em mente que os ludi Plebeii incluiram, desde a data em que se tornaram
anuais, os rituais ja citados, mas também “embora menos reconhecida, uma pompa quase
triunfal, tal como sobreviveu na referéncia de Livio” (QUINN-SCHOFIELD, 1967, p. 677),
teremos delineado enfim, o programa dos jogos aqui em foco. Em ordem, incluiriam
inicialmente a pompa, seguida dos ludi scaenici e, nos Idos do més de novembro, o epulum
louis; logo apo6s, a probatio equorum, e por fim, os ludi circenses que sempre fechavam os

jogos.

2.2 Programa

Passarei a analise de cada item do programa ritual, comecando pela pompa. Pode-se
pensar na pompa dos jogos como heranca de uma ligacdo dos ludi Plebeii com os triunfos de
plebeus que entre 358 AEC e 218 AEC que se tornaram uma forma de entretenimento popular
na auséncia de jogos votivos. A pompa, consoante Quinn-Schofield (1967), bem como o epulum
louis, que veremos em detalhes posteriormente, era parte dos festejos do triunfo.

Esse cortejo abria a cada dia 0s jogos, e nos deteremos apenas na pompa que antecedia
os ludi scaenici. A sua frente, segundo Dupont (2011), vinham as criancas (pueri): “eles nio
vinham armados, mas desfilando em ordem militar, formando pelotdes e esquadrdes”
(DUPONT, 2011, p. 22) Depois das criancas, atletas, cavalheiros e suas bigas, dancarinos que
se apresentavam “armados, mas ndo desfilam em ordem militar” (DUPONT, 2011, p. 22).
Apoiada no relato de Dioniso de Halicarnasso, Dupont divide este Gltimo grupo em trés:
homens adultos, jovens e meninos. Cada um desses grupos era dividido em coros e unidades
coreogréaficas acompanhadas de musicos que tocavam a tibia e a citara, e se vestiam como

soldados romanos. Esses grupos eram dirigidos por um praesultor cuja funcdo era reger a
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coreografia a ser executada. A movimentagdo “imitava os gestos da guerra, mas sob um ritmo
acelerado” (DUPONT, 2011, p. 22) Esses eram os chamados, em geral, ludiones?,

A danca dos ludiones era um ato necessario e suficiente para que, religiosamente
falando, ocorressem os ludi. Se algo a interrompe, é necessario recomecar o ritual através de
uma instauratio, porém, se apenas ela se realiza, a despeito de ndo correrem bem outros rituais,
a cerimbnia é considerada ritualmente intacta: “res salva, senex saltat*®”, ou seja, “os ludi
reduzidos a seu estrito minimo religioso, sdo a danca dos ludiones. E essa danca que define o
ritual (...)” (DUPONT, 1991, p.199)

Vinham, em sequéncia, 0s satiristas que “imitam com suas dangas a coreografia dos
ludiones que os precederam, desencadeando assim o riso dos espectadores (...) realizam um
ludismo derrisério”. (DUPONT, 2011, p. 22) Por fim, vinham as divindades que também
assistiriam aos jogos, aos sacrificios e que participariam do banquete.

A pompa ludicra abre 0s jogos, instaura um tempo/espaco ludico na cidade através da
danca dos ludiones e da musica dos tocadores de tibia. Os valores de Marte e a estrutura
hierarquizada da sociedade, nesse espaco de licentia ludicra estdo neutralizados, pois 0s

principios de Jupiter sdo instaurados.

28 Em relagdo a origem da palavra ludiones, Dupont afirma que os relatos sdo contraditérios, o que dificulta as
certezas quanto a uma etimologia etrusca. A origem dos jogos, para os romanos do fim da Republica, refletiria a
origem do termo correspondente. Tito Livio da aos jogos cénicos uma origem estrangeira e Valério Maximo os
chama de importacdo de origem etrusca, introduzida na ocasido de uma pestiléncia no curso do quarto século.
“Ambos, juntam ao seu relato uma prova etimoldgica: um dos termos latinos que designa o ator, histrio, formou-
se a partir da palavra etrusca (h)ister, de mesmo sentido.” (DUPONT, 1991, p.194) Assim, teria sido criado um
termo novo, de acordo com uma nova necessidade: nomear o ator que se apresenta diante do muro da cena. E
como os atores teriam vindo da Etruria, os romanos teriam imputado aos etruscos o termo que os designavam. No
entanto, para Dupont, 0 argumento é fragil: “Primeiro parece que o termo histrio tem 0 mesmo sentido e emprego
que o de ludius, o qual é necessariamente mais antigo se ficarmos pelo menos com a récita de Tito Livio que
designa um dancarino ritual da procissdo dos jogos do circo. A palavra histrio ndo é, portanto, implantada em
Roma como resultado de uma falta”. (DUPONT, 1991, p. 194) Além disso, Plutarco utiliza a mesma etimologia
etrusca de histrio explicando-a de outra maneira: a palavra histrio derivaria do nome do mais célebre ator etrusco
(Hister) que teria vindo se apresentar em Roma, ja que todos os atores de Roma estavam mortos em fungdo da
peste do quarto século. Por outro lado, para Dioniso de Halicarnasso, os jogos seriam gregos, afinal, trata-se de
um historiador grego, que quer provar que 0S jogos romanos sdo uma pratica de origem grega. Independente dos
relatos contraditorios, que tentam tracar um discurso sobre a origem de um rito e que podem variar ao infinito
(revelando uma faceta mitica e ndo uma reconstituicdo coerente e sistematica) para Dupont o que importa é o
resultado final; a marca etrusca dos jogos cénicos, como se vé& a seguir: Para os historiadores dos espetaculos
romanos, essas exegeses etruscas tém um interesse fundamental: elas dizem que para os romanos do fim da
Republica, dar representacfes no teatro, ndo € de forma alguma se situar na tradi¢do da cultura grega. Afirmar a
origem etrusca do ludismo romano, é ao contréario, dizer claramente que eles ndo sdo gregos e que ndo tem nada a
ver com Dioniso, conferindo-lhe uma dignidade religiosa. Ludica e ndo grega, a teatralidade romana afirma-se,
assim, como um ritual religioso (...) (DUPONT, 1991, p. 210)

29 Dupont, em artigo sobre os ludiones, relata a anedota datada da Segunda Guerra Punica, como comprovacdo da
danca dos ludiones como "ato suficiente™. A anedota conta que o povo estava reunido no circo, quando se anuncia
gue o inimigo se aproximava de Roma. Os cidaddos se organizaram para responder aos cartagineses. Quando
voltaram ao circo, acreditando que o ritual havia sido interrompido e que deveria ter lugar uma instauratio,
perceberam que um velho mimo dancava ao som da musica de um tibicen". (...) o que foi suficiente para a
cerimdnia religiosa ser considerada intacta". (DUPONT, 1991, p.199)
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JUpiter € o deus da vida na cidade, o deus da sociabilidade pacifica que
repele Marte, o deus da guerra, para o lado de fora e proibe a entrada de
qualquer soldado no espago urbano. Jupiter Capitolino é o deus da
sociabilidade do prazer compartilhado no otium urbanum. E por isso
que ele é o deus dos jogos. (DUPONT, 2011, p. 23)

O segundo item a ser abordado sdo os ludi scaenici. O prestigio dos jogos cénicos
aumentou cada vez mais ao longo do tempo, e 0 numero de dias em que eram apresentados
tornou-se cada vez maior em varios festivais. Segundo Ross Taylor (1937), no inicio do Império
havia 43 dias de teatro no ano. “Havia entdo nove dias de ludi scaenici nos ludi Romani e
Plebeii, sete para Apollinares e Ceriales, seis para Megalenses e cinco para Florales”. (ROSS
TAYLOR, 1937, p.286)

Em relacdo a época da encenacgdo de “Estico”, ha uma estimativa de que os ludi Plebeii
incluissem pelo menos trés dias para teatro®. E que os “festivais regulares, no inicio do segundo
século provessem onze ou mais dias de teatro”. (ROSS TAYLOR, 1937, p. 301) E sabido, no
entanto, que em funcdo das varias instaurationes ndo é possivel haver uma estimativa muito
precisa, pois além dos dias previamente instituidos especificamente para os jogos cénicos,
adicionava-se esses dias esporadicos, o que fazia variar seu nimero.

Como a religido romana era marcada pelo rigor formal do ritual, qualquer erro trazia a
necessidade de repeti-lo para que os deuses 0 recebessem bem. As razbes para fazer
instaurationes podiam ser: prodigia, interrupcdo do espetaculo e disturbios diversos. Outra
razdo: os jogos podiam ser repetidos por agradecimento, como se Vé a seguir: “Por esta razdo
depois das novidades sobre o sucesso de lliria, as feriae latinae parecem ter sido repetidas em
168 a.C.” (ROSS TAYLOR, 1937, p.295)

A criacdo de interrupcOes por parte dos espectadores por motivo de popularidade de
uma peca ndo era rara. No prologo de “O pequeno Cartaginés” de Plauto, vemos a descricao
de uma plateia barulhenta e irrequieta; babas sdo alertadas para ndo trazerem suas “cargas” ao
teatro, e as mogas requisitadas a refrear suas risadas e fofocas, fazer siléncio e prestar atencéo.
Dupont informa que “fazer siléncio e prestar atengdo” é “uma férmula religiosa que serve para
demandar o siléncio e a atengdo que exigem todos os rituais em Roma” (DUPONT, 2011, p.
16). O prélogo da peca acima citada, entretanto, deixa entrever que a plateia ndo parecia atender
a essa expectativa regularmente. Ndo é dificil depreender que a prépria audiéncia podia ser facil

e voluntariamente a causadora de algum erro que provocasse uma instauratio.

%0 Essa estimativa aparece em ROSS TAYLOR (1937), MARSHALL (2006) e DUCKWORTH (1952).
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O ndmero de instaurationes a época de Plauto parece ter sido grande, provavelmente
em funcdo de sua popularidade, e esse numero de repeticdes cresce tanto que, posteriormente,
surge uma legislacéo especifica para controle da quantidade de vezes que um festival poderia

ser repetido.

Logo apo6s essa data (189 a.C.) pode ter havido alguma regulamentacdo
limitando as instaurationes como mais tarde foi posto em vigor pelo
imperador Claudio. Em seus dias, as instaurationes no circo, que era na
época muito mais popular do que o teatro, as vezes duravam dez dias e,
embora o imperador ndo as proibisse por completo, limitou-as a um
Unico dia. (ROSS TAYLOR, 1937, p.295)

A maior parte dessas instaurationes, segundo Ross Taylor, pertence aos ludi Romani e
Plebeii e a outro festival para Jupiter, as Feriae latinae. As repeti¢cbes podiam incluir todo o
festival ou apenas parte dele. No ano de apresentacdo do “Estico” o festival parece ter sido
repetido na integra, o que nos leva a concluir que a peca foi apresentada mais de uma vez. “E
de se notar que nos ludi Plebeii de 200 em que 0 “Estico” foi apresentado, eles foram toti
instaurati” e teria havido trés dias suplementares nos ludi Plebeii em 207, e nove em 203, 201,
e 200 (ROSS TAYLOR, 1937, p. 294-295).

Havia muitas oportunidades para que 0s jogos cénicos fossem apresentados em Roma.
Além dos festivais regulares, havia ainda espago para os ludi scaenici nos jogos votivos para
Jupiter, em dedicacdes de templos, funerais e eram oferecidos também por collegia, pagi e vici.
Havia também a possiblidade de serem apresentados fora de Roma, ja que outras cidades
também tinham em seus calendarios religiosos seus proprios ludi e que “provavelmente
contrataram as companhias romanas para repetir em seus festivais 0s sucessos do palco
metropolitano. (ROSS TAYLOR, 1937, p. 304).

Nos Idos do més tinha lugar o epulum louis, um banquete, do tipo lectisternium, no qual
magistrados, senadores e sacerdotes banqueteavam com Juno, Japiter e Minerva, no Capitolio.
E interessante notar que na cena final da peca “Estico” ha um banquete realizado pelos
escravos. Mais adiante farei um breve paralelo entre essa comemoracéo final da encenacgéo e o
epulum louis que, no entanto, serd mais detalhada na anélise da peca a ser realizada no capitulo

I11. Por agora notemos, que

Os mais antigos nos dizem que o Epulum louis foi instituido por Numa,
enguanto o Gltimo Camillus usa-o como um exemplo de um sacrum
romano antigo, que poderia ser usado apenas no Capitolio. (QUINN-
SCHOFIELD, 1967, p. 679)
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Nota-se, entdo, a antiguidade dos Jogos Plebeus e do epulum louis, que remontam ao
fim da monarquia e inicio da res publica. Beltrdo liga-o diretamente ao &mbito “da religio
domestica, como o daps oferecido a Jupiter pelo paterfamilias (...) e ao banquete oferecido a
Picumnus e Pilumnus ”. (BELTRAO, 2011, p. 144)

N&o so os ludi Plebeii, mas também os ludi Romani comportavam em seu programa
ritual o ja citado banquete. O calendéario da religido romana oferecia muitas oportunidades de
comensalidade, assim, o compartilhamento de comida em nome de vérias divindades e em
diferentes lugares se desenrolava de tempos em tempos ao longo do ano.

O epulum louis serd analisado no presente trabalho, ndo sé através de sua funcéo
primeira de nutricdo e de reunido de pessoas, mas também pela sua fungdo social. Assim,

teremos como premissa

(...) a ideia de que os rituais religiosos romanos podem ser analisados
como mecanismos de um sistema que sacralizava uma determinada
ordem publica, dizendo respeito a estratégias de consolidacdo e
manutencdo da ordem social (BELTRAO, 2011, p.143)

Os banquetes em Roma tinham a funcéo de reunir um grupo para comer, mas tanto unia,
quanto classificava seus celebrantes socialmente. E varias dessas comemorac¢@es tinham um
carater religioso, como no caso do epulum louis. Muitas festas que para nos hoje sdo
comemoradas entre amigos e familia, como casamentos e funerais, em Roma, tinham uma parte
tornada publica e “um motivo para se promover um banquete publico ndo era caridade, mas
confirmagao publica do status”. (DONAHUE, 2003, p. 428)

No banquete em questdo, enquanto determinados homens (senadores, magistrados e
sacerdotes) banqueteavam com as divindades, o povo romano assistia, constituindo-se em
plateia de um “espetaculo” que acabava por situar os individuos uns em relagdo aos outros.
Incluia-se um grupo de pessoas e, consequentemente, excluia-se outro®. Assim, construia-se

(...) uma cena propicia a promover imagens que fazem referéncia a
fontes de poder e autoridade, passiveis de serem compreendidas e
aceitas pelos participantes. (BELTRAO, 2011, p. 142)

“Os tres uiri epulones foram criados em 196 a.C.” (HAEPEREN, 2002: 380 apud
BELTRAO, 2011) e seu nimero cresce na Republica tardia, chegando a sete (septemviri

epulonum). Essa classe especial de sacerdotes, segundo John F. Donahue (2003), “sacrificava

31 N&o se quer, contudo, homogeneizar tais grupos. Ha o entendimento de que disputas e negociagGes bem como
heterogeneidade de interesses estavam presentes, porém, podemos falar que “a performance ritual exibia a
concérdia entre poderosos — divinos e humanos — enquanto a plateia, o populus, contemplava a ordem sagrada,
“encarnada” no Capitélio, sob os auspicios de luppiter Optimus Maximus”. (BELTRAO, 2011, p.151)
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e purificava bois na presenca da imagem de Jupiter, Juno e Minerva descansando em um sofa”.
(DONAHUE, 2003, p. 429)

Para concluir, devemos ter em mente que, nesse banquete, temos participantes humanos
(senadores, sacerdotes e consules do ano) que representam os detentores dos poderes religioso,
politico e governamental, e participantes divinos, encarnados na triade Capitolina. Para além
do compartilhamento de comida entre divindades e homens, porém, deve-se notar, “que a
unidade desse grupo humano era reforgada pelo fato de os consules e 0s membros dos principais
colégios sacerdotais serem também senadores”. (BELTRAO, 2011, p. 150) Pode-se ressaltar,

assim, o fato de que

(...) era expressa e encenada, portanto, a centralidade do senado néo
apenas no que tange ao governo do imperium de Roma e na gestdo dos
negdcios da res publica, mas também na religido publica romana.
(BELTRAO, 2011, p. 150)

Os banquetes em Roma, entdo, tém uma série de implicacBes que, contrapostas ao
banquete dos escravos na peca plautina, podem ser analisados (ESTICO, v. 680 - 775). Ha uma
repeticdo de certos aspectos do festim, com a finalidade de que aquela festa em cena seja
identificada como tal (como beber vinho, presenca de masica, mobiliario adequado para seu
desenrolar) e concomitante inversdo dos valores vinculados ao oferecimento de um banquete.
Se oferecer um banquete tinha ligacdo com confirmacdo publica de status, com reafirmacéao de
hierarquias, quer fossem religiosas, sociais ou politicas, e se configuravam como
demonstracfes de poder, ha inversdo desses valores quando dois escravos se juntam a sua
amante para oferecer seu proprio festim.

Nesse banquete as avessas, observemos a personagem Estefania. Ela se convida para
deitar num leito com seus amantes (ESTICO, v. 745 - 750) Apesar das conotagdes sexuais da
fala, seria possivel perceber uma ambivaléncia de sentidos, visto que 0s romanos se deitavam
para comer? Mulheres ndo se deitavam durante os banquetes. Nem mesmo as deusas que

estavam presentes no epulum louis deitavam-se, como se Vvé a seguir:

Notemos que, em sendo divindades femininas, Juno e Minerva ndo
tinham direito a um leito; como as matronas, participavam do banquete
sentadas (Val. Max. Il, 1-2, apud BELTRAO, 2011)

Seria esse um jogo de inversdo promovido por Plauto? No banquete dos escravos,
Estefania parece poder deitar-se. Ela pergunta: “De que lado me deito?” E Estico responde: “De

que lado vocé quer se deitar?” (ESTICO, v. 745-750) Através da resposta de Estico, ndo se nota
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surpresa, ou mesmo resisténcia ao fato da personagem feminina querer deitar-se, a despeito dos
dois sentidos implicitos no jogo entre 0s personagens e, justamente através dele, fica
subentendido que ndo haveria interdicdo ao ato de deitar-se para comer, se ela o quisesse.

Apesar da inversao do posicionamento da mulher insinuado nessa cena, devemos ter em
mente que as pecas eram apresentadas em um ambiente oficial e, em vista disso, se tal
comportamento aparece na pecga e ocorre num ambiente em que é permitido, ou seja, no espaco
de licenca ludica dos jogos, ela concorre, afinal, para o reforco da ordem existente. O
comportamento de Estefania ndo é para ser levado a sério, 0 que se vé no palco é apenas para
rir, ja que tornar ridicula a possibilidade de uma mulher comer deitada, seria também uma
maneira de ensinar ao publico como as mulheres deviam se portar. Assim, a cena pode ser
assumida como portadora de uma pedagogia social, e, por conseguinte, “Inutil nos parece tratar
de encontrar em Plauto grandes inquietudes de tipo politico ou social” (LOPEZ, POCINA,
2007, p.98)

O carater restritivo dos banquetes também pode ter sido alvo das brincadeiras plautinas?
Sagarino diz que quem quer que passasse por la, seria convidado a se empanturrar (ESTICO,
V. 685-690) Se, os senadores “compartilhavam do festim, por terem "direito de comer as
expensas publicas (ius publice epulandi)” (DONAHUE, 2003, p. 429-430) é possivel ver na
passagem plautina inversdo. Se no epulum louis ampliavam-se as diferencas sociais entre 0s
gue comiam e 0s que ndao comiam, ao convidar absolutamente qualquer um a participar do
banquete dos escravos, Sagarino demonstra celebrar um banquete que promove a incluséo, a
homogeneidade. Sua comemoracgdo tem um carater inverso ao promovido pelo banquete ritual

dos ludi Plebeii, e que fica explicito em seu convite. Atentemos para o fato de que

Os rituais da religio romana sdo complexos sistemas cognitivos que
apresentavam a ordem romana aos olhos de todos, como representacdes
simbolicas do ordenamento familiar, social e politico, incluindo uma
forte polarizacéo entre o masculino e o feminino. (BELTRAO, 2011, p.
150)

Sendo assim, se 0 que vemos em “Estico” € o compartilhamento de comida levando a
formas de relacionamento sociais, que diminuem a polarizagéo entre o feminino e masculino, e
as diferencas sociais entre os que comem (o flautista que deveria apenas trabalhar para os que
banqueteiam, por exemplo, é convidado a beber, interrompendo duas vezes a musica, para isso,
como se pode notar nos versos 710-725 e também em 755-770) o que se vé no palco oficial dos
festivais, atraves da inversdo da vida cotidiana, é a definicdo do que significa ser realmente
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romano numa sociedade de rigida hierarquizacdo. Os principios romanos estdo encarnados na
representacéo teatral e, se sdo invertidos, o séo, provavelmente, para serem reafirmados.

Ap0s o banquete, a sequéncia de rituais incluia a probatio equorum, no dia posterior aos
Idos. Consistia em provas preliminares que introduziam as corridas do circo. E finalmente,
seguiam-se os ludi circenses que eram os responsaveis por fechar os jogos e incluiam corridas
a pé ou em carrogas, boxe e luta livre romana, como j& observado no primeiro capitulo.

Eram abertos por uma procisséo solene, liderada pelo magistrado que a
presidia, seguido pelos competidores e as imagens dos deuses, que
vinham do Capitdlio e entravam no circo por um portdo entre as celas.
(POYNTON, 1938, p. 77)

Apds a andlise do programa dos jogos e sua historia, passemos agora para as

considerac@es sobre o local de sua realizacéo.

2.3 O espaco dos ludi Plebeii

O circo era geralmente, grosso modo e descartando possiveis detalhes entre eles, uma
arena. Uma pista de corrida circular/eliptica que possuia em seu centro uma spina, separando e
formando duas pistas paralelas, que por sua vez eram encerradas em um dos extremos por um
semicirculo e no outro, pelas baias de onde partiam os cavalos para a corrida, que se completava
apos sete voltas. Era um espaco aberto, sem coberturas, e 0s assentos eram dispostos acima dos

lados paralelos e também no final semicircular.

Os carros utilizavam duas rodas, eram abertas atras: era usual conjunto
de dois ou quatro cavalos (...) Os condutores eram escravos ou homens
livres ou ainda, sob o império, ocasionalmente nobres dissolutos: os
romanos respeitaveis preferiam o papel de espectadores. (POYNTON,
1938, p. 77)

Essa forma usual dos circos romanos, contudo, possivelmente ndo ¢ valida para o Circo
Flaminio, local destinado a realizagdo dos Jogos Plebeus. Como se verificara a seguir, para T.
P. Wiseman (1974/1976) o circo aqui em questdo ndo era uma area construida, dotada de pista
de corrida, mas um espacgo aberto, local de encontro da plebe, “gradualmente invadido por
templos e porticos e, até o final do primeiro século a.C., ndo era mais do que uma grande praga”.
(WISEMAN, 1976, p.45)

Para Wiseman (1974) nossa concepgao de circo é baseada no desenvolvimento do circus
maximus e demais circos imperiais. E, segundo o autor, essa ideia pode ser enganosa para a

Republica e
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(...) particularmente para o circo Flaminio, que Varrdo diz que era
construido em torno do campo Flaminio. A evidéncia dele foi ignorada
porgue conflitua com nossa no¢do do que um circo devia ser, mas isso
casa perfeitamente com o sentido original da palavra. (WISEMAN,
1974, p. 3, grifo nosso)

Assim, o autor supracitado entendeu que o sentido secundario da palavra, tomada como
pista de corrida, suplantou seu significado primeiro de espaco circular usado para realizacao

das provas. Como se Vvé a seguir:

(...) o circo Flaminio de acordo com Varrao foi chamado assim porque
o lugar onde os jogos eram feitos foi “construido em forma de circulo”
para shows e porque o0 caminho da procissdo e da corrida de cavalos
eram metas circulares. (WISEMAN, 1974, p. 3)

Pensar o Circo Flaminio como um pedaco de terra, e ndo como uma construcéo,
delimitado por varios templos e outras edificacdes, vem aumentando a crenga de que a “(...)
expressdo circus flaminius significava ndo apenas o circo propriamente, mas toda a area
vizinha, embora ndo haja evidéncias para essa ideia” (WISEMAN, 1974, p.5). Quanto as
construcdes incluidas nessa extensa area, Wiseman (1974) situa com absoluta certeza, o teatro
de Marcellus (11 ou 13 d.C.), templo de Juno Regina (179 AEC), Jupitor stator (146 AEC),
Hercules musarum (187 AEC). E adiciona a esses, como bem provaveis, 0s seguintes: templo

de Apolo, templo de Castor e o templo de Pietas (191 AEC).

Em 220 a.C. (...) ja havia muitos templos construidos nos campos
Flaminios — como o de Vulcano, Apolo, Bellona e provavelmente
Netuno e Hercules Custodio e possivelmente o de Castor. O circo
Flaminio, sem duvida incluia esses, e nos séculos seguintes, muito mais
da &rea foi tomada por uma sucessao espetacular de construcgdes feitas
pelos generais romanos vitoriosos. (WISEMAN, 1974, p.5)

Apesar de ndo ser uma construcdo padrdo em relagdo aos demais circos romanos, em

220 AEC pode ter sido erguido, pelo menos, um muro delimitando a area, ja que

(...) a palavra aedificatus sugere, pelo menos, uma parede envolvente
(possivelmente com tabernae, ja que era uma area de mercado, entre
outras coisas), e o significado basico da palavra circo permite a
inferéncia de que era mais ou menos circular. (WISEMAN, 1937, p.4)
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Segundo Wiseman (1974) nédo héa evidéncias de spina, estatuas, colunas ou boxes para
as corridas no circo Flaminio, que seria, desse modo, de um tipo diferente, ndo possuindo nem

mesmo arquibancadas fixas que acomodassem as pessoas®?, pois no Flaminio,

(...) s6 ouvimos falar de um reldgio de sol como no férum. O reldgio de
sol é mais usado em lugares onde negdcios sdo conduzidos que em uma
pista de corrida, e de fato, os usos atestados para o circo Flaminio sdo
notavelmente similares aos do férum: mercados eram mantidos I3,
banqgueiros tinham suas mesas 14, ora¢Bes funerais eram feitas 1a, e as
pessoas se reuniam la para contiones (...) e em tais encontros o povo
romano permanecia de pé, ao contrario dos indisciplinados gregos que
ouviam os discursos politicos sentados no teatro. (WISEMAN, 1974,

p.4)

Em resumo, o circo Flaminio era uma area livre dos elementos que tradicionalmente
ligamos a um circo, portanto, nunca teve uma pista de corrida, sendo apenas um espaco vazio
que foi sendo delimitado, com o passar do tempo, pelos templos e construcbes que Varios
estadistas foram edificando em seu entorno.

As pecas plautinas, no entanto, ndo foram encenadas no circo, como acreditava-se.
Segundo Wiseman ainda:

As pesquisas de John Arthur Hanson tém estabelecido que cada teatro

temporario erguido para os ludi scaenici sob a Republica, foi colocado
numa estreita ligacdo topografica, com o templo da divindade em cuja
honra foi oferecido o festival®®. (WISEMAN, 1974, p. 15)

Sendo assim, como os ludi Plebeii eram oferecidos a Jupiter, 0 “Estico” provavelmente
foi encenado nas proximidades de seu templo, no forum romanum, de onde se podia avistar o
templo Capitolino. Como ja dito no primeiro capitulo, o espago destinado para o teatro, nos
tempos plautinos, ndo era um teatro de pedra, mas constru¢fes temporarias ou espacgos €

monumentos da urbs que eram apropriados para esse fim.

%2 Lily Ross Taylor acredita que as contiones no circo Flaminio seriam uma excegéo, dando-se com os romanos
sentados, no entanto, Wiseman questiona-a, pois para ele “nao ha nenhuma necessidade de assumir excecao a regra
de ficar em pé durante as contiones, ao contrario, a regra prova que ndo havia lugares para sentar no circo
Flaminio”. (WISEMAN, 1974, p.4)

33 Apoio a essa afirmativa aparece em Saunders (1911) ao falar dos altares nas pecas comicas romanas, quando
menciona de passagem: “Se, como geralmente se supde, uma peca fosse apresentada em tempos antigos perto do
templo do deus dos ludi, ndo seria necessario altar para sugerir aos espectadores quem eles estavam honrando™.
(SAUNDERS, 1911, p. 103, grifo nosso)
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2.3.1 O espaco do “Estico”

Pode-se pensar em dois lugares, pelo menos, situados no forum3®*, que poderiam ser
destinados a realizacdo dos espetaculos. Marshall coloca a possibilidade de que pecas
utilizassem as rostra como palco e o comitium como cavea, adicionando-se como
possibilidades para alocar a plateia, os degraus dos templos de Concordia e Saturno. A segunda
opcao seria a construcao de um teatro provisorio de madeira no forum, que era ainda um espaco
aberto com algumas construcdes de tamanho médio nos tempos de Plauto, portanto, no final do
século 111 AEC e inicio do Il AEC essa area livre garantia superficie suficiente para acolher a
edificacdo.

Esse teatro construido poderia ser usado para as apresentacdes teatrais, mas nao
exclusivamente utilizado para tal, j& que uma vez investido dinheiro para erguer o edificio
provisorio, nada impediria 0 uso para outros fins. O oposto também pode ser verdadeiro,
espacos construidos provisoriamente e destinados para outros jogos (como os de gladiadores)

serem utilizados para os ludi scaenici.

Locacbes em frente aos templos de Magna Mater e Apolo perto do
centro do férum, diretamente ao sul do comitium, num anfiteatro
temporario de madeira, e no comitium mesmo como um todo, podem
ter sido usados como locais para teatro em varios momentos durante a
carreira de Plauto. (MARSHALL, 2006, p. 47)

O férum era uma area de facil acesso para 0s romanos e também estava carregada de
simbolismo. Nesse local, contiones e assembleias politicas tinham lugar, atividades econémicas
e negdcios eram fechados; os jogos fanebres incluiam-no em sua rota processional e templos
de algumas divindades, a época de Plauto, ja se localizavam la: templos de Saturno, Concordia,
Vesta, e dos irméos Castor (alids, 0s gémeos séo constantemente evocados em suas pegas). O
templo de Japiter no monte Capitolino também ficava visivel a partir do forum romanum.
Apesar de ndo ser possivel definir exatamente a area do forum que “Estico” foi apresentada,
podemos ter em mente que foi num ponto que era central para a cidade de Roma.

Nota-se, muitas vezes, que a delimitacdo entre o cenario da ficcdo e o ambiente fisico
em que se passavam as pecas, era atenuada através de mencao a templos que se encontravam

nas proximidades. A plateia era levada do mundo da fic¢cdo ao mundo fisico a sua volta, e de

3 Marshall afirma que o férum romano pode ter sido usado para apresentagdes teatrais “nos ludi Romani, alguns
jogos fanebres e possivelmente nos ludi Plebeii, com provas equestres celebradas no Circus Maximus”.
(MARSHALL 2006, p.40)
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volta ao mundo ficcional, através das falas das personagens que remetiam a templos e lugares
do férum e, por outro lado, a ambientes do enredo plautino. *°

A partir de evidéncias fornecidas pelos textos da comédia romana, e de algumas pinturas
murais de periodos posteriores, Beacham (1991) traca uma possibilidade de reconstrucéo dessas
estruturas. E afirma que

(...) encontramos pouco para sugerir que seus palcos se desviavam
muito significativamente do modelo fornecido pelos phlyakes, ou o que
pensamos ter sido a virtualmente idéntica, plataforma do palco da
Atellanae®. Ndo ha necessidade de propor um empréstimo de qualquer
um dos elementos caracteristicos do proprio palco helenistico.
(BEACHAM, 1991, p.61)

A Unica excecdo em relacdo a apropriacdo de estruturas do palco helenistico, seriam 0s
paraskenia. Beacham (1991) acredita que nos tempos de Plauto tinham de fato se tornado parte
da estrutura do palco temporario, pois seriam Uteis para a demarcagdo de trés elementos
estruturais proeminentes e destacados, que eram uma necessidade dos cenarios das comédias

romanas.

A forma dos paraskenia (...) é bem adequada para encenar essas pegas,
e podem ter sido criados para esses fins, apds o desaparecimento da
Comédia Antiga em ambientes mais gerais. Os dramaturgos romanos
teriam encontrado o elemento mais dbvio, e imediatamente util, para
ser emprestado da arquitetura helenistica (...) (BEACHAM, 1991, p.62)

% Durante a fala da personagem choragus em “Caruncho ”, percebe-se a indicagdo de algumas locag@es do férum,
como se Vvé a seguir: (...) No caso de vocé desejar conhecer um perjuro, va ao comitium; para um mentiroso e
fanfarrdo tente o templo de VVénus Cloacina; para maridos ricos e gastadores, va a Basilica. Ha também meretrizes
velhas e homens prontos para uma barganha, enquanto no mercado de peixe estdo os membros dos clubes de
comer. Na parte baixa do férum cidad&os ricos e de prestigio passeiam; no meio do férum perto do canal, vocé
achard apenas exibicionistas. Acima do lago dizias de descarados, tagarelas, companheiros rancorosos que
corajosamente caluniam outras pessoas sem motivo, eles mesmos alvos de muitas criticas verdadeiras. Abaixo no
mercado velho estdo os agiotas. Atras do templo de Castor estdo aqueles que nédo se deve acreditar muito depressa.
No quarteirdo etrusco estdo os homens que vendem a si mesmos, aqueles que se viram ou ddo a outros a chance
de se virarem. (CARUNCHO, v. 470-480)

3 Marshall acredita que ndo se pode tracar uma ligacdo direta entre esses palcos e os de Plauto e Teréncio, em
razdo de trés motivos: “Primeiro, ndo se acredita mais que estas cenas (ilustragdes em vasos de figuras vermelhas
dos palcos do IV século de palcos do sul italiano) descrevam a performance da tradigdo italiana exclusivamente.
Como a influéncia da comédia do V século ateniense nessas ilustracdes, se tornou crescentemente aparente,
existem menos razfes para assumir que qualquer tradicdo italiana usasse esses palcos, para ndo falar das
disparidades cronolégicas. Segundo, as ilustracBes descrevem um espago de performance que d& acesso a uma
orchéstra, com degraus criando dois niveis de performance que podem ter sido usados simultaneamente no palco
grego. As demandas das comédias romanas sdo diferentes. Todas as pe¢as sdo ambientadas numa rua em frente
a uma, duas ou trés portas. Nenhuma pega emprega niveis de divisao da area do palco principal. Terceiro, o palco
nos vasos ordena uma relacdo particular com a audiéncia. Todos os espacos de performance criam uma relagdo
entre a scaena e cavea - entre area de atuacéo e audiéncia”. (MARSHALL, 2006, p.32) Apesar de 0 autor acreditar
gue ndo se pode saber exatamente como era a forma dos palcos de Plauto e Teréncio, ele imagina que deve ter sido
uma forma testada e transformada através da experiéncia, elegendo o que servia ou o que ndo servia para melhorar
a comunicacdo entre area de atuacéo e plateia.
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O autor supracitado afirma igualmente ndo haver coro, ou mesmo uma area especialmente
destinada a ele: a orchestra. N&o parece ter havido assentos especiais a época de Plauto, pelo
menos até 194 AEC:

(...) Em 194 a.C. a pedido do velho Cipido os edis ordenaram que
assentos especiais nos jogos cénicos fossem reservados para membros
do Senado. Isto indica um novo elemento de estratificagdo em contraste
com a impressdo do periodo anterior (vinda em particular dos prélogos
de Plauto) (BEACHAM, 1991, p. 62)

Os elementos minimos necessarios para organizar as pecas, deduzidos a partir dos proprios
textos dramaticos e enumerados por Beacham (1991) seriam: um palco de madeira onde as
pecas transcorreriam; atras do palco, o muro da cena (scaena frons). Esta construcgdo, que ficava
de frente para o palco, tinha trés aberturas que eram equipadas com portas utilizaveis, ou seja,
ndo eram meramente ilustrativas; os personagens entravam e saiam do palco através delas.
Além disso, as entradas para o palco eram fornecidas por passagens de ambos os lados, e usadas
pelos personagens quando eles estdo vindo ou indo para areas fora do palco (o porto, o férum).

Havia também uma area em frente as trés portas que,

(...) foi pensada, convencionalmente, como uma rua aberta a que 0s
personagens normalmente se referem como platea; menos
frequentemente como via. Os portais funcionam como entradas para as
casas consideradas como localizadas ao longo da rua. (BEACHAM,
1991, p.61)
Além disso, os enredos das pecas frequentemente fazem uso de uma via de passagem
localizada atras das casas:

Uma ruela na parte de tras, angiportum, é referida regularmente, (...)
pensada como uma area aberta que proporciona acesso a parte traseira
das casas (ou para os jardins, muitas vezes referida como situada atras
delas). (BEACHAM, 1991, p.61)

Esse corredor foi usado como uma convencéo teatral, para relatar movimentos necessarios
dos personagens quando esse movimento ndo poderia ter lugar abertamente (por razbes de
enredo) na rua em que as casas se situavam, e claro, muito provavelmente havia a necessidade
dos atores de passarem de um lado a outro pelos bastidores, e eles utilizariam essa passagem,

localizada atras da fachada do palco.®

37 Em relagéo a vela, ou coberturas que protegessem os espectadores do sol, Marshall informa que apesar de constar
em algumas fontes seu uso em 211 AEC, “torna-se uma pratica comum no primeiro século” (MARSHALL, 2006,
p. 45)
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Nos enredos plautinos, em geral, as portas podem ser de um cidadao proeminente do sexo
masculino, a casa de uma meretrix ou um templo. Em “Estico” as portas séo de trés cidaddos:
Epignomo, Panfilipo e de Antifonte, o paterfamilias. Em geral, qualquer que seja a pega, 0S
enredos da fabula palliata se desenrolam sempre na rua em frente as trés portas (ou duas em
alguns casos). As cenas que poderiam ser imaginadas como pertencentes ao ambito doméstico,
como cenas de banquetes ou de embelezamento feminino, tais quais acontecem em “Estico” e
na “Comédia do fantasma”, acontecem livremente no palco, ou melhor, na “rua”, em frente as
casas situadas ao fundo. O mundo da palliata permite este comportamento, pois ndo ha
compromisso com a reproducdo da realidade vivida no cotidiano da assisténcia.

Os textos em geral ndo fornecem muitos detalhes da decoracdo, o que leva a crer em um
cenario mais basico (ja que deviam ser montados e desmontados rapidamente e tinham que se
adaptar ao lugar especifico idealizado para aquele espetaculo, aléem disso eram construidos
pelos magistrados e ndo pela trupe e, portanto, parece mais plausivel que tenham preservado
apenas as linhas gerais) o que ndo quer dizer que ndo houvesse detalhes no ambiente retratado,
esses sempre podiam ser imaginados através da sugestdo corporal ou da propria fala dos
personagens.®

Encerro a sessao sobre o espaco fisico dos jogos cénicos, utilizando imagens retiradas
de artigo de Diane Favro e de obra de Marshall para melhor visualizacdo do férum a época de
Plauto. E a seguir, passo aos itens relativos as técnicas e status dos atores além de consideragdes

as caracteristicas estéticas das obras de Plauto.

3 Marshall afirma que “Enquanto esses detalhes podiam ser parte do cenario do palco, realizados tanto com
colunas reais quanto pintadas num pano de fundo, é mais provavel que tais detalhes tenham sido supridos pela
imaginacao da audiéncia”. (MARSHALL, 2006, p. 49). No entanto, para Beacham, cenarios pintados so6 foram
introduzidos, ou pelo menos mais comuns, no primeiro século: “Em 99 a.C. Claudio Pulcro criou uma elaborada
e multicolorida scaena, que atraiu grande admiragdo. (...) Assim, nessa época (se ndo de fato consideravelmente
mais cedo) a pratica Helenistica da skenographia foi sendo usada para decorar o palco romano. (BECHAM, 1991,
p. 67)
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Figura 1: Vista a partir do comitium, da imago de Cipido Africano ao retornar do monte Capitolino. Fonte:
JOHANSON, Christopher, FAVRO, Diane. Death in Motion: Funeral Processions in the Roman Forum. In:
Journal of the society of Architectural Historians, vol 69, N° 1, marco 2010, pp. 12-37
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Figura 2: Modelo tridimensional do Férum republicano romano. Fonte: JOHANSON, Christopher, FAVRO,
Diane. Death in Motion: Funeral Processions in the Roman Forum. In: Journal of the society of Architectural
Historians, vol 69, N° 1, marco 2010, pp. 12-37
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Figura 3: Forum Romano. Final do séc. 111 AEC e inicio do séc. Il AEC Fonte: MARSHALL, C. W. The
stagecraft and performance of Roman Comedy. Cambridge: Cambridge University, 2006

A partir das trés figuras acima fica mais facil perceber, em termos de visibilidade, a
relacdo do templo de Jupiter e a localizacdo possivel da encenagcdo no forum. A figura 1
demonstra qual era a visibilidade do templo de Jupiter a partir do comitium. A figura 2 apresenta
vista area de um modelo tridimensional do férum republicano. A imagem ajuda a perceber, que
se 0 teatro fosse erguido na area aberta dentre as construcdes do forum, a visibilidade do templo
de Japiter dependeria do lugar que cada espectador ocupasse, e de onde a cavea e a area de
atuacdo fosse disposta, bem como das alturas de ambas. E através figura 3 percebemos com
mais clareza o tamanho do espaco aberto que a construcdo do teatro provisorio disporia no

momento de sua construcao, caso essa area fosse utilizada para esse fim.

2.4 Os atores romanos

A plateia entra e se acomoda em seus assentos. Os barulhos de fora, vindos do forum
sdo ouvidos ao longe. Dentro do teatro provisoriamente montado, burburinho de conversas e
risadas. Alguéem esfomeado devora um bolinho. Uma mulher com uma crianga nos bragos se
aperta contra os que estdo sentados procurando acomodar-se. Nesse momento 0s atores,
esperam seu momento de entrar, ouvem atras da scaena frons a barulhenta plateia. Enquanto
ndo se inicia a peca, fazem seu aquecimento vocal, trabalham sua resisténcia respiratdria. Um

deles olha, por um pequeno buraco em uma das portas do cenario, a movimentagédo da plateia.
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Um outro chega-se aos demais acertando os Ultimos detalhes de seu figurino. Eles sinalizam
uns para 0s outros que estdo preparados para comecar o espetaculo e entdo, o ator que olhava
pelo buraquinho, ajeita-se, respira fundo e entra em cena. Ele vé alguém ainda se movendo
pelos assentos, e se dirige a ele, pede que se sente. Ouve alguém falando alto, se dirige a esse
alguém e pede siléncio. Sente os animos se acalmarem e o vento frio de novembro passa
agitando algumas velas coloridas dispostas sobre a plateia. Em poucos minutos, atraves de seu
magnetismo e de sua técnica, domina a audiéncia, que agora presta atencao ao seu discurso. O
ator finaliza sua fala, chegando ao fim do prologo. Enquanto ele sai de cena, a plateia ouve o
som da tibia que anuncia a entrada cantada de um segundo ator que inicia a primeira cena da
peca dando prosseguimento ao espetaculo.

E facil imaginar os atores se preparando, usando as técnicas de seu tempo para aquecer
seu corpo, ou improvisando falas durante um prélogo, como na cena criada acima. Porém, é
dificil falar exatamente sobre como era a preparacdo desses atores na Antiguidade. As
informacdes sdo esparsas e ndo nos chegou, se é que existiram, manuais que explicassem em
detalhes como era a sua capacitacdo. Ndo ha depoimentos deles sobre sua arte, técnicas que
gostavam de usar ou que fossem imperativas para cada papel, e muitas das informag6es que se
tem hoje foram deixadas pela elite; as anotacdes seguem, por conseguinte, sua perspectiva e
seus pontos de vista a respeito dos artistas. As noticias que os historiadores tém a sua disposicao
sdo retiradas de fontes escritas diversas, mas também de inscri¢des, pinturas murais ou vasos,
e é a partir dessas informag6es conjugadas que se tenta tracar um panorama possivel sobre a
atuacdo em Roma.

A arte do ator ha que ser pensada como intrinsecamente efémera, e sendo assim, mesmo
que tivesse chegado até n6s um método de atuacdo dos atores romanos, seria ainda impossivel
recuperar com exatiddo seus movimentos, entonacdes, gestualidade, volume das vozes, timbres
e sentimentos revelados através de seus corpos. Um espetaculo, costuma-se dizer em teatro, é
irrepetivel, nunca se tem duas apresentacgdes iguais, mesmo que sejam 0 mesmo texto e a mesma
equipe técnica. As palavras sdo apenas uma parcela finita através do qual todo um universo de
mistério se revela; o teatro é arte de tornar o invisivel, visivel, como diria Peter Brook (1970).
Esse invisivel que se torna visivel, apenas no aqui e agora da apresentacéo, e que se comunica
para além das palavras, ndo permite ser fixado como letras impressas no papel. Portanto, ndo
se pretende reduzir o relato escrito que chegou até nds, ou a bidimensionalidade de uma
imagem, a experiéncia viva do teatro. Além disso, 0s varios testemunhos sobre organizacéo,

treinamento e técnicas de atores no mundo romano, sdo informacdes que ndo advém da época

70



de Plauto, mas de momentos posteriores. De qualquer maneira, podemos alcancar alguns dos
aspectos da interpretacdo e das necessidades técnicas de seus artistas.

Em Roma, podiam ser designados inicialmente sob dois termos: ludius et histrio e ndo
é claro se “sao atribuidos a eles uma etimologia grega, latina, ou se a palavra € uma importacédo
etrusca” (DUPONT, 2011, p. 45). Peter G. McC Brown acrescenta que histrio “se tornou o
termo latino padrdo para ator, mas também persona — “mascara”, “personagem” — e scaena —
“palco”. Mais tarde, o termo actor aparece em alguns prologos de Plauto e Teréncio, de maneira
intercambidvel com histrio, pois nesse periodo comeca a designar também o ator principal da
companhia (BROWN, 2008, p. 267, 269-70).

Dentre as suas habilidades, inicialmente, deveria estar a técnica vocal. O ator na
Antiguidade, em geral, deveria saber falar em cena, mas também cantar, primordialmente. As
pecas romanas (bem como as pecas do século VI e V ateniense), eram espetaculos lirico-
musicais e que, portanto, incluiam mausica e canto. Tanto a tragédia como a comédia (e ndo so6
esses géneros) exigiam boa habilidade vocal do ator, e certamente, ndo teria uma carreira bem-
sucedida aquele que ndo tivesse uma boa voz. Especula-se, por exemplo, que “Sofocles tenha
desistido de atuar em suas proprias pecas em virtude de sua voz fraca (...)” (HALL, 2008, p.11)

As técnicas do orador e do ator eram muito semelhantes, pois tinham desafios e solucdes
parecidas, apesar de obviamente, incluirem diferencas. Atuar e falar em publico exigiam
habilidades e uso de técnicas similares, como o controle da respiracdo, mas as diferencas eram
varias, ja que o ator tinha que falar palavras previamente memorizadas, utilizavam versos que
indicavam um ritmo distante do ritmo da fala do cotidiano e também, por sua vez, entonacgdes
diferentes das usadas por um orador. Sendo assim, os tratados de oratdria, constituem
importante fonte de informacGes sobre a técnica do ator, usando muitas vezes a performance
dos mesmos como um contraexemplo.

De qualquer modo, era necessario 0 uso de técnica vocal e, provavelmente, anos de
treinamento para a apropriacdo das mesmas. Hoje ainda, a voz no teatro e a técnica vocal tém
um lugar indiscutivel. Apesar da énfase nas técnicas corporais, caracteristica das teatralidades
contemporaneas, 0 bom uso da voz € valorizado. Mesmo que atualmente tenhamos a nossa
disposicao, meios artificiais de amplificagcdo de voz, como microfones e outros equipamentos,
0 seu uso ndo é recomendado para o ator de teatro, sendo admitido que a formacgao do mesmo

deve incluir aulas de técnica vocal e canto para que se aprenda a boa utilizagdo da voz.*® No

39 Excecdo feita a performance e aos processos pos-dramaticos, que na contraméao do teatro tradicional, ndo veem
problemas na utilizacdo de tecnologias. Essas sdo utilizadas muitas vezes, como meio expressivo para veiculacéo
de conceitos, como a desagregacao corporal e vocal do atuante, dentre outros. Para maiores esclarecimentos sobre
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palco, a preferéncia é pela voz cantada ou falada bem trabalhada, que dispense (ou que use em
ultimo caso) os recursos da tecnologia. A Opera dispensa microfones igualmente, e musicais
muitas vezes os utilizam apenas em funcéo da sonorizagdo dos instrumentos?.

Ha uma estreita relacdo entre a arte de cantar e de representar na Antiguidade como um
todo, e nas pecas de Plauto igualmente, visto que ha muitas partes de cantica em suas obras.
Suas encenacles sdo, desse modo, uma experiéncia auditiva e visual. Em De Oratore, Cicero
afirma que “(...) nenhum devoto da eloquéncia se tornara, por meu conselho, um escravo de sua
voz, segundo o costume dos tragicos gregos” (Cic. De Or. I, 251.183), tal assertiva demonstra
o valor da voz para o artista na Antiguidade. Mais a frente o orador completa suas

consideracdes, dando pistas de técnicas usadas pelos tragicos

(...) tanto praticam declamagéo sentados por muitos anos quanto, todos
os dias, antes de suas performances no palco, deitam-se e gradualmente
aumentam a voz, e mais tarde, depois das suas partes nas pecas, sentam-
se e trazem-na de volta de novo dos mais altos agudos para 0s graves
mais baixos, de maneira a controla-los. (Cic. De Or. | 251.185)

Edith Hall (2008) reuniu as informacdes das fontes antigas em um conjunto, 0 que nos

da uma ideia geral das técnicas usadas para se desenvolver a voz, como se V€ a seguir:

O éalcool era evitado pelo ator (assim como pelo orador, Ar. Cavaleiros
347-9). O cantor frequentemente jejuava ou fazia dieta, exercitando-se
antes do desjejum, pois o alimento era tido como algo que tornava a
traqueia aspera (Platdo, Leis 2.665e8, [Arist.] Probl. 11.22,11.46). As
alcachofras, por exemplo, eram evitadas, mas congros, gargarejos e
xaropes especiais eram considerados benéficos. Nero (...) procurava
desenvolver seu folego deitando-se com laminas de chumbo sobre o
peito, purgando-se com enemas e eméticos, evitando alimentos
propensos a causar obstrucdo (Suet., Nero 20; Plinio NH 282.237) (...)
O uso da fibula para poupar a voz € associado por Juvenal a comoedi
(6.73, ver também 6.379), e por Marcial a comoedi, citharoedi e a um
choraules (7.82, 11.75.3, 14.215) (...) N&o esta claro, infelizmente, se
0s cantores tragicos eram infibulados. (HALL, 2008, p.26)

As musicas, perdidas para nos, eram componentes essenciais dos espetaculos e podiam
emocionar a audiéncia, ou no caso da comedia, serem usadas como veiculos de comicidade;
tornavam as apresentacfes experiéncias musicais. As pecas teatrais que nos chegaram, podem

parecer para o leigo ou para um leitor descuidado, apenas didlogos falados, porém estdo

0 uso da voz nas performances ou em producdes de carater pds-dramatico ver: Cohen (2002) e Lehmann (2007).
Para esclarecimentos gerais sobre técnica vocal dos atores hoje ver: Oliveira (2004).

40 para maiores detalhes sobre o uso da voz na Opera, consultar as obras de Sundberg. Num artigo de 2014, “My
research on the singing voice from a rear-view-mirror perspective”, 0 autor tenta tragar um panorama de seus 35
anos de trabalho.
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divididos em diversificados metros que indicam cantica, diuerbia ou ainda, as partes recitativas.
No campo da musica, “a inova¢do romana pode muito bem ter sido tdo importante quanto a
influéncia das tradicdes gregas, sem negligenciar o insumo de outras fontes “locais”,
particularmente os etruscos” (WILSON, 2008, p.74)

Os mausicos sdo, a partir do que ja foi mencionado, imprescindiveis nesse teatro. “Os
rituais religiosos, tanto na Republica quanto no Impeério necessitam da presenca de um
instrumento de sopro: a tibia” (DUPONT, 1990, p. 32). Como o teatro faz parte das praticas
rituais romanas, a musica da tibia, ndo entra na composicdo da encenacdo apenas como
ornamento, mas como condicdo para a eficacia do ritual. E, por conseguinte, ao som da tibia
que os atores se apresentam. “Comédias, tragédias e mimos se apresentam com um tibicen
(tocador de tibia) e a orquestra da pantomima deixa-o ainda em primeiro plano” (DUPONT,
1990, p. 32)

A relevancia do musico pode ser sinalizada pelo costume de se colocar o nome de quem
compds a peca no inicio da mesma. Em “Estico” a musica aparece sendo criacdo de Marcipor
escravo de Oppius*, o que indica que Plauto ndo era o criador das masicas, e sim um
especialista da area. Essa parece ter sido a pratica a sua época, ja que 0s tragicos romanos ndo
as compunham igualmente. “Essas partituras imponentes ndo eram compostas pelos poetas
tragicos, mas por especialistas musicais”. (HALL, 2008, p. 29)

Os metros acompanhados por musica eram cantados pelos atores e ndo por um coro, €
é provavel que a proporcdo de musica nas pecas de Plauto fosse de dois tercos*’, “uma
proporcao significativamente mais alta do que em todas as tragédias e comédias gregas de que
temos conhecimento”. (WILSON, 2008, p. 75) O tibicen aparece em mosaicos e pinturas
constantemente, e a tibia é igualmente representada nessas imagens, porém, pouco se sabe sobre
a formacao dele.

O teatro romano era organizado em trupes autossuficientes formadas na maioria por
escravos® e imigrantes, e parece que “Cada trupe tera tido o seu(s) proprio(s) instrumentista(s),
que era também provavelmente o compositor ¢ o intérprete da musica.” (WILSON, 2008, p.

75)

41 “Nos ndo sabemos por quanto tempo a trupe de Plauto usou esse musico. (...) é possivel que o tibicen fosse
contratado de Oppius para uma Unica apresentagdo, ou para ser treinado, (...) mas é mais provavel que Oppius
fosse parte da trupe como um artista e que fosse dono do tibicen”. (MARSHALL, 2006, p. 86)

42 Essa mesma proporcdo aparece em Hunter (2010) e Wilson (2008).

43 Para Eric Csapo (2010), Brown (2008) e Marshall (2006) as préprias pecas de Plauto e de Teréncio deixam claro
que pelo menos alguns membros das companhias eram escravos.
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Constantemente as pecas de Plauto acabavam com acompanhamento musical, as Gltimas
cenas do “Estico” ndo sdo uma excegdo, inclusive as personagens se comunicam com o tibicen,
dialogam com ele, interrompem-no, enfim, trazem-no para o centro na cena, demonstrando
intima associagdo da encenacgdo dramatica e o tibicen. As tibias usadas numa encenacao podiam
ser de tipos variados*4, como se Vé:

As tibiae da méo direita eram evidentemente as de tom mais grave, e
parece que acompanhavam o “discurso sério da comédia”, ao passo que
as da mao esquerda eram mais apropriadas para as partes mais alegres”.
(WILSON, 2008, p. 77)

Quanto ao uso do corpo pelos atores, encontramos muitas referéncias em Quintiliano,
no entanto, devemos novamente atentar para o fato de que essas sdo referéncias posteriores, e
que

Quintiliano era capaz de transferir gestos do teatro para uma assembleia
porque ele vé ambos os espacos como analogos: 0 uso de constru¢des
de pedra permanentes com uma orquestra semicircular, com um orador
posicionado ante uma audiéncia que tem a intengdo de permanecer
sentada durante toda a performance, permite quando controlada, gestos
precisos, da mesma maneira que o drama N6 japonés para o seu publico.
(MARSHALL, 2006, p. 91)

E necessario considerar que ir ao teatro durante a Republica era diferente da experiéncia
vivida pelos romanos ap6s a construcdo dos teatros permanentes. Provavelmente, os atores
tiveram que criar uma nova relacdo entre performance, espaco e sua audiéncia em época
posterior a producdo plautina. Como ja abordado no primeiro capitulo, o espacgo fisico da
encenacdo € um fator influenciador na dinamica espetacular, interferindo no tom de voz,
projecao vocal, amplificacdo de gestos e teatralizacdo da expressdo de sentimentos.

Porém, ao falar de Demetrium e de Stratoclea, Quintiliano menciona qualidades
individuais de um e de outro e habilidades maiores ou menores ao interpretar deuses, velhos,
escravos, matronas etc. “Demetrium teria voz mais agradavel, Stratoclea velocidade e
agilidade” (MARSHALL, 2006, p. 92). Podemos perceber que o estilo individual de
interpretacdo e as habilidades particulares ficavam evidentes, para além do que poderiam
desenvolver através de técnicas gerais. 1sso, evidentemente, é aplicavel para o periodo plautino,
afinal, a marca individual de cada ator é o que o distingue e o notabiliza.

O tipo de interpretacdo usada pelos atores plautinos, de qualquer forma, provavelmente

ndo era de um tipo estatico que privilegiasse a recitacdo pura e simples do texto. Afinal, todo

4 As tibias usadas no “Estico” foram tibiis sarranis totam. Em nota para a sua tradugdo da pecga, Cardoso (2006,
p.5) informa que o adjetivo sarrana alude a cidade fenicia Sarra, atual Tiro (cf. Aulo Gélio, XVI, 6,4) e caracteriza
certo tipo de "flautas duplas": as tibiae pares (Sérvio A. 9,618) constituidas de dois tubos de dimensdes idénticas.
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um dinamismo pode ser inferido a partir do uso dos diferentes metros em suas pecas, da
utilizacdo de musica e da propria analise das falas dos personagens, nas quais parecem claras
as caracteristicas espetaculares.

Se examinarmos a anedota registrada por Donato sobre a atuacdo de Ambivio, no papel
de “Formiao”, na peca do comedidgrafo romano Teréncio, obtém-se uma hipétese de trabalho

possivel para os atores, que incluia movimentacGes corporais e ndo recitagdo estatica do texto:

A histdria é ainda contada sobre Teréncio e o embriagado Ambivio que,
guando ia trabalhar nessa peca, disse essas falas de Teréncio bocejando,
bébado e cogando o ouvido com o dedo minimo; em consequéncia, 0
autor exclamou que era assim que ele tinha imaginado o parasita quando
a escreveu (...). (BROWN, 2008, p. 274).

Se tivermos em mente Aristoteles e sua Poética, veremos que a acdo € a parte mais
importante da tragédia, porém, ele ndo despreza completamente a melopeia (canto), a elocucdo
(dialogos) e o espetaculo (0 que € visto) ja que os reconhece como trés, das seis partes que
considera inerentes a mesma.

Como esta imitacdo € executada por atores, em primeiro lugar o
espetaculo cénico ha de ser necessariamente uma das partes da tragédia,
e depois, a melopeia e a elocugdo, pois estes s&o 0s meios pelos quais
os atores efetuam a imitacdo. (ARISTOTELES, Poética, v. 29)

Apesar de ser possivel inferir um privilégio da fabula em Aristételes, isto ndo parece ter
chegado ao ponto de a atuacéo tornar-se primordialmente recitagdo do “texto” (mesmo que este
seja uma narrativa ainda ndo escrita), como nos séculos XVII e XVIII, durante o Classicismo
Francés. O que nos leva a concluir que foram os tedricos franceses, atores e dramaturgos que
insistiram nos usos retéricos da voz e do corpo, a partir de uma leitura muito particular de
Aristoteles, a que hoje chamamos de “Aristotelismo francés”.

Assim, apesar de podermos especular muito pouco sobre as performances nos tempos
de Plauto, é possivel pensar em uma atuacdo que incluisse técnicas vocais e corporais que
levassem provavelmente a um uso dindmico do corpo. O uso de mascaras®® é um fator que
contribui com uma hipotese levada nesse sentido, visto que sua utilizacdo implica em uma
énfase corporal maior do que quando esse acessorio esta ausente. Geralmente a mascara leva a

gestos amplos e expressivos, uma vez que a expressdo facial se fixa, o corpo torna-se um

45 As evidéncias para o uso das mascaras sao confusas e contraditdrias, o que tem causado controvérsias. Em
relagdo ao seu uso em Plauto e Teréncio, ha estudiosos como Brown (2008, p.274), Fantham (2008, p. 429),
Marshall (2006, p.101), Manuwald (2010, p.93) que concordam que foram usadas em encenac¢des das pecas de
ambos. No entanto, outros mais antigos, como Duckworth (1952) e Saunders (1911) alegam ter sido posteriores,
entre os tempos de Teréncio e de Cicero.
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instrumento necessario para a transmissao de sutilezas entre diferentes estados emocionais,
intengOes etc.

Além disso, se pensarmos na possivel intertextualidade entre mimo, farsa atelana e as
pecas plautinas, podemos pensar na possiblidade de que o algum tipo de similaridade no uso do
corpo seja plausivel. O mimo tem, comprovadamente, énfase na expresséo corporea, como Visto
no primeiro capitulo.

Elaine Fantham (2008) ao falar sobre o talento do ator Réscio (120 AEC), afirma que
seus dotes artisticos eram aperfeigoados por cuidadosos ensaios pois “segundo Valério Maximo
(8.77) o ator nunca adotava um gesto no palco que ndo tivesse praticado em casa”.
(FANTHAM, 2008, p.430). A supracitada autora acrescenta ainda que Roscio tinha uma
preferéncia a atuar em comédias que

(FANTHAM, 2008, p.430).

Para Brown, “Os atores da comédia romana devem ter sido virtuoses (...) € o diretor da

geralmente explorava movimentos mais ageis”

trupe precisava ser um arguto negociador, além de caga-talentos”. (BROWN, 2008, p. 279) As
poucas indicacdes sobre os estilos de atuagdo sugerem segundo Marshall (2006), um grande
grau de variacdo. E apesar de mulheres serem encontradas atuando nos mimos*® nas pecas

plautinas os atores eram homens?*’, e atuavam nos papéis femininos e masculinos visto que

Em seu comentario a Teréncio, o gramatico Donato observava que, em sua
época, era possivel ver personagens femininos interpretados no palco por
mulheres, ao contrario da pratica a época daquele autor. (WEBB, 2008, p. 331)

Da mesma maneira que o dramaturgo podia ter em mente as habilidades vocais dos seus
atores, as habilidades corporais e até caracteristicas fisicas dos artistas a sua disposicdo nas
companhias (como a estatura) podiam ser levadas em conta por ele ao imaginar uma
personagem. Em “Estico”, nos é informado pelas notas introdutdrias que Pinacio € um puer,
um escravo ainda garoto. Curioso notar que na cena em que estdo presentes Gelasimo, Pinacio
e Panégiris, essa Ultima, ndo vé o escravo que esta a seu lado falando. Ela pergunta: “Mas quem
esta falando tdo perto de nds?” Ao que Pinécio responde: “E Pinacio!” E ela: “Onde estd?”
Pindcio — “Olhe para mim, Panégiris, e deixe para la esse parasita miseravel”. E Panégiris

finalmente o vé: “Pinacio!” Diz ela (ESTICO, v. 1.326a — 335). Dentre algumas alternativas

4 Ha alguma discussdo em torno da possibilidade da existéncia de dancarinas de pantomima, ainda no periodo
Julio-Claudiano, em funcdo da confusdo terminolégica criada pela variedade de palavras usadas para descrever
dancarinas nas fontes antigas. A discussao, no entanto, ndo é pertinente para o periodo aqui estudado. Mais detalhes
ver: HALL (2008a, p.23)

4T MARSHALL (2006, p.94), BROWN, (2008, p.279), DUCKWORTH (1952, p.76), MANUWALD (2010, p.88).
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para justificar o porqué de uma personagem nao ver a outra, poderiamos pensar na possibilidade
de que o ator que fazia a papel de Pinécio fosse muito pequeno, ou talvez ele pudesse ser um
adolescente. Porém, “Enquanto no teatro helenistico ha evidéncias para o uso de adolescentes
(garotos) atores, ndo ha evidéncia em Plauto e Teréncio”. (MARSHALL, 2006, p. 94)

No terceiro capitulo desenvolverei mais especificamente a questdo do tamanho de
Pinacio. Tomando como hip6tese, no entanto, a possibilidade de que um dos membros da trupe
de Plauto fosse fisicamente pequeno, seria possivel aplicar essa informacgdo para comegar a
desenvolver um entendimento de como os papéis eram divididos na comédia romana. Em
“Estico” 0 tamanho do ator poderia ter Ihe imposto o papel? Ou Pinacio, ao contrario, teria sido
criado por Plauto tendo em mente previamente o tamanho do ator? A piada relatada acima, de
impacto cdmico evidente ainda nos dias de hoje, teria sido pensada pelo comedidgrafo ou seria
uma criacdo improvisada dos atores que passou para a fixidez do texto escrito? E plausivel,
imaginar, pensando agora na recepcao, que a plateia ja esperasse piadas com o tamanho desse
ator, ja que em se tratando de uma apresentagdo da trupe plautina, ele sempre estaria presente.
Jogar com a expectativa da plateia, reforcaria a comicidade da cena.

Uma técnica que pode ser mencionada como parte do repertério dos atores seria a da
improvisacdo*®, que pode ter sido significativa nas performances plautinas. Apesar de haver
varios tipos de improvisacéo, de acordo com o contexto em que é trabalhada, ela é basicamente
“um processo de composi¢ao em que o momento da composi¢ao coincide com o momento da
performance”. (MARSHALL, 2006, p. 245) Isto ndo significa que o “improvisador”, seja
alguém despreparado, pelo contrario, para manter a audiéncia atenta e a0 mesmo tempo
conduzir a historia, ha que se ter o dominio da técnica improvisacional. H& varios graus de
improvisagdo. Pode-se improvisar uma cena ou pequenas falas. E na contemporaneidade até
mesmo pecas inteiras podem ser compostas por esse processo; nesse caso ndo ha textos, e
nenhum dos atores sabe de antem&o o0 que 0s outros dirdo ou como se movimentaréo, que tipo
de personagens o parceiro de cena criard, tudo sendo idealizado no momento.

Quando se tem um texto* a ser seguido (mesmo que n&o seja escrito, mas pelo menos

estabelecido), como no caso de Plauto, ele mescla-se com a fala improvisada dos atores. E claro

% Segundo Pavis, improvisagdo seria a “técnica do ator que interpreta algo imprevisto, nio preparado
antecipadamente e “inventado” no calor da agdo” (PAVIS, 2003: s.v. Improvisagdo)

4% Texto aqui entendido como as palavras que os atores dizem enquanto apresentam a peca e ndo estritamente
vocabulos fixados num papel, como hoje o entendemos. Em relagdo aos textos plautinos Marshall (2006) nos
informa que as pecas talvez “ndo tenham existido huma forma completa escrita antes de serem apresentadas:
podem ter sido apenas um esboco estrutural, como o scenario da commedia dell'arte. Atores talvez ndo vissem o
texto todo, mas apenas suas préprias partes (como era usual nas performances tardias das tragédias romanas.) (...)
Variagdes entre performances talvez fossem preservadas na escrita, talvez através do processo do ator ditar para
um escriba depois de uma temporada de sucesso. Multiplas anotagGes de uma mesma peca, contendo substanciais
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que em qualquer uma das circunstancias expostas, improvisando-se um pouco mais ou um
pouco menos, ha sempre risco para os atores, porém, quando 0s mesmos estdo bem preparados,
0s riscos sao mais controldveis. Para a plateia, na maioria das vezes, é impossivel distinguir o
que foi previamente preparado do que esta sendo criado no momento.

Especula-se, segundo Cardoso (2006), de que modo o teatro oral italico teria contribuido
para a vivacidade das personagens de Plauto bem como para a impressdo de improvisagédo e
espontaneidade perceptivel em suas pecas escritas. A supramencionada autora remetendo-se a

Gelasimo, personagem de “Estico” afirma que

(...) muitas das caracteristicas do discurso de Gelasimo, ja consideradas
repeticbes desnecessarias ou incoeréncias, podem ser vistas como
recursos de caracterizacdo do parasita como um comediante que
precisa improvisar seu texto. (CARDOSO, 2006, p.49, grifo nosso)

Pode-se ir, porém, um pouco além dessas conclusfes e pensar em outra hipétese: a de
gue se o texto parece sem apuro literario, é porque ele pode ter incorporado improvisacdes do
préprio ator que fazia a personagem Gelasimo, tornando as falas que ndo eram inicialmente
ensaiadas ou previamente criadas, parte do texto final. N&o se trataria, portanto, de aparéncia
de espontaneidade, que constituiria improvisacdo simulada pelo comediégrafo, mas sim um
meio de composicdo conjunta entre a criacdo de Plauto e seus atores.

Sendo as partes improvisadas sempre menos cuidadas que os textos escritos, (durante a
criacdo de um texto escrito, o autor pode ter um cuidado detalhado na formulacéo das sentencas,
e na escolha das palavras ideais, 0 que no momento da improvisag@o, na maioria das vezes, ndo
é possivel) e levando-se em conta um modelo de criacdo textual que é predominante na
atualidade, automaticamente o demérito da criagdo simpléria ou incoerente teria recaido na
habilidade de Plauto para a criagdo da fala da personagem. O entendimento da falta de cuidado
literario de nosso autor, em vista disso, adviria da compreensdo do texto plautino como tendo
sido formado como um processo da pagina ao palco e ndo o contrario.>® A questdo textual e seu
entendimento por um viés logocéntrico, no entanto, sera retomada na proxima sessao.

Por serem limitados os conhecimentos em relagdo as técnicas empregadas pelos atores,

e ja tendo listado as suas possibilidades para a interpretacdo e possiveis técnicas utilizadas,

variacfes de uma para outra, talvez tenham existido e circulassem durante a vida de Plauto, todas tendo se
originado das apresentagdes da trupe plautina. (MARSHALL, 2006, p. 259)

%0 Para MARSHALL (2006, p. 257) entender Plauto como sendo herdeiro do mimo e da fabulae Atellanae é
compreender mecanismos associados com a improvisagao e reconhecer que isso desafia as no¢fes do que os textos
plautinos representam. Isto estabeleceria a descontinuidade entre a Comédia Nova da Grécia e a palliata.
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passemos para as informac@es que possuimos sobre o numero de atores empregados em uma
peca, a condicdo dos atores, formacdo das trupes e suas bases econémicas.

Em relacdo ao nimero de atores que comporiam uma trupe, ndo seria limitada como na
Grécia: “Enquanto o original grego operava com a regra dos trés atores e um coro, 0S
dramaturgos romanos nao estavam tao restritos”. (MARSHALL, 2006, p. 95) é possivel notar
em vérias cenas de Plauto mais de trés personagens falando em uma mesma cena. Geralmente,
consoante Duckworth, admite-se 0 uso de cinco ou seis atores para atuar na peca,
independentemente do nimero de personagens que aparecam ao longo da mesma. Porém, para
Marshall (2006), o tamanho da trupe pode variar de acordo com a quantidade de atores que uma
peca necessite.

J& que parece que a comédia romana podia esperar trocas relampago de
seus atores, a indicacdo mais clara do tamanho da trupe é ditada pela
cena com o0 maior nimero de pessoas no palco. (MARSHALL, 2006, p.
109)

Os motivos para o uso minimo de atores sao, em primeiro lugar, financeiro: “cada artista
que aparece no palco plautino estd de uma maneira ou de outra, na folha de pagamento, se ele
fala uma linha ou ndao” (MARSHALL, 2006, p. 95), ou seja, menos pessoal, mais retorno. Outro
motivo seria o artistico. A duplicacdo (um ator fazendo mais de um papel) era um padrdo em

todos os géneros de palcos antigos e Plauto ndo foi uma excecao:

(...) essa motivacdo artistica seria provavelmente direcionada a
percepcdo da audiéncia ndo dos personagens na pega, mas dos atores,
como individualmente reconhecidos atras das mascaras dos papéis que
eles representavam. (MARSHALL, 2006, p. 101)

Em relacdo a sua organizacdo, Brown (2008) apoiado em Festo, coloca a possibilidade
de ter sido estabelecida no periodo da Segunda Guerra Punica uma guilda (collegium) de
escritores e atores, sob a protecdo de Minerva. O senado teria autorizado o direito de manter
encontros regulares no templo da deusa, mais ou menos na mesma época em que Plauto
comecava a apresentar suas pecas em Roma. Nesse caso, “o reconhecimento oficial da guilda
era uma honra” (BROWN, 2008, p. 268) e isso poderia indicar que nesse momento, 0s atores
ndo eram mal vistos e que apenas mais tarde “surgiram preconceitos contra eles” (BROWN,
2008, p. 268)

Os atores tinham um carater ambiguo em Roma,
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Embora alguns atores, as vezes, fossem tratados como celebridades, (...)
existem testemunhos em periodos posteriores de que cidaddos romanos
que atuassem incorreriam em infamia, perdendo muitos dos privilégios
da cidadania® (BROWN, 2008, p. 265 -266)

H& um consenso em torno do fato de que a maioria dos atores em Roma era desde o
inicio ndo-cidadaos (fossem livres ou escravos), mas ndo se pode ter certeza se “os preconceitos
contra a profissdo ja haviam deitado raizes nos tempos de Plauto” (BROWN, 2008, p. 266)

De qualquer modo, a infamia, era uma condi¢éo juridica, que estava acompanhada de
infamia moral e social:

Em resumo, pode-se dizer, contudo, que os atores séo privados de seus
direitos civicos, pertencendo as camadas inferiores da sociedade, séo
excluidos de sua ordem e privados de seus direitos politicos que sdo um
privilégio. A lei é estrita e alcanca a todos que aparecem diante da cena,
e compreende 0s musicos e cantores, mas ndo concerne aos que ficam
nos corredores da cavea, como foi 0 caso sob o Império para certos
musicos. (DUPONT, 1990, p. 27).

Os atores trabalhavam basicamente com seu corpo, estavam relacionados em funcéo
disso com a prostituicdo e muitos conseguiam, de acordo com Dupont (1999), enriquecer
exercendo essa dupla funcao. “Nem a voz, nem seus gestos sao de um homem livre, nem dignos
de um homem livre porque ele ndo tem outra finalidade a ndo ser o prazer dos outros; eles sao
legitimamente assimilados as prostitutas”. (DUPONT, 1999, p. 28). Atraiam para si a0 mesmo
tempo o amor e o0 desprezo da audiéncia, eram seres que despertavam ao seu redor, uma
percepcao ambigua acerca de si mesmos. Sendo assim, um dos provaveis motivos para que 0s
atores estivessem na profissdo seria o financeiro, ja que a “enorme produgdo de dramas:
comédias, tragedias, togatae, praetextae, mimos e outros, indicava que havia dinheiro nesse
negdcio”®2. (ROSS TAYLOR, 1937, p. 302)

Nas companhias,

A producdo das comédias romanas no segundo século estava nas maos
do dominus gregis, o diretor da grex, ou companhia de atores. (...) 0
chefe dos atores do "Estico™ de Plauto e “Epidico” era T. Publilius
Pellio®®.. (DUCKWORTH, 1952, p.73)

51 Excecédo feita aos atores das farsas Atelanas. Ver: BROWN (2006, p. 268-269).

52 Os aportes financeiros para os jogos eram cada vez maiores. Eric Csapo adverte que “A partir dos tempos da
Republica tardia uma série de leis foram criadas para limitar gastos em munera. Sob nascente Império, o imperador
imp0s restricdes, somos informados, ndo s6 com o propdsito de preservar fortunas familiares, mas para proteger a
si mesmo dos "membros muito ricos da aristocracia que poderiam desafiar sua soberania sobre o espetaculo.”
(CSAPO, 2010, p.180)

5 A consideragdo sobre Pellio como actor em “Estico” também aparece em MARSHALL (2006, p. 89),
MANUWLAD (2010, p.81) e BROWN (2008, p.274). Essa indicagdo aparece nas notas introdutérias da peca.
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O actor, ou o0 que acima Duckworth nomeia como diretor, era 0 encarregado da companbhia,
mas também assumia o papel principal nas pegas. Ele era provavelmente um intermediério que
apresentava um orgamento ao edil que incluia o seu pagamento, o do autor e a remuneracao do
restante da companbhia.

Comprar uma peca queria dizer que os magistrados contratavam um poeta para
prover um texto para uma producdo dramatica em um festival particular, ou um
rascunho era oferecido. A transacdo ndo implicava que os magistrados
fisicamente recebessem textos (...) Os critérios para a selecdo das pecas ndo séo
conhecidos, e € incerto o quanto os magistrados sabiam sobre uma peca antes
da compra. O sistema era aparentemente usado ainda no tempo de Augusto.
(MANUWALD, 2010, p. 93-94)

Aparentemente as companhias eram especializadas em um género especifico e havia
“competicao” entre elas, no entanto, ndo sabemos quais eram as companhias rivais de Plauto
ou de Teréncio ou como se deu a sua formacdo. Apesar de ndo haver competicdo oficial como
em Atenas, tanto a disputa entre companhias ou entre os atores principais, quanto a
especializacdo das mesmas, podem ser inferidas nos prologos de “O verdugo de si mesmo” e
“Formi&o ”, como se Vé a seguir:

Quando sugere que normalmente outra companhia é especializada em tipos de
pecas mais tranquilas, Ambivio finge com isso estar se queixando, mas, na
verdade, lembra a sua plateia que a companhia dele é que é especialista em
pecas com fortes papéis cOmicos e que ele interpreta os personagens tradicionais

que a plateia gosta de ver. (BROWN, 2008, p.275)
Na “Comeédia das cestas” de Plauto podemos perceber o firme controle que havia sobre
0s atores. Seriam eles escravos de propriedade do actor, ou todos seriam escravos, inclusive o
actor, treinados para trabalharem como atores? E pelas palavras usadas pelo autor em seu
prélogo, pareciam estar submetidos a castigos fisicos, caso interpretassem mal (ou seria uma
irreveréncia do autor, ameagando com puni¢es 0 mau comportamento de uma personagem?)°*,
Assim, homens livres poderiam interpretar escravos e vice-versa, como 0 ator R6scio nos

tempos de Cicero, ator livre que interpretava seus proprios escravos.

(...) a presenca de escravos ao lado de homens livres no palco romano
leva a alguns paradoxos inerentes a situacdo da performance. Atores
faziam papéis, e aqueles papéis ndo precisavam corresponder a seu status
fora do palco. (MARSHALL, 2006, p. 87)

54 Espectadores, vocés ndo precisam esperar que eles venham até sua presenca: ninguém vai vir; todos véo encerrar
seus negacios a portas fechadas. Quando isso houver sido feito, eles despirdo seus trajes; depois disso, quem tiver
errado levard uma surra, quem nao tiver errado ganhara uma bebida. (NIXON, 1917, p. 183)
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Além disso, a plateia podia ver homens livres ou escravos interpretando papéis de mulheres
de status diferentes. S&o varias as possibilidades de jogo entre as hierarquias sociais numa peca
platina, j& que a plateia era diversificada e se identificaria de diferentes maneiras de acordo com
o status social de cada ator e a tipologia de personagens. Um liberto na plateia pode identificar
um dos atores como escravo, posi¢ao que nao ocupa mais, e a0 mesmo tempo vé-lo interpretar

um papel, de um status social que ele por sua vez ndo alcancou na realidade.

(...) apesar da liberdade e inversdo social que sdo exibidas, a maior parte da peca
¢ mediada através de um pequeno nlcleo de artistas-chave que sao
rigorosamente treinados nas possibilidades do teatro comico romano.
(MARSHALL, 20086, p. 90)

Apesar de aparentemente serem inimeras as possibilidades de nuances, podemos concluir
a partir da citacdo acima que elas ndo séo ilimitadas. Deixemos de lado, os atores e as
possiblidades de jogo entre os papéis, atores e audiéncia e passemos as caracteristicas da

estética plautina.

2.5 A estética plautina

Plauto criou pecas apenas dentro da tradicdo da palliata e apesar de ndo ser o inventor
do género, especializa-se nele, visto que ndo é conhecida producdo sua fora desse género de
comédias. Sobre sua técnica dramatirgica, muito ainda se tem discutido e principalmente,
debate-se as supostas incoeréncias do texto plautino.

Apesar de ser possivel verificar a consciéncia estética do autor em sua criacao,
identificavel através de varios recursos estilisticos, tais como: a utilizacdo dos chamados
elementos metateatrais, interrupcdes da ilusdo dramatica, falas de personagens revelando a
consciéncia de serem atores de um drama, 0 jogo com as convengdes draméticas e cénicas, um
estilo proprio em relacdo ao que supostamente seria o anterior “modelo” para suas pegas
(reconhecivel na opcéo por abolir cancdes corais, bem como divisdes de atos e criacao de partes
musicais para atores individuais, cortes de cenas e criacdo de novas, bem como de novas
personagens), muitas supostas falhas sdo motivo de controvérsias e de discussdes sobre a
qualidade literaria do autor.

As discussdes sobre as passagens mal construidas por Plauto e seu descuido literario,
podem advir da concepcao de criagdo do texto dramatico que se tem em mente. Muitas vezes,
imagina-se que o trabalho do dramaturgo se inicia com 0 mesmo sozinho, sentado em uma

cadeira criando seu texto, palavra por palavra. Durante esse trabalho solitario, todas as palavras
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escritas e fixadas no papel, serdo pensadas e repensadas, até que lapidado, o texto possa ser
mostrado aos atores e encenado. Sendo assim, a producdo textual seria individual e exclusiva
do dramaturgo.

ApOs essa etapa, sucederia uma nova fase, a de ensaios, em que 0s atores decorariam as
falas, descobrindo os personagens e sendo 0 mais fiel possivel ao texto que lhes foi entregue.
Pistas seriam descobertas, através do proprio texto, sobre o figurino e cenario, que seriam
reproduzidos de maneira mais fiel possivel. Todos esses profissionais sob a batuta do diretor,
trabalhariam dia apds dia para descobrir a melhor maneira de transmisséo dos pensamentos do
autor.

Apo6s o periodo de ensaios, segundo essa concepcdo de criacdo de texto, 0 mesmo
finalmente se transformaria em espetéculo, e deixaria de ser apenas literatura, materializando-
se tridimensionalmente, num espetaculo perante a plateia. Essa maneira de ver a arte teatral, no
entanto, considera o teatro uma espécie de divulgacdo do texto dramatico, e € uma concepcao
literdria de teatro que tende a minimizar a criagdo de atores, figurinistas, cendgrafos,
encenadores e demais artistas envolvidos na criacdo de um espetaculo. Sendo assim, ndo os vé
como coautores, mas como veiculos de transmissao das ideias contidas no texto.

Acredito que o que se deve ter em mente é o que foi abordado no primeiro capitulo. Existem
muitas maneiras de se fazer teatro, existem muitos teatros. E podemos vivenciar inclusive,
simultaneamente, varias formas teatrais. Falando especificamente do Brasil, podemos citar em
S&o Paulo o teatro da Vertigem® que utiliza espagos cénicos inusitados, como o rio Tieté,
igrejas, ou vitrines de lojas. Podemos pensar no ja citado grupo Galpéo, que encenou o classico
Romeu e Julieta em cima de pernas de pau e com linguagem circense. Pode-se também assistir
a uma peca que seja resultante do processo mais tradicional que descrevi anteriormente.

A cena teatral contemporanea, portanto, € uma cena multipla. Sendo assim, mesmo que
alguém ndo se identifigue com encenagfes em que a palavra estd excluida ou tem papel
secundario, é mister o reconhecimento de que o teatro ndo pode tampouco ser reduzido a ela,
ou mais especificamente ao texto escrito. H4 que se reconhecer a imaginacdo criadora dos
demais profissionais envolvidos em um espetaculo e o ato criativo que resulta da escolha e/ou
combinacdo de inimeras possibilidades estéticas, de tom de voz, gestualidade, de materiais

cénicos, musicais etc. E,

55 Mais detalhes sobre as pecas, técnicas e utilizagdo de espagos alternativos utilizados pelo o grupo “Teatro da
Vertigem” podem ser encontrados em inumeras obras, dentre elas: “Teatralidades contemporaneas” de Silvia
Fernandes.
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Podemos aduzir ainda que o palco literario, por mais realce que mereca
em determinada fase de determinado teatro, € apenas uma das
possibilidades, um dos setores do teatro, mesmo declamado.
(ROSENFELD, 2006, p.24)

Ainda assim, muitas discussdes em torno do privilégio do texto, ou do lugar do texto em
uma encenacgdo, tem espaco entre os profissionais da area de teatro. Talvez, porque “A
sociedade ocidental é quase totalmente alfabetizada e possui um viés logocéntrico que privilegia
0 texto escrito. Este ndo era o caso em Roma republicana.” (MARSHALL, 2006, p.260) O
primordial, quando se trata de analisar o trabalho de um grupo teatral, ou de um autor, é pensar
0 contexto em que viveu e o0 que era usual no momento em que ele vivia ou, mesmo em se
tratando de uma cena multipla como a nossa, quais eram as suas escolhas estéticas.

Em relacdo a Plauto e a qualidade textual de suas obras, as davidas talvez aparecam quando
se projetam as expectativas de uma sociedade altamente alfabetizada aos processos de criagdo
textuais plautinos. Roma tinha muitos géneros improvisados e Plauto nédo tinha nenhuma razéo

para ndo adotar técnicas dessas tradicGes em suas pecas.

Plauto escreve (...) textos de transicdo que combinam tanto elementos literérios
guanto nao-literarios. (...) O texto transmitido ndo precisa corresponder
exatamente as palavras pronunciadas em todas as apresentagdes da peca, nem
precisa corresponder (na maior parte) as palavras ditas em cada apresentagdo
da peca. Improvisagdo como um modo de produzir um texto ¢é
fundamentalmente diferente do que a aparéncia de espontaneidade roteirizada,
exibida por alguns personagens plautinos (...) que constitui ‘improvisacao'
apenas dentro do mundo dramatico, mas ndo como um verdadeiro meio de
composicdo para os artistas da peca. Para Plauto, a apresentagdo precede
necessariamente o texto. (MARSHALL, 2006, p. 260)

Sendo assim, parte do processo de composi¢do das pecas teria sido feita no momento da
apresentacdo. Se para Plauto combinar métodos de criacdo escritos e outros ndo escritos, nao
era um problema, as expectativas de um texto bem lapidado e coerentemente desenvolvido, séo
anacroénicas, por levar em consideracdo um modelo de criacdo que ndo era o utilizado por ele.
“Texto literario e texto cénico sdo apresentados pelo comedidgrafo como um todo indivisivel”.
(LOPEZ; POCINA (2007, p. 124)

Outro condicionante para a escolha de uma estética popular em Plauto era a satisfacao
da plateia. Plauto deveria escrever de modo a agrada-la, pois o retorno do investimento que o
edil fazia era a satisfagcdo das pessoas que ali estavam. “(...) a peca supostamente deveria
entreter, ¢ manter a audiéncia por um longo periodo de tempo” (MARSHALL, 2006, p.84).
Agradando a plateia agradava-se o edil e garantia-se que continuariam se apresentando

constantemente.
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O mesmo raciocinio pode ser seguido para os temas a serem tratados nas pecas. Caso
ndo agradasse ao comprador, perdia-se a remuneracao, ja que os edis apostavam no ganho em
popularidade através da promocéo dos jogos, e como j& foi mencionado os jogos publicos
tiveram um efeito profundo sobre as carreiras. Se a plateia era barulhenta, e se ainda teriam que
concorrer com outras atracfes, Plauto e seus atores tinham que se desdobrar para manter a
plateia sentada e com atencéo. Portanto, o elemento de entretenimento era necessario em suas

pecas. Vejamos agora a estrutura dramatica das mesmas.

2.5.1 Prélogo

Em geral, as pecas se iniciam com um prélogo, no qual a acdo é comentada ou
introduzida por uma personagem, que frequentemente se dirige a plateia. Sua funcéo era a de
apresentar ao publico as pecas que seriam executadas e para isso usavam piadas e outros
recursos de comicidade, a fim de cativar a boa vontade da audiéncia.

Ha espaco para prélogos dialogados®® e os impessoais, em que se utiliza uma
personagem que nao aparecerd mais durante a historia, ou ainda aqueles em que eles
posteriormente estardo presentes no desenrolar da peca, como o prélogo de “O Anfitrido”, em
que a personagem Mercurio, abre a peca e permanece nela. “O préologo utiliza sempre a
recitacdo sem masica nem danga — o diuerbium” (DUPONT, 1999, p. 113)

As pecas sem prologo ndo sdo muito usuais, mas “Estico” esta entre elas, que sdo cinco
ao todo: “Epidico”, “Persa”, “Caruncho”, “A Comédia do Fantasma” e o préprio “Estico”

como ja dito.

2.5.2 A divisdo em cantica e diuerbia

Apesar de a divisdo em cinco atos ser comum na Comédia Nova, ocorrendo a
participacdo do coro nos intervalos entre os atos, em Roma essa divisdo ndo corresponde a
criacdo original das pecas. Como ja visto, essa divisdo foi uma imposicao posterior advinda de
necessidades estéticas do Renascimento, que ndo correspondiam aos anseios dos autores

comicos romanos (pelo menos de Plauto e Teréncio).

% “Caruncho” e “Pséudolo ” por exemplo.
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As pecas plautinas eram dividas em sequéncias de cantica e diuerbia e dispensam a
utilizacdo de um coro. A encenacdo se baseia, portanto, numa apresentacdo continua e
ininterrupta, embora

(...) ndo se possa descartar a possibilidade de que, em algumas partes
ndo marcadas nos nossos textos, o tibicen divertisse a plateia durante
um breve intervalo da acéo no palco. Infelizmente, o Unico trecho em
que tal interludio é demarcado em nossos textos ndo nos informa muito
a respeito disso. Em “Pséudolo”, 573, Pséudolo diz a plateia que ele
esta indo para casa para elaborar um plano e que, durante sua auséncia,
ela sera entretida pelo tibicen. Ele reemerge em 574 com uma cancao
plautina grandiloquente no papel de um escravo triunfante de modo que
sua auséncia do palco ndo tem efeito sobre o andamento da peca.
(HUNTER, 2010, p.43)

A divisdo em cantica e diuerbia indica que a analise da peca ¢ feita do ponto de vista
do espetaculo e ndo da dramaturgia, que privilegia a divisdo em atos. Nos manuscritos plautinos
essas partes aparecem segundo Lopez, Pocifia (2007) indicadas por: C (partes recitadas, em
latim: cantica), MMC (cantadas - cantica) e DV (partes faladas - diuerbia). Essa divisdo esta
explicita, ndo apenas nessas indicacdes, mas também na variedade métrica das pecas antigas
que indica a existéncia de trés tipos de enunciados: cantados, falados e recitados. Assim, o ator
podia perceber o modo de pronunciar as falas de acordo com a estrutura métrica designada para
as mesmas.

Os metros recitativos ou liricos (septenarios-trocaicos, septenario e octonario jambico)
tém sido objeto de debates justamente por serem acompanhados de musica. Seriam cantados ou
ndo? Para Hall (2008) néo.

O “recitativo” era pronunciado mais proximo da fala que da lirica (...)
isto é, as métricas recitativas provavelmente ndo eram pronunciadas
melodicamente; o acompanhante no recitativo provavelmente ajudava
a definir ritmo, cola, andamento, pausas, fraseado, énfases e
deslocamentos para a fala, e ndo para a melodia cantada. (HALL, 2008,
p. 38)

Os trimetros jambicos ou senarii (senérios) como sédo chamados na versificacdo latina,
ndo eram acompanhados por musica e estariam mais proximos da voz falada, porém, ha que se
lembrar que “toda poesia dita no teatro antigo era sempre enfatizada e artificial” (HALL, 2008,
p. 40) em vista disso, “estd longe de constituir um acurado mapeamento métrico das cadéncias
da fala romana cotidiana”. (HALL, 2008, p. 40)

As cantica eram acompanhadas pela tibia. Uma mudanca de ritmo, ndo quer dizer que

necessariamente houvesse mudanca correspondente para a cena, os dois sistemas ndo tém
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equivaléncia imediata. No entanto, a mudanca de métrica pode indicar mudancas de sentimento
ou de humor e uma cangdo em Plauto pode ser um indicador emocional de varios tipos, como

se pode verificar na passagem a seguir:

A cancdo em Plauto pode ser uma marca de exaltagdo emocional de
varios tipos: o terror fingido de Pardalisca (“Cdsina”, 621sSs.), a
perturbacdo verdadeira de Filipa (Epid., 526ss.), a angustia de Halisca
por ter perdido a caixa com insignias de reconhecimento (Cist. 671ss.)
e a ansiedade solitaria de Palestra (“O cabo”, 185ss.) sdo todos
expressos em cangdes. (...) Um tipo diferente de exaltacdo pode ser
visto na narrativa da batalha de S6sia no “Anfitriao”. As preparacoes
para a batalha e as declaracbes de ambos os lados s@o descritas em
tetrAmetros jambicos (vv. 203-18). Para a descricdo da batalha em si,
fortemente baseada na elevada poesia da épica e tragédia romanas
{n.54}, Sésia muda para créticos e trocaicos cantados (vv. 219-47). (...)
(HUNTER, 2010, p.53)

A mdasica e o canto em Plauto, dessa forma, cumprem uma funcéo, ndo sdo pura e
simplesmente ornamentais. “Em suma, voz, movimento, gesto, emog¢do, sdo elementos
dramaticos exigidos pelos cantica” (LOPEZ; POCINA, 2007, p.135).

Ao sistema meétrico plautino, é creditada muita de sua originalidade, a autonomia de

criacdo lhe dava liberdade para modifica-lo a seu gosto em relacdo ao suposto modelo grego.

E verdade tanto para a comédia quanto para a tragédia romanas (...), que
passagens de um modelo grego pudessem ser transformadas de
trimetros jambicos em liricas. SupBe-se que esse tipo de “tradugdo”
indica que, por motivos que tém a ver com formas italianas nativas de
divertimentos e gosto popular, os dramaturgos latinos gostavam de
fazer a comédia grega mais musical. (HALL, 2008, p.37)

A cancio quase sempre se inicia com a entrada de uma personagem®’, antes dela um
discurso e depois recitacdo. Veremos como se da a metrificacdo em “Estico” no capitulo trés,

quando trataremos das especificidades da peca estudada.

57 LOPEZ; POCINA (2007, p.135), HUNTER (2010, p.50)
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2.5.3 Enredos e tipologia de personagens

Nos enredos plautinos o &mbito familiar estd em foco. Incluem situagdes do cotidiano
como casos de amor, escravos espertos que apoiam Sseus jovens amos a passar seus velhos pais
para trés, parasitas famintos, reconhecimentos, cortesds interesseiras etc. Nao havia grande
variedade de enredos e/ou personagens, que se apresentavam em uma tipologia fixa.

E interessante, no entanto, lembrar que a ideia de originalidade era diferente da que
temos em nossa sociedade e consistia na reelaboracdo criativa de um material previamente
conhecido por todos. Se na tragédia os autores trabalhavam com um enredo retirado dos mitos
e, portanto, conhecido e que apresentava, por isso mesmo, certos limites a sua criacao (apesar
de ser dbvio no resultado final, o uso de sua imaginacao criativa, o que pode ser notado inclusive
ao lermos duas pecas sobre 0 mesmo episddio, provenientes de autores diferentes), a comédia
n&o apresentava um quadro muito diferente®®,

O repertdrio de personagens incluia para os papéis masculinos: o velho (senex), o jovem
(adulecens), o escravo (servus). Os papéis femininos por sua vez eram: cortesas e as servas das
cortesds, as damas e as servas das damas, as jovens filhas, as matronas, falsas filhas e falas

cortesds. Cada um desses papéis incluia algumas variacoes, e de acordo com a lista de Teréncio,

(...) o repertorio de personagens na comédia, incluia o escravo atarefado
(servus currens), o velho zangado (iratus senex), parasita ganancioso
(edax parasitus), sem-vergonha trapaceiro (sycophanta inpudens), o
cafetdo ganancioso (avarus leno), a boa dama (bona matrona), a cortesa
ma (meretrix mala) e o soldado orgulhoso (miles gloriosus).
(MANUWALD, 2010, p. 182)

Se atentarmos para a seguinte passagem, imaginando que as palavras de Quintiliano
possam ser aplicadas, de alguma maneira, ao ator plautino, podemos depreender que havia um

emprego da voz especifico para cada um desses personagens:

(...) Quintiliano comega por rejeitar truques teatrais: ele ndo quer que o
menino aprenda a falar em falsete como uma mulher, a tremular como
um velho (menos ainda imitar embriaguez ou a fala insolente de um
escravo) ou aprenda a imitacdo da cegueira do amor, da cobica ou do
medo. Tudo isso, como 0 uso mais extravagante da voz, dos bracos e

8 Manuwald argumenta que em relagdo a tragédia, a comédia guardaria "pelo menos teoricamente, mais liberdade
(...) j& que as pecas eram baseadas em experiéncias de individuos comuns” (MANUWALD, 2010, p. 178), no
entanto, devemos ter em mente que havia um repertorio de personagens fixos na comédia romana e também de
situacBes nas quais eles se envolviam.
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do andar (vultus, manus, excursio) certamente teria sido caracteristica-
padrdo da comédia tradicional. (FANTHAM, 2008, p. 435)

O uso da voz ndo é o Unico a se adequar a tipologia de personagens que se queria
representar. Pode ser que houvesse uma gestualidade especifica e um uso do corpo préprio para

cada papel. Se a voz seria um fator caracterizante, o corpo também o seria:

Jovens, velhos, soldados e matronas com status de cidaddao andam mais
lentamente, ao passo que 0S escravos e outros personagens baixos se
movem mais rapidamente. (FANTHAM, 2008, p. 440)

Podemos imaginar que havia uma identificacdo imediata de cada um desses papéis
quando adentravam o palco, ndo sé por sua postura e uso da voz, mas também pela prépria
musica que acompanhava a entrada. O teatro de Plauto era codificado: personagens, enredos,
divisdo em cantica/diuerbia e o autor jogava com essas convengfes ao brincar com as

expectativas da plateia. Ndo € a toa que em sua comédia “Os cativos ” Plauto no proélogo diz:

N&o temos agqui nenhum proxeneta perjuro, nem prostitutas maliciosas,
nem soldados farrombeiros. N&o precisam ficar com medo por ter eu
falado de guerra entre et6lios e eleus. Os combates se travardo 14 fora,
ndo em cena. Pois seria, a bem dizer, um crime tentarmos com uma
companhia cémica, encenar de surpresa uma tragédia! (PLAUTO, Os
Cativos, p. 145)

2.5.4 Engano e iluséo

S&o costumeiras em obras sobre Plauto, comentarios a respeito do teor metateatral®® de
suas obras. Suas pecas exibem constantemente as condi¢cdes da representacao, atores falam
como atores, fazem num contexto grego, alusdo a Roma ou a caracteristicas romanas; ha
referéncias diretas a elementos do teatro, quer do palco, quer da plateia, incluindo a interpelacao
direta ao publico.

Em relacdo a passagem do tempo, ndo haveria preocupagdo com 0 “realismo”. Uma
cena com uma grande quantidade de espera podia ser encoberta por poucos versos, apesar de
ndo sabermos se existia interludio musical em Plauto para indicacdo de passagem de tempo,
ndo parece que "em Plauto ndo hé& necessariamente relacéo entre a duragdo de um discurso e a

acao que se imagina que aquele discurso encobre”. (HUNTER, 2010, p.44)

%9 "Teatro que demonstra consciéncia de sua teatralidade." (SLATER, 1985, p. 10)
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A propria localizagdo ficticia poderia ser usada como um indicador da falta de
preocupacao plautina com a imitagdo da “vida real”. Os personagens anunciam nas pegas que
amesma se passa em alguma cidade grega, no caso de “Estico” em Atenas, mas constantemente
nas saidas dos personagens eles se direcionam ao férum e ndo a Agora. O mesmo se aplica aos
comportamentos, linguagem militar e politica, instituicGes e costumes.

Mais um exemplo: cenas que supostamente, pelo menos da perspectiva de uma estética
que fosse fiel a imitacdo da realidade, deveriam aparecer em um cendrio interno de uma casa,
sdo desenvolvidas, porém, em frente as mesmas. Em “A Comédia do fantasma”, Filemécio se
arruma no meio da rua, e em “Estico” 0 banquete dos escravos também néo se passa em ambito
particular. Esses procedimentos demonstrariam que ndo haveria preocupacdo estrita com a
fidelidade ao real no mundo plautino. No entanto, Cardoso (2010) atenta para o uso do termo

“ilusdo” na Antiguidade:

O termo latino illusio (de que deriva em portugués “ilusdo”) ndo se
registra na fabula palliata (...) A palavra aparecera pela primeira vez no
primeiro século a.C., mas no ambito da retérica ciceroniana,
significando a “a¢fo de ridicularizar” (...) (CARDOSO, 2010, p. 95)

O termo segundo a autora supracitada, so6 aparecera denotando ‘“engano”, na
Antiguidade tardia, mas ndo era empregado ainda em relacéo a recep¢do de uma obra de arte.
Apesar de seu uso ndo equivaler ao emprego que damos a ele na modernidade, ndo significa
gue a nocgdo estética que a ele corresponde ndo existiu. A questdo deve se concentrar, em
verdade, no entendimento da palavra ilusdo. Se entendermos que ilusério é um espetaculo que
causa uma confusdo por parte do espectador entre arte e realidade, o espetaculo plautino néo
sera ilusorio. Ao que Cardoso questiona: “N&o seria mais adequado dizer que o palco greco-
romano ndo visava necessariamente a esse tipo de ilusdao?” (CARDOSO, 2010, p. 98)

Se tomarmos como defini¢éo para ilusdo o conceito de Peter Slater, a compreensao do

fendmeno muda;

Uma ilusdo existe em Plauto quando dois ou mais personagens
interagem (pela fala ou comportamento) de acordo com as expectativas
da audiéncia baseada em probabilidade. Esta expectativa da audiéncia
inclui aquelas baseadas no conhecimento do tipo de repertério de
personagens. (SLATER, 1985, p. 8)
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Assim, haveria quebra da ilusdo ndo em relagdo a impossibilidade de algo acontecer no
diaa dia, mas quando a plateia detectasse uma improbabilidade de determinada situagé&o ocorrer
no palco de Plauto; o que estaria em questdo seriam as possibilidades do jogo ficcional. Mesmo
gue se toma a “vida real” como parametro para a analise da quebra de ilusdo, existem niveis de
percepcao nessas quebras, que envolvem desde elementos romanos na encenacao, até aspectos

concernentes ao teatro.

De qualquer forma, vale a pena perceber o modo sutil como nosso poeta
joga com os elementos e camadas da ilusdo estética, ou seja, com 0
envolvimento do publico na agdo e com o respectivo distanciamento
(i.e. com a consciéncia de se experienciar uma obra de arte). Plauto
enfatiza quer um, quer outro, nos momentos em que ora brinca com
ilusdo, ora a interrompe, ou, melhor dizendo, finge rompé-la.
(CARDOSO, 2010, p. 114)

No proximo capitulo veremos de que maneira as quebras da ilusdo aparecem em
“Estico”, visto que ndo pretendo fazer uma anélise do corpus plautino como um todo, ndo se
faz necessario aqui um detalhamento que explicite tais passagens em outras pecas que nao a
prépria obra estudada nesse trabalho.

O engano em é um recurso poético frequentemente utilizado por Plauto em que se vé
uma personagem a ludibriar uma outra em cena. Em diversas pecas as personagens sao autores
de tramoias infindaveis que se complicam cada vez mais, gerando a cada minuto a necessidade
de elaboracdo de planos para enganar a outra. Ao fazer alguém de bobo, a personagem que
inventa artimanhas, se compara ao autor, 0s executores (podendo o idealizador estar entre eles)

seriam comparados aos atores. Dessa forma,

O efeito de ludibrio gerado nas pec¢as dentro da comédia plautina (i.e.,
na dissimulacédo elaborada por personagens plautinos) é o equivalente a
ilusdo estética a que sdo submetidos os espectadores em um teatro.
(CARDOSO, 2010, p. 116)

Outros recursos poéticos e de comicidade podem ser encontrados em Plauto, como o
grotesco, parodia, alogismos, recursos linguisticos de comicidade etc, mas esses serdo
devidamente estudados em aplicacdo direta de caso na anélise de “Estico”.

Durante esse capitulo, correlacionei programa ritual dos ludi Plebeii e o lugar de
“Estico” nesse programa. O proprio baquete final da peca parece apontar para o banquete dos
ludi, que se seguira a ela no programa ritual. E interessante notar, que Plauto considerado
popular, tem seu periodo de produgéo coincidente com um festival que nasce em um momento

em que plebeus estdo conquistando um lugar de maior representatividade naquela sociedade.
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Ademais, o prestigio crescente dos ludi scaenici é visivel através da observacdo do nimero
progressivo de dias dedicados a eles, e também ao nimero de instaurationes no periodo de
producéo plautina, o que demonstra um apreco cada vez maior dos romanos em relagéo ao
teatro. O forum, tomado como espaco de realizacdo do “Estico”, coloca essa arte em uma
situacdo de destaque que estd em sintonia com o crescente gosto dos romanos pela mesma.

Também as técnicas de que temos noticias, que serviriam aos atores para se prepararem
corporalmente e vocalmente, sua organizacdo em companhias, a possibilidade de multiplas
ocasides de apresentacdo das pecas, nos contam um pouco sobre o lugar do teatro nessa
sociedade. Ainda que ndo se tenha certeza sobre o status dos atores a época de Plauto, a
utilizacdo de técnicas demonstra que havia uma preocupagdo com a preparacao destes e pode-
se pensar igualmente, que a plateia também procuraria identificar alguns desses elementos na
interpretacdo; mesmo que essa identificacdo ocorresse em um nivel diferente da percepcéo dos
profissionais da area.

E por fim, admitir a criacdo dos textos plautinos por via de improvisacao, baseada talvez
num possivel roteiro, € deixar de projetar no passado o logocentrismo que marca a sociedade
ocidental alfabetizada. Admitindo que existem muitas maneiras de se fazer teatro, essa via de
compreensdo da producao textual plautina abre espaco para a compreensdo de muitos aspectos
da obra do autor que seriam considerados “defeitos”.

A presenga forte da musica e de ciclos de partes cantadas e faladas que dividiriam as
pecas, também retira o privilégio do texto, afinal, a posterior divisdo em atos, é marcadamente
um seccionamento proposto através da literatura. A particdo das pecas a partir da masica,
conduz nosso olhar para uma criacdo que é concebida do ponto de vista do espetaculo, cria
interdependéncia entre texto e palco. Recordemos que

(...) o teatro veio em primeiro lugar: surgiu do ritual, apropriou a forma
da danca mimética, configurou-se como um modo de comportamento e
como uma pratica antes de qualquer escritura (...). Ainda que essa
pratica simbdlica pré-escrita, motora e corporal representasse uma

espécie de “texto” fica evidente a diferenca entre a formagéo do teatro
literario moderno. (...) (LEHMANN, 2007, p.76)

Passarei enfim, ao capitulo 111 e ao desenvolvimento da anélise de “Estico” englobando
as questdes abordadas e desenvolvidas nos capitulos anteriores que alimentardo as

consideragdes vindouras.
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Capitulo 3 - O “Estico” e 0 jogo cénico: a analise documental.
3.1 A divisdo em unidades

A maioria das pegas de Plauto se inicia com um prélogo em diuerbium e termina em um
canticum final. Entre o diuerbium inicial e o canticum final, aprecia-se uma alternancia dessas
estruturas, sendo que a quantidade de repeticdes dependera da necessidade do dramaturgo para
desenvolver a historia.

Sendo assim, para tracar uma nova divisdo que corresponda a estrutura ritmica das
pecas, proponho uma segmentac¢do na qual as partes faladas marcassem sempre 0 inicio, ndo so
das pecas, mas também de uma unidade®. Procurando dividir o “Estico” em partes cantadas e
faladas, e estabelecendo unidades tematicas que se relacionassem com as divisfes de passagens
acompanhadas e ndo acompanhadas pela tibia, encontrei quatro sequéncias especificas:
primeira parte — “Matronas abandonadas”, segunda: “Antncio do retorno dos maridos”,
terceira: “Chegada dos irmaos” e, quarta e Ultima parte: “Banquete dos escravos”.

E claro que cabem variagdes acerca desta disposi¢do geral imaginada como “modelo”
para segmentacéo das pecas®’. O proprio “Estico” seria um exemplo de como Plauto podia
jogar com a expectativa geral acerca das convencGes do género, ja que a peca em questdo nao
se inicia com um prélogo®?. Sendo assim, na primeira unidade da peca n&o ha diuerbium inicial,
visto que é aberta por um canticum, mais especificamente, um dueto entre as irmds Panfila e
Panégiris. Essa primeira unidade, portanto, teria uma constituicdo atipica. No restante das
unidades, no entanto, preserva-se a estrutura imaginada: inicio em diuerbium, fim em
canticum®. Desse modo, obteriamos a divisdo explicitada no plano do documento, localizado

na ficha documental.

80 Esta divisdo ajudaria também, a desvincular da peca plautina as nogdes de “cena”, baseadas em entradas € saidas
de personagens. Busquei fazer essa desassociacdo, visto que, excluir a denominacdo dos atos, mas manter a
separacdo da obra em cenas, seria 0 mesmo que manter os atos, sem contudo, nomea-los, ja que as cenas na
perspectiva da narrativa sdo subdivisdes dos atos: “O termo cena conhece, ao longo da historia, uma constante
expansdo de sentidos: cenario, depois area de atuacdo, depois o local da acdo, o segmento temporal do ato e,
finalmente, o sentido metafisico de acontecimento brutal e espetacular (...) (PAVIS, 2003: s.v. Cena)

61 A divisdo proposta foi idealizada apenas para facilitagdo da andlise. Devemos pensar que as pecas seriam
apresentadas ao publico num continuum.

62 Das cinco pecas que ndo possuem prélogo inicial (“Epidico”, “Persa”, “Caruncho”, “A Comédia do
Fantasma” e “Estico”) a Unica que mesmo assim comega com senarios iambicos é “A Comédia do Fantasma”.
No entanto, pode-se notar que informagdes relevantes para o entendimento da peca sdo passadas pelos escravos
gue conversam entre si nesse inicio. J que, em geral, Plauto usa 0s senarios iambicos para momentos em que a
elucidacao de algum ponto especifico € necessaria, estaria ai a causa do uso desses versos especificos nesta unidade
de abertura, mesmo esta ndo se configurando como um prélogo. Em relagéo as pegas com prologo, a Gnica excecéo
ao uso de senarios idmbicos durante 0 mesmo, é “4 comédia das cestas” que comega com um canticum.

83 Os cantica englobam também as falas recitadas ja que eram passagens acompanhadas pela tibia.
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A segmentacdo da peca em partes cantadas e faladas foi feita levando em consideracéo
a classificagdo dos versos definida por Alfred Ernout (2002), Aurora Lopez e Andrés Pocifia
(2007), e ainda, por Marshall (2006), uma vez que s6 podemos identificar quais partes eram
faladas, cantadas ou recitadas com base na tipologia de versos empregada. O “Estico ”, segundo

Ernout, possuiria apenas dois cantica, que estariam localizados:

(...) no inicio do primeiro ato®, o duo de Panégiris e de Panfila (v. 1-
47), e, no comego do segundo, 0 monologo de Pin&cio, seguido de seu
encontro com Gelédsimo, e da entrada de Panégiris (v. 274-330). O
primeiro é quase totalmente escrito em anapestos; o segundo comeca
sob o ritmo idmbico-trocaico, para se encerrar em anapestos. O restante
da peca combina ritmos tradicionais do dialogo e do recitativo. Lejay
nota com razdo que "as Ultimas cenas sdo recitativos”. (ERNOUT,
2002, p. 209).

As notas de Marshall sobre o Metrorum Plautinorum indicam que no “Estico”, haveria

ndo apenas dois, mas trés cantos:

1-47 C%5 [382-5]
48-57 S iab
58-154 R tr7 (67 ia8)

arc1

155-273 S iab
274-330 C [386-91]
331401 R tr7

arc 2
402-504 S iab
505-640 R tr7

arc 3

641-72 S iab

673-82 R ia7

683-761 R tr7 (702-5 ia8)
762-8 S iab

769-75 C [392-3]

A discordancia entre ambos aparece em rela¢do aos ultimos versos: para Ernout seriam
recitativos (cantica de ritmo constante), e para Marshall indicativos de canto (cantica de ritmos

variados). Vejamos a classificacdo dos versos feita por Lopes, Pocifia:

6 Ernout usa a divisdo em atos, mas a localizagdo dessa passagem, na divisdo adotada nesse trabalho, podera ser
feita através dos versos correspondentes.
8 C para Marshall designa os cantos, S de senarios jambicos, as partes faladas, e, R apontam os recitativos.
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(...) as partes faladas utilizavam senérios jambicos; as recitadas o
septenario trocaico, o septendrio e octonario jambico®®; os cantica uma
grande quantidade de versos (jambicos-trocaicos, anapestos, reizianos
e créticos, os cantica de ritmo constante; jdmbicos trocaicos, dactilicos,
jonicos e edlicos, assim como os enumerados anteriormente, nos
cantica de ritmo variavel). (LOPEZ, POCINA, 2007, p. 134)

Sendo assim, 0s versos jambicos-trocaicos, desde que dispostos de forma alternada,
poderiam caracterizar o canto, que ficaria indicado pela variacdo ritmica (mutatis modis
canticum.) E é essa também a anélise que faz Marshall, ao definir a Gltima passagem como
canto:

Tradicionalmente S e R sdo associados entre si, ja que ambos sao recorrentes e
estdo separados da cantica propriamente (que sdo metros ndo recorrentes,
podem mudar linha a linha). (MARSHALL, 2006, p.204, grifo meu)

O segundo canto da peca inclui variagdes linha a linha de septenarios e octonarios
jambicos, e septenérios trocaicos (dentre outros), e foi classificado como canto por Ernout,
porém, essa variacdo que aparece igualmente nos ultimos versos de “Estico”, foi caracterizada
por ele como tipica de recitativo.

Considerando tais contradi¢cfes e apoiada nos estudos de Marshall e Lopez e Pocifia, e
acrescentando o fato de que a passagem em questdo tem mdasica, danca (Sagarino e Estico
estabelecem até mesmo um duelo de passos) e apresenta cenicamente ao publico uma festa
vibrante, seguirei nesse ponto as sugestdes de Marshall, optando por aceitar que nao ha apenas

dois cantos nessa peca, mas trés, pertencendo o Gltimo aos escravos.

3.2 “Estico”: construcdo atipica?

Em relacdo ao desenvolvimento da trama, muito ja foi apontado sobre a irregularidade
da construcio de “Estico”®’. O escravo que da nome a pega so aparece no verso 402, ou seja,
depois de passada mais da metade da mesma, e nao é ele o responsével por fazer mover a acgéo,
como seria de se esperar numa construgdo narrativa “tipica”. Ademais, l0go apds a exposicao
do problema (as irmés querem continuar casadas com os maridos desaparecidos e o0 pai ndo

deseja 0 mesmo) vem a resolucgéo: os maridos perdidos chegam e, além disso, estdo cheios de

% Para Marshall, os recitativos (ou cantica de verso constante) englobariam além dos idmbicos longos e metros
trocaicos, os anapestos. (MARSHALL, 2006, p. 204)

87 Duckworth, Ernout, E. Fraenkel dentre outros costumam mencionar “Estico”, se ndo como pega malfeita, no
minimo como tripartida estruturalmente.
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dinheiro, o que contribuiria para dissolucéo de qualquer divida que ainda pudesse restar sobre
estar ou ndo o conflito resolvido. Se Antifonte acusa os irmaos de “mendigos” no verso 135,
desejando dar as filhas um casamento melhor, e, se eles voltam ricos no verso 364 (ha, através
de Pinécio, o anuncio da chegada dos dois nesse momento), de imediato ratifica-se a solugédo
do conflito. Lembrando que a peca tem 775 versos, a solucdo teria chegado antes mesmo do
meio da peca.

Geldsimo, o parasita esfomeado, também pode ser apontado como uma figura
controversa, pois recebe bastante destaque no inicio e meio do texto, mas esta excluido das
cenas finais, ndo recaindo sobre ele a fungéo de protagonista. Ele constantemente é apontado
como um meio puro e simples usado por Plauto para fazer rir os espectadores, demonstrando
que o autor estaria mais preocupado com o riso de sua plateia, e menos com a unidade da trama.

Pode-se enumerar ainda, a classificacdo tripartida da peca, como a que faz Duckworth
(1952, p.146) ou a identificacdo de esquetes; quadros sem comunica¢do muito estreita uns em
relacdo aos outros, como na andlise que Ernout (2002, p.209) faz, em prefacio a peca traduzida
por ele para o francés®,

Poderia chamar atencdo para a hipdtese ja mencionada no capitulo 2, de que as pecas
plautinas obedeceriam a uma outra norma de construcdo textual, que levava em consideracéo a
improvisacdo. Como vimos, o controle da criagdo no momento em que se improvisa, ndo
costuma ser muito rigido, o que nos leva a questionar: até que ponto o “abalo” de sua estrutura
geral pode ser consequéncia da improvisacdo dos atores da companhia plautina? Mesmo que
pensassemos numa possibilidade de resposta através do jogo improvisado dos atores, ainda
assim, teria que ser levado em conta que, em geral, as pecas romanas eram bem construidas®.

(...) as pecas de comédia romana sdo em geral bem construidas; o
problema bésico que confronta os personagens é desenvolvido através
de uma série de incidentes e complicacBes e é satisfatoriamente
resolvido na conclusdo da peca. Apenas em “Estico” ha uma estrutura
completamente episddica, uma falta de relacdo organica entre a
exposicéo e a acdo principal (DUCKWORTH, 1952, p. 192)

Se nas demais pecas plautinas, mesmo que levando em conta a improvisagéo, a relagao

entre a exposicao do problema e o desencadeamento das a¢des esta bem ajustada, e se “Estico”

% Do ponto de vista da dramaturgia, pode-se realmente encontrar trés partes, porém, como vimos, se a dividirmos
a partir das passagens acompanhadas pela tibia e sem acompanhamento, os resultados sdo diversos.

8 Aqui a qualificagdo de pega “bem” ou “mal” construida, estd sendo tomada em relagdo e em comparagéo com
outras pecas do proprio autor. Na maioria delas ha relagdo entre a acdo principal, a exposi¢do e concluséo.
“Estico”, portanto, ndo esta sendo classificada em fungdo de necessidades dramaturgicas anacronicas, mas em
relagdo com as necessidades de composicdo de sua propria época, que ficam explicitas na maneira como as demais

pecas foram compostas.
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torna-se uma excecao, o que poderia justificar a estrutura atipica? Suponho que o ideal ndo seria
negar a sua insolita construcdo, mas sim pensar na(s) causa(s) que teria(m) levado Plauto a
construi-la propositalmente de maneira incomum. Afinal, se nas demais pecas podemos
perceber um autor que soube desenvolver bem a intriga, constituindo “Estico” uma excecao,
ndo é muito plausivel supor que ele tivesse “perdido a mao”. Temos que levar também em
consideracao que esta obra ndo é produto de um autor imaturo que estivesse testando sua escrita
ainda. Pelo contrério: “Estico” é datada e pertence a sua maturidade. Hipdteses de corrupgéo
do original ja foram descartadas. O que nos leva de novo a questdo: por que teria Plauto
construido dessa maneira esta peca?

A hip6tese mais razodvel, a meu ver, para analise dos supostos “defeitos” da tessitura
da peca, é a possibilidade de que hd em sua construcdo, ndo uma falta de zelo do comediografo,
mas o resultado de um jogo bem construido com as convencdes da palliata e que esse jogo teria
tido consequéncias para a construcdo da intriga. Deve ser considerado também que, talvez
porque esse jogo fosse muito mais visivel para os romanos de entdo que para nés, houve tanta
discussdo em torno da construcdo narrativa do “Estico” na modernidade. A “brincadeira”
plautina era mais perceptivel em sua época, primeiro, porque o publico estava vendo o
espetéaculo, e esta é uma parte integrante do jogo que ajuda a elucidar o que o texto ndo pode
revelar sozinho, e, segundo, porque estavam muito mais imersos nas tradi¢ées/convencgdes do
género que nos.

Esta brincadeira com as conveng6es consiste em um tratamento diferente, dado nao so6
a estrutura da peca, mas também a maioria das personagens. As matronas nao sao megeras, mas
virtuosas; os jovens ja aparecem casados e ndo a procura de um romance, o velho esta buscando
uma amante, o que geralmente se esperaria de um jovem. As maquinagdes prdprias dos escravos
plautinos aparecem caracteristicamente em Geldsimo, uma parasita que tenta de todas as
maneiras saciar sua fome. E Estico, em vez de maquinar algo em favor de seus amos, como faz
0 escravo tipico da palliata, estd mais preocupado com o seu proprio banguete com outros
escravos.

Atentemos para o fato de que as personagens fixas do repertério da palliata tém atitudes
bastantes semelhantes em diversas pegas, e por isso acabam por desencadear tramas igualmente
muito parecidas. Sendo assim, hd uma ligacdo 6bvia entre personagem e agdo. A variagdo da
codificacdo estabelecida para esses personagens poderia ter efeitos diversos, portanto, na

prépria trama:
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O fato de que os adolescentes sdo casados, e suas esposas nao sao
malvadas, torna impossivel o desenvolvimento de uma intriga
tradicional. As caracteristicas narrativas dos papéis encontram-se assim
neutralizadas, e tudo o que constitui um mote de agdo é anulado: néo
apenas 0s jovens ndo cobicam as meninas, como nao tém problemas de
dinheiro e podem organizar um banquete. O objeto mesmo da intriga
tradicional é, portanto, suprimida. Assim, os outros papéis ndo tém mais
lugar no esquema actancial em que eles sdo auxiliares ou opositores: 0
escravo ndo tem que inventar o engano, o velho ndo é mais o opositor
aos amores de um jovem homem; as esposas ndo combatem seus
maridos. (DUPONT, 2011, p. 169)

Se, por conseguinte, é possivel afirmar que 0 “Estico” possui uma intriga “mal
construida” do ponto de vista do desenvolvimento narrativo, devemos levar em consideragao
que tal construcéo é proposital. Pode-se chegar a essa interpretacdo tendo em mente dois pontos.
Primeiro: Plauto sabia construir bem suas pecas e, portanto, sabia 0 que estava fazendo (a
exemplo das suas demais obras). Segundo: 0 jogo, com as “regras” de seu género comico, &
constante em vérias de suas pecas, sendo assim, nao seria no seu sentido mais amplo 0 “Estico”
um grande jogo cdmico com as regras da palliata? As personagens agem de maneira atipica,
desencadeando uma trama também atipica. Ja que foram suprimidas as acbes usuais das
personagens, e estas ndo mais podem mover a acdo no sentido costumeiro, que unidade de
intriga deve-se esperar? Os blocos independentes que muitos estudiosos encontram em
“Estico” seriam consequéncia direta da atipicidade de acdes a que 0s personagens dessa peca
estdo condicionados.

Essa chave de leitura resguarda a criacdo plautina, atribuindo-lhe o mérito de uma
ludicidade proposital, que seria comica na medida que confronta as expectativas da plateia.
Essas personagens, assim, foram levadas pelo autor a se comportar de forma diferente, mesmo
que, quem sabe? Contra suas proprias vontades... a julgar pela peca “Seis personagens a
procura de autor”’ de Pirandello, nem sempre os autores respeitam a vontade de suas criaturas...

Mas, passemos agora para algumas consideragdes mais especificas relativas a cada uma

das unidades que encontrei em minha nova divisdo, principiando pela primeira delas.

3.3 Primeira unidade: “Matronas abandonadas”

Utilizando a nova divisdo em unidades, abordarei inicialmente a primeira delas, que
nomeei: “Matronas abandonadas”. “Os seus primeiros versos sdo incertos (v.1-3)” (ERNOUT,
2002, p.272), e a partir dai sdo usados versos variados de canticum com predominéncia de

anapestos. Do verso 48 ao 57 sdao usados senarios jambicos, tipicos de diuerbium, indicando
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que as irmas Panfila e Panégiris passaram do canto a fala. Em seguida (v. 58-154), hd uma
passagem inteiramente em recitativos que marca a entrada de Antifonte e didlogo entre as trés
personagens.

Em artigo sobre as matronas de “Estico”, Cardoso (2001) considera que na convengao
da palliata, em geral, as matronas sdo verdadeiras megeras que atormentam os maridos. A
situacdo geral reconhecivel na obra plautina, no entanto, ndo se aplica ao “Estico”:

Embora (...) referéncias a infidelidade conjugal sejam evitadas, em
poucas mulheres do palco plautino percebe-se a virtude da devocdo ao
marido como caracteristica salientada em sua composicdo. Nesse
sentido, a Alcmena, de “Anfitrido” (Amphitruo) e, de “Estico”
(Stichus), as jovens irmas Panégiris e Panfila se mostram notaveis
excegdes. (CARDOSO, 2001, p. 21)

Raramente apareciam em cena, quer seja na Néa ou na palliata, mulheres solteiras “de
familia”. Sendo assim, também podemos considerar sob esse ponto de vista mais uma
caracteristica inusitada dessas irmas que permanecem em cena apenas até o verso 154, ndo
retornando mais ao palco. O dialogo entre elas e posteriormente entre as mesmas e Antifonte,
ajudam a caracteriza-las como matronae virtuosae, em contraposi¢cdo as esposas mais
recorrentes na obra de Plauto, as “Uxores dotatae (“mulheres com dote™), megeras arrogantes
e ambiciosas que tanto temia o solteirdo Megadoro, em “A comédia da panelinha”.
(CARDOSO, 2001, p. 32)

S&o observaveis intertextualidades com a tragédia nos primeiros versos, ja que ha
mencao a uma personagem mitica, Penélope, e também através da propria composicao desse
segmento (o primeiro canticum - versos 1 a 47 - seguido do primeiro trecho em diuerbium —
versos 48-57) em que a caracterizacdo das irmas é feita por contraposicdo, artificio comum nas
tragédias:

(...) a caracterizacdo por contraste entre as duas irmas (uma mais
apegada a seus principios, outra mais submissa ao arbitrio dos
poderosos) tem antecedentes na tragédia e evoca, entre outros pares,
irmds como Antigona e Isménia na cena de abertura na pega de
Séfocles. (CARDOSO, 2006, p. 44)

Essa relagdo com a tragédia reforcaria o efeito cOmico da abertura da peca, visto que
temos em cena uma comédia que “brinca” com as convengdes do género tragico’®. A lirica,

nesse sentido, pode ter contribuido para aumentar o teor emocional do segmento em questao e,

0 Cardoso também sublinha o teor tragicomico da personagem Gelasimo que afirma em seu mondlogo de
despedida preferir se matar a morrer de fome.
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consequentemente, o riso da audiéncia. Alem disso, a comparacdo das irmds com Penélope,

modelo de virtude na antiguidade € cdbmica na medida em que

(...) através da comparacdo de suas experiéncias com as de seres
mitoldgicos, personagens comuns Se mostram absurdamente
desmoderadas, ousadas, por julgarem suas experiéncias como
superiores as daqueles. (CARDOSO, 2001, p. 34)

No momento em que 0 “Estico” foi apresentado, tornavam-se mais comuns 0S
casamentos sine manus (nos quais a mulher ndo passava a potestas do marido, mantendo-se sob
a potestas de seu pai). Do mesmo modo, o primeiro caso documentado de divorcio teria
ocorrido em 230 AEC (divorcio de Espurio Carvilio, cf. Dion. H. Ant. R. 2. 25), ou em 227
AEC (A. Gell. NA. 4.3.1). Se o divércio de Espurio Carvilio foi realmente o primeiro a ocorrer
em Roma é um tema que escapa ao interesse desta analise, mas provavelmente foi um divorcio
muito comentado em sua época, € 0 numero de divorcios, para o qual o casamento sine manus
provavelmente contribuiu, por manter a mulher sob a potestas de seu pai, que podia dispor mais
livremente de suas filhas no que tange as relacbes matrimoniais. Esse primeiro tema que aparece
no “Estico” €, portanto, um tema atual na sociedade romana de sua época. Do mesmo modo,
viagens longinquas e mais longas tornaram-se, no século Il AEC, mais frequentes, e a longa
auséncia dos maridos das personagens provavelmente era algo ndo muito incomum na
sociedade romana da época (BELTRAO, 2015).

Antes de passarmos a andalise do jogo cénico em si, € interessante relembrar algumas
consideracdes sobre o palco romano e adequéa-las ao cenario de “Estico”. Geralmente nas pecas
romanas havia duas ou trés portas indicando casas de personagens distintas, e mais duas saidas
laterais que indicariam, de acordo com a peca, dire¢des diferentes (cidade, forum, campo, porto
etc.). Por essas aberturas, as personagens entrariam e sairam de cena. Além dessas passagens,
havia o angiportum, um acesso néo visivel ao publico e que faria a comunicacédo das casas pelos

fundos das mesmas, e também destas com o porto e o forum.

Em certas comédias plautinas o termo angiportum é explicitamente
associado a posticum (“porta de tras”) e denota uma via de acesso a
partir dos fundos da casa para o campo ou para o forum. (CARDOSO,
2006, p.54)

Em “Estico” ha trés casas: a de Panégiris e seu marido Epignomo, a de Panfila e

Panfilipo e a de Antifonte. Ha um angiportum constantemente mencionado pelas personagens
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(Estico se refere a tal passagem no verso 450a, Estefania durante os versos 674 — 675 e

Epignomo no verso 614). William Beare (1951) imagina o palco da seguinte maneira:

(angiportum) (angiportum)

Hortus Hortus

ostium posticum ostium posticum

Aedes Epignomi aedes Pamphiliphi aedes Antiphontis
-------------------- - --uig--------- -

Para as entradas laterais, assumimos que o porto fica a esquerda dos espectadores, e,
portanto, a direita dos atores no palco, e o férum a direita dos espectadores. Para utilizar esta

localizacdo na analise de “Estico” apoiei-me também em Duckworth (1952):

Um exame das outras 25 comédias revela que a entrada do forum e a do
porto, quando mencionadas, estdo em lados opostos do palco, assim
confirma-se a afirmacdo de Vitrdvio. Entdo, a entrada a direita dos
espectadores leva para o férum e a sua esquerda ao porto e partes
externas. Para 1isso 0s “Menecmos” de Plauto é decisivo.
(DUCKWOTH, 1952, p.85)

Sendo assim, obteriamos a seguinte disposi¢do cenogréafica para “Estico”:

Angiportum

hortus

‘ ostium posticum ostium posticum

aedes aedes

Pamphilae Antiphontis

aedes
Panegyris

portus forum

Com esta reconstrucdo cenografica em mente, passarei a observacdo de alguns versos
especificos que podem demonstrar possibilidades para o jogo cénico apontado pelo proprio
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texto, com base no exame das rubricas faladas da peca “Estico”. Atentemos para 0 que a

personagem Panfila diz entre os versos 7 a 9:

Panfila - Convém gue cumpramos nossa obrigacdo, e ndo o fazemos mais do que o dever
conjugal recomenda. Mas, enquanto isso, irma, sente-se aqui: quero falar com vocé um
monte de coisas sobre essa histéria de marido. (ESTICO, v. 7-9, grifo nosso’™)

Os versos sao parte do dueto que d& inicio a peca. Tentemos imaginar a entrada das
personagens. Como terd sido? Entraram cantando enquanto apareciam a porta de suas casas?
Entraram solenemente, quem sabe fitando diretamente a plateia, até 0 momento que ela
comegou a silenciar e entdo as irmas iniciaram seu canto? Ou ainda, teria a plateia ouvido a
masica apenas, com a cena vazia, servindo o som da musica como que um “prélogo” que
anunciou a entrada das duas irmas, e entdo finalmente adentraram o palco engquanto cantavam?
Nada disso infelizmente é possivel inferir a partir do texto. Mesmo em relagéo a parte destacada
na fala acima de Panfila ““(...) Mas, enquanto isso, irmd, sente-se aqui”, ndo temos indicagoes
claras relativas a movimentacgdo corporal de nenhuma delas.

Analisando esse momento especifico da fala, podemos deduzir que provavelmente
Panégiris estava de pé e Panfila, ja sentada, a convida a se juntar a ela. Se Panfila ainda estivesse
de pé, o mais presumivel ¢ que ela entdo dissesse: “sentemos aqui”. A auséncia de negativa ao
convite que poderia indicar que ndo se sentaram (ou, no minimo, que Panégiris ndo sentou),
ratifica a movimentacgdo sugerida. Ndo podemos dizer, no entanto, se estavam muito proximas
ou afastadas uma da outra no momento do convite.

As hipoéteses para as movimentagdes anteriores ao “sente-Se aqui” podem ser multiplas. O
que se pode afirmar, no entanto, com mais precisdo é que, baseada na evidéncia textual, elas se
sentam uma ao lado da outra, ou ho minimo bem proximas, a partir desse momento, e que a
cadeira (ou qualquer outro objeto correspondente) em que se sentaram, estava mais proxima de
Panfila que de Panégiris. Isto esta indicado pelo uso do adveérbio de lugar: “aqui”.

Outras consideracgdes a serem feitas a partir dessa mesma réplica séo: a cadeira (ou similar)
ja se encontrava no palco? Elas entram cantando e levando o banco no qual posteriormente vao
se sentar? Nao é possivel tracar consideracfes a esse respeito. O fato de que usaram algo para
sentarem-se nesse momento, incrementa, entretanto, a “rua” cenografica, ja que percebemos

que alem das costumeiras trés casas ao fundo, havia também (como veremos mais adiante,

I Todos os grifos feitos em passagens transcritas a partir de “Estico” foram feitos por mim, a fim de destacar
partes importantes para a analise em meio a fala selecionada.
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provavelmente localizado, a esquerda do palco préximo a casa de Panégiris) um assento para

ambas’?.

Panfila — Porque, por P6lux!, na minha opinido, convém que todos os que tém
consciéncia de seu dever o observem e cumpram. (40) Nesse assunto, embora vocé irma,
é quem seja a mais velha, eu é que a vou aconselhar a se lembrar de seu proprio dever
(...) (ESTICO, v. 39-42)

Ao dizer a irma que Panégiris é a mais velha, mas que caberia a ela, Panfila, irm& mais
nova, a lembra-la de seu dever, segundo Cardoso (2006), pode-se perceber que Plauto parodia
a técnica tragica, aumentando a comicidade da cena. No drama antigo, diz ela em nota:

Normalmente a mais velha entre as duas irmas € quem se apresenta
como fiel aos principios morais, enquanto a mais nova se submete ao
arbitrio dos poderosos. Com a inversdo dos papéis, tem-se uma
inovacdo num motivo tradicional (CARDOSO, 2006, p. 99)

Além disso, os ja citados recursos de musica e men¢do a mitologia reforcam o recurso
parddico, aumentando a comicidade da passagem em cantica em questao.

Observemos agora a seguinte fala do senex:

Antifonte — O escravo que fica sempre esperando levar uma adverténcia acerca de seu
dever e ndo se lembra de cumpri-lo espontaneamente, esse escravo nao é um bom
patrimdnio. Vocés se lembram, todo comego de més, de pedir sua por¢do de comida: (60)
Como é que ndo se lembram de fazer em casa o que € preciso fazer? Daqui para frente, se
cada um desses trastes ndo me estiver colocado em seu devido lugar, quando eu voltar, farei
voceés se lembrarem disso com uns lembretes de chicote de couro! A mim nem parece que
S840 pessoas que vivem aqui comigo, mas uns porcos! Fagam, por gentileza, com que minha
casa esteja brilhando quando eu voltar para c4, (65). Em breve estarei em casa: estou apenas
visitando minha filha mais velha; se alguém procurar por mim, ai algum de vocés me
chame; ou, entédo, eu proprio ja, ja estarei aqui. (ESTICO, v. 58-67)

O inicio da réplica (destacada em italico) ndo indica precisamente uma movimentacéo,
mas tendo-se em conta que esta € a primeira vez que Antifonte fala, pode-se pensar na
possibilidade de que ele tivesse acabado de sair de sua casa, a direita de quem olha para o palco.
Pela continuidade do uso de advérbios de lugar nas frases seguintes e destacadas no trecho
acima, percebe-se que até o final de sua réplica ele se mantém em frente a sua casa, ou no

minimo em seus arredores.

2 Quando da entrada de Antifonte veremos que também ele se junta as filhas, dispondo-se, igualmente a esquerda
do palco.
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A essa fala de Antifonte seguem-se mais duas das irmas e, pelo teor da conversa (elas
continuam maquinando um modo de permanecerem casadas), podemos perceber que 0s grupos
continuam afastados. Apenas no decorrer da fala seguinte de Antifonte, o velho se pde em

movimento. Vejamos:

Antifonte — A principio, de que modo hei de aborda-las isso é que eu estou planejando:
(75) ou eu as devo enrolar, de modo sinuoso, com uma conversa apropriada a isso, fingindo
que, ora, absolutamente nada estivesse acontecendo, ou que eu tivesse ouvido algo que as
tornasse merecedoras de castigo; ou ainda serd preferivel que eu as va testando
suavemente..., ou de modo ameagador? Sei que vai haver discussdo, eu ca conheco muito
bem as minhas! Caso elas venham a preferir mesmo ficar aqui, ao invés de se casarem com
outro homem, (80) ndo farei nada. Que necessidade tenho eu de, a esta altura da vida, travar
uma guerra contra elas, se eu acho que elas ndo merecem que eu proceda dessa forma? De
modo algum, ndo quero confusbes. Mas acho que isto é o melhor que eu tenho a fazer, farei
assim: vou dar a entender que elas tenham cometido algum deslize... Com tais insinuagdes,
hoje hei de aterrorizar os cora¢des delas. (85) Depois de fazer isso, ai sim, deixarei claro
gual sera minha vontade. Sei que temos muito a conversar. Vou entrar. Mas a porta esta
aberta... (ESTICO, v. 75-87)

A parte em destaque na réplica de Antifonte indica 0 momento em que ele chega a casa
da filha. Provavelmente a de Panégiris, visto que ele avisa aos escravos no verso 66 gque vai
visitar a filha mais velha. Assim, enquanto Panfila e Panégiris imaginam uma forma de driblar
0 pai durante uma parte da fala reproduzida acima, 0s grupos provavelmente mantiveram-se
separados. Num dado momento, enquanto pronuncia seu texto, Antifonte se moveu até chegar
a casa de Panégiris. Ndo ha como precisar exatamente 0 momento em que ele comeca a se
locomover, mas € indicado quando ele chegou a seu destino.

Observando o trecho acima e algumas falas posteriores das trés personagens aqui
analisadas, a partir de uma 6tica que buscasse uma semelhanga mais estreita com a realidade da
vida, seria possivel imaginar que ele estivesse batendo a porta de Panfila, e ndo de Panégiris.
Primeiro porque a casa esta no centro do palco e a de Antifonte e Panégiris nos dois extremos,
sendo assim, ele teria chegado primeiro a esse lugar. Outra indicagdo dessa movimentagéo
poderia ser o fato de que Panfila ouve o pai, como se ele nédo estivesse proximo, e sé depois
ambas o veem, como fica explicito em suas falas (ver transcrigdo abaixo). N&o seria possivel
também, de acordo com esse ponto de vista, que caso estivessem muito préximos, elas
conseguissem “andar em direcdo a ele”, como indicado na fala de Panégiris. Sendo assim,
poderiamos imaginar que se levantariam e iriam até o meio do palco, para encontra-lo, voltando
a sentarem-se (agora os trés) em frente a casa de Panégiris. Essa Ultima movimentacao estaria

apontada no texto destacado no verso 90, quando Antifonte indica um lugar para sentar que nao
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estd muito proximo a eles, pois usa o advérbio “ali”. Apesar de esse adverbio indicar uma
proximidade maior do que se ele tivesse usado o “l14”, ainda assim, ficaria demonstrado que ¢

um lugar longe de todos os presentes. Observemos:

Panfila — Oh, decerto € a voz de papai que me chega aos ouvidos.

Panégiris — E ele, por Castor! Apressemo-nos ao encontro do homem para dar-lhe um
beijo.

Panfila — Bom dia, meu querido pai.

Antifonte — A vocés também. Ali, ali, vdo sentem-se. (90) (ESTICO, v. 88-90)

Atentemos agora para os vocabulos e frases em destaque abaixo:

Panégiris — Sente-se aqui, papai.

Antifonte — Ndo me sento ai. Sentem-se vocés, eu vou me sentar no banco.

Panégiris — Espere: uma almofada.

Antifonte — Bem pensado. Para mim, assim ja estd cdmodo o bastante. Sente-se!
(ESTICO, v. 92 -93, grifo nosso)

Até o inicio da primeira fala de Antifonte ele ainda se encontra de pé, e ao final da
ultima, esta sentado, pois diz que ja esta cbmodo o bastante, ja que as filhas oferecem a ele uma
almofada’™. Até “sentem-se VOCES, eu vou me sentar no banco” podemos inferir que as trés
personagens estdo de pé, pelo uso do plural, e que apds o “sente-se” proferido por Antifonte,
apenas Panégiris estaria de pé, tendo Panfila ja sentado nesse meio tempo, pois assim esta
indicado pelo uso do verbo no singular. Panégiris € a Ultima a se sentar, o que fica indicado

pelas falas seguintes:

Panégiris — D4 licenca, pai.
Antifonte — Tem necessidade?
Panégiris — Tem.
Antifonte — Entdo, como queira. E isso é o bastante. (95) (ESTICO, v. 93 -95)
O pedido de licenca leva-nos a pensar que para se sentar, Panégiris talvez tivesse que
passar pelo pai... talvez para sentar entre ele e a irma. A partir do verso 95 conversam sem se

referir aos assentos. Pode-seconcluir entdo, que todos ja estavam sentados.

3 Destaquei “Castor” no texto da personagem Panégiris, para sublinhar e relembrar o que foi comentado no
capitulo 2 sobre as mengdes plautinas a templos que se encontravam no férum. Como vimos, é provavel que ja em
220 AEC quando da criagcdo dos Jogos Plebeus, esse templo ja tivesse sido construido; sendo assim, na
apresentacdo de “Estico”, seria possivel a personagem mencionar o deus cujo templo estava perto, até mesmo
fazendo mencéo direta a ele através de algum gestual indicativo.

4 Mais um componente cenografico que so fica visivel para nos leitores nesse momento, porém, poderia ja estar
visivel para a plateia dos Jogos Plebeus desde o inicio da peca.
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Toda essa movimentacao foi tracada, como dito acima, a partir de uma oética mais
“realista”. Mas h& outras possibilidades em maior sintonia com as caracteristicas do teatro
plautino. Como explicitado anteriormente, no verso 66 Antifonte menciona que estava se
dirigindo a casa de Panégiris. Retomando a analise a partir desse ponto, pode-se ter em mente
uma segunda hipotese, que acredito ser, inclusive, a mais viavel para os deslocamentos das
personagens. Toda a movimentacdo descrita anteriormente pode ter possuido uma amplitude
um pouco menos reduzida, visto que todos trés (o0 mais crivel pela indicagdo textual) estivessem
em frente a casa de Panégiris ou bem proximos a ela, no momento da chegada do velho a essa
casa. Sabendo que € licito, no teatro, personagens estarem muito préximas, ou compartilharem
0 palco, falando uma das outras sem se verem nem ouvirem, em funcdo da ludicidade do jogo
da cena, ndo haveria, portanto, problemas em admitir tal proximidade entre as personagens.
Além disso, o teatro de Plauto ndo se encaixa em um teatro com pretensdes “realistas”, em

funcdo de diversas caracteristicas ja abordadas ao longo dessa dissertacéo.

Examinemos o verso 141:

Antifonte — Definitivamente nenhuma de vocés vai cumprir a vontade de seu pai? (...)
(ESTICO, v. 141)

Nesse verso e em varios momentos durante essa primeira unidade, Antifonte se
comporta de maneira oposta ao que se espera de um paterfamilias. Ele entra em cena, pensando
em como convencer as filhas de fazerem o que ele quer, mas logo em seguida ja afirma que ndo
as forgard a nada. Assim, longe de demonstrar firmeza em suas decisdes, ele é caracterizado
como inseguro ou inconstante. A caracterizacdo irreverente do modelo de paterfamilias vai ser
desenvolvida em varios trechos ao longo da peca. Na fala transcrita, fica demonstrado que,
longe de fazer valer sua vontade sobre a de suas filhas, ele se adequaria ao que, na verdade, elas
queriam. Assim, ha uma inversdo cémica de papéis: quem manda obedece, e quem deveria
obedecer, manda.

Henri Bergson afirma que: “(...) uma personagem ¢ geralmente comica na exata medida
em que ela se ignora. O comico ¢ inconsciente (...).” (BERGSON, 2007, p.14) Entdo, uma
personagem que tivesse consciéncia de sua avareza, de sua luxdria ou de outro defeito qualquer,
tentaria a0 menos mostrar de maneira mais suave seus modos, mesmo que nao implicasse isso
em mudangca interior real. Bergson afirma que “¢ nesse sentido, sobretudo, que o riso “castiga
os costumes”. Ele nos faz tentar imediatamente parecer o que deveriamos ser, o que sem duvida

acabaremos um dia por ser de verdade.” (BERGSON, 2007, p.15) Antifonte pode esbravejar
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contra os escravos, e pretender ser um pai de familia modelar, mas na verdade nédo o é. Ele
aparece na peca como um modelo que vai contra 0 que a sociedade exige de um cidad&o, ou
ainda de um paterfamilias. Se o riso corrige (a0 menos externamente) os desvios de conduta
que possam transgredir a norma social valida para uma determinada sociedade, em nossa peca
0 riso castigaria, censuraria 0 comportamento do ancido, tornando-o ridiculo e ensinando aos
pais de familia presentes o que eles devem e o que ndo devem ser.

Dentre os recursos cémicos utilizados por Plauto, a comicidade da linguagem é
explorada de varias formas. Pode ser parte de um recurso de caracterizacdo de personagens, por
exemplo, ajudando a enfatizar uma relagio entre caracteristicas destas e de seus nomes’™. Na
passagem abaixo destacada, vemos a linguagem como recurso comico, em fungdo do jogo de
palavras estabelecido. Ele é comico a medida que joga com a intensidade dos males e a0 mesmo

tempo apresenta uma aliteracéo (verificada no latim, ndo s6 no portugués) que reforca o efeito.

Panfila — Até onde eu sei, dentre muitos males, o0 mal que é menor, € o menor de todos
os males. (120) (ESTICO, v.120)

Deixando de lado os procedimentos para cria¢do do comico e retomando a movimentacao
das personagens, tracarei seus deslocamentos finais nessa unidade, passarei assim, a saida do

palco das mesmas. Comecemos por Antifonte:

Antifonte — Vao cuidar de seus afazeres domésticos, o melhor que puderem. (145)
Panégiris — Agora vocé nos agrada, pois se mostra correto, agora o escutaremos. Agora,
minha irma, vamos para dentro. (ESTICO, v. 145-147)

Podemos indicar a saida de Antifonte nesse momento, afinal, depois do verso 145 ele
ndo fala mais, e Panégiris se refere a ele no inicio de sua fala, para depois dirigir-se apenas a
irma. E mais provavel que a saida do senex tenha se dado ao final da primeira frase de Panégiris,
pois ndo teria sentido que o seu interlocutor ndo estivesse presente nesse momento. Ele ndo
retorna a sua casa, sai de cena, por uma das entradas laterais, pois diz no verso 143 que vai

contar aos amigos a decisao das filhas. Além disso, nos versos 408 e 409 pertencentes a unidade

> Em geral, Plauto escolhe os nomes das personagens (ainda que de origem grega), como estratégia de
caracterizacdo. Pode-se perceber que o autor procura enfatizar uma relagdo entre 0 nome e a caracteristica da
personagem e tem-se como efeito diferencia-la: quer na peca em relagdo as demais personagens, quer de outros
personagens tipos no quadro geral da Comédia Nova. No “Estico” o exemplo mais explicito se da na
caracterizacdo do parasita Gelasimo. Este nome, segundo Cardoso (2006, p.32), vem do grego gelasimos (do
verbo grego gelao, “rir”) que significa “risivel”, ridiculo”. Durante seu monélogo de apresentacdo, 0 parasita se
anuncia nao apenas como um homem engragado, mas ainda como alguém disposto a vender suas piadas em um
leildo. Logo apos o leildo, o parasita diz a Crococia que o nome Gelasimus ndo era mais 0 seu uma vez que ndo
mais corresponderia a sua situagdo. Isso porque ele j& ndo era entdo um parasita que fazia rir, mas um que passava
fome, um miccotrogus, ou seja, um “papa-pouco”. Essa composi¢do do nome ¢é reforgada ao longo da pega.
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3, Epignomo que esta entrando em cena diz ter encontrado Antifonte e afirma, inclusive, que ja
tinham feito as pazes. Ele assegura que isso ocorreu no porto. Teria entdo, Antifonte, saido de
cena dirigindo-se a esquerda, na direcdo do porto’®? Acredito que seja o mais provavel. E é
nesse momento que se conclui a participacdo do ancido no primeiro bloco, deixando as filhas
sozinhas em cena novamente.

Para tracar o momento da saida das irmas, examinemos o trecho abaixo:

Panfila — N&o, ao contrério: j& vou indo dar uma olhada na minha casa. Se acaso chegar
até vocé alguma noticia de seu marido, faca com que eu saiba.

Panégiris — Nem eu vou esconder de vocé o que eu vier a saber, e nem vocé de mim. Ei,
Crocdécia! Va chamar o parasita Gelasimo; (150) traga-o com vocé aqui. E que, por Castor,
quero manda-lo ao porto; quem dera, porventura, tenha chegado da Asia alguma
embarcacio, ontem ou hoje. E que um escravo fica, dias inteiros, sentado a beira do cais;
mas, mesmo assim, quero que, de vez em quando, alguém va dar uma olhada. Ande logo e
volte sem demora. (ESTICO, v. 149-154)

Até a seguinte linha da fala de Panégiris: “Nem eu vou esconder de vocé o que eu vier a
saber, e nem vocé de mim”, Panfila estaria ainda em cena, por um motivo 6bvio, Panégiris esta
falando com ela. A partir dai a mais nova das irmas, ja poderia se retirar para sua casa, Visto
que a sua fala anterior ja indicava que ela estava indo naquela direcdo. Outro indicativo: a partir
desse momento Panégiris fala com Croc6cia, mudando assim, o interlocutor.

A partir do verso 150 em diante podemos pensar: a quem estava direcionado esse texto?
Pode ter sido dirigido a Crocdcia, ou ainda, pode ter sido falada diretamente para a plateia,
afinal, essa frase da informacdes que sdo importantes para o publico. Tendo-se em conta a
“quebra de ilusdao” costumeira em Plauto e sabendo que muitas vezes eram passadas
informacdes importantes relativas a narrativa para a audiéncia, que as personagens que ouvem,
provavelmente ja saberiam’’, penso que o direcionamento desta fala para audiéncia é muito

mais viavel.

76 Cardoso aponta que: “De um lado, ndo ficaria claro como Antifonte teria tomado conhecimento da volta dos
genros. De outro, haveria uma incoeréncia na marcagao cénica, visto que, na Gltima vez em que havia deixado o
palco (isto é, apds a discussdo com as filhas), o velho teria saido em direcdo contraria a do porto (Stich.143)”.
(CARDOSO, 206, p.51) O verso indicado por ela, no entanto, e também apontado por mim acima, néo deixa claro
que direcdo, afinal, o velho tomou. Ele diz apenas que vai encontrar os amigos para contar a decisdo das filhas.
Cardoso, portanto, pressupde que ele foi encontrar os amigos no férum. Se ele fosse encontrar os amigos no porto,
as contradi¢Oes apontadas por Cardoso desapareceriam, visto que ficaria 6bvio para a plateia que indo encontrar
seus camaradas no porto, acabou por encontrar Epignomo tomando assim, conhecimento de sua volta e também
fazendo as pazes com o genro, como o préprio Epignomo menciona. Alids, acredito que é a propria fala de
Epignomo, que confirma que o velho saiu depois da discussdo com as filhas, naquela dire¢&o.

7 No caso apontado acima, seria Crocdcia a personagem que ndo precisaria de tais informagges, visto que lidando
em casa 0 tempo todo seria suposto que ela soubesse que um escravo passava o dia no porto.
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Em relacdo ainda ao fragmento acima, assinalemos: mesmo que Panégiris diga a
Crocdcia que esta deve sair e procurar Gelasimo, quem sai € ela, e o faz em direcdo a sua casa’®,
ja que a préxima passagem se desenvolve entre Crococia e Gelasimo sem a participacao de

Panégiris, na rua em frente as trés casas.

3.4 Segunda unidade: “Antncio do retorno dos maridos”

De acordo com as convengdes da palliata, segundo Dupont (1999), ha uma sequéncia

esquematica nas entradas e saidas das personagens em cena, que segue a seguinte disposicao:

(...) mondlogo dessa personagem, frequentemente acompanhado de um
aparte pronunciado por outra personagem que ndo a V& nem ouve;
didlogo entre personagem principal e a outra, presente na cena, que a
interpela: saida de um ou de outro; a que fica faz um balango da
situacdo. (DUPONT, 1999, p. 115).

O inicio da segunda unidade pode ser citado como um modelo do esquema mencionado
acima, porém, incluiu-se também na analise abaixo uma proposta de variacdo do mesmo.

Vejamos:

CROCOCIA - Aqui esta ele, o parasita que me mandaram buscar. Vou escutar o que esta
falando, antes de ir falar com ele. (ESTICO, v. 196-197)

Pode-se depreender que a personagem da sua réplica longe de Gelasimo, visto que
Crococia diz que vai ficar ouvindo o que ele estd dizendo, como quem especula algo. A
personagem estaria proxima a casa de Panégiris, de onde acabava de sair, e, portanto, a esquerda
de quem olha para o palco. Quanto a localizacdo de Gelasimo, apesar de ser possivel supor que
ele veio do forum (se viesse do porto, teria esbarrado em Crocdcia e a cena ndo aconteceria,
pois ela ja se dirigiria a ele diretamente), ndo se pode especular onde exatamente ele estaria, se
no meio do palco ou se manteve a direita. Apesar disso, podemos dizer que esta longe da

escrava, e localiza-se, portanto, do meio para a direita da cena.

GELASIMO: Mas aqui ha curiosos em excesso, malvados, que cuidam dos assuntos alheios
com o maior empenho; eles proprios ndo tém nada com que se preocupar na vida. (200)

8 O indicativo textual dessa movimentacdo de Panégiris é posterior a fala aqui comentada. No verso 326, apds
Pinacio ter batido inlimeras vezes a sua porta, ela entra em cena perguntando: “Mas, me digam, quem ¢é que esta
arrombando a porta? (ESTICO, v.326 a) Como nenhuma personagem se dirige a ela ou menciona que Panégiris
esta no palco entre os versos 154 (que marca sua Ultima fala) e 326a quando reaparece, a conclusdo 6bvia é de que
ela entrou em sua casa ao terminar de falar com Crococia.
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Quando sabem que alguém vai fazer um leildo’, aproximam-se, inquirindo qual seria o
motivo para tanto (...) (ESTICO, v. 198-202)

E possivel trabalhar com a hip6tese de que, apesar da vontade demonstrada pela fala de
Crocdcia de passar despercebida, Gelasimo pode té-la notado e fingido ndo vé-la. Assim,
poderia chamé-Ila livremente de malvada e curiosa indiretamente. Essa proposta de variagéo no
esquema geral de entradas das personagens poderia reforcar a comicidade da cena. 1sso
ocorreria tanto por causa da liberdade que Gelasimo toma para depreciar a outra personagem,

como por ser um jogo com um esquema geral mais conhecido do publico da palliata.

CROC - Ninguém é tdo engracado quando passa fome. (ESTICO, v. 217)

Se admitirmos a hipotese anterior, seria possivel identificar na fala acima um duplo
sentido. Ao mesmo tempo em que Crocdcia se sente indiretamente atacada e passa a se defender
desdenhando de Gelasimo (pois estava realmente curiosa para saber o que o outro dizia), a fala
também se refere a falta de graca da pendria vivida pelo Gltimo. Apesar de Crocdcia dizer que
Geléasimo ndo é engracado, a cena é comica, e, portanto, a réplica constituir-se-ia igualmente
em uma referéncia a situacdo “tragica” de outra personagem, mas representada em um tom

comico.

GELASIMO: Aproximem-se, por favor; 0s que estiverem presentes sairdo lucrando. (220)
Vendo piadas engragadas. Vamos, fagam suas ofertas. Quem oferece um jantar? Tem
alguém ai oferecendo um almogo? Hércules vai lhe ser favoravel, em troca de um almogo;
por um jantar, ele ficara do seu lado. Hem? Vocé fez um sinal? Ah, ninguém lhe dara
melhores piadas! (ESTICO, v. 218-224)
Provavelmente o publico do leildo é a audiéncia do préprio espetaculo, visto que é
recorrente em Plauto o uso da quebra da ilusdo. Como € aceito que dentre as convencdes da
palliata ndo ha a necessidade de representacgéo estrita do real, tampouco haveria obrigatoriedade

de haver outras personagens no palco para as quais ele se dirigisse.

CROC - Por Castor, esse leildo ndo custa nada caro. (235) A fome grudou no fundo do
ventre desse sujeito. Vou até ele. (ESTICO, v. 235-236)

9 No verso 194, Gelasimo afirma precisar apelar para costumes barbaros, ao decidir fazer um leildo para arrecadar
fundos a fim de se alimentar. A utilizag8o irdnica de Plauto, ao usar a atmosfera grega na qual sua peca estava
inserida, é evidente quando ele emprega “mores barbaros” (“a maneira dos barbaros”). Também nisso o
dramaturgo imita um costume grego, o de se referir aos povos estrangeiros em geral como barbaroi. Portanto,
guando Gelasimo faz o leildo, tem-se um momento comico, visto que o parasita reclama precisar apelar para
“modos barbaros”, sendo este um costume romano a época.
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Pode-se inferir que o final “(...) Vou até ele” demonstra o deslocamento em diregdo a

outra personagem de quem até entdo continuava afastada, desde 0 momento que entrou.

GEL - Quem ¢ aquela que vem em minha dire¢do? Olha que € a escrava de Epignomo,
Crocécia. (ESTICO, v. 237)

Dando prosseguimento a proposta explicitada anteriormente, a fala de Gelasimo poderia
ser entendida como fingimento. Ele estaria, na verdade, se fazendo de bobo, fingindo que néo
havia visto a outra personagem, usando, portanto, de ironia. Assim finalizaria e reforgaria sua
primeira intencdo e também o efeito de comicidade da cena, ja que torna a plateia cimplice
dele. Além disso, a fala comprova o deslocamento nesse instante de Crocdcia, que até entdo
estivera parada longe do parasita. Quanto a disposicdo de Gelasimo no palco, quando a
personagem diz “quem ¢ aquela”, nota-se a distancia de uma em relagdo a outra. Em funcéo da
distancia expressa pela fala, é provavel que o parasita estivesse no lado oposto a Crocécia: a

direita de quem assiste e em frente a casa de Antifonte.

CROC - Boa tarde, Gelasimo! (ESTICO, v. 238)

Este é o momento em que ela encerra a movimentagdo e para junto ao primeiro, que
falava sua réplica anterior enquanto Crocécia se deslocava. Ambos estdo agora bem préximos,

localizados entre 0 meio e a direita do palco.

GEL - E eu, por Hércules, ja estou indo la o mais cedo possivel. (250) As visceras ja foram
cozidas? Quantos carneiros ela sacrificou? (ESTICO, v. 250-251)

Gelasimo se refere a casa de Panégiris como “14”, em “estou indo 14”, o que demonstra
que eles podem ter se movimentado do meio em direcdo a direta, mas ndo em direcdo a
esquerda, pois a casa continua longe dele, que sempre se refere a casa através do advérbio “1a”.
Recapitulando a movimentagéo desde o inicio, 0 esquema seria 0 seguinte: Crococia, ao sair da
casa de Panégiris, para em frente a essa porta para ouvir Gelasimo. Posteriormente se desloca
para longe dela e, portanto, para perto de Gelasimo que estaria localizado entre o meio e a
direita. Ambos agora se encontrariam longe da casa de Panégiris, 0 que justifica o uso do
advérbio “14”.

Nessa fala, como em muitas outras ao longo da pec¢a, Gelasimo é caracterizado como
alguém cuja preocupagdo maior € comer. Em quase todas as suas réplicas, ele menciona sua
enorme fome e traca estratégias para conseguir comida. A ideia fixa do parasita imprime-lhe
certa rigidez que ¢ comica. Bergson diz que “Essa rigidez é a comicidade, ¢ o riso ¢ seu castigo”

(BERGSON, 2007, p.15)
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1)
2)

3)

GEL - Esta aqui diz 0 mesmo para vocé. (ESTICO, v. 262.263)

“Nesse momento, Gelasimo colocaria a lingua para fora.” (Lindsay, apud CARDOSO,
2006, p. 125) A complementacdo da fala pelo gesto faz todo sentido, visto que sem ele, a réplica

parece aldgica e/ou até mesmo sem graca.

GEL — V& de uma vez para casa, diga l& que eu ja estou indo. Ande logo e saia daqui. Fico
me perguntando por que é gue a outra mandou me chamar a sua casa, ela que, até hoje,
nunca havia mandado me chamar, desde que o marido dela partiu. Fico me perguntando o
que pode ser; s6 por via das davidas, vou ver o que ela quer. Mas olhe que vem ai Pinécio,
0 escravinho dela. Veja sé! (270) Nao é gue ele se pbe todo faceiro, que nem saido de uma
pintura? Na verdade, esse ai, por Pélux, de copinho em copinho, costuma enxugar litros de
vinho bem concentrado, espertissimo! (ESTICO, v. 265-273)

Pode-se dividir essa réplica em trés partes.
V& de uma vez para casa, diga la que eu ja estou indo. Ande logo e saia daqui.
Fico me perguntando por que é que a outra mandou me chamar a sua casa, ela que, até hoje,
nunca havia mandado me chamar, desde que o marido dela partiu. Fico me perguntando o que
pode ser; sO por via das duvidas, vou ver o que ela quer.
Mas olhe que vem ai Pinécio, o escravinho dela. Veja sé! (270) N&o é que ele se pde todo
faceiro, que nem saido de uma pintura? Na verdade, esse ai, por P6lux, de copinho em copinho,

costuma enxugar litros de vinho bem concentrado, espertissimo!

A primeira parte confirma que durante o didlogo anterior a essa fala, as personagens
continuaram afastadas da casa de Panégiris, pois Gelasimo diz: V& (...) diga la (...) e saia daqui.
Indica igualmente que, apesar de Gelasimo ter dito para que ela fosse “de uma vez para casa” e
avisasse que ele ja estava indo, ela permaneceu ao seu lado. Em funcéo disso ele acrescenta:
“Ande logo e saia daqui.” Nesse momento, pode-se entender que ela realmente comega sua
movimentacdo em direcdo a casa de onde havia vindo, saindo de cena, e isso pode ser percebido
tanto a partir do siléncio de Crococia, que ndo fala mais nada a partir dai, quanto pela
continuacdo da réplica em sua segunda parte que é quando Gelasimo passa a conversar consigo
mesmo.

A segunda parte € uma confabulacdo. Ele faz um balango da situacéo; pensa consigo
mesmo a respeito do que conversou com CrocoOcia anteriormente. Nao esta se dirigindo, por

conseguinte, a ninguém. No palco, estd apenas Gelasimo novamente. Esse balanco da situag&o,
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finalizando a cena, ¢ inclusive um procedimento que esta em adequacao ao esquema geral de
entradas e saidas das personagens, proposto por Dupont (1999) para a palliata.

A terceira parte anuncia a entrada de uma nova personagem e introduz para o publico
suas caracteristicas gerais. Pinacio entra pelo lado esquerdo, pois estd vindo com noticias do
porto, e Gelasimo permanece do outro lado (ou pelo meio, mas ndo a esquerda), ja que fala
sobre aquele (provavelmente com a plateia). Enquanto isso Pinacio fala consigo mesmo, eles
ndo se dirigem um ao outro, portanto. Além disso, apenas no verso 315, Geladsimo diz: Vou la
falar com ele. O que comprova que se mantiveram afastados até esse momento.

A entrada de Pinacio € também o segundo canto da peca. Os versos 274 — 2882 em
diferentes ritmos de cantica, apresentam ao publico uma personagem que se vangloria de trazer
uma noticia muito feliz. O pequeno escravo “canta” seus antepassados e se coloca em posSi¢ao
de destaque e pompa em contradicdo com seu lugar na sociedade romana. Cardoso (2006)

destaca essa caracteristica da personagem:

Sua arrogéncia se evidencia logo a seguir, quando ele se compara a
personagens mitoldgicas (como o mencionado Mercurio, Stich. 274, e
0 mensageiro Taltibio, Stich. 305) ou expressa aspira¢des ora dignas de
um general triunfante (Stich. 291-292), ora reservadas a cidadaos livres
(como participar dos jogos olimpicos na Grécia antiga, Stich. 306;
honrar os feitos de antepassados™, Stich. 303) (CARDOSO, 20086, p.37)

Durante sua primeira réplica, fica sugerida uma movimentagao “titubeante”. O escravo
ora decide ir em direcdo a casa de sua patroa contar que o marido dela chegou, ora decide voltar
e ficar a espera que ela o procure. Provavelmente, a personagem deslocou-se da esquerda para

a direita e depois o contrario, indo e vindo de acordo com as decisfes que tomava. Vejamos:

Pinéacio - (...) Agora, Pinacio, faca como lhe agradar, corra a seu bel-prazer, evite dar um
pingo de atengdo a quem quer que seja. (285) Empurre-o para fora do seu caminho a
cotoveladas, deixe seu caminho livre. Se um rei vier a bloquear seu caminho, vocg, antes,
ha de derrubar o préprio rei.

Gelésimo — Quem diria que o folgado do Pinécio (2882%) correria de tdo bom grado? (288b).
Ele carrega uma vara de pescar, uma cestinha e um anzol. (ESTICO, v. 285-288b)

Podemos verificar que a movimentagdo sugerida pela personagem Pinécio é de quem
tem urgéncia, e se move rapido para atingir seu fim. Esse deslocamento agil é confirmado por

Gelasimo que afirma que o escravo esta correndo de “bom grado”®. Além disso, verificamos

8 Em relacdo a métrica destes versos também ha um comentario a ser feito. No verso 288b Gelasimo descreve a
rapidez de Pinacio em sendarios jambicos, ou seja, essa pequena réplica foi falada. Os versos antecedentes eram
tipicos de cantica. Notemos, portanto, que poderia haver pequenas interrupgdes no ritmo geral do canto para
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alguns acessorios que Pinacio carregava e que é Gelasimo que torna visivel para nos leitores.

Observemos o trecho abaixo:

Pinacio — Mas, afinal, na minha opinido, o mais certo seria a minha senhora ficar me
suplicando, (290) e enviar até mim embaixadores, e presentes de ouro, e quadrigas que me
transportem, pois a pé é que eu ndo posso ir. Portanto, eu darei meia-volta ja. Que eles se
dirijam a mim e me supliquem é o que eu, pessoalmente, julgo certo. (...) (300) Mas, afinal,
como ela pode saber que eu sei isso? Nao tenho outra escolha a ndo ser dar meia-volta, a
ndo ser falar, a ndo ser esmiucar os detalhes e tirar minha dona da tristeza, aumentar os
feitos de meus antepassados, dar forcas a minha senhora através desse bem inesperado,
oportuno. (...) Mas esse percurso acaba aqui. A corrida € curta, que pena! O que é isto?
Vejo a porta fechada. VVou 14 bater. Abram, e depressal Escancarem as portas; deixem de
demora! Este assunto esta sendo tratado com muito pouco-caso! Olhe ha quanto tempo eu
estou aqui esperando e batendo a porta! (310) Vocés estdo entregues ao sono? Vou ver o
que é que pode mais: estas portas ou meus cotovelos e pés. Queria muitissimo que elas
tivessem fugido do dono e que, por isso, levassem uma grande surra. Estou exausto de tanto
bater a porta. Esta é a Ultima vez! Ai de vocés!

Gelasimo — Vou |4 falar com ele. Boa tarde! (315) (ESTICO, v. 290-315, grifo nosso)

Através dos trechos que procurei destacar nas falas transcritas, vemos indicada a
possivel movimentacédo de ir e vir de Pinacio, que ora resolve andar em direcéo a casa de sua
dona e hora se afasta dela. A parte final de seu zigue-zague e indecisdo culminam com ele
batendo a porta de Panégiris.

Ha um artificio comico possivel de ser destacado através da fala do escravo: ele, cansado
de bater suavemente e ndo ser ouvido, esmurra a porta dando-lhe uma surra, bate com os pés e
cotovelos. O escravo impaciente batendo a porta com todas as partes do corpo tem um efeito
comico, a medida que ¢ exagerado. Bergson, no entanto, nos lembra que “ Para ser comico, o
exagero ndo pode aparecer como objetivo, mas como simples meio utilizado pelo desenhista
para manifestar aos nossos olhos as contorgdes que ele vé preparar-se na natureza.”
(BERGSON, 2007, p.20) Apesar do autor em questdo estar se referindo ao exagero da
caricatura, ha uma transposicdo possivel para as situacdes. Na acdo que Pinacio executa, 0
exagero é um meio para deslocar a atencdo da ideia inicial (dizer a Panégiris que seu marido
chegou) para o corpo que bate impacientemente na porta. O corpo sobrepujando a “alma”, a
forma impondo-se ao fundo sdo ideias comicas na acep¢io bergsoniana. “E cOmico todo
incidente que chame nossa atencao para o fisico de uma pessoa quando o que se esta em questéo

¢ o moral” (BERGSON, 2007, p.39)

pequenos comentarios, e rapidamente retomava-se o ritmo anterior. Esse evento também é verificado no verso
300. Esta pequena fala, desta vez de Pinacio, estd em senarios jambicos e ele diz: “Altivez é o que convém aos
agraciados pela sorte.” Antes e depois desta fala a escolha € por versos variados de canto num dialogo entre
Gelasimo e Pinacio, até a entrada de Panégiris que vem atender a porta, j& que Pinacio tinha batido a mesma.
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A Ultima réplica de Gelasimo copiada acima indica que € a vez de Gelasimo se deslocar

e ir ao encontro do escravo, que se encontrava em frente a casa de Panégiris.

Panégiris — Mas, me digam, quem € que esta arrombando a porta? Onde esta ele? (326a)

E vocé que esta fazendo isso? E vocé quem vem aqui que nem um inimigo? (326 b)

Gelasimo — Boa tarde! Venho aqui a seu chamado.

Panégiris — E por isso vocé arrebenta a porta?

Gelasimo — V& gritar com os seus, que estdo aprontando com vocé. No que me diz respeito,

vim ver o que é que vocé quer de mim; alias, na verdade eu estava é com pena desta porta.

Pinacio — Entdo a ajuda chegou bem rapido.

Panégiris — Mas quem € que esta falando to perto de nds?

Piné&cio — E Pinécio!

Panégiris — Onde ele esta? (330)

Pinacio — Olhe para mim, Panégiris, e deixe para la esse parasita miseravel.

Panégiris — Pinacio! (ESTICO, v. 326--331)

Nos versos acima, podemos verificar que Panégiris se junta aos dois vindo de dentro de
casa. E ocorre algo interessante: ela ndo vé Pinacio, apenas o ouve. Ha aqui um grande efeito
cdmico que, para o leitor da peca, passa despercebido ou até pode causar estranheza. Se Pinacio
estava com Gelasimo, por que afinal ela ndo o veria? N&o existe nenhuma indicacdo de que
estivesse sendo ocultado por qualquer objeto de cena ou até mesmo por Gelasimo. Nao ficaria
explicito o porqué da personagem ndo ver o escravo logo que abre a porta.

Para o publico da peca, essa questdo simplesmente ndo existiu, afinal, eles podiam ver em
cena 0 porqué de Panégiris ndo vir Pinacio. Tentarei entdo, tecer uma hipdtese para o que

aconteceu nesse momento. Marshall afirma que

Talvez a mais forte indicagdo seja a descricdo de Paegnium no Persa,
gue é designado ndo apenas como um puer (linha 192), mas também
como mal pesando oitenta libras (linhas 229-31). Assumindo que tais
alegacgdes sdo tomadas ao pé da letra, n6s podemos tentar concluir que
pelo menos um dos membros da trupe de Plauto era fisicamente
pequeno. (MARSHALL, 2006, p. 94)

Sendo assim, pode estar ai a resposta para nossa equagdo. Pinacio pode ter sido
interpretado por um ator bem pequeno! Esse detalhe visivel para os espectadores de entdo, cria
um efeito cdmico instantaneo, que provocaria risos ainda hoje. Nesta situacdo, tem-se dois
procedimentos comicos sobrepostos em destaque: a comicidade da diferenca e o desvio do
“espiritual” (substancia ndo fisica) para o fisico. O riso pela diferenga aparece em fungdo de um
suposto modelo corporal, um padrdo que os seres humanos teriam em mente para sua forma:
dois bragos, duas pernas, certa altura para homens e certa altura para mulheres e criancas.

Pinacio € muito pequeno, enfim, configura-se como um desvio dessa ‘“norma” nao escrita e, por
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isso, acaba provocando risos na audiéncia. O segundo mecanismo, ja explicado, aqui se
configura da seguinte forma: Panégiris quer saber quem bate a porta (mas sua curiosidade néo
é saber quem € que esta 14, simplesmente, mas o0 que essa pessoa quer, enfim, algo mais
subjetivo). Ela ndo o V&, ja que a pessoa € pequena demais, isso desvia a atencdo do publico da
subjetividade da questdo para o fisico. O corpo se sobrepde ao “espiritual”.

Esse momento da segunda unidade pode ter tido seu alcance cOmico ainda maior, se
pensarmos que o comedidgrafo (ou os atores numa possivel improvisacéo) jogou também com
a expectativa da plateia que, provavelmente, ja conhecia a composicdo da companhia de

Plauto.8!

Pinécio — Quero que se faca uma faxina. Tragam aqui as vassouras, e também uma vara,
para eu acabar com toda essa obra das aranhas e expressar meu repudio ao trabalho que
elas tiveram para tecer isso, e derrubar todas as teias delas. (...)

Pinéacio — Alguém ai me traz uma vasilha com &gua? (...)

Pinécio — Vocés, arrumem os leitos. (...)

Pinacio — Outros cortem lenha; outros vao limpar os peixes que o pescador trouxe; tragam
um pernil de porco e uma moleja. (ESTICO, v. 347-359)

Os versos acima explicitam que Pinacio se dirige o tempo todo a outras pessoas. Mas ndo
deixam entrever se esses outros servicais ja estavam em cena, realizando alguma acdo muda,
ou se ele grita para dentro incialmente e, a partir dai, eles saem para seguir as ordens do pequeno
escravo. Vé-se claramente, contudo, que entre os versos 347 e 359, além do escravo, de
Panégiris e Gelasimo, ha uma série de outras figuras que estdo ajudando-os na preparacdo do
ambiente para a chegada de Epignomo. Verificamos a introducdo de novos objetos de cena,
relacionados obviamente as atividades realizadas. A cena sugere grande movimentacdo, pois
todos (menos Panégiris) estdo envolvidos com a limpeza do lugar, varrendo, limpando ou

trazendo esses objetos para que Pinacio e Gelasimo limpem.

Gelasimo — Por Hércules! VVou desvarrer tudo o que acabei de varrer. (ESTICO, v. 387)

A fala de Gelasimo é comica, pois propde desfazer todo o servico que vinha fazendo ao
descobrir que Epignomo trouxe com ele novos parasitas. Ele que estava feliz com o regresso de
seu amo, e j& esperancoso de saciar sua fome constante, nesse momento percebe que esta
arruinado. O efeito de comicidade que se verifica é a alogicidade de sua atitude. Ou o0 que

Bergson nomeia de “absurdo comico”.

8 Os procedimentos cOmicos nunca aparecem numa situacdo de maneira isolada; geralmente aparecem
combinados. Porém, tenho escolhido o que mais “salta aos 0lhos” em cada uma das situagdes, para que analise
desses procedimentos na peca ndo se estenda demasiadamente.
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Os raciocinios de que rimos sdo aqueles que sabemos serem falsos, mas
que poderemos considerar verdadeiros se ouvidos em sonho (...) E uma
I6gica ainda, se quiserem, mas uma ldgica fora do tom (...) (BERGSON,
2007, p.140)

Vejamos o proximo trecho a ser destacado:

Panégiris — V& para dentro, Pinacio. Ordene aos escravos que me preparem um sacrificio
aos deuses. Passe bem.

Gelasimo — VVocé ndo quer que eu dé uma méozinha?

Panégiris — Tenho escravos suficientes em casa.

Gelasimo — Sem duvida, Gelasimo, pelo que estou vendo, vocé veio aqui em véo, ja que
um dos homens néo esté& aqui ainda, e o outro que chegou ndo lhe trouxe nenhuma provisao.
Vou é la para dentro, aos meus livros, e hei de aprender algumas das melhores frases feitas;
(400) pois, se ndo expulso os tais parasitas, eu é que estou acabadissimo. (ESTICO, v. 396-
401)

Essa é a ultima sequéncia de falas da unidade dois. Percebe-se, através dela, os
deslocamentos finais das trés personagens. Panégiris envia Pinécio para dentro de sua casa e
ela mesma o segue. Isso pode ser inferido a partir de dois indicios: na unidade trés, verso 536,
Epigonomo diz ao irmédo que Panfila estd na casa dele com a irméd adiantando o jantar. Visto
que entre sua fala transcrita acima e o verso 536 Panégiris ndo mais aparece em cena, e nem ha
mencao a ela transitando no palco, a movimentacéo fica ébvia. O segundo indicador dessa
movimentacao é a ldgica da propria narrativa: ela acabou de receber a noticia da chegada do
marido, e prepara a casa para recebé-lo.

Gelasimo diz que vai para “dentro” consultar seus livros. A deducao ¢ que, portanto,
também ele tenha ido para casa de seu amo, pois o porto e o forum seriam considerados “fora”
e ndo “dentro”. Nao haveria, tampouco, porque ir para a casa de Antifonte ou de Panfilipo, com
os quais ele ndo tem relacdo direta. Sendo assim, os trés, seguidamente, se encaminham para a
primeira casa a esquerda dos espectadores. Posteriormente, dando inicio a unidade trés, entram

Epignomo e Estico vindos do porto, também a esquerda da assisténcia.

3.5 Terceira unidade: “Chegada dos irmaos”

A terceira unidade inicia-se com a chegada em cena de Epignomo apds a sua ja
anunciada volta. Ele conversa com seu escravo Estico e agradece aos deuses Netuno,
Tempestades e Mercurio, tanto a volta segura, COmo 0 sucesso nos negocios. Anuncia que
voltou as boas com o sogro e termina sua réplica com a seguinte ordem:
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Epignomo — (...) V4, leve daqui para dentro estas garotas que eu trouxe comigo, Estico.

(ESTICO, v. 418)

Através da ordem dada, verificamos que nesse momento (e, provavelmente desde a
entrada dos dois) ndo apenas as ja citadas personagens estavam em cena, mas personagens
femininas que ndo tinham falas... E como Pinacio havia mencionado que o marido de Panégiris
havia trazido “tocadoras de lira, flautistas, tocadoras de sambucas, de beleza extraordinaria”,
(ESTICO, v. 380) podemos concluir que seriam as tais mogas mencionadas pelo escravinho.

Elas permanecem em cena (sem dizer nada) até o verso 453, quando Estico envia-as para dentro.

Epignomo — O que vocé pede ndo é sé justo como merecido. Tome, Estico. Por este dia eu
nado retenho mais vocé. Va-se daqui, para onde quiser. Dou-lhe, como brinde, um barril de
vinho antigo. (ESTICO, v. 422-424)

Na fala acima, temos dois grifos. No primeiro, através do tempo presente indicado pelo
verbo, percebemos que estava presente um objeto cénico que, novamente, para assisténcia ja
era visivel desde a entrada das personagens, mas que para nés leitores, fica evidente apenas
nesse momento: um barril de vinho. Através do tempo presente do verbo tomar, vemos que esse
objeto foi oferecido ao Estico naquele momento, mas, como leitores, s6 sabemos o que
exatamente estd sendo ofertado a partir do segundo grifo.

Se as personagens estdo vindo do porto, com as flautistas e com um barril de vinho,
podemos imaginar até que, outros objetos ndo mencionados pela fala de ambos poderiam
também estar presentes, dispondo a visualizacdo de todos as riquezas trazidas por Epignomo.
Outros escravos carregando tais artigos também poderiam estar presentes nesse momento,
mas... este seria apenas um exercicio de imaginacao, visto que o que de concreto temos sdo: um
barril, duas personagens masculinas e um nimero indeterminado de personagens femininas que
provavelmente sdo as musicistas trazidas por Epignomo (elas sdo no minimo duas, pois

Epignomo se refere a elas no plural).

Estico — (...) Agora, por Heércules, passarei pelo jardim até a casa de minha amante, para
ela me reservar esta noite... Eu mesmo estou-me demorando. (445) E também, ndo fiqguem
vocés se espantando com isso: as pessoas, mesmo 0s escravos mais simples, tém, nessa
nossa Atenas, o direito de beber, amar e também combinar um dia para jantar. Mas,
pensando bem, melhor do que despertar inveja, ha aqui uma outra passagem, a porta dos
fundos desta nossa casa (450 a) (a porta dos fundos da casa é a parte que mais se usa).
(450Db) Por ali é que vou as compras, e por ali também as trarei. (451) Através do jardim,
ha uma passagem para os dois lados. VVao por aqui, vocés, por conta prépria; hoje eu vou
botar pra quebrar. (ESTICO, v.444-452)
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A primeira e a terceira parte destacadas na fala de Estico sdo um dos indicios fornecidos
pela peca de que o angiportum e a porta dos fundos das casas foram utilizadas na pega em
questdo®?. Estico, assim como Estefania e Epignomo, menciona a passagem que faz a
comunicacdo entre as casas das duas irmas e entre essas e o porto/forum. Fica claro, igualmente,
que para Plauto era importante dar aos espectadores informagdes sobre a movimentacao cénica
das personagens. E justamente sua preocupacio que torna visivel para nos leitores a estrutura
fisica do palco e do cenério, no momento em que foi encenada. Narrar o deslocamento dos seres
ficcionais é um recurso que ajuda o0 autor a economizar entradas e saidas que nao contribuem
para o desenrolar da histdria, mas que poderiam soar incoerentes se nao fossem explicadas. No
exemplo acima, Estico pode fazer compras e voltar para casa, sem interromper com sua
movimentacao cenas relevantes que estariam acontecendo no palco.

Na segunda parte destacada, Estico se dirige a plateia através da costumeira
metateatralidade tipica do autor, para comentar de maneira irreverente seu préprio
comportamento. O comentario da personagem destina-se a brincar com a questao que esta se
desenrolando no palco e que se acentuara na quarta unidade: a normalidade no palco cémico x
a normalidade na vida real.

Em sua Ultima frase, ele se dirige as musicistas que entraram com ele e que Epignomo

recomendou que fossem levadas para dentro de casa.

Gelasimo — Hoje sai de casa com um excelente pressagio: uma doninha capturou um rato,
pertinho dos meus pés. (460) Ja que esse bom agouro me foi revelado, estou esperancoso.
Pois, assim como ela encontrou hoje o seu meio de vida, espero poder fazer o mesmo: a
previsdo me é favoravel. Mas é o proprio Epignomo que esta ali parado. Vou |4 e falarei
com ele. O Epignomo, mas que prazer tenho agora eu em vé-lo! (465) (ESTICO, v. 460-
465, grifo nosso)

Esses versos de Gelasimo mostram o momento da entrada do parasita em cena apos ter
ido consultar seus livros. Ele indica que Epignomo “esta ali parado”. Nao ha indica¢des de que
Epignomo, apo6s mandar Estico levar as musicistas para dentro (ou seja, para sua casa), tenha
ele mesmo entrado. Também ndo hé indicacdo de que ele, no momento em que Gelasimo fala,
tenha saido da casa. Acredito ser possivel que o jovem marido estivesse em cena, mesmo
enquanto Estico falava com a plateia (fala reproduzida parcialmente acima). Epignomo
mandaria que Estico levasse as mocas para dentro, mas ele proprio permaneceria em cena. Para

chegar a essa conclusao, apoio-me na fala de Gelasimo (que demonstra que ele estava parado

82 O autor usa uma quebra da ilusdo para explicita-lo, ja que a personagem se dirige a plateia.
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14) e no fato de que, se Epignomo tivesse saido e entrado de cena, essas movimentacdes seriam
muito rapidas e sem sentido. Ao sair Estico, e voltar Gelasimo, eles se encontrariam.®

Essa proposta de movimentagao encontra apoio em fala anterior a transcrita acima. Logo
que entra em cena o parasita diz: “(...) Vou ver se ele ja chegou do porto (...)” (ESTICO, v.455).
Ele esta se referindo a seu “patrdao”, o que confirma que eles ndo haviam se encontrado em casa
ainda.

No trecho grifado da réplica copiada acima, vemos que Epignomo e Geldsimo estéo
ligeiramente afastados, mas encontram-se préximos um do outro. Quando Gelasimo diz que vai
falar com ele, se aproxima mais. Suponho que ambos estivessem na dire¢do/proximidades da
casa de Epignomo e que Gelasimo, por estar saindo de casa, estivesse mais em frente a porta,
até o momento que se desloca para falar com o seu “rei”.

Todos os temas abordados por Plauto, bem como seus recursos estéticos, ecoam até
hoje, séculos depois.Obviamente, porém, para a sociedade romana do séc. Il AEC as situacoes
cObmicas se comunicavam mais estreitamente. Isso porque “Estico” revela, através do contetido
de seu enredo, a propria sociedade romana republicana. Além disso, a peca € uma comédia, € 0
riso ocorre devido a identificacdo da plateia com temas e personagens no palco. Segundo
Bergson o “riso deve corresponder a certas exigéncias da vida em comum. O riso deve ter uma
significacdo social.” (BERGSON, 2007, p.4)

Se o riso tem carater social, e é relativo a costumes e ideias de uma sociedade em
particular, pode-se explicar porque algumas passagens que ndo fariam sentido imediato para
nossa sociedade seriam de um humor latente para os espectadores plautinos. Um exemplo
simples: A partir do verso 470, Gelasimo comeca a tracar estratégias para jantar na casa de
Epignomo. Em determinado momento, este diz que vai jantar na sua propria casa e aquele diz:
“como vocé ndo quer aceitar ir a minha casa (...) quer que eu va jantar na sua?” (ESTICO,
v.485). Epignomo responde que se pudesse, gostaria, mas que na verdade, em sua casa ja
jantariam nove pessoas de fora. Cardoso (2006) afirma que era tradicional em Roma haver nove
convidados em um banquete®*, o que faz pensar que, neste momento houve risos imediatos da

plateia que percebeu o cardter de exclusdo da frase de Epignomo. Apesar de tal

8 Pensemos que ndo so de texto vive um espetaculo e Epignomo poderia muito bem, durante o tempo das falas de
Estico e de Gelasimo, estar fazendo algo em cena. Ele ndo estaria visivel para nds leitores, mas para os espectadores
sim.

8 A sala de jantar (o triclinium) de uma domus tem este nome por causa do mobiliario para as refeicGes. Os
romanos ndo usavam mesas e cadeiras, e sim leitos €, em cada leito, cabiam até trés pessoas (dai o limite de nove
pessoas).
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exclusdo/negativa ficar subentendida para nossa época, como nao se tem um numero limite de

convidados para um jantar, a ideia fica bem mais explicita para aquela sociedade.

Epignomo — Amanha, pretendo comer as sobras do jantar. Passe muito bem. (ESTICO, v.
496)

A partir desse verso percebemos que Epignomo entra pela primeira vez em casa.
Gelé&simo também se retira, j& que ndo consegue jantar na casa de Epignomo; esté frustrado por
ter interpretado mal seus pressagios e como diz que ‘“vai reunir os amigos para me informar
sobre que lei agora esta faltando decretarem para eu... morrer de fome de uma vez” (ESTICO,
v. 503-504), néo fica indicado que foi para dentro da casa, e sim, para uma das localidades
exteriores: forum ou porto. Antifonte e Panfilipo entram em cena, provavelmente vindo do
porto. Como as trés personagens ndo se falam, Gelasimo possivelmente retirou-se na direcao
do férum/cidade.

Epignomo retorna no verso 523 juntando-se ao irméo e sogro. Destaquei o verso 518,

que é uma fala de Antifonte:

Antifonte — Uma vez que vocés desenvolveram seu patrimdnio tanto quanto vocés e seus
amigos podiam desejar, vocés tém comigo paz e comércio. (ESTICO, v.518-519)

A fala aponta para o carater mercantil do casamento. JA que 0s irmaos haviam
desenvolvido seu patriménio e voltavam a ser um bom negdécio para Antifonte, eles teriam paz
e comércio. Mostra-se nessa parte que o velho ndo mais quer a dissolucdo dos casamentos que
nesse momento tornam-se rentaveis novamente.

Entre os versos 538 a 562, ha um dialogo entre os dois irmados e Antifonte. No curso da
conversa, observamos Antifonte pedir amantes e alimentagéo para elas, e faz uso para isso, de
uma historia contada como se fosse sobre um conhecido. Também ha uma comparacéo entre as
filhas, dadas em casamento, e as acompanhantes solicitadas pelo velho. Antifonte, que evocaria
no inicio da peca a tradicional figura paterna, aos poucos se revela um velho assanhado e

também avaro, como o proprio Epignomo constata:

Epignomo — Mas nédo seria mesmo um pdao-duro aquele velho, por dizer isso, (555) em
vista do que o outro ja lhe estava prometendo, por ainda exigir dele comida? (ESTICO, v.
55-556)

Verifica-se, a partir dessa fala de Antifonte, que a personagem estabelece um jogo com

0S genros, e através dele, é insinuado que além de pao duro ele também é um velho assanhado.
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As convencdes da palliata estdo nesse momento em questdo. Lembrando as consideracdes de
Dupont acerca do que se espera de um senex plautino, poderiamos cogitar que fosse bastante
inusitado o comportamento de Antifonte, em relacdo ao padrdo dos velhos da palliata.
Obviamente que ocorre também a caracterizacdo desse pai, como um paterfamilias ridiculo.
Ainda pode-se observar em relacdo a essa mesma passagem um riso que adviria de uma
possivel superioridade de quem assiste a cena, se observada a dimens&o psicoldgica do riso. De

acordo com Pavis, a superioridade do observador é uma

(...) superioridade moral, percepcéo de uma falha no outro, tomada de
consciéncia do inesperado e do incongruente, desvio do inusitado
colocando-se em perspectiva. A percepcao simpatica da inferioridade
do outro — e, portanto, de nossa superioridade e satisfacdo - situa-nos,
diante do cémico, a meio caminho entre a perfeita identificacdo e a
distancia intransponivel. (PAVIS, 2003: s.v. Comico)

A réplica de Epignomo que se segue colabora para a ja mencionada “descaracteriza¢do”
das personagens tipicas da palliata em “Estico”. Percebe-se como Antifonte é acusado de se
comportar como “rapazinho”, forma mais adequada a propria personagem gue enuncia a fala.
E esté expressa do mesmo modo, uma maturidade atipica do jovem plautino, que em geral, ndo

se comporta dessa maneira.

Epignomo — Que figura, esse Antifonte! Com que habilidade armou essa historia! (570)
Ainda agora esse salafrario quer bancar o rapazinho. Sera dada a esse sujeito uma amante
gue a noite, na cama, possa ninar o velho; pois, por Pélux, ndo imagino por que outro
motivo ele precise de uma amante. (ESTICO, v. 570-573)

Antifonte se retira para a casa de Panégiris ja que diz “(...) Mas, quanto a mim, vou entrar
e felicitar minhas filhas pela chegada de vocés.(...)” (ESTICO, v. 567) Aos irmaos se juntara

Gelasimo que, através de jogos de palavras, se convida para o jantar. Notemos duas passagens:

Gelasimo — Por Pdlux, fico feliz. Por Pélux, o que queria mesmo agora é ter mil sacos de
dinheiro!

Epignomo — Para que vocé precisa disso?

Gelasimo — Para, por Hércules, chamar este aqui para jantar, e ndo chamar vocé.
Epignomo — Vocé esta falando contra vocé mesmo.

Gelésimo — Nao, quero dizer: para eu chamar a ambos. E, na verdade, eu teria convidado
vocés ao mesmo tempo, sem ma vontade, (590) para jantar em minha casa; (...) (ESTICO,
v. 588-590)

Gelésimo — Por P6lux, eu queria que hoje uma pedra o atingisse.

Panfilipo — N&o tenho medo. VVou passar pelo jardim, ndo vou andar pela rua.
Epignomo — O gue me diz vocé, Gelasimo?

Gelasimo — Sdo embaixadores que vocé vai receber, fique na sua. (615)
Epignomo — Mas, por Pélux, é assunto de seu interesse...
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Gelasimo — Pois, se é de meu interesse, estou a seu dispor. (ESTICO, v. 613-617)

De onde viria agora a comicidade? Encontra-se justamente na mudanca automatica, da
diferenca de humor. No primeiro trecho, Gelasimo exclui Epignomo do suposto convite feito
por ele para jantar e, ao perceber que ficaria em desvantagem, convida Epignomo solicitamente.
Na segunda parte destacada, ele passa automaticamente do mau humor, desejando que Panfilipo
fosse atingido por uma pedra, a receptividade, se colocando ao dispor dos irmé&os, ja que Ihe

parecia conveniente.

(...) s6 e essencialmente risivel aquilo que é automaticamente realizado
(...) a comicidade é aquilo a que a personagem se entrega sem saber, 0
gesto involuntério, a palavra inconsciente. (...) (BERGSON, 2007,
p.109)

As duas falas da personagem Gelasimo, transcritas abaixo, remetem a mudangas nos
costumes e a carestia. A primeira reproducdo que farei é de parte do mondlogo de abertura da
personagem (versos 179 — 190) e a segunda de sua réplica de despedida apds a conversa com

0s jovens irmaos e analisada anteriormente (versos 632 — 640):

GELASIMO — (...) Meu pai diz que eu nasci numa época de carestia. E por isso, acho eu,
gue agora padeco de uma fome ainda mais corrosiva. (180) Mas a minha raca foi dotada de
uma qualidade: a polidez. Ndo costumo recusar se acaso alguém me convida para comer.
Desgracadamente desapareceu dentre os homens uma conversa singular, e, por Hércules!,
maravilhosa, em minha opinido, e de enorme sabedoria, que antes era de praxe: “Venha
I4 jantar! V&, sim. (185) Entdo aceite o convite! N&o recuse. E conveniente para vocé?
Fago questdo, estou dizendo, que assim seja. Nao vou admitir que vocé€ nao venha...”
Agora, ja descobriram como substituta para tal expressdo uma outra que, por Hércules, de
fato, ndo vale nada e lhe é muito inferior:” Chamaria vocé para jantar, se eu proprio ndo
fosse jantar fora...” (190) (ESTICO, v. 179 -190)

GELASIMO — J4 se foram? Gelasimo, veja que decisdo vocé vai tomar (632.633) Eu?
Voceé, sim. Em seu interesse? Em seu interesse, sim. Ndo se v&é como o custo de vida esta
alto? (634.635) Nao vé como a generosidade dos homens esta em extin¢do, junto com as
amabilidades? N&o se vé que os parasitas sdo totalmente desconsiderados e que as
personalidades ddo uma de parasita? Por P6lux, nunca que alguém vai me ver vivo no dia
de amanha; pois vou la dentro encher minha goela com uma bebida... feita de corda, e a
uma coisa justo eu ndo vou me expor: a todos dizerem que morri de fome (640). (ESTICO,
V. 632-640)

O esfomeado parasita passa boa parte da peca buscando quem lhe mate a fome, e em
seu monologo de apresentacdo, como se viu, ele diz ter nascido numa época de carestia. Em

suas linhas de despedida, ele retoma a referéncia ao alto custo de vida. Além disso, a
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personagem ressalta que notou mudanga no comportamento social. Uma suposta hospitalidade
comum em época anterior parece ter desaparecido, segundo Gel&simo. Poderiamos relacionar
essas mudancas de hébitos com a vivéncia cotidiana da época? A maioria das comédias
preservadas da fabula palliata parecem pertencer aos ultimos anos da Segunda Guerra Punica
e subsequentes décadas. O ano 200 AEC, data de apresentacdo de “Estico”, € marcado na
historia romana, pelo recente fim da Segunda Guerra Plnica (218 AEC - 201 AEC) sendo
assim, seria possivel correlacionar as falas de Gelasimo a experiéncia romana contemporanea.

E certo que a guerra traz consequéncias econdmicas diversas, e ndo é dificil pensar que
o preco dos alimentos podia ainda estar alto, e em consequéncia disso, ndo é improvavel que
esse fato tenha até mesmo alterado costumes a época, como as regras de hospitalidade romana.
Alguns autores ratificam a hip6tese de que no século 11, o equilibrio no fluxo da distribuicdo de
alimentos ainda ndo era o ideal. Beacham afirma que “(...) no curso do segundo século, aluguel
e custo da alimentacdo aumentam (...) (BEACHAM, 1991, p. 66)” E encontramos em Adrian

Goldworthy a seguinte informacéo:

E mais provavel que a combinacio da devastacio causada pela invasio
de Anibal e das pesadas exigéncias do servi¢o militar no século Il tenha
arruinado muitos pequenos agricultores e gerado uma deslocacdo
populacional dos campos que engrossou o proletariado urbano.
(GOLDSWORTHY, 2009, p. 480)

Mesmo que a extensdo dos danos provocados pela guerra a agricultura ndo tenha sido
decisiva, ndo se pode dizer que nao foram significativos. Além disso, somemos 0s
desequilibrios econémicos (como desvaloriza¢do da moeda), massa de pessoas ociosa na cidade
e transformac@es sociais, e teremos um cenario que pode ter sido, sim, a referéncia para as
réplicas da personagem aqui em questao.

A Segunda Guerra Punica, “foi uma contenda muito mais séria do que a Primeira”
(GOLDSWORTHY, 2009, p. 409) e, ao término dos trés conflitos, Roma dominava todo o
Mediterraneo. E evidente que, assim sendo, a cidade de Roma sofreu mudancas diversas em
sua economia, em sua paisagem urbana (novos templos erguidos para novos deuses, por
exemplo), passasse por transformagdes sociais, perdas populacionais etc. No ano de 200 AEC,
0s romanos se envolveram ainda em novo conflito, a Segunda Guerra Macedonica: “No ano de
200 a.C., Pablio Sulpicio Galba apresentou uma mog¢do nos comitia centuriata propondo a
declaragdo de guerra a Macedonia”. (GOLDSWORTHY, 2009, p. 418) Essa série de conflitos
canalizava recursos humanos e econd6micos para sua manutencdo e ajudava a impulsionar as

transformacdes sociais na urbs.
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Apdbs um tempo de relativa harmonia doméstica no curso do terceiro
século a.C., Roma experimentou uma mudancga extraordinéria no
periodo depois do final da Segunda Guerra Punica (201 a.C.); de
repente, uma ampla expansdo externa criou oportunidades ilimitadas
para atividades comerciais, 0 que, em retorno, levou a restruturacéo da
sociedade e, inevitavelmente, a graves novos conflitos. Um estrato
superior consistindo na antiga aristocracia senatorial e proprietarios de
terra, agora aumentados por um grande grupo de ambiciosos novos
ricos mercadores e empresarios (as bases para a ordem equestre),
procuravam manter a ordem e o controle dos assuntos do Estado,
enguanto uma enorme e volatil plebe estava abaixo deles. (BEACHAM,
1991, p. 65)

Como ja afirmado durante capitulos anteriores, os problemas dos personagens nas pec¢as
da palliata estdo conectados com as experiéncias dos espectadores romanos. O cenario, nomes
das personagens e figurinos podem remeter a Grécia, de maneira geral, mas 0 que permite que
a palliata faca sentido para a audiéncia € justamente o fato de que veem no palco o que vivem
e experimentam na vida.

Se o riso tem carater social, e é relativo a costumes e ideias de uma sociedade em
particular, pode-se explicar porque apesar de estar situada em Atenas, o contetdo de “Estico”
seja romano. Se assim ndo fosse, 0 espetaculo simplesmente ndo faria rir a assisténcia. As
circunstancias histdricas nutrem a comédia e, por isso, devia ser bem engragado ver Gelasimo
reclamando que 0s costumes mudaram, e que ninguém convidava mais ninguém para jantar.
Afinal, numa situacdo de carestia, devia ser dificil se comportar como nos tempos de

abundancia.
Gelasimo - Ja se foram? Gelasimo, veja que decisdo vocé vai tomar. (632.633)
O verso acima € o indicador de que tanto Epignomo quanto Panfilipo sairam do palco,
deixando o parasita sozinho para seu monologo final. Apés a saida de Gelasimo, apenas 0s

escravos ficardo em cena até o final da pega, ou seja, nem jovens, nem velhos e nem parasitas.

Na quarta unidade os 134 versos finais serdo destinados aos escravos e ao seu banquete.
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3.6 Quarta Unidade — O banquete dos escravos

As primeiras linhas dessa unidade pertencem a personagem Estico. Desde a primeira
leitura, esse bife da personagem citada havia me chamado a atencdo. Dramaturgicamente néo
ha necessidade dela, nem para a caracterizacdo de Sagarino e nem para 0 encadeamento da

histdria. A fala segue abaixo:

Estico — E um costume, e um costume estipido no meu entender, o seguinte: a gente,
quando fica esperando uma pessoa, tem o habito de ir ver o que esta acontecendo com ela.
Quanto a ela, por Hércules, nem por isso vem um pouco mais depressa. E a mesma coisa
gue eu proprio estou fazendo agora, indo la ver o que se passa com Sagarino; quanto a
ele, entretanto, ndo vird nem um pouco mais depressa por causa disso. (645) Por Hércules,
javou me deitar a mesa sozinho se ele ndo vier para ca. VVou apenas trazer o barril de vinho
daqui de casa para ca. Depois, vou me deitar a mesa. O dia esta se derretendo como neve.
(ESTICO, v. 641-648, grifo nosso)

Apesar de nos versos 440 a 444 Estico ja ter considerado a hipdtese de Sagarino se
atrasar, e novamente nesse bife mencionar que ele ainda ndo chegou e que o esta esperando, a
caracterizagdo da personagem como ‘“atrasada” ndo tem implicagdes no desdobramento da
personalidade de Sagarino. Ndo ha& desenvolvimento dessa caracteristica depois que a
personagem entra em cena e ndo se menciona esse quesito até o final. Ndo é um dado
significativo, portanto, mas foram dispensadas 11 linhas para o comentario dessa caracteristica
(se somarmos as duas vezes). Do ponto de vista da construcdo da historia, talvez pudesse ser
apontada mais uma “deficiéncia” do texto.

Se ndo ha uma resposta plausivel do ponto de vista dramatirgico, porém, pode-se cogitar
uma resposta vinda, entdo, da perspectiva do espetaculo. Sendo assim, lembremos que a “
Duplicacio era padrdo em todos os géneros do palco antigo e Plauto ndo era excegdo®”
(MARSHALL, 2006, p. 96). Suponho que seria possivel achar uma saida para essa questao,
imaginando que o ator que fazia Sagarino também fazia o final da unidade anterior. Dessa
forma, Estico precisaria ganhar tempo, para que seu parceiro de cena pudesse se trocar e entrar
como Sagarino.

Colocando a questdo dessa maneira, a longa fala sobre a espera adquiriria mais sentido.

Enquanto enunciava essas linhas, o ator podia ainda usar a expressao corporal, tragando um

8 No final do prélogo de “O pequeno cartaginés”, a personagem sem nome diz “Tenho que ir trocar meu figurino”
e repete algumas linhas depois: “Eu estou indo: tenho que me transformar em outro homem”. O que confirma
explicitamente o compartilhamento de papel. (NIXON, 1932, p. 13) Ha referéncias a “dobra” de papel em outras
pegas.
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jogo metateatral no qual esperava ao mesmo tempo o ator que se troca e a personagem da pega.
Assim, acompanharia a réplica com olhadelas para fora de cena, poderia se deslocar em direcao
ao outro para ver se ele ja estava pronto (como ele préprio da a entender que estd fazendo no
trecho em destaque acima) etc.

E de praxe que se crie algum efeito em cena para dar tempo a um ator para se trocar, e
Isso ainda nos dias de hoje. Neste caso, a fala de Estico tem efeito cOmico evidente, pois ele
estaria falando sobre a demora de Sagarino, mas todos saberiam que ele est4 esperando, na
verdade, o ator que se troca. Através de uma necessidade profissional, cria-se uma oportunidade
para criacdo de um efeito cdmico. Além disso, a prdpria plateia ja estaria inclinada a tentar
perceber esses niveis de metateatralidade nas obras plautinas.

Como se trata de uma cena de espera, a movimentacgdo corporal muda também pode ter
sido entremeada na fala ou ter acontecido antes da personagem comecar a Se comunicar
verbalmente, o que daria ainda mais tempo para a troca de roupa acontecer. Os motivos para
Plauto usar a “dobra” de personagens, como ja visto no capitulo dois, seriam duas: financeiros
e artisticos.

Epignomo e Gelasimo estdo em cena momentos antes da fala de Estico. Sendo assim, o
ator que fizesse um dos dois personagens poderia também atuar como Sagarino. Porém,
Epignomo sai e Gelasimo ainda fala dez linhas sozinho. Esse Gltimo deixa o palco e em seguida
entra Estico. Penso que, se a sua réplica serve como artificio para ganhar tempo, 0 mais provavel
é que o ator que fazia Gelasimo, também fizesse Sagarino, pois 0 ator que estivesse em cena

anteriormente como Epignomo poderia ter se trocado durante a ultima fala de Gelasimo.

Em relacdo a movimentagdo desse ator que “dobrou”, ela seria a seguinte: Gelasimo
entra pela porta da casa de Epignomo, por ter dito que iria “la para dentro encher minha goela
com uma bebida” (ESTICO, v. 639). Assim, saiu pela porta da casa localizada a esquerda de
quem olha para o palco. Posteriormente, ele entra como Sagarino, vindo do porto, ja que sua

primeira fala (abaixo) deixa entrever que acaba de chegar:

Sagarino — Salve Atenas, que € o seio da Grécia: terra natal de meu dono, com que prazer
vejo vocé. (650) (ESTICO, v. 650)

Lembremos que para “Estico”, podemos afirmar, baseado nas falas das personagens
Estico, Estefania e Panfilipo que hd comunicagdo entre as casas e entre essas € 0 porto e 0

forum. Sendo assim, é viavel a mudanca de figurino e volta do mesmo ator como outra
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personagem, ja que havia possibilidade de movimentacdo através da comunicacéo fisica entre
estes espagos.

A unidade final, que se atém ao banquete dos escravos, tem vérias implicacdes ja
expostas no capitulo 2, como a repeticdo de certos aspectos do festim, com a finalidade de que
aquela festa em cena seja identificada como tal (beber vinho, presenca de musica, mobiliario
adequado para seu desenrolar) e concomitante inversdo parddica®® dos valores vinculados ao
oferecimento de um banquete ao ser o festim de “Estico” oferecido por escravos. Porém, além
dos aspectos ja abordados, ainda poderiamos especificar mais alguns.

Em relacdo aos objetos de cena, percebemos que ha a possibilidade de que houvesse
leitos, barril de vinho, copos de barro, e também alguns comestiveis. No entanto, para um palco
de convengdes nao “realistas” ndo haveria a absoluta necessidade da presenga real destes

objetos. Esta €, portanto, uma das possibilidades para a interpretacdo das falas a seguir:

Sagarino — Andem, venham para fora, tragam o aparato do banquete. Deixo o barril a seu
critério, Estico. (...) (ESTICO, v. 683-684)

Estico —(...) Este banquete, para nossos recursos, até que esta bastante arranjadinho: nozes,
favinhas, figuinhos, (690) azeitonas..., tremocinhos, bolinhos em pedacinhos. (...) A cada
um de nds convém o que € seu: aqueles que tém riquezas em casa bebem em vasos em
forma de navio e cantaros e em tacas de metais preciosos; nés, porém, bebemos em nosso
copo feito do barro de nossa simples Samos. (ESTICO, v. 689-694)

A fala de Sagarino deixa entrever a inversao de papéis (ele que, via de regra, obedece,
agora é quem manda) e também indica que além dos dois escravos havia outras personagens
silenciosas, a medida que ele pede que “venham para fora e tragam o aparato”. A forma verbal
no plural indica ser mais de uma personagem. Dentre essas personagens silenciosas que
supostamente estariam arrumando o cenéario para o banquete, ha também um flautista. Como a

musica esta presente tanto nas partes em recitativos como nas cantadas, pressupde-se que esse

8 Aqui tomo o sentido de inversdo utilizado por Bergson, que poderia também ser chamado de “mundo as
avessas™: “é assim que rimos do réu que da uma licdo de moral ao juiz, da crianga que pretende dar licdes a seus
pais” (BERGSON, 2007, p.70) A inversdo se daria de maneira dbvia em Estico: 0s escravos é que oferecem o
banquete e ndo os ricos. Combino-o, no entanto, com outro: parddia. Para Bergson, teriamos dois tons extremos,
o solene e o familiar e a transposicéo de um para outro criaria o efeito parddico. “Se a transposi¢do do solene para
o trivial, do melhor para o pior, é comica, a transposicdo inversa pode ser ainda mais. (BERGSON, 2007, p. 93).
Plauto oferece a moldura, ou seja, os indicios para que reconhegamos a estrutura que esta sendo parodiada. E isso
ocorre quando ele pde em cena os elementos caracteristicos de um banquete. Ele transpde o tom e inverte o
oferecimento do mesmo, oferecendo a audiéncia um mundo as avessas.
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ultimo estivesse o tempo todo em cena, porém, mais uma vez, para nos leitores ele so fica

indicado através da fala em destaque:

Sagarino — Tem razdo. N&o vou continuar com gulodice. Beba, ¢ flautista: se vocé vai
fazer algo, faga. Por Hércules, isto € para se beber, ndo recuse. (715) Por que vocé fica aqui
menosprezando o que vé que tem de fazer? Por que ndo bebe? Se vocé vai fazer algo, faca.
Aceite, estou dizendo, ndo € o cofre publico que vai pagar. N&do faz seu género ficar timido.
Arranqgue as flautas da boca.

Estico — Assim que ele tiver bebido, vocé ou vai obedecer minha dosagem para o vinho,
ou vai ditar uma. Eu é que ndo quero que nds bebamos tudo isto de uma vez; ndo teremos
coisa alguma depois. (720) Porque, por Pélux, se deixar, é capaz de o barril inteiro ser
enxugado num instantinho.

Sagarino — E entdo? Apesar de vocé ter tido ma vontade, isto ndo Ihe fez mal. V4, flautista,
agora que vocé ja bebeu, leve de volta as flautas aos labios: infle suas bochechas
rapidamente, como uma serpente. (ESTICO, v.714 — 724)

O tibicen era uma figura liminar, parte da performance, mas que igualmente nao fazia
parte do mundo dramatico que o espetaculo cria. No entanto, essa divisdo néo € absoluta, como
pudemos perceber acima. As personagens se relacionam com o flautista e incluem-no no
banquete. Examinando as falas supracitadas, percebemos que o flautista bebe nesse momento,
mas ndo ha mudancga na métrica nesse ponto, 0s versos indicativos de recitativos continuam.
Observemos que a pausa dada para que o musico bebesse é pequena, se restringe a fala de Estico
(3 versos: 719 - 721), pois quando Sagarino retoma, ja esta explicito que ele bebeu.

Mais a frente, ha nova interrupcao para que o flautista beba vinho:

Sagarino — Tome vocé primeiro, flautista. Depois, quando tiver esvaziado isto, entdo, do
jeito que vocé até hoje sempre fez, comece a tocar, rapido, uma doce can¢do maliciosa,
(760) com que nos excitemos desde a menor unhazinha. Coloque &gua aqui. Quanto a vocé,
segure isto, esvazie. Até ha pouco, a bebida néo Ihe agradava. Agora, ele ja aceita com
menos méa vontade. Segure, vocé. Enquanto isso, 6 luz dos olhos meus, dé-me um beijo,
enguanto ele bebe.

Estico — Mas, afinal, isso é coisa de prostituta? O amante de pé beijar a amante de pé?
(765) Muito bem! Muito bem! Assim € que se faz com um ladr&o.

Sagarino — Ande, infle j& as bochechas. E agora toque algo suave: uma melodia nova em
troca do vinho velho. Que bailarino jonico, que dancarino erético, quem poderia fazer isto?
(ESTICO, v. 758 — 769)

A interrupcdo transcorre dos versos 762 a 768 (trecho sublinhado), e € maior que a
parada inicial. Seria esse 0 motivo para que somente neste momento houvesse a mudanca para

senarios jambicos (indicativos de discurso falado)?
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Para o ator, algumas questdes permanecem. Porque nés ndo sabemos o
que a voz fazia durante as passagens acompanhadas, a relacéo entre ela
e amusica da tibia ndo pode ser identificada. E frequentemente sugerido
gue o ator emitia as linhas de versos recorrentes e acompanhadas, como
uma forma de "recitativo" ou cantando, um meio termo entre o discurso
e a cancao, neste caso 0 ator poderia replicar os contornos melddicos
produzidos pela tibia em algum grau. (MARSHALL, 2006, p. 240)

Poderiamos supor que por serem poucos 0s versos do recitativo, o ator que fazia Estico
seguiu recitando-os mesmo sem 0 acompanhamento da tibia? Pelo texto, o que podemos inferir,
é que o flautista bebeu pouco no primeiro momento, e, se estendeu (e de boa vontade, como
afirma Sagarino) no segundo momento. A mudanca de verso sublinharia a mudanca de atitude
do flautista?

Gostaria de ressaltar por fim a eroticidade entre os escravos nesse Ultimo segmento.
Além de garantir uma pitada de "lubricidade™ a peca, ela se torna comica pois sdo escravos,
todos trés, se comportando como senhores, ou seja, mostrando suas "vontades", cortejando,
convidando, desejando livremente, sendo enfim, agentes, ao contrario da postura passiva que
se esperava dessas figuras no mundo real.

A partir do momento que o flautista retoma seu trabalho, inicia-se o canto final da peca.
Os escravos dancam alegremente até o momento que Estico convida os espectadores a
aplaudirem e irem se empanturrar em suas casas.

O presente capitulo foi dedicado a recuperacdo da porcao espetacular da peca “Estico”,
através do exame de vestigios que o proprio texto seria capaz de revelar. Sendo assim, pude
observar a divisdo da obra em quatro segmentos, através da alternancia entre partes recitadas,
cantadas e faladas. Explicitei a presenca de elementos cénicos como assentos, almofada,
vassouras etc, o deslocamento provavel dos atores em cena, cenografia, recursos de comicidade
e as relacOes possiveis com o0s contextos de producdo romanos, de acordo com os objetivos
propostos para a atual pesquisa.

Ao examinar o texto e conjugar as informagOes contidas no mesmo com estudos
empreendidos na area, foi possivel tracar hipoteses para solucionar aspectos que para nés
leitores pareceriam sem nexo, ja que a explicacdo poderia estar no que era visto pela audiéncia.
Acredito que tenha sido possivel responder a proposic¢des iniciais da pesquisa, tais como: de
gue maneira essas performances estariam configuradas para além do puramente verbal? Como
seriam 0s outros aspectos compositivos do espetaculo (cenario, movimentacgéo e interpretacao
dos atores)? O que pode ser depreendido sobre tais questdes a partir do texto dramatico

supérstite? Creio que a proposta de refletir, portanto, sobre a encenacéo teatral na Roma Antiga
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para além da concretude de um texto teatral, visando examinar em conjunto, as interagdes com
a sociedade romana, foi realizada através do exame executado neste capitulo e em parte do

capitulo 2.
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Consideracoes finais

Através da proposicao desse trabalho interdisciplinar, que reuniu Teatro e Historia, foi
possivel pesquisar questfes relativas a ambos os campos. Foram contempladas, mais
especificamente, a Historia Antiga de Roma e seu teatro. Busquei relacionar a obra plautina,
especialmente 0 “Estico”, e a sociedade romana, analisando temaéticas proprias da Republica,
as escolhas estéticas utilizadas pelo comedidgrafo em relagcdo com os contextos nos quais estava
imersa sua producdo, em especial sua ligacdo com os ludi Plebeii.

Dando atencdo ao texto dramatico, e objetivando chegar através dele ao teatro em si,
admitido em sua totalidade e, assim, compreendido como resultado de todos os seus elementos
compositivos, busquei identificar os resquicios da dimensdo espetacular, através do registro
escrito. Pararealizacdo desse intento, a analise das indicagdes cénicas (didascalias) e do proprio
texto foram ferramentas Uteis. O entendimento de que a producdo textual na Roma Antiga
diferia, provavelmente, da producdo contemporanea (ou de parte dela, que contudo talvez seja
a mais conhecida)®’, também viabilizou as reflexdes que apresentei, visto que, compreender 0s
espetaculos plautinos como tendo sido criados inicialmente de forma oral e, posteriormente
apenas, fixados no papel, ajudou a pesquisa em funcdo do entendimento de que a escrita pode
ter materializado aspectos do que foi anteriormente visto em cena, da mise-en-scéne.

Durante a histéria do teatro pode-se verificar mudancas no enfoque, ou utilizacdo das
didascalias, ou como também sdo conhecidas no Brasil, das rubricas. Se na Antiguidade ou em
Shakespeare eram menos recorrentes e no Romantismo uma ferramenta totalmente difundida,
na dramaturgia contemporanea® colaboram decisivamente na conducao da historia. Mesmo nos
casos dos textos dramaticos em que ela se insinua pouco, no entanto, é possivel identificar
rubricas latentes. Essas “falas-rubricas” sdo tipicas do texto plautino e foi através delas que
cheguei aos movimentos das personagens, aos elementos cénicos, cenografia etc. de “Estico”.
A didascalia foi utilizada como uma espécie de plano de intersecdo entre a literatura e o
“cénico”, transformando-se em um ponto de contato da analise presente com a encenagéo

passada.

87 A produgéo textual hoje pode acontecer de diversas maneiras. Talvez a maneira mais conhecida seja a que se da
através do levantamento da cena, vindo de um texto dramético, ou seja, realizando um percurso da pagina ao palco.
Atualmente, tem-se feito bastante também, o caminho inverso: a partir da criacdo dos atores, constrdi-se a cena
gue posteriormente € registrada, organizada e torna-se um texto dramatico.

8 Quando se trata especificamente, da criacdo dramatlrgica contemporanea a partir de um autor que se dedica a
essa tarefa, o que se tem verificado é a presenca cada vez mais marcante das rubricas nesses textos. Com a
progressiva importancia do encenador, que se apropria dos textos para viabilizar sua prépria visdo acerca de um
texto, os autores parecem tentar resguardar suas convicgdes através das rubricas. Tais consideragfes podem ser
encontradas em “Ler o teatro contemporaneo” de Jean-Pierre Ryngaert.
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Como acrescimo, desejo considerar ainda que

O estudo do teatro através das rubricas ndo valoriza o espetaculo
contra o texto literdrio, nem ao contrério, prioriza a literatura
dramatica, mas foca nas relacfes e eventuais tensdes entre esses
dois niveis do processo teatral (RAMOS, 1999, p. 15)

Procurei estudar a fabula palliata de Plauto, abordando através do “Estico”, elementos
da sociedade romana republicana. Por ser uma comédia e o riso ocorrer devido a identificacéo
da plateia com temas e personagens no palco, procurei identificar e comentar a significagéo
social de caracteristicas estéticas e historicas, tais como comicidade da linguagem, inversdo,
parddia, exagero, repertdrio fixo de personagens, quebra da ilusdo, musica, danca, e também
temas como banquete, casamento, a funcdo do paterfamilias, Segunda Guerra PUnica etc.

N&o seria possivel esgotar nesta dissertacdo os temas historicos, ainda haveria muitos
pontos a serem abordados, como a propria relacdo do clientelismo romano expressa entre
Gelasimo e Epignomo. O parasita e sua fome voraz sugere a dependéncia social dos cidaddos
comuns que sofreu com a guerra com Anibal. Nessas relagdes, como é sabido, havia trocas
entre as partes, o officium do patrono era proteger o cliente, oferecendo desde assisténcia, até
protecdo fisica, podendo incluir até doacBes ocasionais de necessidades da vida, como
alimentos. Em contrapartida, clientes deveriam apoiar seus patronos nas eleicdes, fornecer
servigos de acordo com suas habilidades etc. Temos em “Estico” um parasita comico, dentre
outros motivos, devido a sua disposicdo, dentro da sua relacdo de clientelismo, de fazer
qualquer coisa em troca de comida. Outros temas como o tratamento dos escravos, viagens
comerciais, hospitalidade, perigo nas estradas, dentre outros poderiam ser estudados ainda.
Tampouco seria praticavel esgotar os recursos comicos e estéticos adotados pelo autor, 0s
neologismos plautinos, a alusdo a objetos inanimados e tanto outros, ndo foram aqui
contemplados. Acredito, porém, que o panorama geral oferecido foi suficiente, e que tenha sido
possivel alcangar os objetivos propostos para esse estudo e ja listados acima.

A hipotese de que a escolha estética do autor tivesse relacbes com os contextos politico,
religioso e social confirmou-se durante a analise. Consideremos “por hora” a recepg¢do. Ela
muitas vezes norteia 0 modo como uma peca deve ser concebida e Plauto era um comedidgrafo
gue criava com o propoésito de se comunicar com os diversos segmentos presentes na audiéncia,
e nesse sentido, pode ser considerado popular. Nosso autor sabia como agradar seu publico, ja
que algumas de suas pecas foram repetidas muitas vezes e tinham grande valor comercial, 0s

tipos de jogos teatrais e a encenacdo em geral obedeciam sim, as “regras” da palliata, mas
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também ao que ele imaginava que atrairia seu publico. Por outro lado, as pecas encenadas nos
ludi deveriam satisfazer também aos edis, que s6 pagavam ao autor se sua peca fosse escolhida.
Do sucesso de uma peca dependia, igualmente, o surgimento de um novo trabalho num préximo
ludi e a remuneracdo de todos da trupe plautina. Alem disso, sua peca estava inserida num
contexto religioso, tema que aparece em suas obras e também em “Estico”. Todos estes fatores
em conjunto atuam como condi¢Oes de producado e de recepc¢do das mesmas.

A plateia do teatro € um fator crucial para esta arte. Diferentemente do cinema ou da
TV, a audiéncia do teatro pode interferir no produto final e, sem ela a experiéncia teatral é
impossivel. Os espectadores dessa arte sdo mais ativos que receptivos, de maneira geral. Mesmo
que ndo sejam convidados a atuar em cena, como em algumas performances®® ou no teatro
performativo, simples reagdes advindas dos assentos podem provocar inimeras consequéncias
para o espetaculo que se vé. Pensemos nas pausas maiores entre falas, que um ator precisa dar,
guando uma plateia muito agitada e/ou as gargalhadas compete sonoramente com sua voz. Ele
precisa adiar a enunciacao da proxima fala, pois corre o risco de ndo ser ouvido, e assim, insere-
se uma pausa que poderia ndo estar planejada. No dia seguinte, as pessoas podem rir em um
outro momento, ou em mais momentos, interferindo de uma maneira diferente na apresentacéo.
Um espetaculo nunca é o0 mesmo no dia seguinte, mesmo sendo 0S mesmos atores, 0 mesmo
texto, 0 mesmo cenario e figurinos. A audiéncia também é capaz de provocar, pelo contrario,
uma dindmica mais acelerada do espetaculo, pela percepcao dos atores de que estdo perdendo
a atencdo e o envolvimento da plateia. A sua presenca afetaria neste outro exemplo, o ritmo do
espetaculo de maneira completamente diversa do primeiro caso exposto.

Além dessas maneiras indiretas de participacdo, no teatro plautino a atuagdo dos atores
inclui enderecamento de texto a plateia, referéncias ao ambiente em que as pessoas se
encontram etc. As personagens plautinas, como vimos, pedem palmas, solicitam que todos se
sentem, explicam absurdos que possam estar acontecendo em cena etc. No cinema, nada que a
plateia fizer, alterara o filme em seu resultado final. O teatro leva em conta o0 aqui e agora da
audiéncia e dos atores, e em Roma a assisténcia, pela descri¢cdo nos prélogos plautinos nao era
silenciosa e estatica como nos dias de hoje. Relembremos que a distancia entre a cena e a cavea,
deveria ser pequena, o0 que interfere na atuacdo e na apresentagdo como um todo. A interagéo
entre espetaculo e plateia, em vista de tudo isso, pode ter sido ainda maior do que se imagina.

A quantidade de pessoas assistindo as pecas € dificil precisar, em fungdo da propria

transitoriedade dos teatros de madeira e do local escolhido para a montagem do mesmo, que

8 Uso este vocabulo aqui no sentido de performance art. Ver mais em “A performance como linguagem” de
Renato Cohen.
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podia variar. Muitos festivais ocorriam em épocas bem frias do ano. Esse seria um fator
condicionante?

Anteriormente, vimos que Welch acredita que um anfiteatro
temporario de madeira construido no férum poderia comportar
10.000 espectadores, e eu sugeri que menos de um terco desse
espaco, provavelmente, estava disponivel para uma performance
teatral, produzindo um publico méximo de 3.400 no maior local
viavel na Roma Republicana. Em comparagdo, o teatro de pedra
mais ou menos contemporaneo, de Pompéia, tinha capacidade
para 5.000. (MARSHALL, 2006, p. 80)

Quanto a disposicdo das pessoas na cavea dos teatros temporarios erguidos durante a
Republica, apesar de ndo possuirem a rigida separacdo que marcara os teatros permanentes sob
Augusto, j& se pode perceber um movimento em direcdo a distingdo entre seus componentes.
Em 194 AEC os magistrados “introduziram a segregagao, que separou 0 publico entre a ordem
senatorial e os outros” (MARSHALL, 2006, p. 77) A lex Roscia, que adota assentos especiais,

como podera ser confirmado adiante é de 67 AEC:

Em 67 a.C. a adocdo de assentos especiais é formalmente
instituida por meio da Lex Roscia, que destina as quatorze
primeiras fileiras da ima cavea aos membros da ordem equestre,
uma medida recebida com hostilidade pela populagdo”. (SILVA,
2014, p.103)

Posteriormente, sob o governo de Augusto, as diferencia¢es de acordo com 0s grupos
sociais, vao se tornar cada vez mais nitidas. A Lex lulia Theatralis regulamentou em detalhes
toda a distribuicdo do publico na orchestra e na cavea de acordo com o lugar social que o
individuo ocupava indo além de ratificar o que estava acertado previamente pela Lex Roscia e
pelo senatus-consultum de 26 AEC, ou seja, o privilégio dado aos equestres de sentarem-se nas
quatorze primeiras fileiras da ima cavea e, o de sentar na orchestra, aos senadores. Segundo
Silva (2014) esse seria um esforco do princeps para restaurar os antigos padrées hierarquicos

gue estariam abalados ap0s o assassinato de César, em 44 AEC.

A atuacdo de Augusto com a finalidade de sanar o problema
transcorreu em duas etapas. Na primeira delas, em 26 a.C., o
princeps solicitou ao Senado que votasse um senatusconsultum
determinando que, em todos os espetaculos, as fileiras iniciais
fossem reservadas aos senadores, e isso tanto em Roma quanto
nas provincias. Alguns anos mais tarde, entre 20 e 17 a.C.,
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Augusto dispensa uma aten¢do maior a matéria mediante a Lex
lulia Theatralis. (SILVA, 2014, p.103)

Como podemos concluir a partir das balizas temporais colocadas acima, a época de
“Estico”, nem mesmo a Lex Roscia estava instituida, presumivelmente as hierarquizacgdes entre
0s membros da audiéncia ndo eram claras, ou a0 menos, ndo estariam regulamentadas. Segundo
Dupont, “A mistura dos sexos e das idades era assim um direito da licentia ludicra, da
permissdo geral dos jogos (remissio soluta) (DUPONT, 2011, p.62) Podemos imaginar, no
entanto, que mesmo que essa mistura acontecesse, que havia assentos mais disputados e 0s
dianteiros com certeza eram os mais desejaveis, pela melhor visibilidade e audibilidade.
Haveria algum tipo de regulacdo? Seria plausivel cogitar que 0s que possuiam escravos, 0S
mandassem a sua frente para reservar bons lugares, ao passo que restaria a eles, apds a chegada
de seus mestres, as Ultimas fileiras? Interessante notar que a época plautina, as pecas aconteciam
a luz do dia. A plateia as escuras como conhecemos hoje, que nos direciona para ver apenas o
que ocorre no palco, ndo era uma realidade. Por isso, podemos pensar em “duas apresentacdes”:
uma da peca em si e a outra, a propria experiéncia de estar no teatro. Era possivel ver e ser visto

o tempo todo.

Ovidio insinua essas motivacdes duplas (alusivamente em um
contexto erético), quando ele descreve as mulheres no teatro:
spectatum veniunt, veniunt spectentur ut ipsae (Ars Amatoria
1.99: Elas vém para assistir, elas vém para serem assistidas.)
(MARSHALL, 2006, p. 79)

A localizagdo do teatro provisorio durante os ludi Plebeii, no forum, remete a
importancia do teatro para 0S romanos e seu apreco por esses espetaculos, a relagdo entre a
cidade de Roma, incluindo os seus aspectos fisicos também, e seu teatro fica evidente. A cidade
alimenta o teatro através do fornecimento de temas, ja que as ideias que circulam no dia a dia
das pessoas, 0s processos urbanos como um todo, economia, instituicoes, religiosidade, enfim,
sua cultura particular, tudo isso esta presente nas pecas e constitui material para a cena. Por
outro lado, o teatro alimenta a cidade & medida que se configura como um espago em que se
expde esses processos urbanos e permite aos cidaddos aprender, refletir ou tecer algum tipo de
juizo a respeito do que eles veem.

Uma das caracteristicas muito comentadas por estudiosos de Plauto, em geral, € o carater

de Saturnalia em suas pecas, e Manuwald (2010, p.275) afirma que alguns estudiosos

136



apresentaram a teoria de que o espirito de comédia plautina é exatamente esse: o da Saturnalia.
Isso denotaria uma aboli¢do temporaria ou inversdo de convencoes, isto porque Plauto enfocava
em suas pecas as fungdes e facanhas de personagens de menor status social. Outros estudiosos
pensam, no entanto, também conforme a autora sobredita, que os dramas, ao contrario, servem
para reafirmar a integridade do grupo de cidad&os, ja que as regras ndo sdo abandonadas, mas
usadas contra estrangeiros (o que ndo quebra o codigo moral), ou se voltavam contra membros
da sociedade, como os pais, que normalmente sdo capazes de explora-las em seu proprio
interesse.

Para Manuwald (2010, p.275), no entanto, talvez a comédia plautina seja um pouco de
ambas, embora observe que isto seja uma descri¢do um tanto redutora: é verdade que no mundo
da comédia algumas regras continuam a ser validas; ao mesmo tempo figuras como os escravos,
gue ndo sdo particularmente poderosas ou aventureiras na vida real, recorrem a meios poucos
usuais, correm riscos e sdo capazes de realizar planos e obter resultados. Mas para a autora, tal
situacdo € possivel porque as pecas se passam num ambiente ficcional grego ao invés de se
passar em Roma. O que é mostrado é potencialmente perigoso e isto eventualmente reforca a
sociedade como estabelecida em Roma, particularmente por haver um retorno a ordem moral e
social no final. Identidades corretas e relacionamentos sdo descobertos, personagens desonestos
sdo punidos, casamentos tém lugar e escravos perdem sua proeminente posicao.

Outros autores, tais como: Segal (1987, p.101), Beacham (1991, p.34) e Leigh (2004,
p.69) também costumam ver relagdes entre as inversdes plautinas e a “supremacia” mesmo que
temporaria, dos escravos em relacdo a seus patrdes e a Saturnélia.

O sentido de um espirito de festa é frequentemente evocado nas
pecas de Plauto (...) Um elemento importante para tal espirito era o
sentido "Saturnélia" (BEACHAM, 1991, p. 34)

Durante a dissertacdo, no entanto, ndo dei maiores atengdes a comentérios desse tipo e
usarei essas “consideracdes finais” para justificar o porqué. Mary Beard em seu livro “Riso na
Roma Antiga: brincando, divertindo ¢ gargalhando”, comenta sobre as causas de néo colocar
énfase sobre possiveis relagdes de “inversdo” e dos risos na Saturnalia, com seus estudos sobre
o0 riso na Roma Antiga. A primeira causa para tal op¢&o € a indicacao de que

O problema é que ha muito menos evidéncia antiga para este
proto-carnaval do que é geralmente assumido. E verdade que os
romanos escreveram a Saturndlia em termos ludicos: nds
certamente temos evidéncia para esse sentido de jogo, seu desfile
de liberdade (no qual, o Davus de Horacio é imaginado para
explorar, quando ele aponta as falhas de seus mestres) e a
suspensdo das regras sociais normais (sem uso de togas, sem
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jogos de tabuleiro). Mas alguns dos mais distintivos aspectos do
carnaval de Bakhtin — 0 consumo excessivo, a énfase na inverséo,
0 baixo status corporal, e ainda, o riso — é muito dificil de
documentar. (BEARD, 2014, p. 78)

A autora entende que “a énfase na maior parte da escrita antiga ndo esta na inversdo
como tal, mas na igualdade social que aparentemente vigorava durante o festival”. (BEARD,
2014, p. 78) e afirma que Bakhtin e outros (James Fazer, Golden Bough, Nietzche)
apresentaram de forma bastante seletiva, alguns elementos da Saturnalia, como o préprio riso,
por exemplo.

Sendo assim, todo 0 mundo da comédia romana, norteado pela vitoria do escravo esperto
sobre seu mestre, e a gargalhada que isso provocava, correlacionados a inversdo do mundo do
carnaval da Saturndlia, ndo faria sentido. Por conseguinte, ndo procurei tecer tais correlacdes
nesta dissertacdo, por entender que seriam infrutiferas.

Quanto a compreensdo das pecas plautinas como obras imbuidas de critica social,
conclui ap6s as leituras levadas a cabo durante a pesquisa, que em funcdo das pecas serem
apresentadas em festivais oficiais, serem financiadas por magistrados, por entender os ludi
como uma pratica identitaria romana, e, principalmente, por que na maioria das pecas a ordem
social é retomada no final, ndo haveria nas inversdes plautinas fins de critica social,
necessariamente. Além disso, a boa recepcdo, ndo apenas do publico, mas do magistrado
contratante (avidos de apoio popular), era fundamental para a continuidade de novas
“transagdes”. A promogdo oficial dos jogos condicionava, possivelmente, o que deveria ser
mostrado ou ndo no palco nas pecas de Plauto e dos comediografos em geral. E por isso, até
mesmo a op¢do dos autores da palliata pela utilizagdo da comédia Nova, em detrimento da
Antiga, pode ser resultado dessa organizacgéo oficial dos jogos.

N&o gostaria, apesar disso, de reduzir a totalidade da producéo plautina a reafirmacéo
da ordem sempre. Afinal, a experiéncia viva comporta muitos vetores de forca, que o discurso
histérico ndo conseguiria captar. Ha que ser levado em conta, dessa forma, os limites do
conhecimento e vale a reflexdo de que uniformizacdo dos relatos é redutora, a medida que
diminui a complexidade da realidade a um ponto de vista especifico. Ha evidentemente no
discurso historico “pontos cegos” da experiéncia humana que uma ciéncia como a historia ndo
consegue, ou ndo entende ser de sua competéncia, abarcar” (CHARBEL,2013, p.2) E é
impossivel para historiadores preencher o hiato entre realidade e narragdo, eles “nao
compreendem na realidade mais que uma parte infima dos fatos fundamentais do passado dos

povos” (LORIGA, 2011, p. 195). Partindo desse principio, entdo, a meu ver, o mais plausivel é
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considerar que em geral, esses fatores abordados acima, poderiam condicionar um tipo de
espetaculo voltado para a formacdo da identidade do cidaddo romano. Prefiro entender, por
conseguinte, os fatores expostos anteriormente como um indicativo e ndo um condicionante do
norteamento ideoldgico da producdo plautina.

Passando agora as consideracdes sobre a atualidade do teatro romano, nao se pode deixar
de notar os pontos de contato com a producao teatral atual. Para Dupont, “(...) a redescoberta
do teatro latino corresponde a um interesse contemporéneo pelo teatro evento e o teatro do
jogo” (DUPONT, 1999, p.43) Esses “pontos de encontro” entre ambas as formas, podem ser
detectados de varias maneiras. O processo de criacdo do texto, partindo da oralidade para a
posterior fixacdo de um texto escrito, € um deles. O entendimento da obra plautina concebida
através da interdependéncia de todos os elementos compositivos, tais como mausica,
movimentacao, canto, danca, texto, figurinos, cenarios etc. sem estabelecimento de hierarquias
entre eles, também estd em sintonia com a concepcao de teatro atual; as quebras da ilusdo, que
explicitam o jogo dentro do jogo (alias, o teatro dentro do teatro vem sendo trabalhado desde
as vanguardas do inicio do século XX) outros dois.

O teatro romano como teatro do jogo e do ator esta proximo das
concepcOes de Gordon Craig, de Tadeus Kantor ou ainda de Dario
Fo. (...) De fato a redescoberta do teatro romano com sua
especificidade nos coloca em presenca de uma teatralidade
surpreendentemente proxima das experiéncias mais modernas.
(DUPONT, 1999, p. 43)
O espetaculo plautino era vibrante, com mdsica, canto, danca, texto, jogo metateatral,
um evento total em que a interdependéncia desses elementos fica explicita no exame textual. E
em funcéo disso, demonstra sua atualidade.
Gostaria de retomar, para finalizar essas consideracgdes finais, as relacdes entre a urbs e
o teatro. Além das relagdes mais “abstratas” entre cidade e teatro, detectaveis através dos
processos culturais presentes nas pecas, pode ser apontada igualmente, uma intercomunicacéo
concreta entre ambos. O teatro na Roma Republicana pertence (mesmo que momentaneamente)
a paisagem urbana, ou no minimo esta em inter-relacdo com ela. Vimos que apesar da
construcdo de um teatro de pedra ser caracteristica da urbanistica romana, a cidade de Roma
ndo recebeu um teatro fixo até 60 AEC. Vimos também que no ano 200 AEC, ano da
apresentacdo do “Estico”, as pegas eram feitas em diversos pontos da cidade, isto quer dizer,

que essas apresentacdes interferiam na paisagem e no espaco urbano. Ao se realizarem em
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espacos, cuja finalidade principal ndo era a de abrigar um espetaculo, a cidade sofria uma

transformacéo direta no uso de seus espagos cotidianos. Lembremos que

A memoria coletiva ajuda um grupo ou sociedade como um todo a
articular uma consciéncia de suas caracteristicas definidoras e de sua
unidade, e portanto, forma uma base essencial para sua auto-imagem e
identidade... O espectro das formas, instituicdes, e lugares através dos
quais a memodria podia encontrar sua articulagdo e permanéncia, a
relativa importancia de suas formas e, sobretudo, as conexdes
especificas, sinergéticas de meios de comunicacdo e locagbes que
resultam em "sistemas" ou "panoramas" de memoria sao caracteristicas
de uma sociedade especifica. De fato, eles sdo eles proprios
componentes integrais de sua memoéria cultural. (HOLKESKAMP
apud WISEMAN, 2014, p. 3)

Assim, tenhamos em mente os monumentos do féorum romano, carregados de suas
simbologias e memdrias, associados as ideias em exibicdo nas pecas, transmitidas através dos
gestuais, do canto, das vestes, das falas e de todo o conjunto semioldgico relacionado ao teatro.
As pessoas sabiam por quem foi construido um templo, a quem ele foi dedicado, e o teatro se
associa simbolicamente a todas as significacfes atribuidas aquelas construc@es, ajudando a
produzir a memdria romana.

A palliata de Plauto foi essencialmente urbana e geralmente, as grandes cidades, quer
na antiguidade ou na contemporaneidade sdo os locais mais propicios ao desenvolvimento do
teatro. Quanto mais urbanizada a regido, mais favoravel é o ambiente para que o teatro floresga.
As grandes cidades na antiguidade proviam, como vimos, com seus festivais religiosos, as
ocasides para que as performances teatrais ocorressem, determinava-se o lugar na cidade em
que haveria essas apresentacdes, e eram organizadas por seus representantes politicos.
Economicamente, devido a seus fluxos financeiros mais amplos, as maiores cidades tém
também mais facilidade para financiar esses espetaculos.

Os cidadaos amplamente aglomerados véo receber, apos serem confinados num espaco
especifico destinado a representacgéo teatral, a denominacdo de plateia. Outros membros dessas
aglomeracgdes urbanas estardo na face oposta, recebendo a denominagéo de artistas. Em termos
de nomenclatura romana, uns estardo acomodados na cavea, enquanto outros estardo postados
em frente a scaena frons. Uns e outros responsaveis pela construcdo da memaria romana.

Sendo assim, podemos dizer que o teatro e a urbs estdo amplamente conectados. Eles se
retroalimentam e se interpenetram. Em “Estico”, 0s presentes puderam ver uma espécie de
plautopolis, a cidade de Roma, seus templos, costumes, institui¢des, travestida pelo pallium

grego. As pecas fazem mencdo aos processos vividos ficticiamente pelas personagens, mas
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esses sdo processos compartilhados pela audiéncia que se aglomera na cavea; E se havia risos
é porque se reconheciam, e a julgar pelo nimero de repeti¢des dos ludi & época de Plauto se

identificavam e riam bastante. Metaforicamente podemos dizer que “pediam bis”.
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Ficha documental

1 - Apresentacéo geral do documento
Tipo de documento: peca de teatro/comédia.
Nome: Stichus (“Estico”)

Idioma e edigdes utilizadas: serdo utilizadas trés versdes bilingues: a primeira em Lingua
Portuguesa/latim, a segunda em Lingua Inglesa/latim e a terceira em Lingua Francesa/latim:
1) PLAUTO. Estico. Introducéo, traducdo e notas de Isabella Tardin Cardoso. S&o Paulo:
Unicamp, 2006.

2) PLAUTUS. Sticchus, three Bob Day, Truculentus, The Tailing of Travelling Bag,
Fragments. Translated by Paul Nixon. Plautus, V. Cambridge, MA: Harvard University Press-
William Heinemann Ltd., 1952 (The Loeb Classical Library).

3) PLAUTE. Comédies. Tome VI. Pseudolus, Rudens, Stichus. Traduit par Alfred Ernout.
Paris: Les Belles Lettres, 2002.

Datacédo: 200 AEC (Datacéo feita a partir das notas de producdo da peca.)

Apresentacdo do autor: A peca “Estico” teve sua autoria creditada a Plauto, Titus Maccius
Plautus (250 AEC-184 AEC) por Varrdo. Dentre véarias obras que no século 11 AEC circulavam
sob a autoria do mesmo, Varrdo estabelece que apenas 21 delas seriam verdadeiramente obras
do autor imbrio em questdo e “Estico” estava dentre elas.

Destinatério(s): Explicito. Publico dos Jogos Plebeus.

2 - Plano do documento:

Unidade 1 — Matronas abandonadas.

Versos 1 a 47 — Abertura da peca com o canto (canticum) das irmés Panfila e Panégiris. Elas
refletem sobre a vontade de ficarem casadas com os seus maridos desaparecidos ha trés anos, e
a vontade do pai de ambas, de querer que se divorciem para fazer novas unides.

Versos 48 - 57%° — Conclusdo em diuerbium (sendarios iambicos), a partir da fala de Panégiris,
das consideragdes anteriores. Elas concordam que apesar de quererem ficar casadas, a decisdo

final pertence ao pai.

% N&o vejo uma mudanga de unidade, mas sim um jogo de metateatralidade proposto nesse momento, através da
interrupgdo da musica para uma breve conclusdo das filhas, sobre o tema do dialogo que vinham travando. N&o se
configura, portanto, a abertura de uma nova unidade. Ha interrupcao de cantica por passagens breves de diuerbium
também nos versos 288b, 300 e de 762-768 que também ndo justificam o inicio de uma nova unidade, quer por se
integrarem ainda ao tema proposta para aquele bloco, quer por se apresentarem como um jogo metateatral breve.
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Versos 58 - 154 — Passagem em recitativo (canticum) que engloba a entrada de Antifonte (ele
reflete sobre a maneira que usard para convencer as filhas de que precisam se divorciar), o
didlogo entre Panfila e Panégiris (que imaginam como fazer para convencer o pai a manté-las
casadas) e a conversa entre os trés, durante a qual, através de suas artimanhas, elas convencem

0 pai a fazer suas vontades.

Unidade 2 - “Anuncio do retorno dos maridos”

Versos 155 - 273 — Trecho em diuerbium. VVé-se Gelasimo e Crocdcia no palco — Gelasimo faz
um leildo de si mesmo para aplacar sua fome e Crocécia 0 chama para ir a casa de Panégiris.
Versos 274 — 288a — Canto (canticum) da entrada de Pinacio que se vangloria de trazer uma
noticia muito feliz. “Canta” seus antepassados e se coloca em posi¢ao de destaque e pompa em
inversdo de seu lugar na sociedade romana.

Verso 288b — Em senarios jambicos, ou seja, trecho falado (diuerbia). Este verso pertence a
uma pequena fala de Gelasimo que descreve a rapidez da personagem Pinacio.

Versos 289 - 299 — Versos indicativos de canticum que se iniciam ainda na fala de Gelasimo
mencionada anteriormente (agora descreve 0s acessorios que Pinécio carrega: anzol, cestinha e
vara de pescar) e se estende até a fala de Pinacio que se segue ap0s a de Gelasimo.

Verso 300 — Passagem em diuerbium em que Pinécio diz: Altivez é o que convém aos
agraciados pela sorte.

Versos 301 — 330 — Canticum. Essa parte cantada se estende através de versos variados pelo
dialogo entre Gelasimo e Pinacio, até a entrada de Panégiris que vem atender a porta, ja que
Pinécio tinha batido a mesma.

Versos 331 — 401 - O recitativo marca o inicio da entrega da mensagem que Pinacio traz, no
entanto, o escravo faz suspense, tornando a passagem longa. Revelando a mensagem apenas no
verso 364. A partir dai o escravo descreve o que Epignomo trouxe e Gelasimo se “prepara” para

comer e beber a vontade.

Unidade 3: “Chegada dos irmaos”

Versos 402 — 504 — Diuerbium — Chegada de Epignomo e Estico. Explicagdo sobre a viagem e

sobre ter feito as pazes com Antifonte. Concessdo de um dia livre para Estico couemorar.

Por exemplo: nos versos 762-768 os personagens falam momentaneamente, porque o flautista esta bebendo vinho
e sendo assim, ele ndo poderia tocar a tibia.
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Entrada de Gelasimo que se convida para jantar na casa de Epignomo, que recusa. A passagem
em diuerbium chega ao fim com a lamentacdo de Gelasimo de que vai acabar por morrer de
fome.

Versos 505 — 640 — Recitativo — conversa entre Panfilipo, Antifote e Epignomo em que o velho
insinua que quer uma amante. Segue-se nova entrada de Gelasimo que procura jantar na casa
de ambos mais uma vez, o trecho é finalizado com os costumeiros lamentos do personagem e

consideracgdes sobre sua morte iminiente, ja que ndo consegue comer.

Unidade 4: O banquete dos escravos.

Versos 641 — 673 — Diuerbium — essa sessdo corresponde a entrada de Estico que espera
Sagarino. Apos a entrada desse ultimo, combinam os detalhes para o banquete dos escravos.
Versos 674 — 682 — Versos recitados (canticum). Breve aparicdo de Estefania que néo
permanece no palco.

Versos 683 — 761 — Ha manutengdo dos versos indicativos de recitativo (canticum), porém, a
métrica muda de septendrios iambicos dos versos anteriores (usados por Estefania) para
septendrios trocaicos. Aparecem Sagarino, Estico e flautista se preparando e preparando o
ambiente para o banquete. Estefania entra em cena e é convidada a participar.

Versos 762 — 768 —Diuerbium: No meio da fala de Sagarino depois de ter oferecido vinho ao
flautista usando versos em recitativo, ele comeca a orientar a organizacdo do banquete:
“Coloque agua aqui. Quanto a vocé, segure isto, esvazie. (...)” Muda-se a versificacdo para
diuerbium, j& que nesse momento o flautista estd bebendo vinho e naturalmente ndo pode
tocar... Estico toma a palavra ainda em diuerbium e Sagarino finaliza esse momento de
enunciado falado, pedindo ao flautista que volte a tocar.

Versos 769 — 775 - Canto (canticum) — O flautista retoma seu oficio e a peca termina com o

pedido de aplausos feito por Estico.

Sintese do documento:

Seu enredo tem inicio com um dialogo entre as irmés Panfila e Panégiris, no qual ambas
lamentam a longa auséncia dos maridos e se afligem com a ameaga de que seus casamentos
viessem a ser anulados pelo pai. Sem se contraporem frontalmente a vontade do mesmo, e

usando artimanhas proprias, ludibriam Antifonte, o pai, e convencem-no de modo sutil a mudar
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de ideia. Descobre-se logo depois que os maridos estdo de volta e cheios de dinheiro. A parte
final da peca trata das reconciliagOes e banquetes de boas-vindas. Por fim, mostra-se Estico, o
escravo de Epignomo (marido de Panégiris), em uma festa com direito a vinho e danca.

Temas destacados:

Identifica-se tematicas proprias da Republica, tais como: o poder do paterfamilias, o
casamento e o divorcio, familia x patrimonio, questdes de género, escravidao, familia romana,
religido, gastronomia, comércio, perigo nas estradas, economia, higiene, modos estrangeiros x

modos atenienses, banquete, relacdes amorosas, prostituicao.

Subtemas:

Questdes juridicas relativas ao casamento, as artimanhas das filhas para ludibriar o
poder do paterfamilias, o papel da mulher na familia e o0 modelo de mulher romana. A
participacdo dos escravos e parasitas na vida familiar, tratamento dado aos escravos. Em relagéo
a religido: pressagio e augurio, Liber, Netuno, Tempestades, Castor, P6lux, Mercurio, Japiter.
Em gastronomia, pode-se detectar os seguintes subtemas: pescaria, comidas tipicas de
banquetes, a maneira de beber vinho (misturando 4gua). Além desses, somam-se 0s seguintes:
restri¢ces sociais de um banquete, musica e danca nos mesmos, custo de vida alto, mudancas
no comportamento social (Geladsimo sente falta das amabilidades e generosidade antigas) e

tridangulo amoroso.
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