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RESUMO

As releituras de textos da Comédia Antiga apontam para um conjunto de
questdes pertinentes aos procedimentos artisticos da Modernidade. Mapeando as
questdes tedricas e praticas, podemos verificar alguns temas caros a produgao
teatral contemporanea e que transitam entre a obra literaria e os processos
criativos do espetaculo. A pesquisa tem como objetivo a investigacdo experimental
e teorica das operacgdes texto/cena tendo como pré-texto uma obra da Comédia
Antiga, As Vespas, de Aristéfanes. Com o objetivo de situar e contextualizar o
trabalho pratico reunimos, em um primeiro nucleo, a investigacdo dos
procedimentos ideoldgicos e estéticos que alimentam e situam o fazer teatral no
ambito da sensibilidade contemporanea. Nesse nucleo examinamos as questdes
tedricas que envolvem a constituicdo do elemento onde, relativo as abordagens do
espaco: as tematizagdes do espaco e os elementos estético/ideolégicos do
espaco que estruturam as ag¢des. Ainda nesse nucleo investigamos as questbes
concernentes as agdes e figuracdes do sujeito na cena e no texto escrito e que se
referem ao elemento quem. Nessa direcdo também é contemplada a relacéo
sujeito/memoria na figuracdo do personagem. O segundo nucleo refere-se aos
contextos de origem da dramaturgia cémica da Antiguidade grega. Ai séao
mapeados aspectos da retorica e visdo de mundo originarios do texto, de modo a
inserir a leitura da obra nos rastros de uma herancga, no ambito de um legado,
expondo a obra textual inclusive em suas defasagens. Finalmente, no terceiro
nucleo, retomando algumas questdes do primeiro nucleo, abordamos o trabalho
pratico com a apresentacdo cénica, o registro dos depoimentos do elenco, as
anotacoes de alguns envolvidos — atores e mUsico — no processo € a gravagao em

DVD da apresentacao de As Vespas.

Palavras-chave: Vespas, comédia Antiga, espaco, figuracdo do personagem.
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ABSTRACT

The reading of some of the texts of Ancient Comedy reveals a set of issues
which are relevant to modern artistic procedures. By studying these theoretical
and practical issues, we can identify various themes valuable in contemporary
theatrical production which are located on the borderline between literary work
and the creative processes of plays. The research was designed to investigate
the operations of text/scene, both experimentally and theoretically, using a text
from the Ancient Comedy as a pre-text: Wasps, by Aristophanes. The first
nucleus presents the practical investigation, which studied the ideological and
esthetic proceedings which orient what is done in the theater to account for
contemporary sensitivity. In this nucleus, we examine the theoretical issues

involving the constitution of the element of where in relation to approaches to

space: the thematization of space and the esthetic/ideological elements of
space which structure actions. In this nucleus we also investigate questions
about actions and the configuration of the subject on stage and in the written
text in relation to the element of who. Moreover, the relation between subject
and memory for the characters is considered. The second nucleus investigates
the context of the origin of comic drama in ancient Greece. In this nucleus,
various aspects of rhetoric and world view revealed in the text are identified, so
that the reading of the text becomes a part of our heritage from the past, a kind
of legacy, which reveals the text to us even when its reading is displaced in
time. Finally, in the third nucleus, we again take up some of the issues
presented of the first nucleus and consider actual scenic performances,
including the testimony of the cast and the notes of some of those involved in
the process and the recording of a DVD of the production of Wasps.

Key words: Wasps, Ancient Comedy, space, characters.
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APRESENTACAO

Um texto teatral é um discurso que revela um fendmeno poético/emocional, com um lastro de
uma cena imagindria, da qual derivamos situacdes, imagens gestos, os possiveis significados.
Provavelmente a leitura de um texto dramatico, especialmente do texto dramatico candnico, seja
um ato de apropriacdo/devoracdo. Seguimos as pistas da obra e associamos as nossas vivéncias.
Seguramente, desde seu surgimento, o relato dramdtico, a narrativa jd “avistada” no texto e
efetivamente vista no Theatron, lancava ao espectador/receptor a sua parcela de decifracdo da
obra.

Do ponto de vista da cena e de seus participantes/enunciadores, a leitura de um texto
dramaturgico implica inicialmente um intenso envolvimento com o universo que se oferece a
nossa imaginacao. Toda uma gama de sensac¢des, procedimentos, sensibilidades é mobilizada no
intuito de materializar no espaco um acontecimento t3o efémero. E sempre um processo ilusério
de deformacdo de sentidos. Conduzidos por deuses invisiveis, incorporamos imagens, enunciamos
falas, desencadeamos intensidades; um complexo discurso teatral vai se formulando
misteriosamente no espago. Um discurso que fala de nds, de nossa condigdo. Na perspectiva dessa
investigacdo, a poética textual é um elemento importante. O exame dos encontros/colisGes que
partem da leitura do texto a instaura¢do de uma cena é o objeto dessa investigagado.

O interesse pela visdo tragica do mundo, a adesdo a um sistema de valores e, sobretudo, as
possibilidades inesgotaveis de exploracdo de uma poética cénica com o teatro grego, me levou a
algumas experimentagdes com essa dramaturgia ha algum tempo. No meu primeiro ano da Escola
de Arte Dramatica de S3o Paulo, no final da década de 1960, fui apresentada ao universo da
Antiguidade grega, nas disciplinas de Mitologia e Teatro gregos, em seminarios e leituras. O
contato com a poética dramatica da Antiguidade provocava debates apaixonados, indagac¢des
inquietantes; situava a vida em uma perspectiva grandiosa e bela. A épica herdica da /liada e da
Odisséia descortinava uma nova forma de ver, de narrar a existéncia humana e sobre-humana.
Despertdvamos para um modo de relatar, de observar. Nesse universo de paixdes herdicas, de
sofrimento e compaixao, de celebracdo, alegria e de erotismo, tudo era nomeado, abria-se a uma
explicacdo. Na leitura silenciosa, viajdvamos pela palavra do narrador aos lugares mais variados da

terra e dos deuses. Nas leituras coletivas éramos o narrador, a cdmera e os personagens dessas



narrativas. Percorriamos os corredores da EAD recitando aos brados a briga entre Aquiles e

Agamenon:

Canta-me a célera — 6 deusa! — funesta de Aquiles Pelida,
causa que foi de os Aquivos sofrerem trabalhos sem conta
e de baixarem para o Hades as almas de heréis numerosos
e esclarecidos, ficando eles prdprios aos caes atirados

e como pasto das aves. Cumpriu-se de Zeus o designio

desde o principio em que os dois, em discérdia, ficaram cindidos,

Na tradicao escolar o show dos calouros parodiava tragédias. Como certas
falas tragicas dos coros e dos protagonistas pronunciadas nas aulas de diccdo
nao cabiam mesmo em nossas embocaduras, caprichavamos no tom elevado da
enunciacao, acrescentando as formas empostadas as vivéncias do dia-a-dia.
Inadvertidamente atuavamos em um “clima” de comédia antiga, pelo menos no
que se refere ao espirito meta-teatral da comédia Antiga.

Porém mais dedicados a valorizagdo do drama sério, trabalhdvamos
arduamente na impostacao elevada e solene dos textos tragicos. Nossa querida
professora de diccao, Milene Pacheco, nos aconselhava a pedir “uma média e um
pao com manteiga” na padaria diante da escola como se féssemos nada mais,
nada menos do que reis e rainhas. “Era para que essa nova embocadura ficasse
natural”’, afirmava ela. Um pouco depois, ainda na EAD, interpretei Cassandra no
qgue deveria ser uma tragédia — As Troianas — escrita e dirigida pelo Dr. Alfredo
Mesquita, fundador, diretor e professor da Escola. Nesse drama tragico, minha
Cassandra ficava postada ao fundo central da cena, debrugcada sobre uma pira,
vaticinando quase que ininterruptamente a ruina de Tréia para sua familia. Ela
tentava em vao advertir Priamo dos males que estavam por vir. Em certo
momento da cena eu, muito concentrada na fungao de profetizar, pronunciei meu

primeiro protesto tragico: “Esse é o destino de quem néo escuta as adverténcias



de Apolo !” O retorno do publico foi imediato: uma explosédo de gargalhadas,
contrariando todas as expectativas. As risadas nao se aplacaram no decorrer das
cenas, nem eu desisti de ser atriz. Fiquei até contente pela reagéo dos
espectadores; se eles nao choravam, pelo menos riam; melhor que nada. Até
hoje, reputo aquele descompasso a dramaturgia da peca...

Nem tudo era parddia. FicAvamos realmente impressionados, comovidos e
aterrorizados com a dimensao daqueles herdis; almejavamos descobrir em nos
algo de suas intensidades; algo que nos autorizasse afirmar em cena a face
humana do personagem. Talvez o terror e a piedade, a comocao provocada pelos
personagens, a extensao de suas acoes fosse o préprio impedimento de uma
descoberta das emogdes mais selvagens em nés mesmos.

Ainda nessa época tive a oportunidade de assistir a encenacao de uma
“verdadeira” tragédia grega, em grego: o Hipdlito de Euripides, encenado pelo
Teatro Grego de Pireu e apresentado no Teatro Municipal de Sao Paulo. Essa
intrigante montagem n&o correspondia a nenhuma referéncia teatral que eu
pudesse ter até entdo: sobre o palco, um praticavel de aproximadamente 4m por
3m e um metro e meio acima do chao, situado em diagonal na lateral frontal
esquerda do palco; uma escada ao fundo visivel ao publico dava para o palco
maior. Esse pequeno palco era quase completamente despojado, a ndo ser por
dois altares, respectivamente de Artemis e Afrodite. Sobre o altar de Artemis, um
escudo; no outro a atriz/Afrodite iniciava a peca. A atriz que atuava nesse papel
era a mesma que iria surgir depois, ao final da pega, como Artemis, advertindo
Teseu de seu engano. A peca comecava com Afrodite deixando seu altar e se
encaminhando a boca de cena (do palco menor) em uma semi-diagonal com o
publico. Dali ela pronunciava sua fala situando a acao da peca, em grego sem
legendas, e anunciando suas intengdes de vinganca. A seguir, no nivel mais
baixo e ocupando todo o espaco do palco maior, surgia um estupendo coro de
mulheres dancando e entoando versos, ao som de uma percussdo. Embora
composto por vozes femininas, o coro ja entrava assumindo o papel de Séquito de

Hipdlito. A lembranca dessa apresentagéo é indescritivel, como um evento onirico.



No nivel do palco maior, Hipdlito, de passagem, contracenava com 0 Coro € saia.
As cenas dos protagonistas praticamente aconteciam no palco superior. Ali, com
poucos grandes gestos, 0s atores enunciavam suas cenas praticamente iméveis,
como em um recitativo. Nos confrontos viravam um pouco o corpo em dire¢ao do
antagonista. A economia de gestos, a quase imobilidade dos protagonistas, a
sonoridade de suas falas, se contrapunha a mobilidade, sonoridade da ritmica e
dinamica coral que nos transportava, a noés do publico, a uma dimensao artistica
gue eu nunca havia experimentado anteriormente.

Quase vinte anos depois, tendo percorrido uma carreira de atriz, premiada,
recebi uma bolsa de artista pela Capes/Fundacéao Fulbright, na Universidade de
Nova lorque — NYU. Nesta Universidade freqiientei cursos em dois institutos, o
Experimental Theatre Wing e o Tisch School of Arts. Do ultimo, destaco um curso
tedrico/pratico de elaboracao performatica e, como trabalho de final de curso, um
roteiro de performagao com a primeira tragédia da Oréstia, o Agamenon de
Esquilo de uma edicdo portuguesa que eu trouxera comigo do Brasil. Eu morava
no Brooklyn e, as vezes, caminhava até a ilha de Manhattan, percorrendo a regiao
baixa da ilha, sob a ponte do Brooklyn. Ali havia muitos galpdes abandonados,
imensos, muitos deles semi-destruidos. Eram lugares meio fantasmagéricos, onde
as figuras humanas ficavam diminutas diante da escala monumental desses

edificios: locacdes perfeitas para as cenas grandiosas de Agamenon:

Agamenon desembarca de navio com o0s produtos de seus saques. /Ele traja
vestes militares./ Imigrantes miseraveis também saem desse barco./ Cassandra
histérica resiste aterrorizada na rampa de saida do navio./ Ela ndo quer entrar no
galpéo a sua frente;/ assediada pelo povo que ndo compreende o que ela diz:

Corifeu — Anda, infeliz, deixa o carro. Cede ao Destino e experimenta um jugo inevitavel.
Cassandra — Ail Ail Céus! Terra! Apolo! Apolo!
Corifeu — Porque gemes assim invocando Loxias? Ele ndo se invoca com funebres

lamentos...



Cassandra — Ai! Ai! Céus! Terra! Apolo! Apolo!

Corifeu — E chama de novo, num gemido triste, o deus a quem nao fica bem escutar
lamentos.

Cassandra — Apolo! Apolo! Deus dos caminhos! — e a mim me perdeis?!...Pela segunda
vez tao facilmente me perdeis?!...

Corifeu — Parece vaticinar a prépria desventura. O sopro da divindade perpassa na sua
alma de escraval

Cassandra — Apolo! Apolo! Deus dos caminhos — e a mim me perdeis?!... Aonde me
trouxeste? Ail A que morada?!...

Corifeu — A dos Atridas... Asseguro-te se ndo sabes.

Cassandra — Ail Para uma casa odiada dos deuses, cumplice de tantos assassinios e
mortandades, de cabegas degoladas, matadouro humano encharcado de sangue!...
Corifeu — A estrangeira parece ter faro de cadela. Fareja e ha de encontrar sangue...
Cassandra — Ah! Eu creio nestes testemunhos. — Aquelas criancinhas a chorar sob o
ferro, as suas carnes e membros assados a serem devorados pelo pai...

Coro — Ja sabemos do teu renome de profetiza, mas ndo precisas menos de adivinho!
Cassandra — Ai! Deuses! Que se esta tramando? Que dolorosa e nova desgraga, que
pesado e irremediavel crime se prepara no palacio para seus moradores? — € 0 SOCOrro
esta tao longe...

Corifeu — Nao sou capaz de compreender o que ela vaticina; o resto ja eu sabia, toda
gente o proclamava.

Cassandra — Ah! Miseravel! Atreves-te! Entdo? Banhando o esposo que partilha o teu
leito... — como calcular o desfecho? — Vai acontecer depressa: dois bracos que se
estendem, um depois do outro para ferir!...

Cassandra — Ah! Olha! Olha! Retira-te da vaca! Apanhou na cilada dum véu o touro de
negros chifres e o fere! E ele cai na banheira enganadora e assassina...

Cassandra — O oraculo ndo mais voltara a mostrar-se por detras de véus, como jovem

desposada. Ira antes brilhar num salto fulgurante, ante o despontar do sol, de modo a



banhar com sua luz, outra onda duma desgraca muito mais terrivel ainda. Ja nao vos
falarei por enigmas.

Sede testemunhas de como eu farejei numa carreira direta, a pista dos crimes aqui
outrora cometidos. Jamais abandona este palacio um coro de vozes unissonas, mas
desarmonioso, porque nunca tem palavras amaveis. O bando festivo das Erinias desta
raca bebeu sangue humano para ganhar mais desassombro, e continua no palacio sem
que ninguém o possa desalojar!

Instaladas no palacio, entoam o canto da fatalidade primeira, quando foi maculado o
leito dum irm&o, leito cruel para quem o manchou. Como flecheiro, errei ou atingi o alvo?
Ou seria eu falsa adivinha que anda a bater de porta em porta?

Corifeu — ...Mas admiro-te, pois criada além do mar, com outra linguagem, tudo sabes
como se estivesses presente.

Cassandra — A leoa de dois pés que dormia com o lobo, na auséncia do nobre ledo vai
me matar, pobre de mim! Preparando o veneno, mistura também na taga da vinganca o
meu salario. Afia o punhal para o esposo e vangloria-se de Ihe dar a morte por me ter
trazido.

Por que continuar entdo com estas insignias irrisérias, o bastao e as fitas fatidicas a
cingir-me o colo?

(Parte o bastdo augural e arranca as fitas, pisando-as)

Sede malditos!Olha! O préprio Apolo me despe o0 manto profético — mas depois de me
achincalhar, unanimemente ridicularizada, com tais adornos, e para nada... Tive de
suportar o insulto de “vagabunda” como se fosse miseravel mendiga, a morrer de fome,
que andasse a ler sinas.

Em vez duma hospedagem junto ao altar paterno, espera-me um cepo

de cozinha, ensopado no sangue palpitante da minha degolacao!
Mas porque gemo assim cheia de compaixao por mim mesma? Vamos cheia de
intrepidez afrontar a morte, pois os deuses juraram um solene juramento.
(Dirige-se ao Palacio)

Saudo nestas portas as portas da outra vida, e ndo desejo mais que um golpe certeiro,

de modo que, em mortais golfadas de sangue, cerre as palpebras, sem convulsées.



Ah! Estrangeiros... Eu ndo estou como a ave que pia assustada ante o arbusto. Peco-vos
s6 que depois da minha morte, de tudo isto deis 0 vosso testemunho por mim, quando em
expiacao de mim, mulher, cair morta outra mulher, e em expiacdo de um pobre esposo,

cair morto outro homem. Eis o presente de hospedagem que vos pego ao morrer!

Agamenon é induzido a percorrer o tapete vermelho e entrar no galpao que se
encontra a sua frente:/ um lugar termal com vapores... /Inicialmente, o publico
acompanha a cena que acontece no pier. /Clitemnestra permanece a entrada do
galpdo./ Cassandra seguira Agamenon, ndo antes de resistir./ Antes de sequir
para sua morte ela deve invocar: "Sol! Escapulario dos mortos!” / Os miseraveis
que viajaram com Agamenon vao passando quase em fila, experimentando a
sensacao gloriosa de pisar no tapete vermelho./ Mal isso acontece, o bando que
saiu do navio € obrigado a entrar em outro barco pela policia / Eles desaparecem
na linha do horizonte./ O publico entra no grande galp&o por curiosidade do que
esta acontecendo./ O galpdo, enorme, esta vazio, a nao ser por um aparelho de
sauna domestica que produz vapor;/ Ouve-se uivos de boi./ Ha um clima de
expectativa./ FIM.

Em uma perspectiva teatral artistica, o ato de ler um texto significa o exercicio
de uma arte, de um oficio que relaciona o material escrito a matéria da vida. Os
relatos acima, ainda que anedobticos, descrevem meu interesse pela dramaturgia
grega e, sobretudo, ilustram um modo teatral especifico de se impregnar da
literatura dramatica e/ou do universo da obra. Meu processo de apropriagao da
dramaturgia grega projeta um corpo em um espaco que imanta uma cena; a cena
que se desenvolve no decorrer de seu processo no espago. Associo minha
trajetoria artistica ao processo descrito por Aristételes, referindo-se a jornada
atribulada empreendida pelo iniciante dos mistérios orficos. Aristoteles afirmava
que o iniciante nao “aprendia” (mathein), porém “experimentava” (pathein) para

passar por uma mudanca de estado mental (diathenai), e a imagem da jornada da



tribulacao para a salvacao era em parte uma metafora de uma mudanca na
natureza do iniciante. Alias, essa jornada é tematizada em As R4&s, de Aristofanes.

Posteriormente, em 2000, ao ingressar no curso de Mestrado em Artes
Cénicas do Instituto de Artes da Unicamp passei a investigar as possibilidades da
poética tragica com o texto As Suplicantes de Esquilo. Esse tema foi objeto de
minha dissertacdo. Nesse trabalho, apliquei uma técnica que praticara
anteriormente no Instituto da Experimental Theatre Wing, na NYU. Trata-se de
uma técnica de improvisacao, Contact and Improvisation, derivada da danca e
muito utilizada por atores.

O trabalho de Contact privilegia o carater relacional e continuo da
improvisacao. Nesse sentido, o improvisador recebe em seu corpo o0 corpo do
outro, o peso de outro(s) corpo(s), em pontos de apdio que funcionam como
canais de liberacao do peso, a favor da forca de gravidade, até o solo. Em direcéao
contraria, os saltos e deslocamentos impulsionados do chao atravessam a
gravidade e alimentam essa liberagdo de energias em constante movimento e na
passagem continua de pontos de contato. Essa técnica parte dos fundamentos do
ai-ki-do; dos rolamentos e das cambalhotas praticadas na ginastica de solo; apdia-
se em movimentos arredondados, circulares e espiralados. A técnica do Contact
propicia uma percepcao aguda das multiplas dinamicas que rolam no espaco
interior e exterior do corpo no espacgo, no decorrer da improvisagao. Essa espécie
de danca improvisada acontece no @mbito de uma geometria espacial, em
atuacoes solo e em grupo, em unissono e em uma diversidade de dinamicas. As
variaveis e as repeticées que evoluem em uma area espacialmente delimitada
destacam novas relacdes que, por sua vez, se desdobram em novas formas de se
relacionar no e com o espaco. Outro elemento da improvisagao é o olhar, a visdo
de dentro e de fora da cena do improvisador como outra guia da evolucéo do
movimento. Nessa perspectiva, o préprio ator/dancarino se desdobra no olhar do
outro, inclusive na perspectiva do espectador. Essa guia do olhar faz com que o
participante utilize uma movimentacao orientada tanto pela atencao/acao focada,
de qualidade intencional, quanto pelo olhar/agéo periférico/(a) de qualidade



instintiva, casual. Nesse estado, a evolugao da mobilidade acontece entre a
percepcao focada e a apreensdo mais dispersiva no espaco; vai oscilando de uma
dindmica a outra, de modo que o participante, por vezes, é levado pelas agoes e,
por outras, € o condutor delas. Essa espécie de movimentagao proporciona uma
grande disponibilidade a improvisacado. Apropriando-se de um repertério ilimitado
de possibilidades, as evolugdes do corpo no espago aceitam os acontecimentos
do acaso, em uma chave mais instintiva e minimamente racional. Essa é uma
pratica complexa que requer um treinamento intenso, uma familiaridade com o
repertdrio das possibilidades corporais de recepcao e emissao de peso, muita
concentracao e despojamento de atitudes mais teatralizadas, intencionais. A
palavra, quando utilizada, funciona como inser¢do enunciada na cena e corre
paralela a acao cénica.

Na perspectiva do espectador, as improvisacoes coletivas com as técnicas de
contato sdo muito interessantes devido ao carater hibrido da movimentacao —
misturando movimentos mais abstratos com eventuais figuracées muito fugazes —
devido a multiplicacdo de climas, intensidade e ritmos. Uma cena bem realizada
da técnica de Contact envolve o espectador de tal modo que ele projeta e constroi
uma narrativa pessoal daquilo que vé e sente.

Para a encenacéao de As Suplicantes eu apliquei alguns desses fundamentos
da danca-teatro. Foi realizada com um grupo de alunos do 2° ano do Curso de
Artes Cénicas da Unicamp, com uma carreira relativamente longa, 2001-2003,
percorrendo alguns teatros do SESI e se apresentando no Fringe, na mostra
paralela do Festival de Teatro de Curitiba (FTC) em 2003:



Noticia de Jornal (O Estado de Sdo Paulo, 4 de fevereiro de 2003):

A mostra paralela do Festival de Teatro de Curitiba (FTC) infla a cada ano..

Lancado na sétima edicdo do evento, em 1998, o Fringe,

Programado para 20 a 30 de margo, o 122 FTC somava, até a ultima sexta-feira, 158 espetdaculos
confirmados no Fringe.

Em 2002 foram apresentadas 33 pegas; em 2001, 104; na primeira edi¢do do evento, cinco anos

atrds, eram apenas 32. Ou seja, praticamente quintuplicou. A coordenacdo do Fringe estima que
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esse total deve espichar ainda mais nos préximos dias, chegando a cerca de 180 pegas (mais de
530 grupos se inscreveram até novembro passado).

No bolo de 2003, é possivel fatiar projetos voltados para a literatura ndo necessariamente
dramatica. Sdo encenados textos de Carlos Drummond de Andrade, Caio Fernando de Abreu
(alvo de duas pecas cada um), Jorge Amado, Adélia Prado, Luis da Camara Cascudo e Florbela
Espanca.

Outro segmento é o das comédias e tragédias gregas, representadas por Aristéfanes ("Lisistrata")

e Euripides ("As Suplicantes" e "Troianas").

Em As Suplicantes, tratamos de constituir o coletivo coral com seis atores.
Nessa peca o coro praticamente protagonizava a pec¢a, de modo que 0s
momentos solo eram destaques individuais das evolucdes coletivas. O mito refere-
se as cinquenta irmas, filhas de Danaos, que chegam a Argdlida, suplicando por
asilo a Pelasgo, o rei. O espaco do solo era delimitado circularmente por
pequenas lamparinas a 6leo sobre um encerado de caminhao que cobria 0 chao
com cerca de 7 m de didametro. Contaminada pela narrativa e pelo clima da fabula,
a movimentacao dos atores era toda improvisada em evolugdes néao figurativas,
mais abstratas. Sem imagens determinadas e/ou definidas, o espago cénico,
iluminado por tochas de fogo, apresentava materiais primarios: sobre a lona, um
punhado de terra; uns tijolos de concreto; uma bacia e dois grandes latdes com
agua a disposicao dos atores. As vocalizagdes conjuntas e as falas individuais, do
corifeu e dos personagens, foram mantidas. O texto, integralmente enunciado
acusticamente, com intensidades e ritmos proprios, corria paralelo, sem relacéo
direta com a movimentacao de cena. A fala parecia flutuar no espaco, em uma
estranha conjuncdo que destacava a poesia enunciada da movimentacéao.

Posteriormente, enquanto cursava as disciplinas do doutorado e com o intuito

de percorrer um ciclo investigativo da dramaturgia grega pelo viés da comédia
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Antiga, encenei no primeiro semestre de 2005, o espetaculo As Ras de
Aristofanes. Este foi um trabalho de final de semestre do curriculo escolar dos
alunos do 32 ano do curso de graduagao em Artes Cénicas da Unicamp e contou
com um elenco numeroso. Em As Ras, Dionisio constata a morte dos grandes
poetas e empreende uma jornada ao Hades para encontrar o verdadeiro poeta. Ali
ele encontra Esquilo disputando com Euripides a primazia de melhor autor. Dessa
argumentacgao sobre as questdes artisticas e morais, Dionisio deve ser juiz; deve
julgar o melhor entre os dois poetas.

A narrativa de As Rés se desenrola em um contexto de religiosidade e
comicidade. O coro de ras barulhentas que zelam pelo templo de Dionisio nas
aguas pantanosas é ao mesmo tempo engragado e solene; o coro principal dos
iniciados nos ritos eulesinos, com seus transes, cantos e dangas tem um duplo
carater de transcendéncia e escatologia. O carater rapsédico da masica composta
para o espetaculo destacava esses dois eixos de transcendéncia e comicidade.
Em As Ras, mantivemos o carater picaresco das peripécias que acontecem
durante o percurso da descida de Dionisio e de seu escravo Xantias (desdobrado
por dois atores) ao Hades. Em cena, uma conjung¢ao de comicidade, solenidade
épica e estranheza coloriam os acontecimentos e as imagens da peca; uma
mistura hibrida de estilos que transitavam da imponéncia elevada e solene a
breguice e escatologia deslavada da cultura popular. As disputas dos dois poetas
aconteciam sobre o0 equiclema (um pequeno palco introduzido na cena) que
funcionava em um cabaré de beira de estrada. A discussdo comecava em tom de
parddia, de teatro de circo, em meio aos shows de danca e canto, e terminava em
um tom concentrado, intimista, sério. Euripedes era apresentado por um ator e

Esquilo por uma atriz.
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Ficha Técnica

Diregdo : Isa Etel Kopelman

Assistentes de Dire¢ao : Amanda Miorim, Melissa Lopes

Elenco : Alda Maria Alves, Ana Carolina Monzon, Ana Terra Morena, Atila Douetts, Camila Soares,
Carlos Gontijo, Carolina Capacle, Caroline Ungaro, Daniela Alves, Janaina Carrer, Juliana Pellin,
Laura Nogueira, Leticia Moreira, Leonel Carneiro, Leonardo Garcia, Luis Roberto Faria, Marcelo
Rebello, Mariana Pincinato Marilene Martins, Murilo de Paula, Ricardo Miranda, Talitha Pereira,

Tetembua Dandara, Thais Rossi, Thaise Nardim, Viviana Coletty.

Preparagao Corporal : Luiz Monteiro, Rafael Souza e Gracia Navarro.

13



Preparagao Tedrica: Cassiano Sydow Quilici.

Orientagdo Vocal : Sara Lopes, Carolina Capacle, Mariana Pincinato, Talitha Pereira e Ana Terra

Morena.

Criagdo Musical : Gregory Slivar e Rafael Vanazzi .

Midia : Caetano Tola Biasi, Diego da Costa, Ana Carolina Monzon e Marcelo Rebello .

Cenografia: Murilo de Paula e Leonel Carneiro.

lluminagdo : Leticia Moreira, Leonel Carneiro e Thaise Nardim .

Operador de Luz : Rafael Souza

Figurino : Dalvina Rodrigues, Thais Rossi, Mariana Pincinato ,
Carlos Gontijo e Caos Cia. de Teatro.

Desing Grafico e Divulgagdo: Talitha Pereira, Alda Maria Alves,
Janaina Carrer

-

Producao e Contato :
Tetembua Dandara
tetembua.dandara@gmail.com
Tel : (11)7165-8965
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O IMPARCIAL

NEGRA” E 0 PRIMEIRO FILME FEITO NOS
)5 UNIDOS PELO DIRETOR BRASILEIRO

Salles, diretor bra-
licado ao Oscar por

M Jata"

Claro que um vazamento
nunca € um simples vazamen-
| quando se

de ’
10u no género terror
ua Negra”, um thri-
ologico em que a én-
realmente e apenas no
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illes, diretor também de
| do Brasil”, provou
senso visual instigante
intacto, criando um
repiante com eloqu-
mo assim, porém,
¢ acaba ndo transfor-
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:iro “Dark Water”,
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»de Koji Suzuki, ambos
505 por terem dirigido e
0 Chamado”. E o
o projeto feito nos Es-
Unidos pelo diretor.
bora seja instigante ter
ciro de terror que ndo
105 zumbis ou mata-
e serra elétrica habi-
s clementos de *Agua
i ainda sdo demasia-
uniliares para qualquer
ectador que tenha assis-
lo 2 algum dos filmes do
100 Chamado”, sem fa-
i nos recentes “Horror em
ille” ou “O Amigo

las ndo falta clima assus-

ou repulsivo na parte

le““Agua Negra”, que

a mie recém-divor-

Dahlia Williams (Jen-

Connelly) e sua filha

a Ceci (Ariel Gade)

ido um apartamento

nente num conjunto de

litos de concreto na
sevelt Island.

& 0 tipo de lugar que faria

artamento visto em “O

uilino”, de Roman Po-

parecer acolhedor.

siin, ndo surpreende que

: repulsiva mancha de

€scura que comega a se

110 teto 6 pode con-

ir mie e filha a algo pior.

10, especi
trata de um suspense ao es-
tilo japonés

Salles e o roteirista Ra
fael Yglesias (“Sem Medo
de Viver”) mergulham até
profundidades psicolégicas
realmente turvas que guar-
dam relagfo estreita com os
problemas de Dahlia, liga-
dos ao sentimento de aban-
dono e do isolamento de
quem vive numa cidade
grande.

Quando, finalmente, o di-
ldvio inevitivel acontece, po-
demos quase ouvir o refrio
“Ah, look at all the lonely pe-
ople” (ah, olhe todas as pes-
soas solitdrias), de Lennon e
McCartney, ao lado da dgus
que goteja e dos sussurros
nistros que descem pelas pa-
redes.

A histéria propriamente
dita é um pouco decepcio-
nante, mas as atuagdes siio
acima da critica. Jennifer
Connelly representa seu pa-
pel com restrigio perfeita e
fundamentada, e John C.
Reilly estd divertidissimo
como sindico enganador que
pressiona e convence Dahlia
aalugar o apartamento.

‘Outros que convencem

sio Pete Postlethwaite no’

papel dotemperamental ze-
lador do prédio, Veeck; Tim
Roth como advogado simpd-

tico que parece ter seu es—

critério em seu carro, e a ga-
rota Gade no papel da filha
de Dahlia.

Niio falta ambiente cheio
de suspense. O espectador
consegue praticamente sen-
tir o cheiro da umidade su-
focante presente na fotogra-

‘fra expressiva de Affonso

Beato, repleta de sombras.
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escrito “0 Chamado®™

Hoje e amanhd (13 e 14), as
20h, o Teatro Popular do Sesi de
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Ris”, com a Caos Companhia de
Teatro, da Unicamp . A montagem
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firmado entre Sesi-SP e USP, Uni-
camp, Escola Livre de Santo An-
dré e Fundagiio das Artes de Sdo
Caetano do Sul. O objetivo da par-
ceria estabelecida entre as institui-
¢Bes € formar platias para as Ar-
tes Cénicas.

O espeticulo, dirigido por Isa
Etel Kopelman, retoma a discussdo
de Aristéfanes sobre a necessidade
€ a fungdo do poeta nas cidades.
Na montagem, Dionfsio desce ao
Hades onde deseja levar um poeta
triigico e, no trajeto, o coro da co-
média vai se desdobrando em ini-
METas personagens com as quais os
herdéis confrontam. Esquilo e Euri-
pedes travam uma disputa de exce~*
léncia e o dor deve retornar

ti, colaborador freqiiente de
David Lynch.

a0 mundo dos vivos. Cabe a Dioni-
sio 0 julgamento do veredicto final.

Programagéo de 12 a 18 de agesto
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academia de palhacos apresenta

de isa kopelma
baseado na obra de aristofanes

17, 18 de julho

21:00 hs
depto. de artes cénicas da unicamp




As Vespas, de Aristofanes Ficha Técnica:
Direcdo: Isa Kopelman

Assisténcia: Aline Olmos

Elenco:

Breno Tavares de Godoy

Bruno Naia dos Santos Spitaletti
Fernanda Jannuzzelli Duarte

Laiza Moraes Dantas

Rodrigo Oliveira Silva

Performagao e

Concepgao Musical: Tiago de Mello Felipe

Concepgao Videografica:
Bruno Pinheiro

Katharine Diniz

Desenho de Luz: Paula Hemsi

Produgao Visual:
Flavia Moraes
Isadora Xavier

Marina Regis

Apoio Cenotécnico:
Roberta Santana

Marina Yukie
Confecgao das Estruturas do Palco: Arlindo Dantas Junior
Confecgdo de Figurinos: Dalvina Rodrigues da Silva

Confecg¢ao Cenotécnica: Marcos Laporte
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Na montagem anterior, em As R&s, o poeta era um ser iniciado, inspirado,
tocado pelas musas, preocupado com os grandes temas da existéncia, com as
questbes morais, com o ambiente degradado da polis, com a ruina de seus
habitantes. Em Vespas um estado degradacdo no interior das pessoas torna
todas as acdes moralmente ambivalentes. Nessa peca os interesses que movem
as agdes sao miudos, o publico e o privado se confundem alegremente, tudo é
contingente, imediato, descartavel. Até o tempo pode se inverter, o velho
rejuvenesce e o importante é gozar a vida porque ninguém é de ferro.

As Vespas teve um primeiro inicio em 2007 com dois alunos entdo recém
formados, Marilene Martins e Murilo de Paula, e que haviam participado da
encenacdo de As Ras como Euripides e Esquilo respectivamente. Nosso projeto
nao foi adiante por falta de uma estrutura minima de produgéo que possibilitasse
a manutencdo dos dois atores enfrentando entdo as necessidades de
sobrevivéncia do dia a dia. Em seguida convidei o atual elenco para
trabalharmos juntos. Os atores desse elenco sdo colegas de turma e ja
formavam um grupo paralelo — a Academia de Palhagos — que investiga a
atuacdo comica e a linguagem do clown, de modo que existia entre eles uma
dindmica de trabalho. O Breno, o Bruno a Fernanda, a Laiza e o Rodrigo sao
atualmente alunos do 3° ano de graduacao em Artes Cénicas e o Tiago, que fez
a concepcgao musical e participa da cena, é aluno de graduacdo em Musica da
Unicamp.
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1 INTRODUCAO

A obra de Aristéfanes € um vasto mural no qual concorrem 0 coro, a
musicalidade da cena, os personagens, as situagdes, os dialogos, as inversdes de
sentido, o meta-teatro. As derrisdes aristofanescas da épica afirmam sempre e
constantemente o tempo presente da satira jubilosa. Tudo aquilo que constituiu o
espirito, 0 &nimo e a dindmica social dos atenienses, dos acontecimentos politicos
e sociais as idéias e aos costumes, das novidades poéticas e orquestrais aos
gostos da época se revela, ainda hoje, uma mina inesgotavel de prazeres de todos
os tipos.

Na cena aristofanica, os acontecimentos contingentes, as satiras ferinas dos
fatos sociais e 0s personagens historicos reais sao parte integrante das tramas.
Conseqguentemente o texto, em relacdo a encenacao do presente, sé é possivel a
custa de um sentimento de estranhamento que leva o texto a derivar em outras
direcbes do suposto sentido original. Nesse sentido a leitura de um texto classico
requer alguns critérios de recepcao. Sao critérios que testemunham como esse
texto é recebido e percebido na atualidade. Nesse processo, a participagcdo do
leitor, destinatario da obra, € fundamental para a construgdo dos sentidos que
mantém a obra circulando na vida.

Em uma perspectiva histérica, a dramaturgia teatral, o modo como a
textualidade é elaborada, o modo como a informacéo é transmitida corresponde a
um desejo, a uma estética, a uma necessidade explicita do autor no contexto de
sua época e ao carater especifico de escrita que, pelo menos até o final do século
XIX, indiciava uma tendéncia espetacular. Considerada como elemento distinto da
cena, enquanto elaboragao da palavra e da lingua, a textualidade dramatica —
suporte da relacao que se estabelece entre o autor e seu leitor — pertence a uma
ordem de discurso artistico no qual a situagdo cénica reverbera nas flutuacoes da
mente.

No entanto, enquanto um dos elementos do fenémeno teatral, a textualidade

colide, tangencia, inspira ou impregna a cena com sua poesia. Em direcdes
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variadas, buscamos um conjunto de saberes que teorizam e situam o0s

procedimentos artisticos na perspectiva da relacao texto/cena.

No primeiro capitulo da Primeira Parte desse trabalho, 1.1 A Contradicao
Dentro-fora, investigamos a relagao texto/cena por meio das formas de
tratamento do espaco teatral; dos elementos espaciais que estruturam as agoes
(atitudes, gestos, e o préprio olhar) e que situam e estabelecem o sujeito (o quem)
desse discurso. Nesse nucleo pretendemos investigar a paisagem constituida por
um repertdrio de procedimentos que contextualizam a sensibilidade artistica
contemporanea. Dos seis capitulos de 1., os quatro primeiros contemplam as
articulagdes da cena e do texto. E, nessa direcao, examinam retrospectivamente o
tratamento e as configuracdes estéticas do espaco, determinantes das poéticas
teatrais no ocidente. Em 1.6 procuramos investigar como os discursos e as
situacdes de enunciacao que estruturam as dramaturgias no decorrer da histéria
determinam o sujeito da fala e como as questées da lembranga atuam na
construgéo e desconstrucao desse sujeito. Em outras palavras, o capitulo 1.6
procura examinar o sujeito — self — enquanto fonte de meméria e enquanto
representacao de passado e, por outro lado, procura examina-lo em sua dilui¢éo,
na ruptura das etapas temporais, mais como uma voz do que como figuracéo de
personagem.

A Segunda Parte, 2. Arqueologias elenca o repertério das origens textuais,
0s contextos, considerando os rastros, as ancestralidades, as impregnacdes que
inspiram e apdiam subjetivamente as operacdes de cena. Nesse sentido, os
capitulos que constituem esse nucleo referem-se a uma herancga espiritual que
compreende o0s mitos, os rituais da Antiguidade e as teorias miméticas
relacionadas a dramaturgia da Comédia Antiga. Em 1 e 2 procuramos
contextualizar e situar essas operacdes e esses procedimentos criativos como
parte do grande repertério da Cultura a disposicao da criagéo artistica.

A Terceira Parte, 3 As Vespas em Cena, relata o surgimento de uma cena

que incorpora o texto em sua pratica: os modos de armar situacdes (conflitos,
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narrativas) e os modos de utilizar a cena. Os processos criativos da cena espelham
e recortam, ainda que indiretamente, os temas abordados em 1 e 2. A Parte 3 inclui
a apresentacao cénica de As Vespas para banca; a transcricdo de uma conversa
com o elenco sobre o processo do trabalho, em anexo, e o registro em DVD da
estréia, no Departamento de Artes Cénicas da Unicamp, em 19/08/2009, realizado
no dia da estréia da peca e da defesa da tese.

Finalmente, em 4, na Conclusao procuro abordar as escolhas tematicas do

espetaculo e as extragcdes deslocadas das origens textuais.
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1.1 A CONTRADICAO DENTRO-FORA

Na perspectiva teatral as multiplas relagdes que se desdobram do olhar sugerem
que antinomia dentro/fora da percepg¢ao espacial percorre desde a organizagao
fisica e visivel dos espacgos apresentados e representados até um
embaralhamento dessas definicoes espaciais e do sujeito que por ai se move. A
relacao entre percepgéo e concepgao de formas espaciais determina de algum
modo a constituicdo dos personagens, tanto no ambito do texto como da cena. Os
capitulos que se seguem verificam como a cena e a textualidade investem no

tratamento das formas do espaco

1.1.2 A(s) Convencao(oes) do Espaco Teatral

O papel da edificacdo na constituicdo da percepcdo do espaco teatral é
determinante para a organizacao do olhar (de quem vé e de quem é visto) e para
a configuracdo de uma dialética do dentro-fora que, no decorrer da histéria,
contamina realidade e ficcdo. A abordagem histérica do fenbmeno considera,
portanto, a propria percepcdao do espaco como uma construcdo ideolégica. O
pesquisador Michel Corvin' observa que na Antiguidade grega, assim como existia
0 cosmos enquanto mundo organizado e regulado, o espaco teatral se investiu de
camadas de valores sociais, simbodlicos e convencionais que se inter-
relacionavam. E o0 modo centrado de convencionar, simbolizar, construir e planejar
dos gregos revelou, segundo Corvin, “uma clara tomada de consciéncia do espago
teatral como categoria de percepgao estética’(199,36). Portanto a consciéncia
grega de espaco se revela no teatro através da constituicdo de duas instancias
intimamente relacionadas: edificacao e textualidade.

Os primeiros teatros gregos do século V foram construidos e reconstruidos até
o periodo romano. Em Atenas, parece que o primeiro teatro é o da Agora do

! CORVIN, Michel — L’ésprit du lieu. In Théatre/Public. Julho-Outubro 1991 p. 36-52.
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século VI, com bancadas de madeira apoiadas em andaimes que desabaram no
inicio de século V. Posteriormente o Teatro de Dionisio se transferiu entdo para o
sul da Acrépole aproveitando o declive natural como a maioria dos teatros gregos.
Esse teatro se constituia da skene (o edificio do palco) e das arquibancadas
organizadas em setores com acessos pelas escadarias verticais e um corredor
horizontal ao meio. No inicio, o palco era uma espécie de tenda e depois do
século V se tornou em uma estrutura de madeira maior e mais solida para suportar
0 maquinario do teatro. O palco ampliava a acustica e abrigava o cenario principal,
a entrada frontal dos atores e os bastidores. A skene possuia ainda um telhado
com varanda — acessivel por escadas internas e externas - chamada théologéion
(o lugar de onde falam os deuses).

A arquitetura teatral grega é estruturada de modo que a relagdo espacial do
espectador com o espetaculo seja disposta em trés quartos de circulo ao redor da
orquestra circular. Portanto o espaco de visdo do espectador é tdo homogéneo
quanto o espago da atuacdo. A orquestra irradia, em O&rbitas concéntricas, as
bancadas em degraus. Essa continuidade é ainda sublinhada pela presenca do
coro; ele é o representante em movimento dos espectadores an6nimos sentados e
que — por meio do coro — dialogam com o0s personagens individualizados (os
protagonistas). As palavras fluem num continuo do circulo magico da orquestra,
porém o circulo magico separa os corpos. Porém o coro permanece separado dos
espectadores na condicdo de personagens do circulo magico da orquestra; os
espectadores sentados em volta (ou quase) os véem e os ouvem sem toca-los:
personagens e coro pertencem ao mundo do intocavel, do sobrenatural (as
mascaras reforcam essa distincdo). Os corpos permanecem distantes, ainda que a
palavra os aproxime.

O Teatro de Dionisio era um dos trés lugares em Atenas em que os cidadaos
se reuniam e desse modo afirmavam a unidade da Polis. Os dois outros eram a
assembléia do povo (Ecclesia) situada na Pnyx, a colina rochosa perto da
Acrépole e o Helieu, na Agora, que servia as principais reunides judiciais.
Enquanto espaco social, o teatro se constituia na continuidade do espago publico,
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da praga, do lugar do encontro, do debate, da consideracdo do outro e da
simbolizacao estética (o circulo da orquestra grega € um simbolo da perfeicdo). As
pecas aconteciam ao ar livre, 0 espago da agcado (encenacgdo) era o espago do
interesse coletivo, civico ou religioso e a palavra enderegcada as multidées era
também lancada ao exterior longinquo. Os mensageiros das tragédias, por
exemplo, carregam em suas falas o espago do heterogéneo, da ameaca, da
surpresa feliz ou infeliz, do acontecimento.

Do arsenal espetacular, dois tipos de maquinaria concretizavam
materialmente o surgimento de um interior ou ainda de outro local: o eciclema -
uma plataforma sobre rodas ou uma plataforma que girava em torno de um eixo,
permitindo o surgimento de um interior ou ainda um outro local — e a mechane —
uma espécie de guindaste. Assim o espaco teatral foi se constituindo
internamente, de um “dentro” que se opde a um “fora” e de uma geografia proéxima
que se ople a distante.

Na dramaturgia grega, a espacialidade relacionada a intensidade de acéo
manifesta-se de forma binéaria; geralmente as relagdes entre acdo e espaco sao
politica ou religiosamente intensificadas quando se passam em um espaco
externo (eventualmente na Agora). Em certas pecas a acdo toda acontece no
exterior (Os Sete Contra Tebas, Edipo em Colona). Ja o espaco interno revela o
ambito do privado, do reservado, do invisivel; trata-se do espaco de foro intimo, do
secreto, do interdito, até mesmo do sagrado (da aparicdo de fantasmas). Por
muito tempo, esses espacos, distintos, combinados, encadeados e embaralhados,
irdo referenciar a histéria da literatura dramatica ocidental.

Esquilo apresenta a tensdo interior/exterior em uma constante dialética; na
Oréstia essa coabitagdo/convivéncia assume aspectos contraditérios e
ameacadores. Em Os Persas, a aparicao de Dario saindo de sua tumba ocorre
sob intensa tensdo ja que o personagem, ao sair do interior, do intimo (atras da
skene), ao assumir a palavra publica e politica, ndo leva para fora o que € do
dominio privado. Sofocles torna isso explicito em Antigona: ao ser informado pelo
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Corifeu sobre o suicidio de Hemon, o Mensageiro comenta o subito retorno da

mulher de Créon:

Corifeu — Que devemos pensar? A rainha voltou a seus aposentos sem proferir uma

s palavra... favoravel ou funesta!

Mensageiro — Suponho que, tendo ouvido a noticia da morte do filho, a ela repugne
gemer pela cidade as dores que pertencem aos aposentos. A sombra de seu teto, é que

ela vai sem duvida dar a suas servas o sinal de um luto intimo.

Um fato/gesto ndo redunda necessariamente em uma acado tragica com
desenvolvimento temporal e progressivo, mas revela uma esfera do privado cujas
conseqiiéncias coletivas sdo expostas ao plblico. Em Esquilo e Séfocles, esses
procedimentos vao se tecendo nos comentarios explicitos dos coros: Ajax e Edipo
mataram antes da peca comecar; a trilogia dos Atridas s6 comeca
verdadeiramente depois da morte de Agamenon. Em Edipo, um problema publico
se resolve em publico. E é preciso interromper o confronto entre Edipo e Créon
quando misturam o fato publico com o privado. Quando os dois estdo a ponto de
perder o controle da situacdo em que o rei investiga sua origem e uma morte

danosa a coletividade, Jocasta se interpde a entrada do palacio:

Infelizes! Porque que provocar esse prudente debate? Nao vos envergonhais em
discutir questdes privadas no momento em que a atroz calamidade cai sobre o
pais? Volta a teu palacio, Edipo; e tu, Creonte, a teus aposentos. Nao exciteis com

palavras vas uma discordia funesta.

No entanto, os préprios gregos irdo adulterar o espaco publico invadindo-o
com muitos problemas privados. E o caso da aparicdo de Clitemnestra (em
Esquilo) saindo do palacio, justificando sua conduta individual pelo assassinato.

Ainda que seu ato esteja inscrito em uma continuidade clanica que o
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desindividualiza, ele se torna ainda mais monstruoso pelo fato de Clitemnestra sair
de seu espaco “apropriado”. O mesmo acontece a proposito da rivalidade entre
Clitemnestra e Electra na peca de Sofocles, em que as mulheres transgridem o
espacgo; elas ndo conseguem permanecer no espago que lhes é “proprio”, o
espaco da norma, fechadas no gineceu. As questdes de amor, desejo, cilmes nao
devem ser debatidas diante de testemunhas anénimas.

Se as transgressGes se manifestam como violagdo de espagos, as
subversdes do espacgo acontecem no unico lugar social com status de ruptura: no
teatro; ai as normas existem para serem transgredidas. Com Fedra de Euripides
participamos do escandalo da confissdo publica de uma apaixonada em
desespero. Ocorre 0 mesmo desregramento espacial quando Medeia discute com
Jasdo escancarando o lado sujo dessa unido diante de estrangeiros. Euripides
privilegia uma exteriorizacdo progressiva do intimo, do secreto, do interdito.
Especialmente em Euripides, verificamos que em meio a uma confuséo violenta
de valores estdo em cheque ndo somente a moral como também a qualificagéo
social dos espacos. E o caso de Electra, rebaixada de seu espaco real e casada

com um camponés.

No decorrer da histéria da dramaturgia o espago publico vai se deslocando em
direcdo do espaco privado. O interior, oculto até entdo, torna-se progressivamente
0 Unico visivel, enquanto que 0s espacos exteriores sdo pouco a pouco langcados
aos bastidores. As fabulas dramaticas, geralmente complexas, apdiam-se na
oposicao/agressdao do exterior ao interior, o que levardA a uma inversao
propriamente fisica dos lugares.

A arquitetura do Teatro Olympico de Vicenza exemplifica de certo modo um
revezamento desses espacos. Seu arquiteto Andrea Palladio revive ali a antiga
pratica de espacos arquitetdnicos permanentes reservados ao publico e a acéo
cénica. Essas zonas de tratamento diferenciado sdo unidas por justaposi¢cao. O

palco desenvolve um estilo derivado do arco do triunfo, um recurso muito
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frequente nas iconografias teatrais do século XVI, mostrando a perspectiva como
um sistema que se baseia mais na ilusdo do que na representacao da realidade.
No Teatro Olympico Palladio o arco esta projetado como uma estrutura de uma
série de elaboracdes de perspectiva que ultrapassa o espacgo arquitetbnico do
palco:
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O misto de interior e de exterior, propicio a multiplicacdo das a¢des principais e
secundéarias permanece ainda na dramaturgia por um tempo. Em Escola de
Mulheres, por exemplo, as etapas da conquista se sucedem do exterior (Horacio e
a cidade) ao interior (Agnes presa na casa de Arnolfo). Ai o dramaturgo cria as
variagbes das modalidades de agressdo com as progressdes e/ou com O0S
retardamentos da acgao.

O espaco ao ar livre, geralmente mais social que politico, continua sendo o
espaco da praca publica. Goldoni alimenta longamente suas pecas no campiello,
com a confrontacdo de multiplas palavras encadeadas entre homens e mulheres,
em um lugar supostamente aberto. Supostamente, pois esse espaco publico em

Goldoni é “construido” no teatro italiano.
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Em meio a contradicdo dentro/fora, o dramaturgo constréi sua escrita espacial
projetando outros espacos no préprio espaco interno. Feydeau, por exemplo, cria
zonas extraterritoriais em armarios; Beckett, em latbes com dois velhos dentro
deles; ou Kantor ainda, em gavetdes. Outros autores séo fieis a uma oposicao
exterior/interior mais cerrada. Esquilo faz seus personagens atuarem visivelmente
em um espaco exterior; Moliere situa muitas de suas pecas unicamente no interior
(Tarturfo, O misantropo, O Avarento). Nesses autores a ameaca ou oportunidade
externa é concebida como fator de desequilibrio.

No decorrer da histéria do teatro ocidental a distancia entre a arquitetura teatral
e arquitetura cénica oscilou de um espaco “natural” a um espaco convencional. A
arquitetura teatral fechada que substituiu a arquitetura aberta sugeria espacgos
ficcionais mais confinados, onde tudo acontecia em um saldo ou em um lugar
homogeneamente fechado, um vestibulo, escritério, aposento. E ai os espacos
exteriores sao evocados pelas falas. A dramaturgia do classicismo — de Racine a
Marivaux e Musset — funciona desse modo.

O encadeamento de espacgos variados previstos pelo texto se defrontava com a
limitacao da unidade do espago cénico. Os recursos pesados do palco italiano ndo
acompanhavam a imaginacdo do autor; a impossibilidade material limitava a
variacdo do espaco ficcional. Nessa fase, a alternancia do interior/exterior
acontecia somente na cabeca do espectador e a solugéo para esse tipo de escrita
era a do chamado espetaculo de poltrona. Nessa dramaturgia, irrealizavel pelos
padroes da época, a poltrona, o espaco da mente e da imaginacao, funcionava
inclusive como espago de encenagdo, encenagao virtual. Mencionamos
Lorenzaccio, de Musset junto aos melodramas como o Fausto de Goethe e O
Deformado Transformado de Byron, entre tantos outros, como acontecimento que

se oferece aos sentidos, como “acéo presentacional’.
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1.1.3 O Espaco na Textualidade

A invengdo da convengdo espacial, com tudo que ela continha de
artificialidade, e a consciéncia desse artificio alcancaram a obra escrita mesmo
antes do romantismo. E o caso da cena elisabetana cuja arquitetura fixa e
permanente guiou a escrita: os acontecimentos se passam em um grande palco
quadrangular ao fundo do qual, parcialmente protegido por um anteparo, encontra-
se um lugar fechado com duas portas que dao para uma galeria, espécie de
balcdo, onde eventualmente os atores e musicos também se apresentavam. Na
camara fechada por portas ndo se atuava, mas, de la para o palco, o ator levava
consigo toda carga de intimidade de um lugar fechado (gabinete secreto ou
aposento de dormir). Tais convencbes desencadeavam muitas outras,
estimulando a liberdade imaginativa do espectador inglés. Lembremo-nos que
para o publico inglés da época, as nocdes de mimetismo e de verossimilhanca

eram completamente estranhas:

Coro:

Se de musa de fogo eu dispusesse/para escalar o céu mais rutilante

da invencao! Por teatro, um grande reino,/principes como atores, e monarcas
para a cena admiravel contemplarem!/Entao viria o belicoso Henrique

tal como é mesmo: qual um novo Marte./Como caes, em seu rasto

seguiriam a fome, a espada, o rasto/pedindo ocupacao. Mas meus amaveis
espectadores, perdoai 0 espirito/pouco altanado que a ousadia teve

de evocar tal assunto em tao ridicula/armagao. Podera esta pequena

rinha de galos abranger os vastos /campos de Franga? Ou nos sera possivel
por neste O de madeira os capacetes/que os ares de Azincourt aterrorizaram?
Oh, mil perddes, que uma figura curva/representa milhdes em pouco espaco.
Por isso, permiti que nds os zeros/desta importancia imensa, trabalhemos
por excitar a vossa fantasia./Imaginai, portanto, que reunidos,

contemplais no interior deste recinto/dois possantes impérios, cujas frontes
confinantes e altivas, separadas/se encontram, pelo oceano estreito e ingado
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de perigos. Supri com o pensamento/nossas imperfeicdes. Cortai cada homem

em mil pares e, assim, formai exércitos/imaginarios. Quando vos falarmos

em cavalos, pensai que a vista os tendes/e que eles as altivas ferraduras

na terra branda imprimem, pois sdo vossos/pensamentos que a nossos reis, agora,
hao de vestir, levando-os para todos/os lados, dando saltos pelo tempo,
concentrando numa hora de rel6gio/fatos que demandaram muitos anos.

Porque nos saia bem todo esse agouro,/

permiti que eu vos sirva ora de coro/e vos impetre paciéncia expressa

para julgardes esta nossa peca.

(Prélogo de Henrique V).?

1.1.4 Espaco e Campo de Visao

Corneille, em suas primeiras produgdes, escreveu para um palco com painéis,
compartimentando os varios locais de agcdo. Em sua dramaturgia os atores se
postavam diante de teldes bidimensionais que evocavam o0s lugares da
representacao. Na realidade tratava-se de uma mistura de interior/exterior bem
convencional. Tal recurso autorizava o poeta e alguns de seus contemporaneos a
escreverem fabulas inverossimeis e ricas em espacos arbitrarios, liberando-os do
constrangimento racional que distinguia interior e exterior, 0 aqui e ali. Infelizmente
essa caracteristica sobrevivente das encenagdes dos mistérios medievais nao
resistiu por muito tempo. Os cenografos classicos ansiavam pela clareza
mimética restringindo o espaco dramaturgico a uma unidade “verossimil”.

Sinais de mudancas espaciais significativas na dramaturgia escrita hdo de
surgir quando o palco for considerado um receptaculo neutro, para o qual os
escritores escreverdo o que bem lhes aprouver. E o caso da peca monstro de
Claudel, O sapato de Cetim convocando o universo inteiro e sendo encenada vinte
anos depois de escrita:

2 SHAKESPEARE, William. In Henrique V. Traducao de Carlos Alberto Nunes. Rio de Janeiro:
Edigbes de Ouro, 1966.
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Anunciador:

A cena deste drama € o mundo e, mais especialmente, a Espanha, no fim do século XVI -
a nao ser que seja o comeco do século XVII. O autor se permitiu comprimir os paises e as
épocas, da mesma maneira que, a determinada distancia, varias linhas de montanhas

separadas fazem apenas um so horizonte.

( a direita da cena, indica, com sua bengala, no quadro-negro, tal como fazem os
conferencistas)

Fixemos, peco-vos, meus irmaos, fixemos o olhar sobre este ponto do Oceano Atlantico
que estd a alguns graus acima da Linha, a igual distdncia do Antigo e do Novo
Continente. Representaram aqui perfeitamente os destrogos de um navio desmastreado
que flutua ao sabor das correntes.

Todas as grandes constelacdes, de um e outro hemisfério, a Ursa Maior, a Ursa Menor, a
Cassiopéia, Orion, o Cruzeiro do Sul, estdo suspensas em boa ordem como girandolas e
gigantescas pandplias, em torno do Céu. Eu poderia toca-las com minha bengala.

No classicismo, o espectador, da platéia, situa-se em um universo fisica e
metaforicamente diferente do seu, portanto é preciso aclimata-lo nesse universo
em um teatro, em um campo de visdo estreito e comprido, com uma separagao
entre palco e platéia marcada pela cortina e diferenca de nivel. A arquitetura
teatral do século XVII-XVIII, frontal e unidirecional, favorece a escrita do confronto
e do desvelamento. Nesse contexto, a necessidade da escrita progressiva — a
gradual exposicao dos seres que se movimentam no palco — acontece para que 0s
dois mundos (do palco e da platéia) passem a ter uma interacdo mutua (Michel
Corvin)3.

Outro aspecto a ser considerado € o da tradicao do rito religioso. Por muitos
séculos, a celebracdo da missa desenvolveu uma relacdo de dependéncia
espacial do fiel ao celebrante. Nesse sentido o espectador teatral encontrava-se

8 CORVIN, Michel — Opus citado, p. 42.
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em situacao analoga ao do fiel na igreja, sendo que no teatro os conflitos e sua
resolucao ficavam inscritos na estrutura da arquitetura cénica.

Os tratamentos dos espagos nas estruturas dramaticas da tragédia grega e da
francesa sédo profundamente dessemelhantes. No primeiro caso, o espectador
grego se encontrava no proprio centro do espetaculo que o envolvia; ja o
espectador do classicismo assistia de viés e a distancia ao decorrer da acao, cujos
dados iam se desvendando progressivamente pelos cinco atos do discurso
dramatico. No teatro do classicismo, o discurso verbal se alimenta da
argumentacao juridica (entrechoques de réplicas na boca dos personagens em
conflito de amor ou 6dio) do regime praticado na época classica. Na tradicao
cénica dos séculos XVII e XVIII, os atores se dirigiam ao publico da extremidade
do palco, indiferentes ao parceiro, e lancavam suas tiradas defendendo a justeza
de seus atos e a vilania de seus adversarios. Os apartes do teatro classico que
rompiam com a homogeneidade do espaco global podem ser considerados uma
convencao desnaturada do espaco social.

Em uma arquitetura que impossibilita ou pelo menos n&o favorece um acesso
ao intimo, a exploracao do espaco concentrado fica por conta da fala textual. Sem
conseguir apreender todas as nuances expressivas do ator, o espectador,
forcosamente, se contenta em ouvi-lo. Dai o lugar consideravel, nos autores
classicos, do olhar enunciado, da fala de manifestacdo mais intima: “Eu
compreenderia os olhares que vos credes mudos”, diz Nero a Junia, no inicio do
Ato Il, em Britanico de Racine.

Na realidade, a grande dificuldade dos autores classicos era observar os
canones restritivos da ilusdo cénica e conciliar o fechamento do palco em um
unico lugar com a multiplicacao dos lugares histéricos. Muito depois, os escritores
conscientes do fechamento da estética classica inventaram novas perspectivas,
renovando a propria percep¢ao de lugar. Em um lance espacial dos mais notaveis,
Tom Stoppard, em Rosencrantz e Guildenstern estido Mortos, inverte “palco” e
“pastidores”; Beckett e lonesco recorrem ao método de limitagdo e confinamento
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ao espaco interno, ao mesmo tempo em que marcam as distancias por meio da
ironia e promessa redobradas.

Em Godot, Vladimir e Estragon se servem de um palco; em Fim de Jogo, Clov,
com seus deslocamentos, expde completamente a convencgdo teatralizada do
espaco cénico ao passar um longo momento construindo e medindo o espacgo de
atuacao de todos os modos (do quintal a cerca, da frente até atras, em linhas retas
e obliquas, de alto a baixo) antes de Hamm declarar, "Acabou, Clov, acabamos.

Nao preciso mais de vocé”.

1.5 O Transbordamento do Espaco

No denominado teatro do absurdo os autores dos anos de 1950-1970 trituram
0 espago convencional do palco tradicional com muita habilidade investindo-o de
formas e encaixes dos mais variados. Esses escritores nao se balizam por cédigos
espaciais rigorosos; hd um transbordamento da escrita teatral além dos limites do
palco. O foco de interesse volta-se para as falas banais, minimas dos
personagens que passam a se encontrar em um espaco total, num territério de
familiaridades, relacdes familiares, geracoes, classes, profissdes... De um espaco
homogéneo irrompem multiplos subespagos individualizados, carregados de
sentido. Nessa direcdo as multiplas configuracdes possiveis do espago atingem a
relacdo que existe entre a fala das personagens, enquanto intercambio
conversacional, sua verossimilhanga e o0 modo como a informacao é transmitida.
Consequentemente, a situacdo de enunciacdo dos personagens é determinada
pelo transbordamento do espaco. E a maneira como a dramaturgia administra a
informacao indicia a relagdo com o espectador e a forma dramattrgica.

Em O Amante, Harold Pinter se utiliza de uma troca banal de palavras que

implicam em possiveis situagbes que ndo sdo visiveis no texto, nem s&o

* Jean-Pierre Ryngaert (1996,101-103)analisa atentamente as falas e as situagées de enunciagao
na constituicdo do personagem.
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verbalizadas. Nesta peca, o autor marca a indiferenca/agressao/seducao/
cumplicidade pelo modo de se posicionar dos locutores. Cito a seguir a 22 cena da
peca que acontece na sala da casa e de onde se avista, num plano mais elevado,
o quarto do casal Richard e Sarah. Na cena anterior, muito curta, Richard, no
quarto do casal, se prepara para sair; passa por Sara que esta na sala, limpando
cinzeiros. Ele indaga de Sara sobre a vinda de seu amante e se eles pretendem
ficar juntos naquela tarde; ela responde com naturalidade que sim; Richard sai
com sua pasta. Na 22 cena, Sarah entra cena vestindo a mesma roupa, mas esta
calcando saltos muito altos. Ela se serve de bebida, senta folneando uma revista.
Entra Richard, vestido como executivo. Ele deixa sua pasta no hall de entrada e
beija Sara. Ela Ihe oferece bebida:

Sara — Ola.

Richard — Ola.

(Ele a beija no rosto. Pega o copo, estende-lhe o jornal da tarde e senta. Ela senta no
sofa com o jornal).

Obrigado.

(Ele bebe e relaxa)

Ahhh.

Sara — Cansado?

Richard — Um pouco.

Sara — Muito transito?

Richard — Nao. Muito pouco transito, na verdade.

Sara — Ah, 6timo.

Richard — Quase nao parei.

Sara — Eu achei que vocé chegou um pouquinho atrasado.
Richard — Vocé acha?

Sara — Um pouquinho.

Richard — E que teve um engarrafamento na ponte.
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Os escritores dos anos de 1980 em diante radicalizam os procedimentos da
escritura e da fala, pouco se preocupam com o espaco material do palco e seus
constrangimentos; eles ndo mais se atém a fixacdo de lugar, deixando aos
encenadores a preocupagdo pela criagdo de espacgos liberados. Os velhos
esquemas— interior/exterior, fora/dentro — desaparecem. A independéncia criativa
teatral, partilhada entre autores e encenadores, proclama uma ultrapassagem de
referéncias. O leitor/espectador deve se balizar em meio a uma rede
espacio/temporal complexa que compreende inclusive a situacao discursiva do
personagem. Essa espécie de caos aparente de invencao indefinida, a deriva se
refere diretamente ao sujeito da fala. O elemento relacionado a essa situacao
discursiva é o personagem. Porém n&o se trata somente da situagdo discursiva do
sujeito da fala. O que estd em jogo € a figuracdo do personagem como o sujeito
da acao, o sujeito da lembranca, o sujeito da histéria. Referimo-nos mesmo a
existéncia, a propria esséncia do personagem. Abordamos a seguir as questdes

relacionadas a memoria, encenagao do espago e do sujeito da memoria.
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1.6 O TEATRO DE MEMORIA

Nesse capitulo examinamos um conjunto de questbes relacionadas a
perspectiva memorial, a lembrangca e ao sujeito/personagem da memodria.
Partimos das considerac6es miméticas tradicionais que abordam o personagem
como sujeito de memoaria, de um sujeito que atua, lembra e relata fatos, e tratamos
de investigar as questbes de quem faz a lembranca, das figuracées do
personagem e dos modos de acao.

Podemos situar uma linhagem de Teatro de Memoria no Renascimento
ltaliano. Esse teatro que comportava apenas um ou dois espectadores tinha como
funcdo o aperfeicoamento da memdria pessoal e a evocagdo de uma memdria
transcendental. O “Teatro de Memoéria” de Giulio Camillo — pelo que chegou até
nds — apresenta um modelo evocativo bem como uma metafora livre da conexao
entre teatralizagéo e lembranca. Camillo escreveu um livro, A Idéia do Teatro, que
foi publicado postumamente em 1550.° Ai ele descreve detalhadamente o seu
teatro memorial. Porém a explicacdo de seu significado e sua aplicacdo parece
qgue nunca foi escrita. A propria histéria de Giulio Camillo (1480-1544), ret6rico
italiano e filésofo ocultista, pode ser lida como uma parabola de teatro
contemporaneo. Camillo dedicou sua vida a aperfeicoar uma linguagem de
imagens visuais, um teatro de imagens que possibilitassem a memorizagédo e
inspirassem o conhecimento da ordem do mundo.

O empreendimento de Camillo, os poucos textos remanescentes e o contexto
artistico de sua obra que testemunham seu enorme projeto foram traduzidos e
comentados por Milton José de Almeida e pelo historiador Francis Yates em seu
estudo A Arte da Memdria (1993). Yates destaca o “divino Camillo” como um dos

homens mais famosos do século XVI e ainda assim esquecido por muito tempo:

® O Teatro da Meméria de Giulio Camillo — Traducéao e Notas de Milton José de Almeida. Sao
Paulo:Atelié Editorial; Campinas:Editora Unicamp, 2005.
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Seu teatro era comentado por toda Itdlia e Franca; sua fama misteriosa
parecia aumentar com os anos. Mas do que se tratava exatamente? Um teatro de
madeira, cheio de imagens, foi apresentado pelo proprio Camillo em Veneza a um
correspondente de Erasmo; algo semelhante foi visto depois em Paris. O segredo
de seu funcionamento real era para ser revelado somente a uma pessoa no
mundo, o Rei de Franca. Camillo nunca escreveu o grande livro que preservasse

seus projetos superiores & posteridade.®

O teatro de Camillo atualizava o conceito de “encenagcdo” memorial ao acionar
um conjunto permanente de imagens que deviam servir de modelo fisico para a
memorizacao. Baseado no teatro romano descrito por Vitruvio, o auditério do
pequeno anfiteatro de madeira de Camillo se erguia em sete niveis divididos por
sete passagens/corredores, decorados com as imagens das tradicdes neo-
platbnicas, herméticas, cabalisticas e cristas.

Invertendo as edificacbes teatrais usuais, a construgdo memorial de Camillo
era projetada para que o espectador ficasse no centro cercado de um “publico”
composto por uma profusdo de poderosos icones miticos, de tradicoes ocultas e
passadas. Esses icones, situados em posicoes estratégicas, visavam conduzir o
espectador a uma trajetéria mental que o auxiliasse na lembranca e na
compreensao metafisica. Nesse teatro, os signos s6é adquiriam sentido na relagéo
com um espectador especifico, 0 que tornava sua leitura diferente e Unica a cada
receptor. Portanto era um teatro que devia agir no &mbito da recepcao individual e
intransferivel. Camillo afirmava que a posi¢ao elevada e incomparavel de cada
icone “nao so atua na tarefa de conservar as coisas, palavras e artes nas quais
confiamos, possibilitando que as encontremos de repente, quando precisarmos,
mas também nos concedem a verdadeira sabedoria.” Camillo foi um filésofo
neoplaténico dedicado a desvendar memorias ocultas através de uma pratica que

se apresenta como um extraordinario exercicio poético e imaginativo.

® YATES, Francis A. The Art of Memory. Chicago: University of Chicago Press, 1993. p132.
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Os paradigmas espaciais — como o teatro de Camillo — que contemplam o
sincrénico e o simultdneo no lugar do temporal, sdo implicitamente a-historicos.
Em uma direcdo andloga, a dramaturgia (escrita e encenada) do pos-dramatico
retoma — sem as injungdes metafisicas — a extragdo de diversas tradigbes, a
teatralizacdo de imagens deslocadas de varios contextos, periodos, sem um
significado determinado, em um arranjo nem sempre transparente no palco e cuja
constituicdo de sentido inclui o espectador.

Até o seculo XIX, memdéria e histéria eram vividas como uma experiéncia
unica. A assungédo de uma memoria “organica” considerava que o passado podia
ser “recuperado” por um presente em um continuum; a memoria invocava
coerentemente, por meio de narrativas progressivas, a experiéncia de vida.
Inversamente, as progressbées do presente revelavam o significado da memoria
oculta — irradiada na dramaturgia de lbsen, por exemplo.

As reflexdes relacionadas ao “moderno” revelaram um sentido de lembranca
bastante difuso e conflituoso. As mudancgas politicas, o progresso tecnoldgico, a
urbanizacdo e as transformagdes na producdo econdmica desestabilizaram os
modos comunitarios e os habitos rurais de demarcagdo do tempo, longamente
estabelecidos. Do mundo de aparéncia continua e previsivel do passado restam
pegadas e tragos historicos. A relacdo com o presente modificou o passado como
heranca e representacdo, problematizando essas questdes. Passamos da
concepgao de um passado visivel a de um passado, no minimo, opaco.

Vestigios do passado sdo sempre encontrados na cultura de uma nacao, de
um povo, de uma etnia, comunidade; o teatro € uma das vias privilegiadas dessa
vinculacao. Aristoteles defende que o prazer da arte da mimese se deve a nossa
habilidade em reconhecer nas representacées simbolicas algo que conhecemos
na “vida real”; lembramos e relembramos o mundo através da arte. Stanislavski
afirma que ndo existe atuagdo sem ativacdo de memérias vividas,
experimentadas. Para o diretor russo, o ator canaliza a ficcdo por meio de “outro
texto”: o de sua lembranga, a teoria da “memaria afetiva” torna o ator em co-autor

da criacdo (re-escritura) do personagem; o teatro de Grotowski se funda
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basicamente na meméria arcaica do corpo, na interioridade mais radical do ator;
em Kantor as figuras da memdria ndo representam nada e, no entanto, figuram os
indicios existenciais de sua criagdo. Diante da vida empurrada a limites extremos,
o memorial kantoriano € de estranhamento radical e absoluto e, nesse sentido,
absolutamente anti-aristotélico. Os modos com que as pecas lidam com o
memorial, os modos de apresentar e representar a memoria sdo analogos as
teorias do conhecimento que as informam e acabam se tornando paradigmas.

A doutrina platbnica da anamnesis postulava correspondéncias entre a
lembranca e as Formas eternas. Platdo postulava a memoria como expressao
direta de uma realidade transcendental na qual, através dos objetos do mundo,
podemos “lembrar” das Formas ideais das quais temos conhecimento diretamente
de uma existéncia anterior desencarnada. As coisas no mundo, propriamente
compreendidas, funcionam para nos lembrar do mundo ideal e podem ser
empregadas para restaurar esse conhecimento perdido — desse modo, interpretar
a realidade.

A concepcao espiritual da memoria como um caminho de recuperagdo de
verdades ocultas (somando-se a memorizacao das verdades retéricas) levou os
sistemas de memoria da Renascenga a utilizar signos ocultos e lugares magicos.
— palécios, teatros, circulos — tidos como provedores de uma chave universal aos
iniciados, uma chave mestra para as obras do universo. O teatro memorial de
Camillo foi um das inumeras derivagdes ocultas da arte classica da mneménica
que visava a criacdo de um paradigma fisico. Este por sua vez deveria apoiar e
refletir a prometida anamnesis platonica.

As revolucdes modernistas se preocuparam profundamente com as questdes
da memoria propondo um novo conjunto de questdes quanto ao seu lugar e a sua
funcdo. Freud situou o teatro da memdria no interior da psique, além da
imaginacao. Sua versao da atracdo neo-platbnica pelos locais magicos lancava os
segredos da vida no interior das cavernas da mente individual, no inconsciente.
Para Freud, o drama acontecia em meio a repressao, as codificacdes simbdlicas e

a recuperacao terapéutica.
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A idealizada meméria involuntaria de Proust, o fluxo de consciéncia joyceano
e a psicologia freudiana se destacam como producdes paradigmaticas do sentido
descontinuo da meméria. Freud e Proust revelam a existéncia de lugares
universais no interior de estruturas individuais. Esses autores imprimem uma
mudanca decisiva no modo da meméria ser imaginada e concebida, uma
mudanca do histérico ao psicolégico, do social ao individual, da mensagem
objetiva a reacao subjetiva.

Em Busca do Tempo Perdido, a memobria é o proprio objeto da obra e
instrumento de oficio do autor. Como em Freud, a memoaria esta reprimida, oculta,
mas nunca perdida. Proust acreditava que a melhor parte de nossa memoria
ficava “oculta a nossa prépria visdo em um esquecimento mais ou menos
prolongado.” A verdadeira lembranga — a memdria involuntaria de Proust — pode,
no entanto, revelar aquelas memodrias ocultas e redimir o passado de sua
escuriddo. Isso € conseguido em dois momentos: no momento salvacionista —
uma sensagdo que acontece fora do tempo, involuntaria, e que restaura
milagrosamente um passado perdido ou esquecido — e no processo temporal da
lembranca no qual damos forma concreta a epifania involuntaria, em uma
elaboracao.

Potencialmente desencadeada por um cheiro ou um sabor ou por uma topada
com uma pedra, a memdéria involuntaria proustiana tem o poder de restaurar
completamente 0 que a memoéria desejada ndo consegue — a nuance e
significagdo do passado. A restauragdo, no entanto, ndo é dada a conhecer
unicamente através do milagre da lembranga sensual. Para isso € preciso um
seguimento subseqiente em um recontar que permite com que o passado ocupe
seu espaco no presente — como narrativa. Ou seja, o0 passado vivido
irracionalmente somente se torna significante uma vez recordado através do
tempo, em todos os detalhes, e organizado em uma convincente forma cognitiva.
Essa forma é a estrutura narrativa de A Procura através do qual uma histéria
previamente esquecida é restaurada a memaria consciente — e simultaneamente

retornada as progressdes do tempo.
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Em outra direcdo, a estética da pés-modernidade ndo admite um verdadeiro
“self” memorial e, portanto, o procedimento da recuperacéo potencial da memdria
no tecido de narrativas e epifanias ndo é mais relevante. De modo que o elemento
quem da estrutura teatral se apresenta com um conjunto de novas caracteristicas.
A voz (fala) e o ato/agao/atividade — mais até do que a imagem — tém privilégio
sobre a narrativa continuada e até sobre o personagem inclusive; o coletivo sobre
o individual e o interativo sobre o texto intacto e auto-suficiente.

Distintamente do que acontece nas peg¢as modernistas (Chekhov, Strindberg
ou Arthur Miller), em que um protagonista ou um grupo é a fonte explicita da
lembranga, o pdés-drama ndo se interessa por personagens psicologicamente
doadores, personagens que sejam eles mesmos o l6cus da lembrancga; ai ndo séo
figurados personagens temporalmente desenvolvidos inspirando a identificacao do
espectador; ndo ha um ego ou um nucleo de esséncia humana. Esse conjunto de
caracteristicas enfraquece a lembrancga individual como paradigma relevante. Em
Beckett, ndo é Krapp quem lembra propriamente, € a voz que lembra. Essa
lembranca n&o parece sair dele. Nesse sentido a memoria trabalha através dessas
figuras, ndo as origina; ndao ha fonte (origem) de meméria. O que esta em
consideracao € uma memoéria coletiva.

Outro aspecto a ser destacado nessas pecas que lidam com a lembranca é a
afinidade entre o fluxo estruturalmente cadtico de memdrias e as patologias do
trauma. Esse teatro é freqlientemente soterrado de estimulos desconexos,
discursos conflitantes, objetos sem explicacdo, imagens intrusivas, vozes
superpostas, mondlogos estaticos sem atribuicdo. Nao ha unidade de enunciacao
nem fechamento. Freqlentemente, as memdérias explodem a cena sem nenhuma
ordem; o passado rompe com as etapas temporais em imagens contraditérias

inclusivas e transformacdes irracionais.
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2 ARQUEOLOGIAS

O tempo opera infinitas modificagées nas circunstancias de criacao e recriagao da
obra; ele cava a defasagem, o deslocamento crescente entre contextos de
encenagao e recepgdo. A investigacao dos temas relacionados as origens mixa o
ato de lembrar com as nuangas da invocagao do passado na tentativa de articular
o passado a meméoria. O texto teatral tem uma autonomia garantida pela
materialidade de sua organizacao artistica/literaria, por relagées internas que nao
dependem unicamente de seus enunciadores, e por uma tessitura mitoldgica,
sensorial, imaterial, que o transcende e o valoriza per se. O trabalho pratico
implica na apropriagao de signos e procedimentos e neles efetuar diferengas.
Nesse capitulo procuramos mostrar alguns elementos que figuram na paisagem

da comédia Antiga em suas origens.

2.1 Mitos e Interpretacoes

As teorias que conectam a comédia ao mito e ritual remontam as origens do
proprio drama (Aristételes). As principais figuras miticas da Comédia estao
figuradas em Dionisio e Héracles, tratados de modo burlesco e festivo. Alguns
estudiosos associam o drama cémico, muito ligado aos assuntos terrenos, aos
ritos cténicos. No hino homérico a Démeter, a deusa vaga desolada pela Terra em
busca de sua filha Perséfone que havia sido raptada e levada ao Hades. Démeter
chega finalmente a Eleusis, até que lambe, de natureza festiva e cujo nome deriva
de iapBiCw (iambizo) — atacar com versos satiricos —graciosamente induziu a
deusa a sorrir € a rir com animo gozoso. Em uma versdo mais primitiva da historia,
uma mulher chamada Baubd, levantando a saia e descobrindo sua genitélia, faz
Démeter rir. Por seus gestos, lambe personifica a natureza curativa do riso.

Depois de rir, Démeter interrompe seu jejum bebendo agua, menta e cevada. Essa
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cena remete a um elemento essencial do ritual eleusino, o da aiscrologia, o das
imprecacdes e dos insultos rituais. Etimologicamente aiscrologia significa dizer
coisas vergonhosas ou obscenas. Quando os celebrantes faziam o caminho de
Atenas a Eleusis, paravam em uma ponte, formando grupos que pronunciavam
chistes grosseiros, se ridicularizavam e vituperavam.

Universalmente, sdo inUmeras as constatacoes de obscenidades em cultos e
celebragbes que promoviam a fertilidade ou a chuva, a iniciacao de jovens ou a
celebragédo de multiplos nascimentos. Nesse contexto, a obscenidade quase
sempre se expressa na forma de luta ritual expondo o litigante ao ridiculo. Tais
agones (embates) rituais implicam um sacrificio acompanhado de golpes, insultos
e, as vezes, de loucura e esquartejamento, seguido de uma festa ou banquete de
celebragéo pelo ressurgimento da vida. A luta ritual empreendida por dois grupos
representantes de duas forcas opostas incorpora aspectos da
degradacgao/regeneragao da natureza; renovagao, resolugao de conflitos e tensdes
do periodo do inverno a primavera: Perséfone, a semente na terra, e a colheita
qgue outorga Démeter; os deuses da vegetacdo que morrem e renascem. Entre os
mortais isso se passa através de uma luta entre o rei velho e o rei novo. O tempo
de incerteza que transcorre entre o sacrificio e o resultado — da semeadura a
colheita — € um tempo de medo a ser conjurado pelo riso; o riso € um meio
catartico da vitoria sobre 0 medo. Essas carnavalizagdes que celebravam as
transferéncias, metamorfoses e violagdes das fronteiras naturais legam a comédia
antiga as mascaras — simbolos da negacéo e relatividade da identidade — e os
disfarces que renovam continuamente a personalidade social.

Maldizer uma pessoa € liga-la ou sacrifica-la a Perséfone e a Hécate, as
divindades do inframundo. A maldicdo em sua vertente religiosa se desenvolveu
em juramento e em pregacao; em sua vertente social se desenvolveu no
regulamento e, finalmente, na lei, em nomos. As primeiras férmulas legais eram do
tipo: “Maldito seja aquela que faga (ou nao faga)...”. Na Grécia, ha uma relagao
entre as leis sociais e religiosas, entre cultos comicos, a poesia iambica e o drama

comico: Aristételes (Politica vii, 1336b 17) quer que:
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...0S governantes zelem para que nao existam imagens ou pinturas de
conteudo vergonhoso, exceto nos templos dos deuses em cujos festivais a lei
permite a burla, injuria. O legislador ndo deve permitir que os jovens
presenciem os jambos ou comeédias, até que estejam em idade de sentar-se
as mesas publicas e beber vinho puro; ai entdo a educacao os tera dado
armas para defender-se da ma influéncia de tais representagdes. (Aristételes,
Politica vii, 1336b 17)

Na passagem do século XIX ao XX teorias generalizantes conectavam o
drama aos ritos, particularmente sob inspiragéo de Frazer. Essas teorias tentavam
construir uma unica estrutura ritual para moldar todas as pecas: uma estrutura de
incidentes tradicionais interpretados como espelhamento de uma trama ritual
remanescente. A trama envolvia um conflito dual entre representacdes da
fertilidade e da morte, do bem e do mal, do veréo e inverno, etc. A comédia atica
sendo considerada uma espécie de ritual de fertilidade. E todas as variantes
desaguariam no mesmo fato natural designado para propiciar a morte do ano
velho e o nascimento do ano novo, a decadéncia e suspensao da vida no frio do
inverno e seu florescimento e renovagao na primavera. No embate (agon), o
espirito bom é despedacado, desmembrado, cozido e comido em uma refeicao
comunal renascendo dai para, rejuvenescido, se casar com a Deusa Méae.

Cornford afirmava ser possivel explicar as origens dos principais elementos da
comédia atica em termos dessas cerimonias. Ele relacionava a trama ritual as
ceriménias falicas mencionadas por Aristdételes como origem da comédia. No
esquema de Cornford, o rito iniciava com uma procissdo dos adoradores de
Dionisio, que pausavam para o sacrificio; 0 agon das pecas seria o inicio do
sacrificio em sua forma dramatica primitiva — o conflito entre os principios do bem
e do mal — e a parabase refletiria 0 hino do Komos da procisséo falica com uma
invocacao do espirito bom e a expulsdo do mal; 0 momento da peca entre a

parabase e 0 éxodo representaria o esquartejamento, o comer e reviver do espirito
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bom no sacrificio comunal; o final da peca representaria o casamento. O ritual da
comédia consistiria desse modo nos seguintes elementos: Luta, Agon, Sacrificio,
Rei Novo (ou Zeus), Refeicao, Festa, Casamento (com a Cortesa ou Noiva) e o
Komos. Cornford forcava a adequacéo de algumas pecas ao modelo proposto. E
muito dificil, por exemplo, ver nas cenas depois da pardbase, o assassinato, a
refeicdo e o renascimento do espirito bom; em algumas pecas, o herdi derrota seu
oponente antes da parabase ser cantada, de modo que ndo se parece a derrota
do espirito mau; as cenas do festejo sdo também usualmente mais celebragdes
vitoriosas do que uma revificagao do heréi. E pouco provavel que a comédia tenha
se esforcado em preservar os detalhes desse argumento em cada uma de suas
pecas. Em vez de tentar reduzir a pe¢a a um Unico esquema, no entanto,
podemos encontrar estruturas especificas que informam e iluminam o texto da
comédia Antiga.

A abordagem da antropologia cultural aplicada aos estudos classicos, mais
amplamente a tragédia do que a comeédia, tiveram como expoentes Jean-Pierre
Vernant, Pierre Vidal-Naquet e Marcel Detienne. Esses autores investigaram a
possibilidade de analise de uma cultura buscando certos padrées de pensamento
que funcionavam na construcao, ordenacao e fala do mundo, mapeando uma
verdadeira ‘gramatica’ da cultura grega. Seus estudos buscavam os padrdes
comuns e as leis subjacentes a uma variedade de contextos culturais tais como
nos mitos, festivais, literatura, pintura, escultura e assim por diante. Segundo
esses autores, as histérias, narrativas de ritos de passagem e os elementos
constituintes das histoérias, também encontrados em outras obras artisticas e
rituais de iniciacao de modo repetido, preservam sua estrutura basica e revelam
um modo de pensar.

A definicao de mito em Walter Burckert como “um conto tradicional com

”7

referéncia secundaria, parcial a algo de importancia coletiva”’ destaca que as

estruturas mais profundas em certos mitos mais recentes, portanto nao

" BURKERT, Walter. Religido Grega na Epoca Classica e Arcaica. Lisboa: Edicao da Fundacéo
Calouste Gulbenkian, 1993. p.82.
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estritamente tradicionais, freqlientemente tomam o padrao dos mitos existentes. A.
M. Bowie, helenista e estudioso do teatro aristofanico, provavelmente alinha-se a
essas teorias lembrando que os atenienses se deparavam com varias formas de
mitos em varios registros e em uma ampla escala de contextos: escolas,
competicoes draméaticas e poéticas, pinturas em paredes e vasos, ritos religiosos e
‘colo da avd’®. Bowie examina e destaca na propria constituicdo da textualidade
aristofanica essas estruturas de pensamento. Fundamentalmente, esses autores
observam que a nog¢ao de mito, presente na estrutura do pensamento grego,
contempla um amplo espectro, diversos tipos de historia e discurso.

2.2.1 Tematizac6es de Mitos nas Comédias Aristofanicas

A utilizagcao dos mitos e rituais pela Comédia Antiga acontece de diferentes
modos. Em As Tesmoforiantes, por exemplo, a relacao € direta com o festival do
mesmo nome, e a peca evidencia a relacao da referéncia ao festival das
Tesmoforias com as tragédias euripidinas que municiam grande parte do assunto
da peca. Do mesmo modo, o coro de Rés, em Rés, e formado pelos iniciados
eleusinos, muitos dos quais pertenciam ao publico que assistia a pe¢ca. Quando
uma peca tem uma parte de sua acao (ficcional) ndo em um festival, mas no
periodo de um festival, presume-se que as referéncias aquele festival sao
significantes, como no caso de Arcanenses, que parte das Dionisias Rurais da
casa de Dicepolis, no inicio da peca, ao dia das Antestérias, ao final. Uma técnica
particularmente comum em Aristéfanes € a justaposicao de referéncias a esses
festivais com as acdes de seus herois, de modo que a ideologia da cidade fica
contrastada com os atos dos protagonistas, freqientemente para desacreditar dos

ultimos.

8 BOWIE, A. M. Aristophanes — Mith, Ritual and Comedy. Cambridge: Cambridge University
Press, 1996. p 71-101.
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Em outras pegas, 0os argumentos se relacionam a mitos ébvios: As Aves &
tratada em termos de mito (e de ritual) distorcido concernente a fundacao da
cidade. Em outras pecas ainda, de diferentes modos — Cavaleiros, Vespas,
Nuvens — os mitos e ritos de passagem constituem a estrutura fundamental
dessas pecas. O padrao ‘normal’ da cidade é comentado em seu avesso,

apresentando-se como ritual e mito invertidos.

2.2.2 Carnavalizagoes/Institucionalizacoes

A poesia épica dos séculos IX e VIII, posteriormente a poesia lirica coral e a
poesia jambica dos seculos VIl e VI floresceram sob regimes aristocraticos, com
reis ou tiranos como mecenas patrocinando seus poetas.

Provavelmente no século VI, os déricos tiveram um papel precursor nas
comédias bufas improvisadas fundadas, sobretudo no mimo, um pouco parecidas
aos canevases da Commedia dell’Arte. As farsas de Megara, cidade situada entre
Corinto e Atenas, eram os espetaculos mais famosos; chamadas pelos antigos de
dramata, “agdes”. Embora, nessas farsas o coro estivesse ausente, elas
provavelmente contribuiram para a formagao da comédia. Restou um fragmento
minimo desses textos e numerosos vasos corintos do século VI representam
cenas inspiradas em farsas, com mascaras e vestes comicas que se tornarao
tradicionais. Mas para os antigos, a palavra comédia designava exclusivamente o
género superior da comédia atica. Provavelmente a farsa megarense que tanto
influenciou a comédia antiga, existisse ainda a época de Aristéfanes sendo muito
citada em suas pecas como exemplo de procedimentos triviais a serem evitados.

Com as mudancas histéricas ocorridas durante as guerras médicas € 0
desenvolvimento das democracias, especialmente a democracia ateniense, novas
formas artisticas surgirdo, comandadas ndo mais por um homem, mas pelo
Estado. O teatro é o testemunho e a expressdo mais nitida do desenvolvimento da
democracia do século V, acompanhando-a ao longo do século. Ha uma
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proximidade nitida da vida publica e a comédia que encena o funcionamento do
estado ateniense.

No teatro grego do século V, cada pega era composta para ser apresentada
em um concurso dramatico que, por sua vez, integrava a estrutura mais ampla dos
concursos musicais (cantos, dancas, teatro). Os concursos dramaticos aconteciam
por ocasiao de duas festas religiosas consagradas a Dionisio, as Lenéias, que se
estendiam por janeiro até o comecgo de fevereiro, e as Grandes Dionisias, onde
concorriam trés poetas tragicos e trés poetas cémicos. Cada autor tragico
apresentava uma tetralogia (trés tragédias mais um drama satirico) e cada autor
cbmico apresentava uma obra. Entre outras festas consagradas a Dionisio, pode-
se ainda citar as Dionisias Rurais (ou Campestres), que aconteciam nos demos
entre a época das vindimas e o més de dezembro. Era uma festa de camponeses,
especialmente vinhateiros, que agradeciam ao deus pelas colheitas. Uma
procissdo cantada era conduzida por jovens moc¢as que traziam cestos sagrados
cheios de frutos e vinho. Um enorme falo simbolizando o deus e a fecundidade da
terra situava-se ao centro do cortejo e era saudado por hinos falicos compostos de
estrofes licenciosas. Nao se sabe se essas festas davam espaco também as
representacoes teatrais, em todo caso n&o havia concursos.

As comédias faziam parte de um ou de outro dos dois festivais. Nas Lenéias os
concursos coOmicos eram mais importantes do que 0os concursos tragicos. A cidade
se organizava dependendo do festival: ou para si mesmo, nas Lenéias, ou para 0s
representantes das muitas outras cidades, nas Dionisias, onde também havia a
exposicao do tributo anual, o recebimento das coroas dos benfeitores e a parada
armada de 6rfaos dos que morreram na guerra. Os dramas examinavam a
natureza da cidade e seus modos de se representar, por meios positivos e
negativos. Nas Lenéias, o publico era mais considerado do que o autor. Este
ultimo era somente uma parte da organizagao total do festival. Como forma
publica de arte, portanto, as pecas — que eram submetidas aos arcontes,
funcionarios do governo — deveriam contribuir positivamente para a atividade geral

a favor da cidade que organizava os festivais.
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O Estado geria os concursos teatrais segundo as normas aplicadas a
administragdo da Polis. Havia até uma taxa para os espetaculos, destinada a
assegurar aos cidadaos mais pobres seu ingresso ao teatro. Um funcionario para
cada festival era responsavel pela organizacdo dos mesmos e deviam prestar
contas ao final de seu mandato. O Estado se encarregava da organizagéo geral
dos concursos e do caché dos artistas profissionais. Quanto ao coro, era
patrocinado por um cidad&o rico que devia alocar um subsidio destinado as
necessidades do coro durante os ensaios. O corega, como era chamado, se
encarregava de produzir um dos espetaculos, tragico ou cémico, dos concursos
dramaticos. Ele poderia também ampliar seu patrocinio com um financiamento
suplementar para os figurinos, acessorios, cenarios, etc. Desse modo ele
assegurava o sucesso de seu autor e ele mesmo ganharia um prémio,
eventualmente prestigio politico. Péricles, quando jovem, havia sido um corega,
em 472, da tetralogia de Esquilo que incluia Os Persas, a primeira tragédia
conservada.

O poeta freqlientemente preenchia as fung¢des de diretor de coro e encenador
(didascalos) e, as vezes, de ator. Com o tempo, essa funcdo passou a ser
profissional. Nao se sabe exatamente se havia trés dias consagrados as
tetralogias e um as comédias, ou se uma comédia encerrava cada jornada. Como
toda competicao, os concursos dramaticos tinham suas regras e convengoes. A
organizagao dos concursos era complexa: os autores que desejassem concorrer
deviam apresentar sua obra muitos meses antes ao arconte responsavel que
deveria escolher para que poetas ele “atribuiria um coro”, segundo os critérios que
desconhecemos. O juri era composto por dez cidadaos cujos nomes eram
sorteados. Um pouco antes dos espetaculos acontecia o proagon, cerimdnia em
que se reuniam os elencos concorrentes, trazendo coroas no lugar de mascaras.
Ali se anunciava ao publico a programagao e se apresentava os atores. No dia da
representacdo, um heraldo anunciava o nome do autor a ser encenado. No final
de cada concurso, tragico e comico, eram atribuidos os prémios de melhor corega,
poeta e ator.
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2.2.3 Comicidade e Comédia em Platao e Aristoteles

As formas que suscitaram o riso humano e os sentidos ai investidos néo
foram sempre os mesmos. Provavelmente, a precisdo de modos e sentidos do
cémico é resultado de um longo processo cultural no qual as expressdes
apontadas pela lingua e pelos costumes delineiam o tracado. A Comédia Antiga
ocupou um espaco definido e historicamente fugaz na produgéo teatral, mas foi
um género decisivo na constituicdo uma dramaturgia potente, radical e direta.

Tradicionalmente, riso e comicidade formam uma unidade indivisivel, sendo o
primeiro uma resposta emocional e corpérea a um mecanismo de agao ou
situacao ativada pelo segundo. Sempre se ri de ou por alguma coisa ou de alguém
que nos impressiona. E f4cil se rir de algo ou de alguém diante de nds envolvido
em uma acao ou situagao cémica, ainda que imaginariamente. Nesse caso o riso
libera um acesso de forca psiquica que nao acaba totalmente no ato no qual o
evento cémico acontece. Enquanto expressao natural, reacéao fisicalizada, o riso
surge como ato original (o riso de espanto, por exemplo); mas, enquanto reacao
aos eventos sociais, ele esta vinculado a uma organizagao cultural que orienta
essa expressao.

Para o grego arcaico, o riso nao estava ainda relacionado ao comico e nem
exclusividade humana, ja que para o grego arcaico toda terra ria. O riso ai era
relacionado ao esplendor, a serenidade, ao jubilo, a serenidade da natureza; o riso
era compreendido como expressao de equilibrio dos elementos do corpo e do
espirito: riso da harmonia, do jubilo apaziguador. Somente mais tarde, com a
transformacao da civilizagdo helénica, um senso de humor é revelado e se
comega a rir do bufo. Homero aponta as primeiras formas do surgimento do
cOmico nas derrisdes do vencido. Ndo se trata da simples visdo do vencido que,
por si mesmo, nao tem nada de engragado. Trata-se antes da reagao ao principio
do contraste, da ruina de quem se acreditava superior € se revela derrotado. Na
realidade, ndo é sé o forte que ri do fraco. Acontece o contrario, principalmente se
o objeto de riso for de carater sexual. Desse modo Heitor ria de Paris e os gregos

123



da Antiguidade riam dos Ciclopes, homens-bestas, cujo nome derivava do
tamanho de seus atributos viris.

As relagdes que envolvem contraste vao se definindo cada vez mais; surgem
as figuras do “astuto-toleirdo”, do trapalhao, do idiota, do desafortunado de amor
personificados no Margites pseudo-homérico, que também contém uma boa dose
de agressividade. O prazer da zombaria e da trapalhada torna o panorama do
cbmico cada vez mais articulado; o Olimpo apresenta uma nova divindade: o
Engano, filha da Noite, ligada ao Amor Furtivo e unida ao nascimento de Afrodite,
deusa do amor. Para os gregos, a astucia e o estratagema sao condicdes de vida,
instrumentos de sobrevivéncia, superacado. Nessa fase especula-se sobre a
producéo do cdmico e o sentido do riso que liga e opde fortemente um ao outro.
Platao e Aristoteles sao os primeiros a tragarem os dois itinerarios opostos: do
cémico considerado como expressao da cultura e o do riso, como manifestagao da
natureza.

Platdo havia condenado a poesia comica por expor ao ridiculo os homens
ilustres estimulando a vulgaridade e, o mais grave de tudo, por convulsionar e
perturbar o equilibrio do espirito. A resposta de Aristételes seria a teoria do comico
a constar no segundo livro da Poética. Dispomos de certa reconstituicdo por meio
de citacoes e testemunhos de gramaticos e filésofos, a maior parte, da época
tardia.

A primeira acusacao platdnica contra o comico e particularmente contra a
comédia, era a de expor ao ridiculo os homens ilustres ou os deuses. Contra tal
acusacao, Aristoteles respondia claramente, inspirando-se no préprio conceito
acenado por Platdo, o da inocuidade do ridiculo. O cémico, afirmava Aristételes
nao deve expor ao ridiculo nenhuma coisa ou pessoa que suscite 6dio ou piedade.
No riso auténtico ndo se deve escarnecer de ninguém que possa suscitar
compaixao: a derrisdo de um grande delinqlente por seus delitos bestiais ndo
deve produzir uma auténtica comicidade e nem a derrisdo de um pobre aleijado
digno de piedade. O comico esta condicionado a auséncia de sentimentos muito

fortes passiveis de transtornar o espirito humano. Aristoteles excluiu da comédia
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0s homens ilustres como objeto de ridiculo (Poet.,1448 a.C). A Comédia Nova
seguira esse preceito no influxo da doutrina aristotélica. Parece que para
Aristételes o requisito essencial da comicidade refere-se aos aspectos indolor e
indcuo (Poét. 1449 a 35), o primeiro principio essencial de sua teoria do cémico.

A segunda acusacao platonica era a da vulgaridade. A esse respeito Aristételes
respondeu com a necessidade de limitagdo: segundo ele o ridiculo ndo deve ser a
imitacdo comica de toda agao ou coisa torpe, porém somente das que sao risiveis,
nao das que sao repugnantes (Poét. 1449 a). No entanto Aristoteles teve de
admitir a vulgaridade como parte do ridiculo, como matéria constitutiva da
comédia, que lidava com caracteres de posicao inferior. E nesse sentido ele
admitia a comicidade da comédia antiga aristofanesca como vulgar. Enquanto
Platdo condenava toda comédia indiscriminadamente, Aristéfanes sustentava ser
possivel uma comédia nao vulgar, urbana e recomendavel, representada pela
Comedia Nova mais inclinada aos costumes, pois, segundo ele, duas eram as
formas de ridiculo: uma, vulgar, indigna de um homem livre, a outra, urbana,
propria da verdadeira comédia. (Retdr. 1449)

Verificamos que a teoria de Aristoteles foi influenciada tanto pela Comédia
Antiga como pela Comédia Nova e muitas caracteristicas da Comédia Nova
derivam em grande parte das teorias aristotélicas. Desse modo, Aristoteles acaba
por teorizar a passagem da comédia Antiga para a Nova, afirmando que a
Comeédia Nova nao se fundamenta mais na aischrologia (no palavrao, no insulto),
mas na alusao (Eti. Nic.,1228 a.) E termina por compendiar essa passagem em
uma célebre férmula: ndo mais injuriosa, porém cémica, na qual ele desprende o
cbmico da invectiva.

A terceira acusacao platbnica mais grave contra o cOmico era que o riso
conduzia a uma convulsao irracional (peTdBoAfy metabole) do espirito humano. E é
precisamente nesse ponto que a resposta de Aristételes deu origem a sua teoria
da catarse cémica, segundo os estudiosos. Se para Platdo o riso era uma
convulséo do espirito, Aristételes sustentava que o riso ndo era convulsdo, porém

uma solicitagao Util e aprazivel do espirito e que, longe de causar dano, o
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melhorava e o elevava. O riso proporciona prazer ja que o espirito se compraz
com um riso alegre que colabore para um estado de &nimo sereno e disposto ao
bem (Et. Nic., 1228).

Na teoria aristotélica, enquanto o riso produz uma disposi¢cao de espirito interior
feliz, a eutropia, essa mesma disposi¢ao, produz um estranho efeito de
benevoléncia circundante, pois aquele que ri deseja de repente comunicar o riso
ao seu semelhante e o riso torna-se desse modo uma forga intimamente social.
Em um trecho de Problemas, lemos a seguinte questao: diante de conhecidos é
mais dificil deter o riso; porque? Porque a benevoléncia (eunoia) é a disposi¢céo
tipica do riso. Desse modo, o riso € um fenémeno coletivo e por isso baseado na
comunicagao espiritual entre os homens.

A seguir, Aristételes reconhece no riso uma forga eminentemente
“filantrépica”, na medida em que, por sua natureza, essa forca se movimenta, 0s
homens abrem-se espiritualmente em sua dire¢cao. Enquanto que para Platdo o
ridiculo deriva da inveja, para Aristoteles, a comicidade deriva exatamente da
forca oposta a inveja: da boa disposicao de animo (eutropia), da benevoléncia
(eunoia), da filantropia. Trata-se de uma resposta implicita a acusacao platénica
gue considera o riso uma convulsao de animo. Aristételes demonstra, pelo
contrario, que longe de ser uma convulsao, o riso € uma forca de coesao e
equilibrio entre os homens.

Em suas demonstracdes Aristételes se aproximava muito do conceito da
catarse cémica. Para o filésofo, ainda que o riso grosseiro seja aceitavel, no
entanto, em algum momento, surge um esforco precedente para modera-lo, pois
um riso auténtico surge somente pela moderacéo (Et. Nic., 7, 8.). Desse modo a
catarse cbmica, obtida através do riso e do prazer, age como um desafogo
equilibrador de nossos sentimentos.

Aristételes deixou uma célebre definicdo de comédia no primeiro livro da
Poética:
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A comédia é a imitacdo de pessoas bastante igndbeis, ndo segundo toda
espécie de brutalidade, mas segundo aquele aspecto de brutalidade que é o
ridiculo. (Poet. 1449 a 32-42)

A importancia da limitagdo do comico e que se refere a uma brutalidade ndo
repugnante esta referida. E para efeito da teoria da comédia a defini¢do interessa
sobretudo pela a) exigéncia do verossimil cémico, doutrina muito discutida e pela
b) teoria da elocugao comica, ndo menos importante.

Para Aristételes, coerentemente com a sua doutrina do drama como
“‘imitacado”, a comédia, como todo género de poesia deve basear-se na
semelhanca com a realidade (Cap. XV da Poética, 1454 a 16-54 b 18). A
semelhanca é na realidade um preceito da poética aristotélica do cémico. Com
efeito, segundo Aristételes, a comédia devia voltar-se aos aspectos mais
modestos da realidade (Poet., 1449 a 20), portanto essa realidade deveria ser
proxima da vida cotidiana. A comédia seria considerada como o género de poesia
mais proximo da prosa.

O segundo corolario da definicdo da comédia é pois a teoria da elocucao
cbmica e, precisamente, o ensinamento de uma linguagem cha, apropriada a
comeédia. Se, com efeito, a comédia deve tratar de pessoas “muito ignobeis”,
também sua forma de linguagem deve ser baixa e adaptada a essas pessoas.

A concepcgao da elocugéao cdmica estaria entéo ligada a sistematizagéo do
surgimento do ridiculo que, segundo Aristételes, provém tanto da elocu¢do como
também dos feitos - agdes (Trat.Cois.). Quanto a primeira origem do ridiculo,
Aristételes deve ter teorizado provavelmente a série de jogos de palavras da
maioria dos chistes gregos, examinadas na técnica de composi¢do da comédia (a
homonimia, a parominia, o diminutivo comico).

O conceito de engano comico tem uma importancia bem consideravel no
pensamento estético de Aristoteles: do desenrolar das acdes advém outra espécie
de facécia,uma comicidade derivada do inesperado e das ac¢des inesperadas;
trata-se de “surpreender enganando” (Ret. 1412 a 18.).. O riso para Aristételes é,
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substancialmente, engano. Isso se fundamenta na expectativa e na tensédo que
qualquer coisa suscita em nds. Na perspectiva comica, a expectativa esta envolta
pela facécia cémica. (Probl. 28, 8, 950). E o reconhecimento do equivoco também
é passivel de riso. A sistematizacdo do humor, segundo Aristételes, proviria tanto
da elocucao comica como também dos feitos ( Trat.Cois.).

Quanto a matriz da Comédia Antiga, a mola que desencadeia a agao cémica
encontra-se, em ultima analise, na inversao do préprio esquema légico de

pensamento e parédia a tragédia.

2.2.4 A Comédia Antiga

A comédia testa os limites da ilusdo draméatica por meio de tiradas, do jogo
cémico que os atores estabelecem com o publico. Desafiando as convengdes da
tragédia, a comédia grega recorre ao meta-teatro, a auto-referéncia, no desmonte
da ilusdo tragica. A ficcao aristofanica € marcada por imagens ou personificagées
dramatizadas (alegorias) que levam freqientemente ao absurdo ou ao fantastico.
Essa rede de imagens que se desenvolve em contraponto de planos reforca a
coesdo interna da peca. No que diz respeito a acao, ela se detém no meio da
peca, e nao no fim, o que impede de se considerar a unidade de acao da mesma
maneira que nos dramas tragicos. De certo modo, a acao dramatica continua
assegura a peca uma resolucao cémica constante. No entanto, essa estrutura
dramédtica ndo é perfeitamente estavel: as vezes o poeta mostra a ficgdo como tal,
ou entao cria solugdes de continuidade, freqiientemente por razées cdmicas ou
convencionais, estabelecendo relagdes originais entre a ficcdo cénica e realidade
da representagao (da performance).

A unidade de interesse nao € propriamente a unidade de agéo. Ela é ao mesmo
tempo menos e mais. Ela ndo exige a rigorosa unificacdo dos elementos da peca

segundo uma técnica precisa, porém faz ressoar o interesse, exigindo que a
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atencao seja concentrada sobre um herdi, sobre um problema vital ou na
peripécia, quando o acontecimento imprevisto é suscetivel de se inverter.

A intriga da comédia aristofanica é fundamentada por um silogismo e é
acionada com violéncia. No prélogo de cada comédia é proposto um postulado
aberrante, porém légico e extravagante. Ha uma proposta (situacédo) que escapa
da realidade por meio da graca do raciocinio silogistico e cuja conclusao serve de
chave para se chegar a nova realidade da cena. O espectador € desviado da
realidade cotidiana que, no entanto, permanece em plano de fundo. Sua ficgéo
revela-se entdo como uma imensa metéfora da vida, uma vasta paisagem na qual
concorrem o dialogo, os personagens e a encenacao. O espectador é convidado a
saltar através do espelho, e a nova realidade que lhe é apresentada escapa as
normas habituais.

Desde o inicio da peca, Aristéfanes introduz um postulado absurdo que se
manifesta por uma idéia genial, mas extravagante, emitida na maioria dos casos
pelo protagonista. O tema de partida se apresenta entdo como a concluséo de um
raciocinio aberrante, porém implacével, conclusdo proposta desde as primeiras
cenas da comédia — e ndo no meio — e apresentada como realizada. A partir dai
uma nova realidade substitui a antiga. Esse raciocinio se da sempre de forma
silogistica, silogismo simples ou sorites (polisilogismo). As conseqiiéncias dessa
idéia disparatada, de uma légica e coeréncia perfeita, evidenciam as relagcbes e os
contrastes entre dois planos que se entrelagam em todo desenrolar da comédia: a
realidade quotidiana, que permanece no plano de fundo, e uma nova realidade
que obedece aos procedimentos invertidos de rituais e mitos.

Diante de uma situacao critica, o personagem aristofanico é geralmente
acuado a uma alternativa; ele deve escolher uma das duas possibilidades. O heroi
opta pela alternativa logica, mas irrealizavel segundo as normas correntes. Ainda
que surja com um a priori aberrante, seu resultado alegre deve provar sua justeza
(piedade e alegria). O desenvolvimento dessa situa¢do néo é propriamente uma
solucao provocada pela reacao do herdi; trata-se de uma situagéo que tem um
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alcance maior, vai mais longe, e responde aos contextos mitolégicos — a serem
examinados mais adiante — segundo as regras fixadas por seu promotor.

O esquema tradicional de composicao e dinamica da agao da Comédia Antiga
compde-se de parodos, agon, cenas jambicas e sizigias epirrematicas que
constituem os esquetes destinados a mostrar o triunfo do heréi com o éxodo. Mas
somente quatro comédias — Acarnenses, Paz, Passaros e, com reservas,
Assembléia de Mulheres — seguem estritamente esse esquema. A analise
individual das pecas mostra que esses modelos nao se desenvolvem
homogeneamente em toda comédia. Porém é possivel generalizar um modelo
constituido de duas partes separadas pela parabase — uma espécie de intervalo
em que os atores, geralmente, retiram suas mascaras e interagem com o publico.
A primeira metade da comédia — corresponderia a progressao classica da acao
propriamente — comporta um prélogo, uma entrada do coro (parodos), um debate
(agon) e uma declaracao e interacao com o publico (parabase). Do ponto de vista
da acéo propriamente dita, a parabase se detém no meio da pecga, seguindo-se a
segunda parte, com uma série de esquetes ao estilo da revista e que ilustram o
sucesso dessa acdo com a saida do coro (éxodo). °

A articulacao da dinamica de acao nas comédias de Aristéfanes pode ser
verificada em dois agrupamentos. O primeiro compreende as pecas que nao
comportam interrupcao de acao durante a parabase (Acarnenses, Cavaleiros,
Nuvens, Paz, Passaros, Lisistrata, AsTesmoforiantes). Desse grupo, Cavaleiros,
Nuvens, Passaros e Lisistrata distinguem-se por uma unidade de acao bem
marcada, enquanto que Acarnenses e Paz possuem pelo contrario uma unidade
de interesse bem marcado e sao respectivamente compostas de dois e trés “atos”
sobre o mesmo tema. No segundo grupo (Vespas e Ras) destacam-se as
comédias cuja acao nao se interrompe verdadeiramente, mas onde um novo tema
tem inicio logo depois da parabase.

o PICKARD, Arthur. The Dramatic Festivals in Athens. Oxford: Oxford at the Claredon Press,
1958. p.195.
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Em Vespas, a parabase se situa nos versos 1009-1121: ou seja, depois de
uma progressao inteira da intriga e de sua aparente resolucédo. No entanto a

parabase anuncia a continuag¢ao da peca:

Vamos felizes até onde a alegria nos chama!
E vocés, 6 miriades

inumeraveis,

agora, nao deixem cair por terra

as sabias palavras que vou pronunciar.

Com espectadores ignorantes isso

pode acontecer, mas ndo com voceés.

2.2.5 Atores/Personagens da Comédia Antiga

Na comédia atica, a interacdo mais explicita entre atores e publico acontece
na parabase, uma convencao teatral da Comédia Antiga de interagdo com o
publico. Na parabase a ligacao dos atores do coro com suas personae, suas
mascaras, € mais distendida; nesse momento, o coro se dirige ao publico na voz
do autor, fazendo o seu auto-elogio e/ou fazendo outros comentarios sarcasticos
dos modos normais da cidade que mencionam as convengdes de determinados
rituais particulares.

Um aspecto fundamental dos personagens da comédia atica refere-se
sobretudo a inversao sexual — o travestismo — e a inversao de status. O
travestismo de atores masculinos esta no cerne do drama grego, onde todos os
atores sao homens. O travestismo é usualmente ridicularizado, como no caso do
efeminado deus Dionisio ou dos individuos efeminados da cidade. No entanto,
esse comportamento que rompe com uma norma social da conduta masculina é
amenizado pelo fato de ser um aspecto dos varios ritos de passagem.
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Quanto a inversdo de status, os individuos de status social elevado
freqientemente sdo alvo de caricatura e parédia, e 0s que tiverem abusado de
sua autoridade e poder sdo especialmente ridicularizados. Porém, Aristéfanes
representa regularmente o poeta cOmico como pessoa comum ou mesmo de baixo
status. E isso pode ser um aspecto tradicional das representacdes humoristicas:
0s que ndo sao normalmente proeminentes na sociedade assumem uma funcao
importante nesse periodo de inversao e distor¢do comica. Os camponeses
comuns, pequenos fazendeiros e mulheres dos demos, da periferia ocupam o
protagonismo; eles trazem para cena comica os aspectos normalmente
marginalizados da geografia sécio-politica da Atica; o centro é solicitado a olhar
para si a partir das margens, e vice versa.

Os temas comicos tradicionais sdo relacionados as exigéncias do género:
paradoxos, exageros, ironia, sacadas gratuitas, invengdes burlescas encontradas
em todos os espetaculos satiricos que sao, por definicao, dirigidos contra o
sistema de poder (mais ainda quando a liberdade de expresséo é tolerada).
Frequentemente, Aristéfanes trata com a maior seriedade os “temas ligeiros” e
com superficialidades os “temas sérios”.

A sétira aristofanica contenta o publico ao se concentrar usualmente em
figuras proeminentes. Acontece também que o proprio publico é objeto de
comicidade. As vezes, isso é feito diretamente com um personagem chamado
Demos (Povo), em Cavaleiros; outras, indiretamente, através de personagens que
representam aspectos da auto-identidade ateniense. Em Vespas, Filocléon o juiz
insano confronta as pessoas do publico que servem como juizes. O mesmo
acontece em Nuvens, onde o iletrado Strepsiades assumindo atitudes filoséficas
representa pessoas do publico. Em outras pecas - Acarnenses e Passaros — é a
prépria cidade é que funciona como panorama nada lisonjeiro de confronto e de
cenario para as tentativas dos herdis mudarem o mundo.

Pode-se afirmar que a comeédia, sob o olhar de Dionisio, segura um espelho
qgue nao reflete simplesmente o publico, mas refrata-o e distorce-o como um

caleidoscépico, em uma estranha paisagem animada pela sociedade ateniense. O
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espelho da comédia pode ser comparado a pintura de vasos usados em
simpdsios. Sao vasos que apresentam recortes de cenas envolvendo homens,

Dionisio e seus satiros:

...a hilaridade dos companheiros de Dionisio expressa a loucura liberadora
que se impde a quem recebe o deus questionando com ele as categorias do
mundo organizado, rompendo as barreiras que separam o animal do homem,
homem do deus, obliterando os papeis sociais, sexo e idade. Mas quando um
rosto bestial e peludo com orelha de cavalo se volta para o espectador e com
seus olhos bem abertos olha profundamente em seu préprio olhar, o
confronto s6 pode ser inquietante. O bebedor que encontra uma experiéncia
necessaria de alteridade no vinho também descobre em si seu minimo
aspecto divino, vé o despertar da prépria animalidade aninhada no coracao
do civilizado. O satiro... apresenta 0 homem com a imagem de seus desejos
ocultos, da selvageria que ele pde em cheque, com a exibicdo de uma

verdade bem diferente de sua identidade oficial.'®

A pesquisa desses vasos e tagas sugere que as ilustracées ndo sdo meras
decoracdes, porém tém um papel no controle de comportamentos em simpésios e,
portanto, no processo de reflexdo sobre a cidade e do lugar da pessoa nela. As
tacas de vinho freqientemente apresentam a face de Dionisio, como uma
mascara e algumas vezes ladeado por dois olhos enormes, encarando
diretamente o bebedor, lembrando-o do poder da possessao que o deus instiga.
Nesses vasos, as figuras da comédia oferecem uma visdo de desafogo dos

constrangimentos com suas figuras eroticamente provocativas:

...por meio de méascaras cujos olhares forcam o bebedor a encarar poderes
sobrenaturais e dos rostos humanos nos quais ele vé refletidas as varias

'” GHIRON-BISTAGNE, P. Recherches sur les Acteurs dans la Gréce Antique. Paris: Société
d’Edition “Les Belles Lettres”, 1976. p. 134.
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versdes possiveis de si mesmo, a representacao frontal dos vasos sugere
uma exploracao visual das fronteiras da condicdo humana, da maior
diferenca do divino, da bestialidade ou do além, de certas formas de

alteridade humana interna."’

Como o vinho, elas proporcionam a possibilidade sensorial da percep¢ao
alterada, de se ver a si mesmo sob outro disfarce, como besta, mulher, semi-deus,
velho tolo, sofista.

Assim como as tacas inspiradas em Dionisio, as comédias suscitam a liberacédo
dionisiaca pela abolicdo de muitas restricées normalmente vigentes em Atenas,
pelo uso prodigo da obscenidade, trazendo a cena coisas e pessoas normalmente
reprimidas, semelhante a produzida pela beberagem do vinho. Embora na
comédia as figuras da cena nao sejam realmente satiros, sua vestimenta grotesca,
falos e mascaras que os tornam semi-humanos, retratam os aspectos mais
irracionais e desorganizados dos espectadores e da cidade e/ou da ordem
vigente. E o caso das figuras dos coros violentos de Acarnenses, certos da
correicao de suas opinides; ou do das Vespas, os tolos enganadores de
demagogos; pode também ser o caso das mulheres com um programa politico-
social admiravel; dos que defendem a realizac&o de tratados de paz contra o
desejo da maioria; ou dos que desdenham a ordem divina, como faz Pisetero em
Passaros, disposto a aderir a autocracia.

O teatro de Aristofanes contém multiplas alusées aos acontecimentos e as
crises pelas quais a Grécia, particularmente Atenas, passou no plano politico,
social, econdmico e cultural. No decorrer de sua vida, o poeta testemunhou todas
as agitacdes da vida politica de sua época: as consequiéncias do imperialismo da
democracia de Péricles, a guerra do Peloponeso, o poder despoético de
demagogos como Cléon, Hyperbolos e outros; a dominacao oligarquica dos

"' Idem, ibidem.p. 134.
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Quatrocentos; a Constituicdo dos Cinco mil, seguida do retorno a paz; a tirania e o
terror; a guerra civil que levou a derrubada dos Trinta e a reconciliagdo dos
partidos. Aristéfanes sempre defendeu o povo e os aliados de Atenas, oprimidos
pelos excessivos tributos impostos pelos demagogos corrompidos; foi um critico
feroz do que Ihe parecia ser prejudicial a paz, ao bom andamento da cidade. No
entanto atacava igualmente aqueles que se deixavam manipular pelos
governantes (0 mesmo povo explorado), a parcela de responsabilidade pela
situagéo social injusta:

Tenho todos 0s motivos para me inquietar, pois eu conhegco o comportamento dos
camponeses: eles se extasiam quando o primeiro charlatdo vem lhes elogiar e 0
Cidadao, merece ou ndo merece; de uma vez, eles ndo percebem que séo
explorados! Nossos velhos também, eu conheco a mentalidade: eles s6 pensam
em uma coisa, morder os votos deles.

(Acarnenses v. 370-376).

A permanente oposigao entre os partidos aristocratico e democratico na luta
pelo poder esté presente na dramaturgia de Aristéfanes. Na cidade dos Passaros
— como em Atenas — ha uma devoracao dos “passaros democratas, considerados
culpados, pelos passaros insurgidos.” (Passaros, v. 1583).

Aristéfanes assume plenamente a gravidade da situagdo em todas suas
comédias. Em 405, em plena crise do processo dos almirantes da batalha naval
de Artinos, o corifeu em R4&s conclama o publico na parabase:

Para comecar pois é preciso que estabelecamos a igualdade entre os cidadaos e
coloquemos um fim ao terror. [...] Em seguida, eu defendo que ninguém da Cidade
seja privado de seus direitos civicos. E realmente uma vergonha que homens que
s0 participaram de um Unico combate naval sejam de imediato assimilados ao
Plateios (?) e escravos tornem-se senhores. Nao é que eu queira dizer que vocés

se enganaram, nao: eu lhes felicito ao contrario... € mesmo a unica coisa sensata
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que vocés fizeram! Porém é normal que quanto mais vocés concordarem com
aqueles que combateram tao freqlientemente no mar do seu lado , como seus
pais, e pertencem a mesma linhagem de vocés, é preciso haver perdao por essa
unica falta. Vamos, suspendei vossa coélera, vds que sois dotados de sagacidade
inata, e acolhei de boa vontade, como irmaos, iguais e concidadaos, todos os que
combateram no mar conosco (R4&s, v. 686-702).

O principal alvo de Aristéfanes eram os demagogos e 0s que exerciam o real
poder ateniense; ele nao diferenciava os sicofantas dos oradores, os politicos dos
demagogos (os condutores do povo como indica a etimologia). Cléon, 0 homem
forte da época, um dos sucessores de Péricles, havia instaurado um processo
contra Aristéfanes que ecoa em diversas passagens de Acarnenses:

Eu mesmo, com o que eu sofri pelo erro de Cléon por minha comédia do ano
passado, sei muito bem. Depois de ter me trancado na sala do Conselho, ele me
caluniou, rolou montes de mentiras sobre mim, ele cicloniou [verbo inventado por
Aristéfanes do Ciclone da Atica, cujo nome significa turbilhdo devorador-
Cyclobore], ele me lavou a cabega a ponto de eu quase afogar esborrachado!
(Acarnenses, v. 377-382).

Aristéfanes, com sua incomparavel obra cémica, empreendeu a derrisdo de
seus contemporaneos na sociedade ateniense do século V. Suas fabulas séo
tramadas com os estragos da guerra, da peste, com processos inuteis, com a
mania de denuncia, com a influéncia nefasta de novas correntes de pensamento
introduzido pelos sofistas, com os perniciosos modos literarios e artisticos, com a
ma gestao dos negocios, o aventureirismo dos demagogos, com a degeneracao
do senso civico e moral e, enfim, com o empobrecimento geral de uma populagéo

reduzida a miséria. Em todas essas investidas ha uma comicidade ‘absoluta’ que
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irradia de suas comédias, em uma atmosfera inocente e jubilatéria, mesmo nas

horas mais sombrias da guerra do Peloponeso.

2.2.6 As Comédias de Aristofanes

Parece que algumas comédias sao datadas com certa precisdo. Os titulos dos

onze textos integrais restantes estdo assinalados:

427: Os Banqueteadores (2° prémio) — 426: O Centauro(?), Os Babilbnios (1°
prémio) — 425: Os Acarnenses (1° prémio) — 424: Os Cavaleiros (1° prémio), Os
Camponeses — 423: Os Cargueiros, As Nuvens (3° prémio) — 422: O Proagon (1°
prémio), As Vespas (2° prémio) — 421: As Estacgbes, A Paz (2° prémio) — 414
Anfiaraus, Os Passaros (2° prémio) — 411: Lisistrata, As Tesmoforiantes — 405:
As Ras (12 prémio) — 391: A Assembléia de Mulheres — 388: Plutos — 387/386:
Cécalos, Eolosikon.
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2.2.7 Arqueologia do Comediante

O ator foi primeiramente um dancarino que cantava'?. Em R4s, nos versos 325-
413, surge um cortejo, o tiase, no qual s&o combinados cantos e dangas, em um
clima muito animado até mesmo histérico em que o deus “faz o ritmo com um pé
atrevido celebrando sem moderacao e divertido. Em Nuvens (v.989) ha um ritmo
gue € uma dancga guerreira em honra a Atenas. Na festa das Paternéias o escudo
era usado como acessério dessas dangas marcadas por uma agitacao febril. H4
também dancas que parodiam o teatro tragico, como as do teatro de Esquilo e
Euripides, em R4&s; as que parodiam Euripides, em As Tesmoforiantes. Neste
texto, a danga evocada nos versos 947-1000 € do tipo ciclico, viva e rapida. Os
passos sao muito complicados, pois a condutora aconselha que se abandonem ao
transe e ao mesmo tempo prestem “ atengdo com o canto do olho” para ndo se
perder a formagéo. Outras dangas como as de Passaros e Nuvens deviam ser
mais aéreas. O satiros, nos dramas satiricos, dangavam sobretudo a sikinis, uma
espécie variante do cordax.

As inUmeras pecas representadas durante os festivais (entre dez e quinze
(dependendo do concurso) impediam que houvesse um cenario especifico para
cada peca, ainda mais com a madeira escassa nos periodos de guerra. Portanto
eram muito utilizados painéis pintados que precisavam a acao dos dramas
representados. O cenério tipico da comédia representava uma casa, mas 0s
poetas cdmicos podiam também recorrer a um cenario tragico (templo, palacio ou
tenda do chefe) e paisagens do drama satirico (uma marinha, ou uma paisagem
rural como em Os Passaros).

A utilizacao das mascaras condicionava a concep¢ao da obra e o jogo dos
atores se apoiava na voz e gestualidade. As mascaras possibilitavam mudancgas

2 Duas dancas eram especialmente reservadas a celebracdo de Baco: diple e thiase. Diplé “um
passo dobrado”, € mencionado em Thesmophorias (v.981-1000), Bacus, chamado também de laco
ou Brémio, surgindo como o condutor da danga. O ritmo do canto de passagem parece traduzir o
aspecto selvagem do deus: muitas silabas breves com um ritmo jambico mais dominante.
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ou divisbes de papel, ja que ela identificava o personagem, e seu uso era
imprescindivel pela distancia que separava os atores do publico (dez metros dos
espectadores mais proximos). Conhecemos as mascaras gragas as pinturas de
vasos. Quanto aos figurinos, os personagens cémicos masculinos, de pés
descalcos ou com sandalias de uso cotidiano, vestiam roupas estofadas no ventre
e nas nadegas e as vezes usavam grandes falos de couro com a extremidade
pintada de vermelho.

As inUmeras pecas representadas durante os festivais (entre dez e quinze
(dependendo do concurso) impediam que houvesse um cenario especifico para
cada pec¢a, ainda mais com a madeira escassa nos periodos de guerra. Portanto
eram muito utilizados painéis pintados que precisavam a acao dos dramas
representados. O cenério tipico da comédia representava uma casa, mas 0s
poetas cémicos podiam também recorrer a um cenario tragico (templo, palacio ou
tenda do chefe) e paisagens do drama satirico (uma marinha, ou uma paisagem
rural como em Os Passaros).

As pecas de Aristéfanes sdo musicais. Nestas, o coro, os atores e solistas
sao encarregados dos cantos e das dancas. Sao cantos ligados as atividades
profissionais, civicas ou privadas, mas a maioria aos cantos religiosos. Um tocador
de aulos — um instrumento de sopro com palhetas, semelhante a um oboé de tubo
duplo — acompanhava o coro e fazia o acompanhamento musical das pecas.
Outros instrumentos de corda (lira e citara) ou de percussao eram utilizados
eventualmente, principalmente os tamborins ou uma espécie de castanhola
(crotalo).

A danca do teatro comico € o cordax, por exceléncia, uma danga bufa,
licenciosa e petulante. Seus movimentos consistem em acocoramentos, saltos,
tapas no traseiro, no ventre e nas coxas, piruetas, requebros, sapateados. Em
Vespas, Filocléon, bébado, danca um cordax, depois de ter raptado a tocadora de
aulos do banquete.

Segundo fontes antigas, os atores eram profissionais enquanto que os coros
eram amadores. Todos 0s papeis eram interpretados por homens, mas as
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escravas mais graciosas fariam algumas aparicdes de dancarinas, musicistas ou
figurantes mais desnudas. Com as mascaras, cada ator atuava em varios papeis.
Somente os protagonistas concorriam ao prémio de melhor ator, mas este era
julgado pela atuagéo conjunta de seu grupo e néo por sua interpretagao individual.
O protagonista vencedor seria automaticamente selecionado para atuar no
concurso do proximo ano.

Parece que os coros tragicos se constituiam de 12 e 15 coreutas e os das
comédias de 24. Esse numero € baseado em Passaros (v. 267), onde 24 nomes
de passaros sao mencionados a entrada do coro. No entanto, quatro passaros
surgem no parodos, o que eleva para 28 o numero de coreutas. Mas como o coro
era composto de cidadaos ndao remunerado e financiado por um corega,
possivelmente havia certa liberdade a esse respeito. O coro e especialmente o
coro cémico era o representante da comunidade civica ateniense no palco e desse
modo endossava 0s sentimentos do publico quando o dialogo ou a discussao se
dirigia diretamente a ele. Nesse sentido, o coro funcionava de mediador, ja que
era constituido de personagens identificaveis pelo publico. O chefe do coro, 0
corifeu, tinha uma funcao essencial na comédia, ndo somente a de conduzir 0s
coreutas, mas também a de dialogar com os atores. Parece que a atuacao do
corifeu era confiada ao didascalos (0 encenador).

No contexto dos concursos dramaticos, o publico era um dos interlocutores
essenciais, especialmente nas representagdes coOmicas. Era tdo numeroso quanto
o dos estadios esportivos. Os espectadores permaneciam do amanhecer ao cair
da noite, muitas vezes sob chuva e frio — o Festival das Lenéias, por exemplo,
acontecia no inverno. O papel da comédia na sociedade atica provavelmente teve
uma fungao similar a de outras culturas nas quais as situag¢des e jogos de humor
tém um papel significativo em contextos religiosos. Na sociedade ateniense a peca
cbmica promovia a desconstrucao do discurso da polis, a0 mesmo tempo em que
funcionava como manifestagéo laica de um rito religioso que funcionava par
restaurar a ordem da desordem. Na atuagédo cémica, os atores interagiam com o

publico de modo mais ou menos estruturado, subvertendo normas
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comportamentais. Podemos listar uma série de qualidades tipicas do ritual
humoristico nos personagens da Comédia Antiga: auséncia de controle social,
comportamento contrario as normas culturais estabelecidas, elementos sexuais e
escatoldgicos, o aspecto burlesco, o povo e os estrangeiros no controle da
autoridade e uma aparéncia de desordem e caos. Desse modo, o teatro comico
tinha como tarefa fazer graca da cidade pelo entretenimento, pelo comportamento
extremado; controlava e negava por meio do escarnio a inveja divina que pudesse
se abater sobre a Cidade com o esplendor da auto-representagédo; examinava os
problemas de um modo menos sombrio do que a tragédia, e assim por diante.
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2.8 AS VESPAS/ TEXTUALIDADE E ESTRUTURA

A investigacdo dos temas relacionados as origens mira o ato de lembrar com
as nuangas de invocagao do passado.
Os comentarios a seguir sdo extraidos das analises e comentarios de Douglas
M. Macdowell, em ARISTOPHANES WASPS, e A. M. Bowie, em Aristophanes-
Mith, Rytual and Comedy.:

Parece que a As Vespas foi representada no festival das Lenéias em 422,
obtendo o segundo lugar. A Unica comédia de Racine, Litigantes, € baseada em
Vespas de Aristofanes.

O sorites de partida na peca é bem evidente: os atenienses tém a perigosa
mania de processos; 0s processos sao publicos; os processos publicos ndo
acontecem a domicilio; a mania de processos a domicilio ndo € perigosa — esse
argumento se estende principalmente na primeira parte da comédia. A segunda
parte desenvolve os conflitos entre duas geracdes e os conflitos da Natureza
diante da Lei. No inicio da pec¢a, avista-se a casa de Filocléon, cercada por redes
e barras. Somos informados que ai acontece um conflito entre pai (o0 velho
Filocléon, que ama Cléon) e filho (Bdelicléon, que ndo quer saber Cléon) — Cléon
foi um personagem histérico da época Aristéfanes retrata-o como o Pai Ubu da
Antiguidade. O poeta se encarnigcara nesse demagogo até sua morte, parece que
se trata de um acerto de contas pessoal — cujos homes tém valor de oposigao:
Filocléon e o coro gostam de Cléon porque ele os adula, encoraja-os com 0s
processos, enquanto que Bdelicléon parece nao gostar de Cléon.

Filocléon, um juiz compulsivo com disturbios comportamentais, € aprisionado
em sua casa e impedido por seu filho de continuar julgando. Filocléon se ufana de
suas vilezas passadas; saboreia a decadéncia das pessoas, ndo se atém as
promessas; deixa-se corromper, abusa de jovens 0rfaos e comete perversidades.
O amor filial de Bdelicléon, se manifesta pelo desejo de enquadrar e corrigir o0 pai
na ordem familiar estabelecida. O filho deseja reeducar o pai, livra-lo da doenca e
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propiciar-lhe uma velhice agradavel. Para tanto, ele recorre a todos 0s
argumentos, remedios, oragdes e exorcismos possiveis. “Ele (Bdelicléon) ndo me
deixa tomar assento, nem cometer a menor infragao!”(v. 340). Bdelicléon é
oportunista, submete-se as conveniéncias; aspira a uma vida burguesa de
conforto e submissao, enquanto que o pai Filocléon é a imagem do homem
“natural”, rustico, mal adaptado a vida em sociedade. Invertendo a ordem natural
das coisas, Filocléon tem um espirito juvenil em um corpo de velho; o filho quer
aposenta-lo a qualquer custo; mas o que acontece é uma transigcdao bem diferente.
Um dos cédigos que estruturam as agdes em Vespas é o da efebéia, quando o
efebo se encontra numa posicao de transicao entre duas etapas de vida. Em
Vespas, o padrao da efebéia é invertido. No lugar do rapaz que passa por
julgamentos para tornar-se um cidadao com poder politico, um idoso é tao
possuido pelo poder de julgar que esta a ponto de se tornar jovem novamente.

Na primeira cena o didlogo inicial dos dois escravos nao desvenda logo de
inicio o tema da comédia; antes langa falsas questdes a platéia. A exposicao que
se segue ao didlogo fala dos motivos que levam o filho Bdelicléon a proteger o pai
de sua obsessao; fala também do carater astuto do pai, sempre inventando
expedientes para fugir de casa. Antes mesmo de sua entrada em cena, Filocléon é
precisamente descrito: € um velho ateniense vigoroso de mentalidade camponesa,
obcecado por julgamentos e que tem compulsao pela condenacgéo sistematica das
pessoas, independente das argumentagdes de inocéncia. Para Filocléon o
exercicio da justica € somente um pretexto de perversidade: “Quero a muito tempo
unir-me a vossas fileiras para ir as urnas cometer alguma agao malvada” (v. 320-
322).

A cena tem inicio com dois escravos sonolentos, relatando sonhos

perturbadores:
Xantias: ‘Pensei que via um aguia enorme voar até a praca, agarrar um

escudo de bronze e leva-lo até o céu; depois vi 0 mesmo escudo cair das

maos das maos do covarde Cleénimo.” (15-19).
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O sonho de Sésias é ainda mais complexo:

Sésias: ‘Durante o primeiro sono parece que eu vi um bando de carneiros
reunidos na Pnix, com togas e bastdes, e no meio dos carneiros havia uma
baleia enfurecida; os guinchos dele pareciam os de um porco que esta sendo
grelhado ainda vivo.” (31-6, 394., 42f.)

Quando Sdsias questiona se ndo é algo terrivel o fato de Theorus ter se
tornado um corvo, Xantias responde que , pelo contrario, € um excelente sinal,
porque; “ele deixou de ser gente e passou a ser corvo. Nao € obvio que ele voara
para sua condigao ‘passaral” ?(49-51). Os trocadilhos nessa passagem sobre
aspis ‘escudo/serpente, demos ‘gordo/povo e, com a ajuda do cicio de Alcebiades,
korax/kolax grito/bajulador, impossiveis de traduzir satisfatoriamente para o
portugués, enfatizam e anunciam os deslocamentos que acontecem nos sonhos:
do animal ao homem e vice versa. Além de enfatizar a figuragdo animal as
descri¢coes de imagens anunciam o tema da transicéo de status, o principal cédigo
na pega. A queda do escudo pela aguia-Clebnimo € uma referéncia parddica ao
abandono da batalha, uma ofensa que resultava na perda dos direitos civis. Além
do mais 0 sonho anuncia o tema da perda de status do cidaddao maduro.

A perda do status de cidadao esta relacionada a reversao de um rito
civico/religioso de inciagdo a vida masculina adulta: o da efebéia, quando o jovem
passa por uma série de provas para se tornar combatente e cidadao. Em Vespas
ocorre um processo reverso; Filocléon se torna de idoso a jovem. O iniciado
Filocléon é confrontado por seu filho em trés agones (contendas). Na na peca,
cada agon destaca uma inversao ou perversao da ordem ‘natural’. Filocléon
fracassa em cada contestacao e, ap6s a vitoria final de Bdelicléon, o pai grita
significativamente ‘N&o sou nada agora’ (997). O ingresso ao lar até a parabase
define o fim da ‘efebéia invertida’ de Filocléon, depois da qual ele assume o novo
status, o de ‘um jovem’, ricamente caracterizado pelos simbolos do caos e da

marginalidade: o mar e 0s animais.
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A. M. Bowie destaca que esses movimentos complementares e contraditorios
sao similares ao percurso de Odisseu que fora gradualmente despojado de todas
as marcas de distin¢cao (in Odisséia, livros 5-12). As perambulacdes de Odisseu
selam as varias etapas de (re)conquista de seu status que culminam no seu
reconhecimento como rei de itaca.

Quanto a Filocléon, aparentemente ele preenche todos os critérios de
cidadania: possui escravos, uma esposa (610-12), uma filha (607) e um filho; a
peca acontece em seu lar e a familia claramente ndo parece pobre. Ele é
abencoado pelos deuses da familia (388). Filocléon preenche as caracteristicas da
definigao aristotélica de cidadania atribuidas a 'alguém que tem o direito de oficiar
nas cortes (1275b18; cf. 1275222ff.; Pl.Leis 768Db.) e cujo dominio da casa consiste
em manter as relagdes do senhor e escravo, do marido e esposa, de pais e filhos
e da arte da aquisicado. Outra funcao importante do cidadao era lutar por sua
cidade, e ficamos sabendo dos servigos de Filocléon por meio de seus
companheiros juizes/vespas que relatam suas participagées em campanhas das
Guerras Pérsicas e em outras (235ff., 354ff.). Filocléon como juiz, pater familias e
hoplita, € marcadamente um cidadao ateniense. Desse modo, a figura de Filocléon
preenche os requisitos do cidadao ateniense ativo. Ao mesmo tempo ele mais se
parece a alguém que esta para se aposentar, ou que nao esta mais qualificado
para participar das atividades particulares e publicas. Ele ndo é mais patrdo de
seus empregados; desistiu do comando doméstico para o filho; seu
comportamento insano torna legal o ato de invalidez.

Segundo o helenista Bowie --- a condi¢do de Filocléon faz parte do mal da
melancolia — o que corresponderia a depressao nos dias de hoje. A ‘lycantropia’:
surge na primavera; os sofredores abandonam seus lares para passar a noite em
meio a tumbas; eles sao fracos, secos e ndo conseguem chorar; suas pernas sao
cobertas de feridas; a cura se da pela sangria até o desmaio, e dai uma boa
alimentacao e banhos. Vespas é encenada no inicio do verdo; em vez de tumbas
leia-se cortes de justica, Filocléon esta fraco (973f., 982-4); ndo toma banho
(1167); sofre desmaios(756, 995ff.). Segundo a crenga, os lycantropos comiam
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carne humana (PI Leis 5650; Paus. 8, 2, 3, 6; etc): Filocléon consome suas vitimas
(289). Filocléon tem os sintomas dos que sao possuidos por essa doenga e sao
isolados da sociedade. Filocléon além de jurado/juiz € um ser enlouquecido que
sofre de um mal (114) que nem os ritos coribanticos, nem Asclépio conseguem
curar. Na mitologia, a doenca € normalmente um sinal de que o mundo esta fora
de ordem. Além de emocionalmente perturbado, seu desejo noturno em conduzir
julgamentos (81-124) inverte a ordem do mundo e das coisas, confundindo o dia
(periodo normal de julgamentos) pela noite — escuriddo associada a efebéia, a
transicdo. Um ateniense do sexo masculino poderia legitimamente achar Demos,
filho de Pyrilampes, atraente, porém preferir a urna do voto (97-9) significa um
entusiasmo excessivo pelo servigo de julgar. Finalmente, como hoplita que ele
devia ter sido, sua predilecéao pela fuga (357-9) o teria levado a perder os direitos
de cidadao.

As caracteristicas de inversdo soma-se uma série de imagens animalescas.
Primeiramente Filocléon € uma vespa e a mais temivel delas todas (278; cf.88,
268). Bem no inicio, os escravos se referem a ele como um monstro (4); na fala de
Xantias ao publico ele € uma abelha (107; ef. 366), um galo (129), um rato (140),
uma doninha(363); mais tarde, um pardal 9207). Nomos e pshisis, o civilizado e o
natural coexistem em Filocléon; a figura de Filocléon contém dentro de si 0
homem e o animal, o ultimo simbolizando a juventude. Ele é uma vespa e na
historia natural grega esse inseto era descrito como um lutador feroz. Essa
dualidade do personagem é permeada pela descricdo de uma praia, que ele
mantém em casa, de pedras utilizadas como votos (109f.) — uma estranha
conjungéo.

Como efebo, Filocléon tera de passar pelos agones, pelas contestacées. Cada
uma das trés contestacdes entre pai e filho acontece em um contexto de
desordem, e desordens de varias espécies cercam o inicio da peca. O estilo de
vida de Filocléon, a dependéncia do pai pelo filho e os escravos engajados em
controlar seu amo s&o 0s marcos visiveis das inversdes da pec¢a. Bdelicléon

usurpa o controle da casa em beneficio de seu pai, ainda que o Coro das Vespas
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considere isso como cerceamento dos deveres civis e como sinbnimo de
instauracao de uma tirania em um estado democratico (464, 470).

Xantias chama atengao as redes utilizadas para aprisionar o velho: “Fazemos a
guarda em circulo, tendo coberto todo patio com redes (131f.)". Redes pertencem
a esfera do selvagem, de modo que, em termos simbdlicos, o espaco doméstico,
civilizado da casa, torna-se um terreno de caca. Este € o cenario classico do
imaginario efébico. O dever da guarda, do movimento circular e o fato de ser noite
(os escravos sao guardides noturnos), marcam as feigdes repetidas do
espaco/mundo marginal do efebo.Tal ambientacdo também é encontrada em
Cavaleiros. A confuséo de areas opostas lembra combinac¢des similares de
normalidade e anormalidade em mitos efébicos. Outra casa anémala, o labirinto,
de onde Teseu teve de se evadir. Nesses espacos o0 heroi da efebéia empreende
seus embates.

O primeiro agon (144ff.) é essencialmente uma contestagdo da esperteza ou
da techné, na qual Filocléon evidencia suas habilidades em varias tentativas de
fuga, mas néo pode fazé-lo nem como fumaca, nem como Odisseu, nem como um
passaro. Fumacga € uma metafora comum de nada, e a designagao de ‘Filho de
Capnias (Fumacgo)’ é equivalente ao ser Outis ‘Nao-Homem’, (184-6). A auséncia
de um nome e de uma identidade é caracteristica de efebéia.

O trugue com os nomes parodia uma cena da Odisséia, em que Odisseu tenta
escapar da caverna do Ciclope, pendurando-se ele e seus homens sob 0s
rebanhos do monstro. Filocléon deseja “vender” um burro no mercado, na
realidade ele quer escapar de casa. Para isso ele se pendura escondido no burro,
e vendo a mula se movimentar suspeitosamente, Bdelicléon cita Homero, “Vocé
esta chorando? Sera que vao vender vocé? Vai andando! Porque vocé esta
gemendo, a ndo ser que esteja carregando um Odisseu!” (179-81). Revertendo a
ordem do original, Filocléon agora tenta o truque do nome falso: Bdelicléon:
“Quem é vocé?” Filocléon: “Ninguém”, Bdelicléon: “Ninguém e filho de quem?”
Filocléon: “de itaca, filho de Abscondipides (185)”, mas sem sucesso. Odisseu n&o

é, evidentemente, um efebo, mas ele também se encontra em um estagio de
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transicdo em um mundo marginal e sua histéria do encontro com o Ciclope tem
uma estrutura efébica, na qual o combate com 0 monstro, em uma caverna
escura, onde somente a astucia traz seguranga, € analogo as exploragées
labirinticas de um Teseu. Mas Filocléon fracassa nessa tentativa, apesar de sua
contraparte mitica ou ritual.

A cena subsequente do Coro de Vespas com seus filhos confirma a auséncia
de vigor fisico desses juizes: os velhos estdo chafurdando na lama e seus filhos
famintos iluminam o caminho e ameagam abandonéa-los a qualquer momento. O
Coro de Vespas pode como Filocléon, gabar-se de seus valores, porém ele é em
ultima analise completamente dependente de seus filhos:

Ai de nés, somos tudo que restou do bando juvenil da época em que ficamos
juntos em Bizancio, vocé e eu, de guarda. Entao, rastejando a noite roubavamos
da leiteira a pa de amassar o pao, quebravamos ao meio e assavamos alguns

legumes.

Eles lamentam a perda da juventude e revivem a colonizagcao de terras
estrangeiras, na ‘extremidade’ do mundo grego, onde serviram na guarda noturna,
movendo-se em circulos, em périplos. O roubo da pa para assar legume, lembra
0s acampamentos em que viviam da melhor forma que podiam.

Quando o Coro e Filocléon finalmente se encontram, a linguagem efébica é
retomada. O coro sugere a criagdo de “um novo, plano esperto” (346), que ele fuja
“escondido por andrajos como o habilidoso Odisseu”( 351).

A mistura da linguagem dos ritos de transicdo e de combate aponta o préximo
agon, em que a natureza invertida do mundo de Filocléon mistura os planos da
efebéia (transi¢cdo) e do hoplita (do combatente) — o hoplita ndo porta mais suas
armas. Elas estdo em maos de seu filho e, mais irregularmente, de seus escravos:

Filocléon: Eu me lembro. Mas aqui isso ndo adiantaria. A situacao ja nao é
mais a mesma. Naquele tempo eu era moco, cheio de vigor e de jogo de
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cintura até para voar. Ninguém me pegava e eu podia fugir sem medo. Agora
h& sentinelas armadas, espalhadas por todas as saidas; s6 aqui na porta
estdo duas com espetos nas maos, de olho em mim como se eu fosse um

gato querendo roubar carne.

Em vez do espaco aberto dos combatentes, Filocléon se encontra dentro de
sua casa cercado por redes. Essa mistura — do mundo doméstico (dramatico)
com o selvagem (épico) do hoplita — se completa com Filocléon chamado de ‘gato’
(363), e confundido ‘armas’ com ‘espetos’. A esse respeito, Lissarrague menciona
cenas gravadas em vasos que misturam similarmente elementos hoplitas e
efébicos para representar a transicéo de status. (1989: 44-8)

Encorajados pela natureza auspiciosa de hoplitas que eles ja foram, Filocléon e
as Vespas se preparam para lutar. O Coro pronuncia as palavras de ordem dos
hoplitas em campanha: eles devem vir “com rag&o para trés dias de raiva” (243). A
madrugada acabou de chegar (366): 0 hoplita luta de dia. O lider pede ao coro que
se alinhe “em boa ordem” (424); ombro a ombro, como nas fileiras cerradas na
falange hoplita, e em circulos (422), “ergam seus ferrdes e ataquem” (423) usando
termos apropriados aos contextos militares.

A batalha que se segue assume a forma repetida das Guerras Pérsicas, nas
quais as Vespas serviram referindo-se a captura de Bizancio. Mas as Vespas
atenienses sao derrotadas, quando Bdelicléon faz com que os escravos as
ataguem com fumaca (457-459). A parabase faz um comentario dessa batalha. A
linguagem dessas duas passagens € muito similar na descri¢cao dos jurados/juizes
como vespas: ‘quando chega um barbaro enchendo a cidade inteira de fumaca e
fogo’. Ha, no entanto, uma diferenga significativa. Na parabase, os atenienses
lembram a derrota dos persas, mas aqui os barbaros cercam as Vespas
atenienses. Os papeis sdo invertidos e Filocléon ndo é mais o combatente bem
sucedido da Marathona. No verso166f Filocléon havia invocado uma das vespas

mais agressivas com objetivo de matar seu filho. No verso 522, ele se arma com
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uma espada antes do embate com seu filho e depois a espada, no caso de ele
perder o embate, é para se matar.

Tendo derrotado o coro de Vespas combatentes, Bdelicléon vai contesta-las e
confronta-las como juizes/jurados. Essa terceira etapa acontece em dois
momentos: primeiro ha o debate entre pai e filho diante do Coro, e em seguida no
tribunal domeéstico. No primeiro movimento, Bdelicléon expde como iluséria a
atividade da qual seu pai se orgulha. Seu argumento é que enquanto juiz ele tem
tanta influéncia ou poder quanto um efebo.

O principal clamor de Filocléon é que seu poder é absoluto e os juizes
exercem-no livres do escrutinio utilizado pelos magistrados e funcionarios
atenienses (587). Ele se vé deificadoem seu poder, ja que os acusadores o
consideram um deus (571), e termina sua argumentagdo com o que parece ser um
hino a si mesmo, uma autoglorificacdo como um Zeus (620-27). O resto de sua
defesa proclama a influéncia que ele acredita exercer sobre os ricos e destaca os
prazeres domésticos que obtém no retorno ao lar com a féria de juiz (605ff.).
Essas fantasias de poder nédo resistem aos argumentos do filho. Bdelicléon insinua
que seu pai, longe de ser um rei divino, esta sujeito a um despotismo barbaro:
“‘quase se vergando” a seus amos sem perceber que é um escravo (515-17). A
argumentagao filial demonstra que as pessoas de influéncia reais ndo sao os
pobres juizes/jurados que lutaram para tornar a cidade préspera e ganham
migalhas, mas os politicos e seus amiguinhos (686ff.). Bdelicléon demonstra que o
prazer de Filocléon em receber uma porcentagem minima — trés ébulos — é
simplério, diante do ganho total da cidade.

O efeito da argumentacgao toda sobre Filocléon é profundo: “ja ndo sei onde
estou”. Ele saca sua espada (714), um sinal de que ndo é mais um guerreiro; foi
derrotado pela asticia; foi despojado de suas posses e ilusdées de poder; seu filho
e escravos controlam virtualmente sua vida. Ele esta acabado: “Onde esta minha
alma?” (756). Ainda assim sua paixao pelos tribunais continua acesa e somente a
morte pode abaté-lo (750-63). E para esfriar esse ardor que Bdelicléon propde

uma alternativa para seu vicio: o julgamento doméstico.
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O julgamento tera inicio com um sacrificio. O filélogo Mac Dowell aponta que
esse sacrificio € anémalo: parece que nao havia tal rito nas cortes de justica
atenienses. Pode-se explicar como pastiche de outros ritos de purificagao
praticados por Filocléon: o chamado do siléncio, a invocagao a Apolo de Delfos e
a Paian (868f., 874). Segundo Mc Dowell, esse sacrificio foi um modo de inaugurar
a préxima etapa do rito de passagem que transfere Filocléon do mundo civico dos
tribunais ao mundo doméstico da casa (cf.873).

O local do sacrificio e julgamento as portas da casa € significativo. Foi muito
enfatizado o fato dos ritos acontecerem na juncao das duas areas entre as quais
Filocléon se movimenta em sua efebéia reversa, a cidade e a casa: o tribunal é
realmente ‘liminar’. Bdelicléon invoca Apolo de modo a enfatizar o local por quatro
vezes: ‘vizinho, deus da rua, guardido de minha corte’ (875).Filocléon se lembra
de uma profecia em que os atenienses terdo o mesmo numero de tribunais
domeésticos quanto de templos construidos a Hécate “em suas préprias portas”
(802).

Novamente, a natureza incomum das circunstancias € marcada, na medida em
que os trés ‘mundos’ principais da comédia, os tribunais, a casa e o estado sao
misturados. De inicio, os objetos domésticos sao introduzidos por Bdelicléon — a
louca, fogo, sopa e o galo/despertador — somente para conforto de Filocléon
(805ff.). Mais tarde, no entanto, eles se tornam parte do tribunal (829ff.): 0
cercado do porco de Héstia se torna na barra da corte de justi¢ca, as jarras tornam-
se urnas de votos, e 0 penico, a clepsidra (relégio d’agua). No proprio julgamento,
outros utensilios domésticos inanimados juntam-se as testemunhas: copo, porta
queijo, etc, (936-9) que seguem os animais.

A fauna também esta representada nesse julgamento primeiramente pelo galo
(815), de quem Filocléon solicita a opinido (933f.). O promotor e o réu sao dois
caes, um que ‘nunca para no mesmo lugar’ (960), o outro meramente um
domeéstico (oikouros) (‘ que fica em casa’, 970); eles também representam o
mundo interior e exterior entre os quais Filocléon esta fazendo sua transicao.

Miticamente, os caes sdo normalmente marcadores de margens: Cérbero fica as
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portas do Inferno e Hécate possui seus templos nas encruzilhadas, no limite das
cidades; uma cadela poderia ser sacrificada a Eileithuia para um nascimento bem
sucedido e os exércitos passavam entre as metades de um cao para serem
purificados; em Esparta , filhotes de caes eram sacrificados a noite em um rito
iniciatorio.

O agon que segue corresponde a segunda etapa do percurso de Bdelicléon, na
qual o filho tenta persuadir o pai e o coro de que, longe de serem honrados e
mimados por Cléon, eles sdo apenas instrumentos em suas maos. O coro fica
rapidamente convencido e o préprio Filocléon sente que seu filho tem razao,
porém ele ndo quer renunciar a sua paixao. Bdelicléon impde entdo a terceira
etapa do processo de desintoxicagéo, decidindo levar seus processos a domicilio.
Dai o famoso processo do cdo: o cao Labes € acusado por outro cédo de ter
roubado um queijo fresco da cozinha. Seguem entao os discursos de acusacao
(que late e se exprime como um verdadeiro demagogo) e o expediente da defesa
(Bdelicléon ao trocar as urnas, obriga seu pai, Unico juiz, a absolver o acusado).
Bdelicléon atua como um médico moderno em relagédo ao pai intoxicado: comecga
por desacostuma-lo progressivamente de seus amados processos, oferecendo-lhe
apenas um, doméstico, sob controle, cujo resultado é manipulado e leva a uma
absolvicao involuntaria. O golpe sera violentamente sentido por Filocléon que,
completamente abatido, ficard nas maos de seu filho. Nesse estagio da agéo, tem-
se a impressao que a peca esta terminada, ja que Filocléon renuncia
definitivamente aos processos, com a vitéria de Bdelicléon.

A linguagem de acusagéo contra Labes, o réu/cdo, lembra o imaginério efébico
das exploragdes de Filocléon e das Vespas mencionados acima. Labes ¢ “de
todos os caes 0 mais dado a comer sozinho. Ele navegou em circulo, em volta do
forte e comeu a pele, a casca das cidades” (923-5). O crime de roubar um queijo é
adequado ao animal, mas também evoca a atmosfera efébica. A esse respeito,
Walter Burkert descreve desse modo o choro dos jovens espartanos no altar
durante o festival de Artemis Ortheia:
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Primeiro ha um intervalo, a época da raposa, phouaxir; 0 que segue €, a
julgar pelas alusdes de Xenofon e Platdo, uma espécie de jogo cultual. O
objetivo € roubar a maior quantidade de queijo possivel de Ortheia, enquanto
outros como que parecem defender o altar, batendo com chicotes... Segue

uma procissao com longas vestes lidias.'

O roubo de alimento também é tema das festas dos sacrificios Bufonios, em
que um boi “roubava” o bolo e era decapitado. O costume de julgar as coisas
inanimadas e animais, no tribunal do Prytaneum ,derivava dessas festividades

Na peca o herdi Lycus (Lobo) é convocado a presidir o tribunal. Filocléon
invocara sua ajuda anteriormente, quando estava confinado em casa (389). A
relacao precisa com os tribunais pode nao ser mais recuperavel, mas a existéncia
de alguma espécie de conexao evidencia uma presenca envolvente do lobo nos
julgamentos, 389ff.

De todo modo, o lobo € um simbolo classico de homens que tenham,
temporaria ou permanentemente, se retirado da sociedade e desse modo um
simbolo dos que passam pela iniciagdo e/ou mudam de status. Muitos nomes da
tradicao grega de raiz luc/lyc aparecem em narrativas de transi¢cao ou indicam o
status marginal de um personagem, como por ex. o jovem Aquiles disfarcado de
menina entre as filhas de Lycomedes de Scyrus(ll, ); Orestes enviado para viver
no templo de Lycaeus depois de assassinar sua mae (E.EI 1273f.); Dolon vestia
uma pele de lobo (Il. 10.334); ha muitos outros exemplos citados pelos estudiosos.
O mito e ritual relacionados ao recinto de Zeus Lycaeus no monte Lycaeus na
Arcadia é um dos exemplos gregos mais famosos. No mito, primeiramente
encontrado em Hesiodo (fr. 163), o jovem Lycaonte servia a Zeus e foi
transformado em lobo. No ritual, um dos participantes tornava-se lobo por nove
anos. Dizia-se que Damarchus, boxeador olimpico vitorioso em 400 AC, havia
passado por essa transformacao antes de sua vitéria. Ha relatos da fundagéo de

¥ BURKERT, Walter — Structure and History in Greek Mithology and Ritual. Berkley: University
of California Press, 1982. p.267.
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Lycoréia por aqueles que foram salvos da enchente pelos lobos. (Paus.10.6.2.) Ali
um jovem pendurou suas vestes em um carvalho, nadou em um lago e viveu como
um lobo por oito anos antes de atravessar o lago de volta para apanhar suas
roupas. Outra histéria, mais de transicao de status do que de iniciagédo, é contada
a respeito de Athamas, que assassinou e sacrificou seus filhos. Ele foi condenado
a vagar até receber hospitalidade de animais selvagens. Encontrou alguns lobos
com quem partilhou uma ovelha. Os animais fugiram a sua aproximagao deixando
a carcaga. E nesse lugar ele fundou sua cidade. Athamas néo é transformado em
um lobo, mas seu retorno a sociedade humana é mediado por esses animais.

De modo similar a essas narrativas, Filocléon faz sua transicao, passando ao
julgamento doméstico, sob os auspicios do herdi lobo. A cena parodia um
julgamento real e termina com o “fim” do velho Filocléon. O oraculo havia predito
seu fim se ele “cometesse” a absolvigdo de qualquer réu (158-60). Ele desaba
(995) e clama nao ser nada (997). O despojamento de sua identidade se
completa: o homem que iniciou a pega pensando ser Zeus € agora nada, nem
mesmo um jurado, o desfecho da cena é seguido por uma parabase, tardia.e a
entrada do Coro marca o fim da primeira parte da peca. Uma nova cena sera
estabelecida — depois da parabase — para que o filho Bdelicléon reeduque o pai
nos modos da vida social, ndo da vida politica (1005).

Até a pardbase, a acao propriamente se desdobra nas investidas filiais de
enquadrar o pai que acontecem em varias etapas. Primeiro o recurso da forga , o
aprisionamento de Filocléon e as suas tentativas frustradas de fuga; em seguida
chegam as Vespas. O coro de Vespas é constituido de velhos heliastas
andrajosos que se comportam como velhos atenienses pobres em contraste com
seu disfarce. Cada um deles traz um bastao que talvez represente seu ferréo.
Bdelicleon refere-se a eles como a uma estranha espécie de velhos semelhantes
as vespas, trazendo um dardo muito agudo embaixo dos rins. A parddia da
metafora “vespina” acontece pelo contraste entre a aparéncia visivel do coro e

suas intencdes enunciadas:
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Corifeu:
Vocés nao tardardo a receber o castigo merecido; os trés (Bdelicléon e seus dois
escravos) vao aprender a conhecer os homens de carater rancoroso, justo e

severo.

O dois grupos se mobilizam para a batalha que se segue: de um lado as Vespas
lideradas por Filocléon, de outro Bdlicléon e seus empregados. Bdelicléon e seus
escravos expulsam o coro a pauladas como se fossem homens, mas também com
ramos e fumaca como se fosse um ninho de vespas. O duplo carater
humano/animal é retomado na parabase quando o coro descreve seus aderecos::
“No futuro, todo cidadao que néo tiver dardo nao tera direito ao tridbolo! (v. 1120).
Mas apesar da briga o impasse permanece. De modo que o filho persuade o pai a
instalar um processo a domicilio. Nesse processo Bdelicléon consegue absolver o
acusado recorrendo a astucia maliciosa.

O coro nao é simplesmente um desdobramento de Filocléon; a diferenca
principal € que o primeiro € formado por um conjunto de velhos atenienses
fatigados e pessimistas, constrangidos pela pobreza ao exercicio do juizado,
enquanto que para Filocléon o exercicio dessa atividade € uma escolha
deliberada. No mais, se o coro se ressente dolorosamente de sua velhice,
Filocleon que tem a mesma idade de seus companheiros € cheio de vitalidade.
Porém o golpe da absolvigdo sera violentamente sentido por Filocléon que,
completamente abatido, ficard nas maos de seu filho. Nesse estagio da agdo, com
a vitéria de Bdelicléon parece que a peca esta terminada, ja que Filocléon
renuncia definitivamente aos processos,.

Se partirmos da proposicao de que As Vespas corresponde a uma satira ao
sistema judicial ateniense, podemos imaginar que a parabase, nos versos 1009-
1121, marca o fim da ac&o e que as cenas seguintes formam apenas um frouxo
elo com o tema principal. Mas a comédia nao termina porque o tema da peca
ainda nao se esgota. O ataque ao sistema judiciario ateniense e a Cléon, que

culmina na cena do processo do cdo, é um elemento essencial em Vespas, porém
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nao é toda a comédia. Na primeira parte se desenvolve um tema complementar do
qual os proprios agones seguem as etapas da vida humana, da juventude a
velhice. Inicialmente, Filocléon é envolvido pelo imaginario da juventude e da
efebéia, depois pelo do hoplita maduro e finalmente ao jurado/juiz, um oficio muito
associado a geracao mais velha. Na medida em que os agones vao se
desenrolando até o momento da parabase, eles despojam Filocléon de sua
identidade e de seu status de cidaddo idoso.

Depois do julgamento e da parabase, filho e pai retornam a cena preparando-
se para um banquete. Bdelicléon pretende conduzir seu pai por um caminho
promissor (v. 1003-1008). O velho parece que foi curado de seu vicio e este ja nao
tem mais importancia. A questao agora € saber se o filho conseguira transformar o
pai em um velho “normal”. Segue-se uma esquete em que Bdelicléon propde que
0 pai troque suas vestes e suas maneiras por outras mais adequadas ao seu
status social e, sempre segundo o principio da inversdo dos valores correntes, o
jovem & o mestre. Filocleon ridiculariza e despreza os novos modos valorizados
por seu filho; o pai frustra todas as tentativas de enquadramento. O filho acredita
ser um mestre eficiente ja que o pai concorda em se adaptar as boas maneiras
dos convivas elegantes que eles devem encontrar a mesa e no convivio social.

Bowie relata que no ritual de iniciacdo uma troca de roupa freqlientemente
acompanha uma mudanca de status: o efebo despe-se de sua veste negra para
tornar-se um cidadéo. A primeira coisa que Bdelicléon tem de fazer € adequar seu
pai ao garbo apropriado, e conseguir que ele se dispa de seu antigo tribon (uma
veste barata, curta) Nos rituais, o pai trazia roupas novas a seu filho. Mas as
sandalias solicitadas por Filocléon quando deseja ir (103) ao tribunal — o Coro
teme que a perda das sandalias possa ser motivo de atraso (247f.) — sao
substituidos por sapatos confeccionados pelos “inimigos”. Filocléon expressa
horror ao colocar os ‘sapatos malditos de couro inimigo’ (1160) e ante a insisténcia
de Bdelicléon, o pai protesta que esta colocando o pé ‘em territério inimigo’ (1163),
em territorio espartano; num ultimo gesto de resisténcia, ele clama que um de

seus dedos é particularmente ‘anti-espartano’ (1165). Na cena, Bdelicléon tenta
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persuadir Filocléon a n&o vestir o tribonion, ou seja nao ir ao tribunal. Filocléon
despe-se do tribon (uma veste barata, curta) e das sandalias, seus aderecos do
juiz. O tribon tem inclusive outro valor simbdlico: ‘Ele sozinho me salvou quando
eu fui arrastado para a frente de batalha, enquanto o grande vento do norte lutava
contra nés’ (1123f.) O tribon era desse modo também seu garbo hoplita (de
combatente), e sua remocao significa o fim de sua condigdo de um homem do juri
e de hoplita. Esse aspecto é marcado pela natureza estrangeira das vestes que
ele passa a usar: um casaco persa e sapatos espartanos. Quando Bdelicléon
mostra-lhe o casaco ele o chama de Persis (1135). Bdelicléon refere-se ao fato de
que ele ter sido tecido por ‘barbaros’ (1145f.). O antigo juiz atico em seu tribon que
certa vez derrotou 0s persas esta agora vestido com as roupas dos barbaros, dos
mais ‘amargos inimigos’. Paramentado desse modo ele é entdo instruido a se
comportar nessa nova conjuntura. A pardbase secundaria (v.1265-1291) que se
segue corresponde ao comentario do Corifeu a respeito da adaptacao do velho a
nova vida social. As cenas seguintes contradizem os comentarios do Corifeu:
ressurge um Filocléon indomesticavel, o homem recuperou totalmente sua
liberdade de acao e sua independéncia; suas manias continuam, apenas
mudaram de foco: em vez do vicio pelos tribunais ele agora s6 pensa em viver
como lhe apraz, perseguindo as mocinhas, anarquizando tudo e todos.

Filocléon é caracterizado como a antitese do veneravel antigo juiz que ele foi. A
énfase recai mais uma vez na inversao de valores e muito em sua juventude —
freqientemente repetida pela palavra neos (jovem). Mas sua juventude se

manifesta mais espantosamente com a flautista:

Se vocé agora nao for uma menina ma, quando meu filho morrer, eu te
libertarei e farei de vocé minha concubina, minha gatinha. Do jeito que esta,
ainda nao disponho do meu proprio dinheiro, pois sou muito jovem e sou
muito controlado. E meu filho pequeno que esta de olho em mim, e ele é um
miseravel...: ele teme perder tudo — ele ndo tem outro pai a ndo ser eu.
(1351-9)
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A freqUente piada de seu rejuvenescimento ndo € meramente farsesca. Parece
gue o acontece com Filocléon é um verdadeiro recuo no tempo. Ele embarca cada
vez mais na “carreira” de roubo e enganagao (1362) e se orgulha disso(1345).
Suas malandragens lembram as relatadas exploragdes anteriores em Bizancio e
Naxos. A situacao do passado é atualizada por uma Padeira que surge no final da
peca reclamando de ter sido roubada, como a cozinheira foi em Bizancio (1388).

Outro aspecto surpreendente do comportamento atual de Filocléon é que ele
nao suporta mais contestagdes (1335-41); ele repreende o filho (1367) por atender
as demandas de seus contestadores e desdenha os casos acumulados contra ele
(1392ff., 1421ff.). Essa rejeicdo é espantosa em vista de suas adoradas
responsabilidades e relacionamentos anteriores.

A cena final € a culminancia da transformagéo de Filocléon para idade juvenil.
Acompanhamos sua transformacao em um rapaz e o imaginario selvagem
presente no inicio da peca se apresenta em imagens da fauna e do elemento
marinho. Filocléon danca com/contra (a danca de um duelo) os filhos de Carcinus,
o “Caranguejo”. O caranguejo € um animal marginal. (Detienne & Vernant 1978:
269-73); Aristételes inclui o Karkinion, o caranguejo eremita entre os duelistas,
animais que cruzam os limites entre diferentes grupos de criaturas. Estes grupos
também sao caracterizados ainda por outros animais — corujas, toupeiras,
caranguejos, irmaos camardes (1509ff.). Filocléon esta impregnado da natureza
maritima invocando a fauna marinha: “Venham, criangcas famosas do mar,
manquem pela costa e pela risca do mar, irmaos camardes” (1518-22).

O Filocléon retornado a juventude, ao tempo selvagem da vida, serpenteando,
dangando incontrolavelmente aos giros (1478), desprezando os nomoi da cidade,
liberto do filho, dos escravos, companheiros cidadaos, das padeiras, das
testemunhas se faz acompanhar dos filhos — animalizados — de um deus do mar.
Ele é a prépria antitese do Filocléon adulto, um (mau) servidor de tribunais e
falanges, e desfrutando dos prazeres da vida familiar devida a um idoso. O
Filocléon rejuvenescido é a encarnacéo do herdéi livre, do efebo que furta em suas

andancas.

159



A interpretacao corrente € que, ao final da peca, Filocléon se cura de sua
mania ser juiz. Filocléon retorna para casa com uma jovem tocadora de aulos que
ele sequestra no banquete, muito excitado, atacando todos os que dele se
aproximam. Bdelicléon tira a tocadora do pai; é interrompido por pela chegada
sucessiva de dois personagens, uma padeira e um cidadao honesto. Eles estao
furiosos por terem sido agredidos por Filocléon e querem dar queixa dele. Apesar
das tentativas de mediacdes de Bdelicléon, Filocléon ataca-os brutalmente. Seu
filho arrasta-o entdo a forca para dentro de casa e ali poderiamos pensar que a
comédia termina com um retorno a situagao inicial: prender Filocléon para impedi-
lo de continuar com suas manias. No entanto, Bdelicléon ndo conseguira jamais
forcar o pai a levar uma vida normal. bem comportada. Filocléon é um filho de
Baco, tomado pelo frenesi da bebida, da danga e do prazer. O éxodo final é
frenético e trepidante. Filocléon surge desafiante dancando, improvisando sem
parar.

As cortes atenienses, como todas as cortes judicidrias, estavam sujeitas ao
abuso e a exploracao para fins politicos, e Aristéfanes chama a atencao do publico
para esses problemas. A natureza quase tiranica com que Filocléon exerce seus
poderes ndo € o menor dos problemas. Seu poder vem “depois de nenhum
comando” (549) e “ndo menor do que de Zeus” (620), o maior na escala de
jurados/juizes (551ff.). Estes ndo estao sujeitos as leis correntes epikleroi (583-7).
Desse modo Filocléon é um representante do pior sistema juridico,
excessivamente zeloso, corruptivel e irresponsavel. O descompasso codmico entre
a ficgao e a realidade estrita ndo perde a verossimilhanga, ja que esses juizes
possuiam pouco poder real no sistema ateniense.

Por outro lado, h& passagens que revelam uma visao diferente dos tribunais.
Espantosamente e de modo ambiguo, a parabase sugere que o modo “vespino” é
caracteristico dos verdadeiros atenienses; o Coro orgulhosamente se descreve
como “os unicos aborigines aticos, nativos verdadeiros” (1076), e no epirrema e
antiepirrema respectivamente destacam primeiramente as atividades marciais e

depois as atividades legais dos humanos e ‘vespinos’, concluindo (1117-21):
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Mas temos entre nés zangdes indolentes, desprovidos dessa arma,que, sem

participar de nossas fadigas, devoram os frutos delas.

Portanto ser atico é lutar pela cidade, servi-la nos tribunais e fazé-lo de modo
animalizado: em Leis, Sécrates afirma que o homem deve carregar o que a cidade
exige na guerra e nos tribunais. (PI. Crito 51B8-Cl.) e em Plutus 561, Penia elogia
seus cidadaos “duros, como vespas e hostis com seus inimigos”. Como acontece
com a vespa, no homem a tenséo entre o selvagem ajuda-o a defender a
sociedade e a civilizacéo, permite a realizacao ordenada e racional. Bdelicléon
descreve a paixao ateniense pelas cortes como “uma doenga antiga, endémica da
cidade” (651), e isso é simplesmente um modo negativo de dizer a mesma coisa.

No mais, Filocléon, o juiz atico com seu bastédo e sua defesa feroz da justica e
democracia, é uma figura simpéatica, principalmente ao lado de Bdelicléon, sempre
anotando tudo pedantemente (529f., 538). Para um democrata ateniense, as
tentativas do filho modificar as atitudes do pai s&do, no minimo, perturbadoras.
Além do mais, Bdelicléon parece cultivar simpatias pré-Esparta (474-6)
combinadas com possiveis tendéncias monarquicas das quais ele é acusado pelo
Coro. O Coro, inUmeras vezes, percebe tendéncias monarquicas em seu
comportamento, chamando-o de “odiador da cidade” (411) e o impedimento ao pai
de “tirania manifesta”. Ao ser derrotado pela fumaca, o Coro se manifesta seguinte
modo (463-70):

Agora esta claro para os pobres de que essa tirania se insinuou secretamente e
tentou me agarrar! Celerado!...Vocé espezinha as leis estabelecidas pela
democracia, sem 0 menor pretexto nem palavras melosas que justifiguem o seu

desrespeito?

Chamados as negociagdes, eles o acusam de “inimigo do povo e amante da
monarquia” (474) e como alguém que “suspira pela tirania” (484f.).
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Um fato que merece atencéo é que a mudanca de atuacao da esfera publica a
privada faz com que Filocléon passe a integrar o corpo de juizes de uma confraria
rica. Ele tem de se associar aos lideres politicos no simpédsio (privado) associados
a aristocracia e as elites politicas. Duas espécies de simposiastas sdo
mencionados na pecga, uma hipoteticamente consistindo de Theorus, Aesechines,
Phanos, Cléon, Acestor e um estrangeiro (1220f.), a outra, presente, que inclui
Hipillus da ordem de 'Phrynichus’ (1301f.). Mc Dowell situa o problema do seguinte

modo:

Ha...indicagbes que alguns deles eram homens de tendéncia anti-
democratica...Antiphon e Phrynicus foram lideres da revolug&o oligarquica de
411; Lysistratos parece estar associado com Audokides e os mutiladores do
Hermai.... que possuiam tendéncias oligarquicas... Nao fica claro se alguma
revolucao oligarquica estava sendo planejada antes de 422, nem se 0s
membros do grupo tinha concepg¢des oligarquicas na época... O proprio
Phrynikhos era conhecido como opositor da oligarquia. (p.191)

O fildlogo menciona o grupo como formado por ‘homens de interesses e gostos
similares que se reuniam com objetivos mais sociais que politicos’. Mas a
mudanc¢a de um membro pobre do grande juizado publico para uma confraria rica
e privada tem certo impacto na tematizagéo da pega, preocupada com a questao
da manipulagéo dos tribunais segundos os gostos de Cléon. Portanto o homem é
odiado por simpatizar com certos aspectos da ideologia anti-democratica. Os
grupos parecem se constituir de uma mistura de tipos politicos, sugerindo que
Filocléon sai da esfera democratica para ingressar em algo mais sinistro, pelo
menos mais privado.

Qualquer que seja a realidade desses simpdsios, Filocléon revela-se cada vez
mais autocratico desde o inicio do debate. Um debate que assume a forma de
competicdo argumentativa entre pai e filho, com certa mediacédo do Coro. A
competicao é desse modo uma espécie de julgamento. De todo modo, o ingresso
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de Filocléon no julgamento domeéstico revela um mundo legal muito diverso. O jari
se foi e é substituido por um Unico juiz. Filocléon tomando a lei sob sua propria
tutela doméstica regride para a mesma situacao dos Ciclopes de Homero, para os
quais “Cada homem guarda a lei para seus filhos e esposa, e ndo para os outros.”
(Od.IX. 114f.) A passagem é escolhida por Aristételes para ilustrar a forma mais
primitiva de organizacao social: aldeias e cidades cresceram de familias
individuais, “formadas por pessoas que ja eram governadas monarquicamente, [e]
as propriedades sao sempre monarquicamente governadas pelo rei mais
velho”(Pol. 1252b21f).

O tribunal doméstico de Bdelicléon é o exemplo dessa regresséo. E uma
possivel alternativa perigosa ao sistema legal. O juizado popular do estado é
apresentado como uma espécie de tirania de massa. Mas talvez seja melhor do
que a alternativa de Bdelicléon de colocar o pai em um tribunal doméstico. O
sistema legal possibilita que todos sejam julgados por uma diversidade de
cidadaos, ja que muitos cidadaos de tém o direito de gerir a lei. Aristéfanes expde
0s vicios da justiga democratica e tiranica em extremidades opostas do espectro
judicial; Bdelicléon também nao oferece propostas construtivas, suas criticas
sobre o poder da retérica perversa da justica também tém um tom altamente
retorico.

Filocléon é a caricatura do que pode acontecer de errado quando os
juizes/jurados abrem o mercado de “protecao” da cidade.

Filocléon, um hibrido de humano e animal, juiz maduro e efebo esperto, assim
permanece até o final da peca: seu desdém pelos tribunais, no final, é tao
desorganizado, do ponto de vista da cidade, quanto sua obsessao senil pelos
julgamentos, no inicio. As restricdes legais e sociais dos nomoi falham na cura de
Filocléon. Parece que a tendéncia dos herdis aristofanicos € de combate da fisis

contra o nomos.

A estrutura da dramaturgia cémica se organiza no prélogo, parodos, agon,

cenas iambicas e sizigias epirrematicas que se constituem em esquetes
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destinados a mostrar o triunfo do her6i, é&xodos. Normalmente, a agéao se fecha no
final da primeira parte e as cenas da segunda parte sao reunidas para ilustrar as
conseqléncias da acao levada a termo.

Em Vespas, ndo ha relacao precisa entre as duas partes: na primeira
Filocléon renancia a mania de julgar em publico e devido a sua aflicao Bdelicléon
impde a seu pai outra fase de desintoxicagéo, levando-o a julgar os processos a
domicilio. Acontece que o proprio filho manipula as urnas fazendo com que seu
pai perca uma condenacdo. A segunda parte da peca se inicia com o tema do
comportamento social de Filocléon, que ndo havia sido anunciado antes da
parabase. Tem-se a impressao que a peca terminou quando pai é entregue ao
controle do filho porém ocorre uma reversao de expectativas com a intensificagdo
das acgdes até a celebracao festiva final. No lugar da unidade de acao, As Vespas
apresenta uma unidade de interesse certamente centrada em Filocléon.

Podemos considerar os herdis aristofanicos, mais do que tipos,como
“estruturas”. Eles se relacionam por proximidade (alianga) ou oposigao entre si e
aos personagens secundarios. Os protagonistas, na maioria dos casos parodiando
a tragédia, elevam-se a uma espécie de dimensao absoluta que os torna quase
atemporais, notadamente gracas a sua ponéria, a matriz de certas qualidades
ausentes em outros homens; impudéncia, perfidia, afronta, impostura, teimosia e

amoralidade.
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3 AS VESPAS EM CENA

A tentativa de articular o passado a meméria implica na apropriagéo de signos e
procedimentos e neles efetuar diferencas. Nos processos da cena examinamos a
dramaturgia de As Vespas como objeto de questionamentos. Procuramos os
provaveis significados na andlise dramaturgica recebendo o texto com uma série
de sentidos que se contradizem se respondem e se recusam a convergir para um
sentido final total. Na elaboragao da dramaturgia cénica examinamos as
arqueologias, mapeamos as estruturas, recorréncias, reverberagdes e extratos
narrativos. Nessas elaboracées A multiplicacao dos enunciadores (atores, musica
e musico, ritmo de apresentacdo, imagens filmadas, etc..) concorreram na
formulagcéo dos procedimentos praticos e o trabalho dos atores foi fundamental na
juncao e distincao do material ficcional discursivo, os dialogos, relatos,
comentarios, e das situagdes de cena que se desdobram no decorrer da peca.

A narracgdo fabular foi mantida. A dramaturgia paralela ao texto e realizada nos
exercicios laboratoriais deteve-se entre as pertinéncias das falas e as relagoes
que iam se estabelecendo no jogo dos comediantes/atores. O texto aristofanico
deriva de um teatro de situagcao, de acao e tem o apoio de toda uma estrutura
discursiva que se abastece nos arranjos poéticos, na retérica da época e na
derrisdo dos discursos da tragédia. Examinando as condi¢des discursivas da
cena, partimos do principio de que a palavra predominava em um contexto
delicado de construcdo e tratamos de examinar as situagdes de enunciacao da
peca. Para isso consideramos as condi¢cdes da fala na cena, os pressupostos
situacionais e linguisticos, quem fala o qué, em qual situacdo. Por vezes, algumas
formas discursivas de argumentacao entre personagens foram mantidas — a
sticomitia classica, o enfrentamento em que as réplicas sao lancadas fala a fala
(verso a verso); outras formas de argumentagdao mais longa quase se transformam
em formas monologais de destinacao incerta. Por outro lado, grande parte do
didlogo e da narrativa € emoldurada por situacdes desviantes e banais. O relato foi
se distribuindo entre os atores bem como as falas dos personagens. Trés atores,
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Fernanda, Laisa e Rodrigo, se revezam na atuacao do protagonista; as falas do
filho permaneceram com o mesmo ator, o Bruno. O quinto ator, o Breno, intervém
com comentarios variados no decorrer do espetaculo. Os comediantes se revezam
entre os personagens individuais e o coletivo coral. Em Vespas o tratamento do
sujeito da narrativa oscila entre a voz d’eu e a d’ele.

O espaco de atuacao delimitado por uma lona pintada e emoldurado pelo
cortinado de veludo fica “solto” na sala/galpao de apresentagédo. Nao ha coxias. O
material de cena e os figurinos a serem utilizados em cena ficam expostos ao lado
da lona. A utilizacao do equiclema na cena do julgamento, quando um tribunal é
instalado no recesso do lar, figura um espaco doméstico de acao bastante restrito
e sobre o qual os atores devem se movimentar.

Optamos por uma pratica de comicidade, cuja relagdo com o outro resultasse
invasiva na maior parte das vezes. Tal procedimento exige do ator uma presenca
basicamente instintiva. Na realidade, mais do que atores/interpretes, o elenco de
As Vespas se caracteriza por conjunto de comediantes que se movimenta pelo
espaco da cena. Isso significa que, além do comediante ser o sujeito da narrativa
da fabula ele instaura um espaco em que as acdes se potencializam em

exuberantes fluxos.
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3.1 O ESPACO DO COMEDIANTE

O espaco da cena ndao é um espago neutro, 0 espaco da cena € um espago de
plasticidade. A mobilidade do ator confere ao espaco a sua plasticidade. Num
contexto mais radical a acao comica é descomprometida do sentido draméatico
preconizado pelo texto, até mesmo de qualquer sentido. A acao cbmica é
auséncia/ ato/movimento, pura gratuidade. O corpo do comediante que almejamos
se abre sensorialmente ao mundo provido de linguagem. No entanto ele resiste a
qualquer insercgao.

A convulséo, o choque sao os modos primeiros de experiéncia sensorial do
individuo, impedindo qualquer possibilidade de apreensao total do préprio corpo e
do meio em que se movimenta. A acdo direta no espaco provoca um abalo. O
abalo do corpo no ato da percepcéo € resultado da intervencao do desejo, da
intencdo que faz com que o sujeito se volte para o mundo. Nesse sentido, parece
que o exercicio da percepg¢ao é incessantemente filtrado por um componente
afetivo. Essa perspectiva é distinta da argumentacéo bergsoniana sobre o
automatismo do acidente como fator cémico.

Em seu ensaio sobre o riso, Bergson afirmava que o homem escorregando
numa casca de banana era engracado porque a vitima era subitamente forcada a
agir como autdmato, aquilo que fosse realizado automaticamente era risivel.

Vladimir Propp bem como o diretor e dramaturgo Keith Johnstone'* observam
que sao necessarias duas condicdes para que a queda do homem na cena acima
descrita seja risivel: a) se 0 homem que escorregou perder seu status e b) se nao
sentirmos simpatia por ele. Portanto o componente afetivo do risivel se situa
inclusive no aumento ou na diminuicdo do préprio status. O investimento afetivo
interpreta e da formas ao trabalho da sensacgéo, organizando-a em uma paisagem
de emogobes. Nessa articulagao o desejo é um dispositivo fundamental e o
mecanismo de diferenca de status so € eficaz desde que se entenda a diferenca
entre o status do comediante e aquilo ou quem ele deseja. O automatismo da

'* JOHNSTONE, Keith — Improvisation and the Theatre. London: Eyre Methuen, 1981. Pg. 69.
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acao cébmica é resultado direto ou indireto dos impulsos desejantes do
comediante. Nesse contexto, o ator/comediante desdobra a¢des que oscilam da
gratuidade a uma fabulagao que ancora suas agoes.

Podemos verificar dois tipos basicos de movimentos corporais, um abstrato e
relacionado a visao e o outro concreto relacionado ao tato. O primeiro se
manifesta como ato de mostrar, indicar, o segundo como ato de pegar. Meu corpo
realiza um tipo de movimento para indicar um lapis e outro para pega-lo. No

primeiro caso, meu corpo € o meio expressivo de um pensamento espacial e do

reconhecimento das regras objetivas de um espaco; no segundo caso, meu corpo

€ instrumento de ocupacio de um espaco familiar ou ndo, em todo caso de um

espacgo nao interpretado. O segundo caso implica ha suspenséo do
comportamento cognitivo. Certas agdes parecem derivadas de um comportamento
infantil, patolégico, encerradas na dimensao do instante. Trata-se do movimento
concreto em que o corpo todo participa sem identificar que parte dele esta
envolvida no estimulo.

Relacionamos essas duas modalidades de movimento aos comportamentos
virtual e real respectivamente. Desse modo, € possivel considerar um modelo de
decifracdo nao somente do comportamento cOmico, mas também do
comportamento expressivo em geral. E como se um conjunto de pressupostos
estético/ideoldgicos se apoiasse mais intensamente em um ou em outro destes
comportamentos. Todo teatro de idéias, por exemplo, o teatro que utiliza o ator
para expor discursivamente um problema ou uma tese, de Moliére a Brecht, se
baseia em um comportamento virtual. O ator discursa para indicar algo a distancia.
No teatro brechtiano o verbo Zeigen (mostrar, indicar) define o procedimento de
estranhamento que esta no centro desse programa teatral. Por outro lado o teatro
mambembe, da Commedia dell’Arte ao musical, passando pelo burlesco ou pelo
vaudeville elabora toda uma operacao que se apdia no comportamento real, nao
virtual. O ator fala, agarrando, tocando em outros atores, nos objetos de cena,
arremessando-se diretamente sobre os estimulos em vez de parar para

reconhecé-los (pontapé na bunda, correrias, roubalheiras).

168



No género de teatro que Artaud define como anarquico e cruel, o verbo
privilegiado € saisir, agarrar, agarrar n4o somente 0s corpos em cena, mas
também os espectadores, agir sobre seus nervos, envolvé-los como uma
serpente. Em Brecht , pelo contrario, o espectador deve permanecer lucido e
distante. Como alternativa a metafora da lucidez mental e da visibilidade (da
virtualidade) o teatro artaudiano fala da acao cega. Para Artaud a acao cega
“aveuglement” é a culminancia do verdadeiro teatro; obsessao e delirio
catastréfico no qual todos os corpos se misturam; momento de perda de qualquer
comportamento virtual; quando o processo de localizagcao dos estimulos torna-se
cada vez mais frenético, atropelado, incontido. Nesse espaco, o corpo e 0s objetos
tornam-se indistintos; € como se o0 espaco fosse uma intersecgéo no fluxo dos
movimentos concretos; em vez do sujeito, € o préprio espago que regula o fluxo.
Artaud se detém sobre o teatro elisabetano e jacobino como exemplos de teatro
da crueldade, mas o poeta também pensa o teatro cdmico mambembe (que vai
derivar na comédia primitiva do cinema mudo) e a teatralidade dos Irmaos Marx

como exemplos de performacdes que se diferenciam do teatro burgués.

3.3.1 Processos

Na fase inicial de treinamento trabalhdvamos com técnicas de improvisacéo e
exercicios que estimulassem a espontaneidade e 0 uso de recursos narrativos.
Todo processo foi marcado por uma intensa atividade fisica. Exercicios
relacionados a atencao e aos reflexos eram propostos pelos préprios atores do
elenco. Na sequéncia, trabalhdvamos com propostas de e de story telling. Essas
praticas propdem modos livres de narrativa sem a utilizacao da verbalizacao. Os
improvisadores se movimentam atentos aos recursos que Ihe sdo disponiveis no
espaco, concretizando inumeras relacées com seus corpos. As regras dessas
improvisacdes baseiam-se na percep¢édo do uso do espago, do movimento do
corpo no espaco, da relacdo com os outros corpos e da dindmica do grupo. As
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tematizacdes que eventualmente surgem e se transformam continuamente nao
sao pré-definidas. O que acontece é uma narrativa abstrata produzida pelo corpo
e por sua energia. Desse fluxo surgem situagdes, cujas figuracdes séo realizadas
pelo receptor/espectador. Eventualmente o participante se afasta do espago de
improvisacao, observa a cena de outro lugar, outro ponto de vista, e retorna a
atividade improvisacional. A essas narrativas abertas iamos incorporando alguns
incidentes da peca.

As praticas apontadas por Keith Johnstone in Impro Improvisation and the
Theatre nos conduziram aos exercicios com as situa¢des da tradicdo cdmica,
principalmente os que implicavam em situagdes de diferencas de “status”. Trata-se
de uma técnica que trabalha com o espaco das diferencas sociais entre
personagens, personagem e objeto(s). Nesses laboratorios o ator se situa em um
status abaixo e/ou acima do outro (algo ou alguém). Para reforcar as situacdes de
status, trabalhamos em sequéncias voltadas aos insultos; patrdo e empregado se
insultavam, um querendo obter algo do outro. Era importante que o comediante
fosse insultado. A aceitagdo do insulto proporciona uma distensdo das defesas. O
exercicio focava na reacao do insultado e em sua acao de insultar o interlocutor.
Desse modo, os insultos permaneciam como ornamentag¢ao da cena sem ser a
cena propriamente.

No decorrer dos ensaios, iamos descobrindo modos de derriséo, fisicalizando
as locugbes verbais em movimentos concretos, embaralhando e anarquizando
contextos l6gicos que muitas vezes coincidiam com as proéprias inversdes da pega.
O treinamento de um comediante pede que ele abandone o controle sobre si, abra
mao de suas defesas, ao mesmo tempo em que ele — paradoxalmente — pratica o
exercicio do controle. Nessa perspectiva o diretor € o facilitador dessa estranha
liberdade. No inicio, solicita-se do ator a suspensao da responsabilidade; mais
adiante, fortalecido pelos treinamentos e pelas praticas, ele a incorpora por si
mesmo, tornando-se o sujeito privilegiado na apresentacao e articulagéo da cena.

. Os procedimentos envolvidos na elaboracao do trabalho percorreram um
espectro que abrange desde situacdes intencionais — quando a cena realiza
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situagdes sugeridas pelo texto — a agdes que circulam independentes pelo espaco
cénico. A intencao foi de que ator e personagem nao mais se confundissem
integralmente. Uma equacao em que a agao deve se tornar signo, experiéncia
vivida, palavra e corpo, auséncia e presenca, e tudo isso ao mesmo tempo. E
quando as narrativas corporais, instauragdes efémeras da poética cénica,

celebram com o espectador as sensagdes e as intensidades dos acontecimentos.
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3.2 DEPOIMENTOS

A seguir uma conversa com elenco de Vespas em 05/08/2009, na sala de
ensaio, 05, no Departamento de Artes Cénicas da Unicamp. Participaram desses
comentarios: Breno Tavares de Godoy; Bruno Naia dos Santos Spitaletti;
Fernanda Jannuzzelli Duarte; Laiza Moraes Dantas, Rodrigo atores, e de Tiago de
Mello Felipe, musico.

Fernanda - Nao quero comecar eu acho...

Isa - Ta bom, quem comeca? Breno, Bruno?

Rodrigo de Oliveira e Silva - Eu tendo a falar demais, comeca outra pessoa.
Isa - Nao, mas dai para... O outro fala...

Breno Tavares de Godoy - Vai falando que vocé puxa, vamos seguir uma

ordem natural como sempre foi!
Fernanda - Pra que mudar?
(risos)

Rodrigo - Nao sei, é que eu acabei pensando um pouco... Pensando

reflexivamente assim, um pouco mais, por conta que eu escrevi la na iniciacao.

Isa - Entdo é isso, eu queria saber de vocés como é que é este processo, como é

que foi... Fernanda se quiser comegar a falar...
(risos)

Isa - E como é que ta sendo também, porque ndo é uma coisa assim: foi e
acabou... No teu trabalho, como apropriagdo do teu trabalho, né? Como que vocé vé

isso? De cada um...

Rodrigo - Entdo, eu penso no comeco... Desde aqueles exercicios que a gente

fazia, la atras, sem as meninas ainda, lembra?
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Isa - Que exercicios?

Rodrigo - Tinha aquele que era um textinho... Um patrdo que demitia o
empregado porque ele tinha feito alguma coisa, tinha saido no jornal alguma coisa...

Isa - Anha...

Rodrigo - Que a gente ficava fazendo varias vezes, mudando os papéis, pra
brincar com a coisa do status. Quem estava por cima, quem estava por baixo. Outros de
ocupacao do espaco, lembra? Ocupar o maximo de espaco, ocupar 0 minimo de espaco
em fungéo do status de cada um...; os exercicios de ocupagao de um espago imaginario,
com agbes que modificavam aquele espago e também definiam um comportamento, um
carater do personagem... O da palestra, que vocé vinha para dar a palestra e ia
percebendo um espaco diferente daquele que vocé pensava que estava. Ai vocé

continuava a palestra mesmo percebendo que se encontrava em outro lugar...

Breno - Quando vocé colocava os éculos. E, vocé entrava para dar alguma
palestra sobre algum assunto, dai vocé entrava e comegava a dar a palestra e vocé
colocava os oOculos. S6 que quando vocé colocava os Oculos, vocé via que estava em
outro lugar. Que era o lugar que vocés falavam de fora, né? E ai vocé tinha que continuar

a dar a palestra sobre aquele mesmo assunto.

Rodrigo - Todos esses exercicios de jogo. Aquele do olhar também, que vocé
comecava parado, olhando pro olho do outro, lembra? Isso de vocé consiguir ocupar o
minimo e 0 maximo de espaco é uma metafora, né? Vocé nunca vai ocupar minimo ou
maximo, vocé ocupa sempre o mesmo espaco. Mas na situacao de jogo, na cena isso é
uma realidade concreta... Ou o0 jogo com o outro, de ter empregar o olhar e como “escuta”
do outro... Ai que se estabelece o jogo, na relagdo, eu acho...Porque quando a gente
comegava a se mexer tinha uma coisa que ndo podia desconectar o olho, entao se a
gente fizesse uma coisa muito torta tinha que estar... Quer dizer tinha que estar muito em

jogo.

Isa - Acho que vocé quer dizer que nao podia, se ndo estou enganada,

desconectar o campo de visao?
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Rodrigo - Era o olho nao era? Um no olho do outro? A gente tinha que sempre
estar olhando nos olhos...

Breno - Acho que era uma tensao, alguma coisa assim...

Rodrigo — E, vocé tinha que estar olhando nos olhos do outro. Vocé podia virar e

continuar sempre olhando nos olhos.
Isa - Ah, ta...

Rodrigo - E eu lembro que a gente, as vezes, comegava a se movimentar

energicamente pelo espago assim e tinha que estar relacionado, em consonancia, né?

Isa - Quer dizer, era surpresa né? Vocé pensava que estava entrando em um

lugar e estava entrando em outro. Isso a gente fez depois.

Rodrigo - E vocé tinha que se adequar as novas circunstancias. Bom dai depois
deste momento de preparagédo foi o trabalho de lidar com o texto. Eu considero um
trabalho de adaptagdo mesmo, porque a gente pegava o texto bruto. Sei 14, uma coisa
totalmente diferente, um teatro totalmente diferente do que a gente t4 fazendo e
tentando... Juntos né? Todos nds iamos tentando colocar em cena... E dai a gente
acabou se focando na narracdo, né? Como a gente ndo podia fazer os personagens
mesmo, porque sao cinco atores e quinze personagens, nés mesmos fomos criando
acoes que contassem aquela histéria. E pra isso a gente desencanou dos personagens
fixos e foi criando dispositivos de acdo que dessem conta de fazer acontecer a narrativa...
E a gente também desencanou da coisa de uma unidade estética, fomos fazendo o que
dava, se virando pra contar a histéria. Acho que isso, pensando bem, talvez tenha sido o
foco da maior parte da posta em cena, de tirar aquilo do texto e colocar pra cena. E dai
foram surgindo estes comediantes que vao contando a histéria e se transformando nas
figuras, que € o que eu acho que a gente fez de mais legal Outra coisa, é a questdo da

estrutura... Do coro e das criticas sociais, que é uma coisa muito complicada né?
Isa - Porque, porque que é complicada?

Rodrigo — E que o texto, as comédias gregas em geral, as que eu li, li algumas,

sao muito datadas. Elas falam para pessoas especificas, numa data especifica, de uma
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sociedade muito especifica, entdo até... Dificilmente as pessoas gostam de comédia
grega, em geral. Nao € um negécio que vocé 1é e... Nao é que nem um Moliére que vocé
|é e vocé da risada e entende a trama e tudo... Porque a trama da histéria acaba sendo
muito entrecortada por umas coisas que a principio ndo fazem sentido, que vocé tem que
ir la e olhar na nota e ver que o Carcino € um autor de tragédias de quem ele esta falando
e que o...

Breno — Cléon.

Rodrigo - E, que o Cléon é o general e aqueles que ele fala no comego, muito,

que estavam na agora?
Bruno - Teoro!

Rodrigo — E! Que o Teoro era um demagogo e que ndo sei mais quem era o
puxa saco... Entdo a gracga, |a para eles, residia muito nisso né, desta critica ao entorno e

tal... Dai como transpor isso € um pepino ne?
Isa — Por qué?
Rodrigo - Porque... Ah, acho que por varios motivos...
Isa - Que sao?
(risos)

Rodrigo - Um é que eu acho que ali era uma sociedade muito especifica, muito
estruturada entdo... Ndo sei... As pessoas que ele estava criticando estavam assistindo

ele...
Isa - Mas aqui, aqui, aqui...

Rodrigo - E aqui fica um pouco... Sei 4, critica politica, fica um pouco vazio...

Vocé comega a criticar qualquer coisa assim...

Isa - Por qué?
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Rodrigo - Por que, quer dizer, eu pessoalmente ndo sou super interado e nem
estou a par de todas as coisas que estdo acontecendo na politica, por exemplo, ou na
economia, enfim... Ou neste cenario geopolitico. Dai vocé pega um nome Ia que vocé viu
na tevé ou um escandalo que surgiu e coloca? Parece que é um pouco... Sabe, impositivo
assim? Fake? Nao é uma critica minha. Nao que eu nao tenha criticas mas, nao sei se...

Se da pra estruturar assim, pegar o nome de um cara e colocar ali, ou de...

Bruno - O que eu acho é que nao da pra substituir, pegar o texto do jeito que ele
€ e vocé troca. Por exemplo, todos os Cléon vira o Maluf. Que é o que a gente nédo ta
fazendo aqui. Acho que nao da pra fazer isso direto, substituir um politico de quinhentos
anos antes de cristo por um politico atual. Isso nao dé pra fazer porque acho que € isso
que o Rodrigo falou, é muito diferente a sociedade. Da pra vocé pegar meio que o mote
da coisa que € criticar, satirizar o poder publico e tal... Essa coisa até da pra fazer,
agora... Porque na verdade, o que é mais importante do texto, eu acho, € que vai
acontecendo um monte de coisas que tem o objetivo de fazer dar risada. Eu t6 pensando
como devia ser a dois mil e quinhentos anos atras. Ele tinha um objetivo, ele criticava e
tudo mais, mas a principio era uma coisa pras pessoas olharem e darem risada. Entéo ele
vai articulando uma série de coisas pra conseguir dar esse efeito comico e pra poder... E
ao mesmo tempo ele acaba criticando os demagogos e tal. E dai eu acho que é onde se
assemelha muito ao que a gente faz com o texto original... Fizemos muitas adaptacoes,
perdemos um pouco daquela histéria, mas também as vezes isso nao importa porque o
que importa é que de repente tem uma coisa engragada, e de repente passa pra outro
momento que é bonito... como a segunda parte na armacao do banquete, aquilo nao
significa nada politicamente, mas aquilo desenha uma coisa no espaco que é bacana. E a
conclusao da peca € de que 0 pai arregou mesmo em querer julgar e caiu na gandaia... A
pega comega com 0 pai preso, mas acaba com uma festa, é tudo... Acho que durante o
processo a gente se preocupou muito em tentar deixar inteligivel a historia e eu t6
pensando agora que nao interessa muito porque da pra entender. Na primeira fala da
peca ja da pra entender o que vai acontecer: o pai é viciado em julgar e ele vai fazer de
tudo pra escapar. Ai 0 que acontece depois é piada em cima de piada que... Nao
interessa. A histéria ja ta posta desde o primeiro minuto da pegca e mais ou menos vocé
tem uma idéia... Eu acho que, eu pelo menos, pensando como espectador, ndo iria ter

uma expectativa de que a peca ia dar uma guinada e o pai ia virar um bom herdi ou...
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Rodrigo — Mas é engragado, por mais que seja mais dificil, e até pela nossa
pouca experiéncia de ja pegar um texto desse jeito, as partes que a gente se apdia no
texto sdo muito mais consistentes do que aquelas que a gente adaptou.

Isa - Da um exemplo

Rodrigo - Ah, a primeira cena do espetaculo, que nao é a primeira cena do texto,
€ a cena que desde o0 comeco a gente esta tentando fazer varias coisas e foi mudando, foi
mudando, e a gente ndo consegue chegar, agora acho que a gente estd muito préximo do
que ela tem de ser e, ao mesmo tempo, é uma cena totalmente diferente do texto, e ndo
s6 essa, outras também, a argumentacdo que a gente mudou tudo e que a gente nao

sabia muito bem como fazer e que agora ta chegando também,
Fernanda - O final...

Rodrigo - O final, o final também é muito dificil... E ai a gente vé o tribunal que a
gente praticamente ndo mudou nada [do texto original] e é a cena que agora a gente mais

consegue brincar, mais fica solto pra tentar fazer alguma coisa... E muito legal ver isso.
Isa - Talvez porque seja um dramaturgo que constr6i bem, ndo é?

Rodrigo - E, com certeza é. E o que segura aquele comeco é ainda o comeco do

texto, que s&o os dois escravos na porta da casa guardando o velho.

Fernanda - Pra mim foi, sem duvida, o processo mais dificil que eu ja participei.
Foi a primeira vez que eu realmente estive nas maos de um diretor. Apesar da montagem
da sala ser meio isso também, era outra coisa, tinham mais pessoas... Foi a primeira vez
que eu realmente fui dirigida, que a cena para e me falam “olha, agora vocé faz isso...”. E
como é dificil entender intelectualmente e principalmente na pratica essa proposta. E que
apesar de vocé [Isa] nao ter vindo com uma proposta fechada, vocé tinha uma idéia do
que vocé queria e a gente foi embarcando nessa sua idéia e como isso é dificil. Eu fico
pensando... Esses dias eu peguei o texto, quinhentas mil anota¢cées que a gente fez! A
chegada do coro ja foi teatro de sombras...! muito coisa surgiu e foi descartada. A gente ja

criou muitas cenas, varias, muito diferentes. E como no final, quando vocé chega perto
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da cena que mais ou menos vai ser apresentada, vocé identifica elementos |4 da primeira

vez e sempre voltam algumas coisas...
Rodrigo - Hm, os canapés!

Fernanda - E, algumas coisas, algumas idéias que eram sugeridas e a gente

falava “mas eu nao entendo isso”...
Isa - O que, vocé pode dizer?

Fernanda - Isso dos canapézinhos, que vocé sempre dizia, dos lanchinhos... Eu

pensava “mas lanchinhos?!”
Rodrigo - Aquilo ndo cabia no que a gente pensava né?

Fernanda - E agora tem que ter esse lanchinho, faz todo o sentido ter. E como é
nitida, a Paulinha falou isso esses dias, a diferenga de quando o ator sabe o que ele ta
fazendo e de quando ele ainda ndo pegou direito o negdcio e sé ta reproduzindo. E essa
busca de achar o porqué vocé ta fazendo, ndo o “porqué porqué”, mas dentro desse
contexto de contar historia, desses comediantes, como € que isso se encaixa, pra que &

que isso contribui.

Isa - Deixa eu so6 falar aquela coisa do canapé. Pra mim como que surgia, porque
de repente surgiam certas imagens, certas figuracdes de agdo que eu achava que podiam
colaborar pra situagdes da peca, que fossem numa outra direcdo... que ndo fosse uma
reproducao do didlogo, mas que vocés tivessem fazendo uma atividade enquanto falavam
o que tinham que falar. Por isso surgiram essas coisas que pra mim talvez tenham sido
mais Obvias de enxergar porque tém de ver com a posigao do olhar. O fato de vocé estar
aqui faz vocé ver de fora. Entdo & mais facil projetar coisas que quando vocé esta
envolvida. Vocé projeta de outra maneira quando vocé ta dentro da cena, tem a ver com o

campo de visdo, eu acho.

Rodrigo - Se for pensar tem vérias coisas além do canapé. E que como a gente
vai se apropriando, vai esquecendo 0 como surgiu, mas, por exemplo, essa coisa de
arrumar a casa também, lembra que a gente falava muito de montar casa, que acho que

tem a ver com isso, vocé visualizava essa agao como pano de fundo daquele texto ali.
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Isa - Nao, nem tava pensando no espetaculo nada, mas era mais pra dar um

apoio.
Rodrigo - E, acho que é uma coisa de atuagdo mesmo.

Isa — E apoio; vocé faz alguma coisa falando, quer dizer, vocé fala fazendo. Isso
eu acho que é um jeito de ver bastante assim... Stanislavski fala nisso. Quando vocé faz,
vocé ta fazendo uma coisa que da apoio, uma acao fisica pra dar apoio pro que vocé ta
sentindo, pra situacao, que nao precisa ser necessariamente a mesma coisa que vocé ta
sentindo. Por exemplo, vocé esta esperando um telefonema, dependendo do telefonema
que vocé esta esperando, se € muito ansioso ou se é um telefonema do namorado ou se
de alguém que estd no hospital, dependendo pode te ajudar nessa espera se, por
exemplo, vocé estiver numa casa, numa sala. A sala ta vazia, completamente, s6 tem
uma cadeira, ou a sala ta cheia de coisas? Entdo vocé ndo parte de uma relagdo s6é com
a espera, mas vocé parte de um espaco fisico; a acao vai se concretizar nesse espago.

Rodrigo - Em agéo

Isa - A acdo pode ser até uma nao-acao, mas alguma coisa, alguma hora vai

acontecer... Entdo acho que tem muito a ver.

Laiza - Enquanto mecanismos que foram usados para chegar no que a gente
tem hoje eu acho que uma das coisas que mais funcionaram foram as férias de fevereiro.
A gente fazia muitas improvisacdes que eram simples, ocupar o espaco, desenhar linhas
e iam surgindo coisas muito interessantes disso, e através desse exercicio a gente foi

entendendo isso da rigidez, do despojado, e como esta sendo transpor isso pra cena.
Isa - Por exemplo? Fala mais...

Laiza - Isso de pensar fisicamente o espago. Agora o velho ta tentando fugir,
entdo se a gente tragar essa diagonal vai ser o melhor pra escrever isso que a gente ta
tentando escrever. No exercicio de improvisacéo que a gente fez, isso estava presente, e
quando a gente faz a cena a gente sabe o0 que a gente ta fazendo. Que é aquilo que vocé

sempre fala “mas vocé sabe o que vocé esta fazendo?” Porque uma coisa é fazer e
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pronto, fez na hora, outra coisa € vocé entender o que vocé fez e conseguir transpor pra

outra situacao.

Breno - Uma coisa que a gente tava conversando ontem que eu acho que tem a
ver com esse texto é de quando acontece alguma coisa com vocé e vocé quer contar
essa historia pra alguém. Como vocé faz pra contar? Muitas vezes, se vocé relata
exatamente o que aconteceu, vocé nao chega proximo do que aconteceu. Entao vocé tem
que mentir um pouco, vocé transforma um pouco as coisas pra chegar préximo do que

aconteceu.
Laiza - D4 uma aumentada.

Breno - E! E esse texto eu acho que é isso. Como a gente faz pra contar esse
texto? Nao da pra contar exatamente ele por causa desses problemas da distancia que
ele ta da gente. Entdo que mentira que a gente vai inventar pra chegar proximo disso? E
agora, no momento que a gente esté da peca, € o momento que a gente tem que procurar
a coeréncia dessa mentira. Porque a gente ja procurou os elementos pra deixar mais

proximo. Agora como dar liga nisso tudo?

Rodrigo - E, acho que agora é muito isso, um trabalho de atuagdo. Porque se
vocé for pensar teve um trabalho de adaptacdo que foi quase dramaturgico, nao foi uma
dramaturgia escrita que a gente adaptou, mas a gente adaptou uma dramaturgia escrita
do texto pra uma dramaturgia da cena. Agora a gente junta tudo isso e ta um
Frankenstein, algumas coisas ndo se encaixam, outras sim, algumas coisas ndo fazem
sentido ainda. E acho que agora é isso, € um trabalho de atuacéo, de entender o que
vocé esta fazendo. Porque tem horas, e a gente comenta entre nés, tem horas durante os
passadodes, que vocé fala “é isso, é isso que € a pecga! Ta funcionando, ta acontecendo,
eu to em jogo, eu to aqui, eu to conseguindo, to dominando a situagdo pra conseguir
brincar e fazer uma piada pro publico e conseguir mostrar, contar pra ele o que eu quero
contar da cena” e tem horas que nao, que vocé fica totalmente perdido. E tem muito a ver
com o que o Breno falou, de ndo compreensdo da cena, ndo uma compreensao
intelectual, j& que foi a gente que criou, mas a ndo compreensao fisica dessa partitura que
a gente criou. Porque a gente criou uma partitura, isso que o Breno falou, que foi a melhor

maneira que a gente conseguiu de contar aquela histéria. E ndo s6 aquela histéria, aquela
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fabula, mas aquela estrutura textual que o Aristéfanes propde ali, da anarquia das cenas,
da anarquia dos personagens, da critica social, enfim, tudo o que ele colocou ali a gente
tentou transpor aqui. E ai conta tudo o que a gente falou no comeco da conversa sobre a
estrutura da comédia, mas que na verdade € muito simples, é um texto que esta escrito e
como a gente acha que é a melhor maneira de colocar aquilo em cena. E agora é ter a
linha do personagem, ndo do personagem da peca, mas da sua figura, dessa persona,
desse comediante, ter uma coeréncia de agbes, do comeco até o fim da pega.

Isa - Entdo, mas ai que eu me pergunto, sera que vocés nao estdo tao

preocupados com essa coeréncia que ela acaba enrijecendo?
Rodrigo - Eu acho que sim.

Isa - Sera que precisa ter tanta coeréncia? Ou sera que vai precisar ter mais uma
apreensado de ritmo do espetaculo, mais uma anarquia? Eu acho que talvez falte vocés
sentirem a vontade de uma anarquizag¢ao. E saber como voltar pro eixo da histéria. Vocés

estdo com um compromisso tdo pesado...

Tiago - Me parece que essa anarquia nao tem que estar s6 no conteddo ou na
estrutura, mas tem que ser antes uma anarquia de pensamento. A partir do momento que
ela esta presente no pensamento ela gera conteddos, gera estruturas que sdo anarquicas

e coerentes.
Rodrigo - No corpo né?

Tiago - E. Se vocé pensa em fazer a anarquia, mas vocé tem um pensamento

nao anarquico nao funciona.

Rodrigo - Essa compreensdo acho que é isso, € uma compreensao fisica,
totalmente corpérea, ndo passa nada pelo crivo racional, € uma compreensao fisica de
como vocé consegue articular tudo isso e € um pensamento corpéreo anarquico. Mas nao

tem como falar sobre isso. Quer dizer, tem como falar, mas ndo tem como resolver isso ai.

Isa - E assim, como é para vocés, para todos, essa coisa que a peca ainda

passa, que € essa de comentar, citar e parodiar realidade imediata, o que esta

acontecendo? Como € isso pra vocés, seus comentarios ou essas tiradas com o publico?
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E que ainda teve pouco contato com o publico, mas o que significa isso pra vocés? Por
exemplo, o desejo compulsivo de julgar de Filocléon, o julgamento dentro de casa,

aqueles discursos de poder, como € isso ai?
(siléncio)
Isa - Essas enunciagdes, esses discursos que vocés fazem?
(longo siléncio)

Breno - Eu tenho um discurso na pecga, que € aquela quebra que eu falo direto
com o publico, da minha revolta, da revolta do personagem. E a revolta do ator ali, né? Eu
acho que faz muito sentido pra mim quando ele vem da pega inteira, que acontece uma
construcao que faz com que ele naquele momento faga aquele discurso porque é em

funcédo do que esta acontecendo na peca, do que ta acontecendo com o ator durante a
pega.

Isa - Vocé ta querendo dizer que o teu percurso ta mais dentro da peca do que

as coisas de fora, que elas ndo entram tanto que é mais o jogo interno?

Breno - E, é mais 0 jogo que acontece durante a peca. Que constréi o que eu
acho que é o meu climax da peca.

Bruno - Alias, pensando nisso... A gente teve um ensaio aberto s6, e mesmo
assim nao deu pra sentir, a gente tava tdo preocupado com as coisas aqui, de realizar a
cena, que acho que talvez seja isso uma das coisas que faltam pra peca completar

mesmo.
Isa - O que vocé tras do mundo e que coloca aqui.

Bruno - Falta a gente apresentar, porque eu to pensando aqui que na minha
sequéncia de acao onde normalmente eu “dango” é quando eu tenho que ter um contato,
uma triangulacdo com o publico porque dai acabo triangulando com alguém imaginario,
porque ja que ndo tem ninguém.... ou entdo quem tem € ou vocé ou gente que ja ta vendo
ha muito tempo, entdo vocé trata como se tivesse uma massa genérica de gente e nao

consegue aproveitar isso. Uma coisa que me ocorreu no ensaio aberto, que eu nem fiz
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nada na hora, passou batido, mas tem a parte do “tem um monte de gente distinta aqui” e
depois eu olhei de verdade e vi o Marcio Tadeu e pensei comigo “nossa! Tem o Marcio
Tadeu! O Marcio ta aqui [no departamento] ha quanto tempo?” E dai eu poderia ficar um
tempao perdendo um tempo dessa minha fala que ndo quer dizer muita coisa so pra fazer
essa piada e isso s6 me ocorreu depois. Entdo acho que muito das seqliéncias das acoes
sdo... ndo € bem, prejudicadas... mas acho que a pec¢a ta incompleta e ela precisa
completar, a gente precisa apresentar pra completar. Tem muito a ver com comédia, e
também com os palhagos. Tudo bem que é uma estrutura muito mais complicada que
uma esquete de palhago, mas é tdo absurdo quanto! Porque uma esquete de palhaco é
algo absurdamente maluco! Entram duas pessoas: por exemplo, a cena que as meninas
fazem [na pega dos palhacos], entram duas amigas e vao fazer brincadeiras de amigas.
Ai vocés duas entram num mesmo espago, uma ja sabe que a outra ta ali mas mesmo
assim vocés fingem que se encontraram por acaso, vocés tdo num ambiente
completamente genérico, ... quer dizer, 0 ambiente € aquilo mesmo, a lona do picadeiro.
Quem nem aqui, 0 ambiente é esse mesmo, essa lona, ndo serve pra gente pensar que
aqui € a grama da casa da frente... Nao, aqui é a lona e aqui temos que contar a historia.
A peca tem muito disso, como quando vocé vai contar uma histéria e diz “eu tava narua e
ai chegou o padeiro e disse nao sei o que la, nao sei o que |4, ai eu pensei nao sei o0 que
e respondi n&o sei o que |1a” quer dizer, vocé diz o que vocé fez, o que vocé falou, o que o
padeiro fez, o que o padeiro falou no espaco que vocé esta. E acho que temos que trazer
esse espirito. E outra coisa que eu tive muita dificuldade e ainda ndo sei como resolver
é... bom, desde o comeco falamos muito do despojamento, e acho que estamos
comecando a entender isso agora. Eu nao tinha referéncia nenhuma do que eu tinha que

fazer aqui.
Isa - Outra linguagem.

Bruno - Totalmente diferente e apesar deles terem uma coisa fluida, o Grouxo,
por exemplo, tem uma coisa muito esquematica, um comportamento padrao, o Harpo tem
um comportamento padrdo. E ai a gente fica tentando buscar essas referéncias... € uma
coisa que complica, que complicou muito na hora de atuar. Em compensacao, o bom do
crescimento de ator, que acho que foi a melhor coisa que aconteceu, foi deixar de ter uma

forma para fazer as coisas.
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Tiago - O mais interessante aqui foi chegar s6 um pouco depois do inicio dos
trabalhos, pelo que eu entendi, porque se vocé chega pra trabalhar com a peca pronta
vocé pega a peca, faz uma decupagem, vé “ah, aqui vai musica, aqui ndo vai musica, aqui
volta a musica assim,” e o bacana aqui foi gerar material junto com os atores. Com a
propria dramaturgia se gerando o material musical era gerado também. O bacana foi
primeiro essa pesquisa de material junto com a formacgao da peca.

Isa - E qual foi essa pesquisa?

Tiago - Ah, surgem idéias durante os ensaios e essas idéias... A primeira coisa
que eu aprendi nesse processo foi a ndo ter preconceito com nenhum tipo de idéia, isso é
muito importante. A gente trabalha muito no crivo racional e acaba falando “ndo, essa
idéia nao vai funcionar, essa idéia nao é boa” e uma coisa que eu aprendi é que toda idéia
€ a principio muito boa, quem faz a coisa ser ruim € vocé. (risos) E com isso eu sai um
pouco da minha producéo artistica pessoal pra fazer coisas que eu ndo to acostumado,
fazer um samba, uma musica que lembre teatro de revista, tudo isso é uma coisa que sai
da produgédo que eu to acostumado, mas dentro disso consegui colocar elementos que
eram meus. A coisa de eu cantar karaoké aqui... foi uma idéia que vocé teve, tava I no
seu apartamento sexta feira a noite, aquela barulheira (risos) e pensou “porque nao isso
na peca?” E eu falei “porque ndo?” E fui testar, busquei solugbes na internet e dentre as
solugdes que eu propus, propus “eu canto, deixa que eu canto que eu canto!” e a principio

seria um grande absurdo.
Isa - Por qué?

Tiago - Ah, porque € um absurdo, o cara sai la e... O material em si poderia ser
um absurdo mas o jeito que ele tomou forma funcionou na estrutura toda da pega, eu

acho. Pra mim foi um desafio e continua sendo e...
Isa - E como essa coisa dos elementos, dos temas, como & isso?

Tiago - No comego do processo eu assisti aos ensaios e comecei a pensar que
material podia usar ali e esperei que a peca me sugerisse materiais, energias cores, que
viessem da propria peca, pra ndo ser uma sobre-camada. Eu n&o queria uma sobre-

camada que vocé dissesse “ah, isso é trilha, isso é peca” , ndo sobrepor as duas coisas,

185



eu tinha a idéia de fazer com que as duas coisas fossem juntas. Alguns ensaios
assistindo e eu vislumbrei este canto... Lembro principalmente do Bruno, que balbuciava,
cantarolava alguma coisa. Nao sei até que ponto aquilo era intencional, até que ponto

estava la s6 pra ajudar um pensamento de ator dele, ndo sei bem.

Rodrigo - Eu até sei o que é, eram aqueles short cuts que vocés faziam,
lembram? Que tinha a coisa da pichacao.

Tiago - Eu n&o vi isso.

Laiza - Nao, nao era.
Fernanda - Ele chegou depois.
Isa - Vocé lembra disso?
Bruno - Acho que néo.

Tiago - Mas era algo do tipo “estou esperando alguma coisa acontecer”. E com
isso eu vislumbrei usar esse material na pec¢a toda. Fui pra casa e improvisei, sei 14, uma
hora, com vérios temas. Eu queria que fosse um pouco essa coisa épica militar, mas ao
mesmo tempo tivesse esse despojamento cotidiano. E eu fui gerando material, em algum
momento eu deparei com o material que me agradou, trabalhei esse material, trouxe, e a
partir do momento que esse material se firmou na pega eu comecei a desenvolver os
materiais pegando tipo a morfologia desses materiais. Entdo eu comecei a fazer variagdes
melddicas, variacdes harmdnicas, variacdes timbristicas... Ou mesmo quando surgiu a
idéia do prelude, como eu fago essa musica ter a mesma cor, a mesma energia do resto
do material, pra ndo ter um descolamento? Entdo foi tudo uma derivagao desse primeiro

material improvisado em casa.

Isa - Como é que é pra vocés trazer, o Breno ja falou, trazer coisas do mundo
aqui pro palco? Ou ainda ta... Do mundo que eu digo é da vida... t4! Porque a gente tem

trabalhado de um jeito muito fechado, isolado de uma certa maneira.

Breno - Eu acho que quando vocé vai construindo uma cena vocé vai trazendo

coisas do mundo.
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Isa - Com certeza...

Breno - Entdo acho que na constru¢do das cenas, das movimentagbes, sempre
pensamos espacialmente. E pro publico poder entender a narracdo que vocé ta fazendo
vocé acaba construindo alguma coisa no espago que vem de alguma idéia sua do

mundo... ndo sei, acho que indiretamente sempre esta.

Isa - Mas tem um outro lado dessa peca que ela requer um discurso mais direto
com o mundo que te envolve. Nao é pra falar Paulo Maluf no lugar de Cléon, mas o tempo
todo o texto mencionas as pessoas publicas e suas ag¢des. O fato de julgar, o julgamento,
vem de uma situacdo que existia 1& e é impossivel de adaptar aqui, porque nédo existe.
Existiam aqueles juizes que eram do jeito descrito por Aristéfanes. E ele fez um barulhdo
encima disso, né? Mas de qualquer maneira... Quando eu li a pega, primeiramente me
chamou a atengao o fato de que Ficlocléon julgava o roubo de um queijo dentro da casa
dele, o acusado ser um cachorro, o juri ser constituido de talheres e por ai vai... relendo
mais vezes eu pensei: “nossa, mas isso aqui é o Brasil...!” Essa peca € o Brasil. Vocé |1é
alguns textos e.... As R4s acho que nao, As Ras também se passava no Brasil mas eram
outras preocupagdes, As Ras fala de temas transcendentais, da funcdo do poeta na
sociedade... tem outro tipo de discurso. Mas esse aqui ta lidando com nossa propria
miudeza que é também a dos outros; com o espelho que faz a gente encarar 0s nossos
pequenos poderes, a nossa dupla imagem de explorador e explorado, de vildo e vitima,
de corrompido e corruptor, no dia-a-dia. Nada mais eficiente do que o recesso do lar para
conter tudo isso o tempo todo... O julgamento doméstico desloca o espagco do debate

publico para o mondlogo sem destinatario do recesso privado.

Rodrigo - Acho que tem algumas coisas com relagdo a isso. Uma é isso que o
tema da pega fala sobre justica, corrupcao, discursos vazios, quer dizer, ndo fala sobre,
mas tem esses discursos vazios, essa coisa do jeitinho “é, entéo ta, julga aqui 6, come um

negocinho”.

Isa - E, e 0 poder... e as viradas, sempre ta virando né? De, de casaca, essas
viradas de casaca.
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Rodrigo - Entdo ndo tem como ndo ser politico e ndo tocar em feridas da
sociedade porque ta aqui independe da gente, mesmo que a gente nao quisesse.

Isa - Eu ndo sei se é politico, mas fala da gente. E o jeito de falar isso é um jeito
muito direto, de dupla caipira que improvisava uns comentarios politicos, eu me lembro do

Tonico e Tinoco... Tudo com coisas muito concretas.

Rodrigo -. O modo como a gente concretiza isso em agao é de alguma maneira
0 modo como a gente enxerga essas coisas e eu acho que a gente ndo domina essas
metaforas. E quase apesar de nés. O nosso pensamento com relagéo a essas coisas ta
aqui, na cena. E isso como em qualquer outra peca, que € o que eu acho maravilhoso do
que a gente faz, ndo do que a gente ta fazendo, mas do teatro, enfim, € uma metafora de
ndés mesmos, como no palhago, que o palhago de cada um € uma projecao, cada um tem
seu palhagco. Quando vocé analisa seu palhago, vai perceber o quanto vocé esta
projetado ali naquele ser; e aqui € a mesma coisa. Agora, a gente comeca a falar “nossa,
olha s6 as caracteristicas de cada um, olha sé porque o Breno faz aquela parte e ndo o
Bruno, porque a Laiza faz o velho diferente da Fernanda, porque eu fago isso...” e vocé
comecga a ver 0 seu jeito em cena. Mas isso € uma coisa direta, né, outra coisa é a
dificuldade de se aproximar dessa fala direta, Entdo vocé pega os discursos dos
senadores, como a gente fez ontem, e seleciona as partes que quer que sejam ouvidas
na gravagao. Ou eu quero na hora que estamos eu e o Bruno na frente do publico,
falando com ele, citar a Dilma, citar o Edmar Pereira, sabe, o que diretamente eu quero
falar pro publico sobre o que ta acontecendo? O que diretamente eu quero falar sobre os
politicos ou qual é minha opinido sobre o senado e como que eu quero falar isso

diretamente? E eu nao sei. Eu ndo sei.

Isa — E porque isso teria de ser realmente improvisado... Acho que poderia
funcionar efetivamente se de algum modo esses assuntos indignasse realmente vocés,
lhes dissessem respeito. Pra mim é como se esses nomes de politicos desencadeassem
0 pensamento genérico sobre politicos, sabe? Nao vale a pena se deter nas
individualidades deles porque todo o dia a gente ta ouvindo isso; sd0 0S mecanismos que
contam, parece que sao sempre as mesmas historias, os mesmos castelos, os mesmos

netos, filhos, apadrinhados, e assim vai...
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Rodrigo - E, eu ia chegar nisso.
Isa - Até a atualizacéo disso é tudo igual.
Laiza - S6 muda o nome.

Isa - S6 muda o nome! Por isso que eu falei do Sarney, “ah, ndo tem graga o
Sarney. O Edimar é mais engragado, porque ele tem um castelo” (risos) Aquilo vira um
descarte sabe, até a prédpria corrupgao. A denuncia, ela é vazia, ndo é efetiva. Eu acho
que essa é que é a ambiglidade da peca. Mas isso ndao quer dizer que vocé nao vai

encher o saco, sabe, do publico, de si mesmo.

Rodrigo - E entdo, e dai essas coisas de tudo o que j& passou pela nossa
cabeca até hoje. Porque dai a gente ja pensou “ah entao ta, vamos atualizar! A cada
semana que a gente apresentar a peca, a gente entra no noticiario, vé quais sdo os
nomes e faz.” Isso € uma coisa. Outra coisa que é uma coisa que tinha surgido 14 atras e
que ainda acaba sobrando uns resquicios é a coisa do Paulo Hermano. A gente tinha
criado essa figura ficcional que ndo existe no texto e nem na realidade que catalisasse
esse pensamento sobre politicos. Entdo quando a gente fosse falar de politicos

usariamos essa figura que € o Paulo Hermano e ai ta a nossa critica.
Fernanda - Sdo0 todos iguais né?
Isa - Sao todos iguais.

Rodrigo — Ou, ou, ou. E é isso que eu néo sei e que talvez a gente nao
saiba ainda e que eu acho que a gente tenha que saber, como formalmente a
gente consegue transpor esse pensamento da critica direta? O que a gente vai
fazer, vai falar do politico? O que € que a gente vai fazer? A gente vai falar do
politico, 0 mesmo toda semana? Vai falar pra sempre do Edimar Pereira?

Breno - Moreira!

Fernanda - Acho que talvez seja tdo despretensioso quanto o resto da
peca. Eu também ja parei pra pensar nisto, mas também néo faz sentido nenhum
colocar no meio da pega uma critica firme, falar sobre o senado...

Isa - Nao!
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Fernanda - No meio de tudo isto que esta acontecendo, vocé pega e joga
e... Sabe? Talvez a gente ndo queira falar muito disto mesmo e é pra vocés s6
ouvirem e depois lembrarem um pouco.. Eu acho que é assim, é tao
despretensioso quanto o resto. Tanto € que quando, quando... Na primeira vez que
se falou de colocar esses nomes, eu falei: “hummm...” Porque sempre quando fala
diretamente assim tende a ficar ruim, é dificil...

Rodrigo - Panfletario.

Fernanda - E né? Vocé fala: “hummm...” Mas se é naquele momento da
peca so, faz todo o sentido ser s6 uma pincelada.

Isa - Anh... Acho legal isso que vocé esta falando. Agora me ocorreu que
o Paulo Hermano pode ser o Sir... Sabe? Falar Paulo Hermano e falar la do
castelo, por exemplo, em vez de pdr o nome... Falar do Paulo Hermano e falar da
neta...

Breno - Do neto

Isa - Do neto, sei 14, do filho, da neta que arranjou um emprego pro
namorado... Dai pode ficar interessante, em vez de pegar o nome...

Breno - Vocé pega a situagao, os politicos...

Isa - E pega a situagdo, acho que pode ser mais interessante, dai o Paulo
Hermano fica. Inclusive acho que vocés vao descobrir muito com o publico...

Breno - E, mas sabe quando vocé vé os filmes dos Irmaos Marx, aquelas
coisas bobas que eles fazem... Eu lembro duma cena em que eles estdo no trem e
ai eles precisam fugir e comeca a acabar a lenha; dai eles comecam a meter o
machado no trem pra arrancar tabua de madeira e jogar na fornalha pro trem
andar. Entdo sé fica a carcaga...

Isa - Eles destroem o trem...

Breno- Eles destroem o préprio trem no trem... E uma coisa que é até
engragada, mas é mais do que engragada, & um negdcio que vocé fala: “Mas...” E
um negécio tdo maluco, € tado grande... Dai eu acho que assim, essa coisa dos
politicos eu penso que nem a Fernanda, que interessa menos a coisa em si, 0 que
interessa mais é a piada. Vocé da a piada, a pessoa da risada e tal e ndo sei
depois a pessoa fica com esse negdcio na orelha, ndo sei se ela continua
pensando nisso... O fato de nao se enfatizar ... Acho que da mais sentido pra esse
discurso politico.
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Isa — E, acho que as situagdes repetidas e as histdrias, que sdo sempre
as mesmas, podem ter mais interesse do que esses politicos, os personagens
dessas histérias... Como tudo € muito caricatural da parte deles entao é so6 ficar
descrevendo as situagdes, o que eles fazem, suas acées... E o nome, pée um
nome fixo né? Acho que a gente acha uma solucao, a Paula Hermana sabe? Em
vez de ser Dilma...

Bruno - Um negdcio que eu tenho pensado é que aos poucos a gente vai
confiando um pouco na estrutura, desencanando um pouco dessa coisa de dar pra
entender ou ndo dar pra entender... E... Eu tava pensando As Vespas parece
muito como uma piada, uma piada mesmo. Porque eu tava reparando que quando
uma pessoa conta uma piada... Em geral piada € um negécio que comega ja
absurdo... Ela parte de uns principios...

Rodrigo - Ah ...sei |a, o tomate falou pro pepino...

Bruno - E... Ou entdo assim: tinha um arabe, um judeu, um argentino e
eles tao indo pro inferno...

Rodrigo - No avido...

Bruno - E no avido, dai j4 comeca... J& t4 absurdo ele j4 parte... Ele parte
duma outra légica eu acho, que é o que acontece um pouco aqui assim. Vocé ja
parte dum outro patamar, o que vai interessar vai ser o...

Isa - O que acontece.

Bruno - E 0 que acontece, a graca que gera a confusdo, a partir deste
absurdo.

Laiza - Como conta.

Bruno - E...

Isa- Como conta...

Laiza- Mas isso que vocé falou do tribunal...

Isa- Hummm...

Laiza- Quando vocé perguntou pela primeira vez, eu também: “nossa e
agora né?” Dai eu comecei a pensar como... eu tentei me aproximar dessa cena.
Eu lembro que antes de ter esta plataforma ainda, quando a gente fazia num
espacgo grande usavamos um biombo, eu ndo conhecia juiz, vocabulario de juiz, o
comportamento dele... E ai eu fui procurar uns filmes pra ver como podia ser. E ai

eu assisti os filmes e tal, ndo me acrescentou em nada (risos), ndo sei, nada que
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eu vi... Eu gosto muito de fazer o passadao, acho muito legal e ai eu comecei a
pensar, no que voceé falou das coisas da vida: “Nossa, € muito isso.” Porque minha
mao ela fez direito, ela acabou de se formar em direito e meu pai tem uma
empresa e ai, tipo, a minha vida inteira eu fui acompanhando casos que meus pais
enfrentavam na justica, sabe? Processos, que os pedes colocavam eles...
processavam eles, sabe? Entdo eu fui, fui ganhando uma raiva de advogado de
justica... Como se nada funcionasse... E ai, ai eu fui pensando: “Nossa acho que é
isso que eu gosto tanto!” Que ele tira tanto sarro disto desta coisa de justica... Da
justica dentro de casa, vou julgar um cachorro... Que eu acho disso sabe? Que eu
nao acredito muito nessa parte da justica e nesses advogados e acho que isso que
me liga, e eu mostro de um jeito de falar, um jeito que o Ré tem de falar sobre
politico e politica... Eu lembro que quando li a pega, eu tinha achado sensacional
essa parte do tribunal, e ai acho que tem muito a ver com isso da minha familia, do
caminho que a gente percorre.

Isa - Sei...

Rodrigo - Acho que esta coisa que o Bruno falou da piada, né? Também
tem muito a ver com as esquetes de palhaco também... Aquela fala do Bruno que
esta peca podia ser incrivel ou ser uma merda, acho que ainda pode. E a cada
apresentacéo ela pode, porque acho que ela depende muito, quer dizer qualquer
peca é isso, 6bvio, mas especificamente, ela depende muito de como a gente vai
fazer aquilo, sabe? O legal dessa peca é quando a gente conseguir, nés, os atores,
que somos um pouco aqueles comediantes ali, quando a gente conseguir se colar
a essa figura de uma maneira que a gente se divirta fazendo esta satira e quando a
gente fale, sei 14, do Hermano Paulo a gente realmente tire um sarro e ache graca.
Que tenha esse jogo comico...

Isa-Ea...

Rodrigo - Porque quando isso acontece, quer dizer, pelo menos quando
eu me sinto assim é que eu sinto que brilha sabe? Eu sinto que ela funciona.

Isa - E o virtuosismo do comediante? Como é pra vocés? O que é isso?
Como ¢é isso aqui no palco? Como é que se traduz? Se € que isso diz alguma coisa
pra vocés.

Breno - Eu acho que ele pode trazer mais anarquia, né? O virtuosismo.

Porque muitas vezes ele ndo tem nada a ver e o cara vai la e faz, s6 para mostrar
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o virtuosismo, quando vocé pega outros comediantes... Agora como a gente
consegue colocar isso em cena...

Isa - Ué, vocés ja estéo...

Breno - Mas acho que da pra colocar mais ainda.

Isa - Tipo o que?

Breno - Acho que... N&o sei, ndo sei...

Isa - O que seria esse virtuosismo?.

Breno - Acho que tem que ser uma qualidade especifica, algo que vocé
saiba fazer de diferente, né?

Isa - Ah ta, uma coisa de habilidade. O virtuosismo entao seria habilidade
de realizar...

Breno - Quando eu penso em virtuosismo eu penso nisso. E... Também
nisso né? Na realizagao de alguma coisa... Sei la, alguma coisa... Ah, por exemplo,
a mulher do Chacovacci. Quando ela fez aquele negécio, o numero dela sabe?
Aquilo era um virtuosismo, sei la...

Rodrigo - Era uma esquete que ela ia equilibrando um monte de coisa.
Ela equilibrava muita coisa, nao era?

Bruno - Ela ficava...

Laiza - De ponta cabega...

Fernanda - De ponta cabega, acendeu, colocou um bolinho assim,
acendeu a vela, era s6 pra mostrar ela de ponta cabeca.

Bruno - Era um absurdo! Ela fazia um neg6cio que néo tinha o menor
sentido assim..

Rodrigo - E quando acabava ela estava de ponta cabecga girando uns
negdcios, com um bolo equilibrado na bunda, e uma colher com um negdcio...

Isa - Mas é diferente eu acho...

Rodrigo - Eu também acho.

Isa - Aqui € 0 oposto. L& é uma coisa que comega com uma brincadeira
pra mostrar... Aqui ndo, aqui o virtuosismo é pra fazer a acdo, é como se nao
tivesse virtuosismo...

Rodrigo - Ser engragado, eu acho muito dificil, eu particularmente tenho
muita dificuldade com isso de acreditar sabe, de fazer uma piada acreditando e
saber que vocé estd sendo engragado. E se vocé néo for...
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Isa - Mas sera que nao tem outros ingredientes, ndo existe uma técnica,
uma techne pra fazer acontecer isso? Como € que vocés se relacionam, se situam
em relacdo a técnica, a técnica pessoal...

Laiza - Acho que estda muito no tempo de fazer as coisas...

Isa — Tempo... a ver com tempo, com ritmo?

Laiza - Tempo da piada...

Fernanda - E e acho que tem muito mais a ver com este contexto maior,
do que quando vocé tenta ser engragado por vocé mesmo. Que eu tava
comentando estes dias, quando vocé pega estas comédias assim, estes
comediantes... Como que é muito engragado porque o texto € muito engragado, as
coisas que eles falam sdo engragadas e aqui com essa dificuldade do grego, de
traduzir, de frases complexas é mais dificil, € bem mais dificil fazer isso ficar
engracado. Entdo eu acho que esta muito mais nesse contexto maior, de como
isso se desenha no espaco, da agao, do tempo, do que vocé por voce.

Isa - Bom, mas isso... De qualquer maneira também vocé... Eu acho que
tem uma coisa do jogo muito forte ai, que é a relagéo... Vocés sempre estdo em
relacdo com alguma coisa ou com alguém, né? Com o conjunto ou com um
objeto...

Rodrigo - E e essa relagdo que revela tanto a fabula, tanto a metafora
quanto a graga.

Isa - E a técnica eu acho...

Rodrigo - Entdo eu acho que a técnica é justamente... E isso assim, vocé
comeca a perceber...

Isa - Porque ndo é facil vocés ficarem naquele espacinho tao
pequenininho...

Rodrigo - Vocé comeca a perceber que vocé tem alguns materiais assim,
vocé fala: “Ah, eu posso pegar e falar essa palavra com uma voz mais grossa’, a
gente faz assim as vezes, sei la, vocé muda o timbre, o timbre? Quando vocé faz
uma voz diferente?... (risos) Vocé muda o timbre da voz e aquilo, naquele
momento é engracado, ndo que mudar o timbre da voz é engragado, mas vocé
percebe que naquele contexto se vocé muda o timbre é engracado. Ou entdo vocé
fala: “Agora € a hora que eu paro e fico parado”, ndo é que isso é engragado

absolutamente, mas a técnica te permite entender que naquela dinamica, se vocé
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quebra e para e fica parado, é muito engracado. Entdo vocé tem mesmo materiais
e vocé compde mesmo. Vocé fala, sei la: “Agora eu tenho que dar uma corridinha”,
ou: “Agora eu tenho que parar, dar um pulo e sair andando”, sabe? E ai eu tava
falando esses dias que conseguir brincar com isso tudo e nesse virtuosismo, cada
um no seu virtuosismo, de fazer a coisa ficar engragada e fluida, é... E o que falta
assim na minha opiniéo.

Bruno - Eu estou lembrando de uma coisa que eu acho que pode ajudar
muito a gente que é tentar... Eu acho que ja esta acontecendo isso, mas acho que
pode ir sempre mais a fundo e pode ficar muito mais interessante. Por exemplo, o
legal € que quando as pessoas assistirem a pega elas ndo virem um pastiche de
ator, vé um monte de ator, tipo ator de malha preta que € tudo igual, vocé néao
consegue entender direito...

Rodrigo - Que pode trocar os papéis né?

Bruno - Vocé pode fazer o que for que a platéia nem vai perceber, vai dar
na mesma, a mulher e 0 homem vai ser a mesma coisa. E legal ter uma, e acho
que ja esta apontado isso, de ter um...

Laiza - Uma identificagao.

Bruno - Uma identificagéo, isso! Por exemplo, quando entrar a Laiza...

Isa - E a Laiza!

Bruno - E a Laiza, as pessoas sabem que dentro daquela peca a Laiza
tem um... um padrdo de comportamento. E que ndo é tdo esquematico assim, mas
ela tem um padrdo de comportamento, o Breno tem um padrdo de comportamento.
Por exemplo, ja esta apontado isso, o Breno por exemplo, esta sempre sobrando,
entdo ele tem um padrao de comportamento, tanto que uma hora vocé entra
sozinho e fala: “Ah, o palco € meu e ndo sei o que”. E por ai vai, e dai a gente tem,
nao sei como, mas a gente tem que perceber o que é que a gente faz, o que € que
a gente faz individualmente, por que dai vocé articula... Dai acho que tem a ver
com isso do comediante, do que é o comediante. Porque acho que além de tudo,
além de articular os elementos e conseguir jogar com todas as coisas, ele comenta
o que faz, mesmo sem falar. Nao é que a presenca dele basta, mas ele consegue
fazer o que ele veio fazer, por conta da figura dele, por conta do padrdo de
comportamento dele. Porque, por exemplo, eu estava pensando no Jerry Lewis,

que tudo bem, normalmente ele faz um cara meio atrapalhado e isso ja da uma
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ajuda para ele ser engracado, ele vai no lugar e se atrapalha tal... Ele faz muito
bem feito, mas por exemplo tem uma coisa que € muito propria dele... O Chaplin
também faz um atrapalhado, o Peter Selers também faz um atrapalhado, o Harpo
Marx faz um atrapalhado, tem um monte de atrapalhado ai... S6 que cada um tem
uma coisa muito especifica, que nem, por exemplo o Jerry Lewis tem aquela coisa
que ele faz, que ele olha pra camera e ele fica com o olho vesgo, ele faz uma
careta, que ele sempre faz aquilo, € um recurso que ele tem na manga dele e ele
usa. E particularmente esse recurso eu acho muito interessante porque é uma
coisa... E muito artificial, € muito artificial e passa! E vocé fala: “Olha que coisa
interessante!” E tdo absurdo aquele vesgo que ele faz que passa batido e aquilo
vira uma caracteristica daquele comediante, acho que € um pouco neste sentido
que falta a gente agir.

Isa - Nao sei, eu acho... Sabe o que eu acho? Que isso € uma coisa...
Que eu acho, que vocé nao deve ir com tanta sede ao pote. Sabe por que? Porque
quem vai te dar mais... Fazer vocé saber mais disso, do jeito mais suave, é o
publico. E fazer os espetaculos e durante a feitura dos espetaculos vocé vai
descobrindo um espaco que é teu. Porque sendo vocé se projeta numa figura, se
auto-projeta sabe? Vocé fica cheio de... Fica muito armado, dentro daquela
imagem que vocé auto-projetou, quando na verdade € muito melhor vocé deixar
sua alma livre, seu coracao livre pra jogar, pra brincar com o publico, t&4? E um jogo
muito delicado sempre. Porque vocé anarquiza, mas vocé nao perde o eixo, vocé
esta fazendo uma coisa, mas nao pode perder o ritmo da histéria, da relacdo, da
situacao... E a cena vai te levando. Entdo acho que é legal vocé estar ligado nisso.
O espetaculo, acho, vai te dar muito mais respostas com publico.

Rodrigo - Vocé diz que ndo é muito legal se projetar numa figura, acho
que isso € o que acontece, no final vocé acaba se projetando numa figura, mas é
que essa projecao ndo é mental, ndo é que vocé pensa... No final, vocé nem esta
pensando nisso, mas na hora que vocé vai assistir vocé reconhece uma figura.

Isa — E, mas vocé funciona maravilhosamente bem quando vocé nao
projeta nada.

Rodrigo - E entdo, isso que eu ia falar, ndo mentalmente...

Isa - Porque vocé tem uma tendéncia, por exemplo, mas quando vocé nao

tenta... Quando vocé se limpa e estd dentro, inteiro, € étimo. Entdo deixa, deixa
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rolar. Com o tempo vocé vai saber mais. Acho que é o tempo sabe... E vocé esta
bem, vocé tem um senso de ritmo, mas as vezes vocé se fecha. Se ficar mais
aberto a outras possibilidades que o instante oferece... isso funciona. Acho que a
gente € mais multiplo, mais vazado por muitas personas sabe? E claro que somos
também limitados, mas o que n6s somos deixa os outros... Vocé entra em contato
com o outro, ndo se fecha tanto em si mesmo... Porque esses comediantes que
vocés mencionaram trabalham com a imagem, a imagem do filme; e eu acho que a
diferenca no teatro, por incrivel que parega, vou falar uma coisa... Nao é a
imagem, é o momento do jogo. E muito mais aberto! O filme deixa vocé registrado,
vocé é daquele jeito.

Bruno - Agora...

Bruno - Mas eu acho que ndo € uma projecao, mas € estar... A Gracia
falava muito disso durante a montagem do Manifesto, de trabalhar com o que vocé
tem, mesmo. Eu sempre falava com ela porque eu sou muito pouco alongado, eu
tenho uma corcunda séria e tal e ndo sei o que... E a Gracia sempre falava isso,
vocé trabalha com o corpo que vocé tem, vocé nao trabalho com outro corpo...

Isa - De outro...

Rodrigo - Ideal...

Bruno - Genérico, ideal, de dancgarino, entdo vocé... Alids, sb abrindo um
paréntesis, na montagem, eu achei que foi muito bom... Ter feito a montagem da
graduacao (o espetaculo Manifesto) nesse sentido pessoal de trabalhar com o que
eu tinha, de ndo... E nesse sentido estar aberto para o que acontece... Mas,
retomando, o Fernando Neves falava muito isso no curso do circo-teatro... falava
assim... do temperamento de cada um, tem um do temperamento de cada pessoa
e tal... O que nao impede, de, por exemplo, ele falava, uma pessoa que tem um
carater de ingénua fazer uma vildo, pode ser muito legal ela com toda aquela
delicadeza de ingénua fazer um vildo, pode ficar muito interessante e tudo o mais.
Mas é no sentido de ela...

Isa - Saber

Bruno - Saber, ter consciéncia de que vocé é aquilo, de que vocé é uma
coisa Unica e... E que eu estou pensando, tem muitas solugdes aqui nas Vespas
que sao solugcbes que nao servem para a gente ou sdo solugbes que alguém te

sugere e vocé nao consegue executar aquela solugao...
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Isa - Por exemplo? Vai falando...

Bruno - Estou pensando... E que é estranho, mas ¢ impossivel de vocé
executar aquela sugestao daquele jeito...

Rodrigo - Daquele jeito...

Bruno - Porque vocé ndo consegue pensar daquele jeito, pensar em
acao, em jogo. E é muito curioso isso, agora eu estou tentando lembrar algum
momento...

Isa - T4, tudo bem, deixa s6 eu interromper, eu vou sé colocar um pouco
mais de pimenta na discussao porque isso € uma coisa de ator também. Tem a ver
com ator e ndo sé com a especificidade da montagem das Vespas. Eu acho que, e
tem depoimento de cineastas, o Ozo, um cineasta japonés, fazia isso muito. As
vezes vocé da para o ator uma coisa que ele diz: “Eu nao entendi”, ndo importa, eu
nao estou nem ai que vocé nado entendeu, faz, faz e acabou e fim de papo. E dai
se o ator for inteligente ele faz, mesmo sem entender nada, e uma hora acontece.
Por exemplo, se vocé pega umas pecas classicas, aquilo na embocadura néo cai
bem, sabe? Aqueles textos maravilhosos, grandiosos e nao...

Rodrigo - Na hora em que vocé vai falar...

Isa - Nada, nada acontece. E dai o ator vai procurar entender e ndo é que
nao deva entender. Vocés escarafuncharam mais até do que eu para entender o
que eram, o que significavam certas falas, certos discursos, por que tal
personagem tinha determinado comportamento na Grécia antiga. Mas as vezes
vocé diz assim: “Faz s6 este texto”, ou: “Faz esta acdo que nao tem nada a ver
com o texto e fala assim.” E da certo. Por que as vezes a agado pretensamente
coerente com a fala ndo é a agdo mais indicada, pro ator.

Rodrigo - Pro ator né?

Isa - Pro ator, eu t6 falando do ator mesmo... As vezes é uma agéo
incoerente, as vezes é importante pro ator se colocar numa situagdo incémoda,
sabe? Nao tem a ver muito com o que vocé esta falando e tem a ver, sabe? Eu
acho que as situagdes de atuagao sao infinitas pra todo mundo...

Bruno - Depende do...

Isa - Eu ndo sei se a personalidade do ator... Ela n&o se fecha para nada.
Vocé vai fazer do seu jeito, ou entdo vocé vai fazer e sempre vai ficar

desconfortavel para vocé e de repente fica 6timo. Nesse desconforto, um
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desconforto real mesmo, alguma coisa acontece, depois na cena aquilo acontece e
da certo, néo sei, e ai fica...

Bruno - E, isso &, porque por exemplo aqui no processo... Eu estou
pensando porque eu fago praticamente a mesma coisa a pega inteira, quer dizer,
eu nao fico trocando de personagem. E é um parto desde que comecgou isso pra
mim, até agora é um parto, ndo sei o que eu fago... (risos) E acho que vai ser
assim durante um bom tempo. E assim é legal por que tem umas coisas que €
assim mesmo, tem uma indicacdo de fora dai vocé faz e fala: “Anh...” Porque
assim, sendo vocé fica na coisa que é o seu limite, entdo vocé vai fazer sempre as
mesmas coisas, assim: Vocé ndo pensa em fazer alguma outra coisa, mas dai
alguém fala e vocé fala: “P6, da certo!” Que vocé fala assim: “E meio por aqui que
eu tenho que ir” e dai vocé nao consegue estender isso para as outras acbes. Dai
as vezes acontece isso, vocé esta fazendo um negécio e esta vendo que daquele
seu jeito ndo da certo, dai alguém d& uma sugestdo e vocé faz meio que pra
agradar a pessoa porque vocé vé que meio que sb piorou (risos), que nao esta
dando certo e... Eu nem sei mais porque eu estou falando isso, ja perdi o fio da
meada...

Isa - Mas o que? Fala uma cena, algum momento...

Bruno - E que eu estou tentando lembrar, pra ndo ficar meio genérico
aqui... Se vocés puderem ajudar...

Rodrigo - Nao sei, enquanto vocé esta lembrando... Uma coisa que eu
penso muito e que talvez ndo seja essa a palavra, mas € como eu tenho
conseguido pensar ultimamente... Essa coisa do se divertir. Porque quando rola é
quando vocé esta... E ndo é “a vontade” de nao se sentir desconfortavel. Mas é
que assim, vocé vai la e faz a coisa de um jeito, dai a diretora chega e fala: “Nao,
faz isso aqui.” E ai é isso que o Bruno falou: “Nao vou, nao vai funcionar isso.” Dai
vocé vai e faz porque ela mandou, dai fica bom e é aquilo 1a. Ai vocé vai fazendo o
que ela mandou, aquela agéo e aos poucos aquilo vai fazendo sentido pra vocé...
E eu acho que o épice disso... Aquela agéo sé vai fazer sentido verdadeiramente,
como a diretora tinha mandado, quando vocé conseguir se divertir com aquilo. E eu
sei que nao é diversao, diversdo ndo é o essencial, vocé pode se divertir e ficar
uma merda também...

Isa - D& pra entender o que vocé esta falando...
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Rodrigo - E que é uma coisa que... Ndo sei falar o que é, mas quando
vocé faz vocé sabe!

Bruno - Acho que foi que nem no dia que a gente estava treinando
claque, que a gente ficou um tempao treinando claque, os tapas e estava muito
gostoso porque como a gente ndo sabe fazer, a gente estava aprendendo a fazer
fazendo.

Rodrigo - Experimentando.

Bruno - E dai eu lembro que naquele dia todas as sequéncias que a
gente passou, as sequéncias da briga das vespas, ficaram muito boas, porque tava
muito...

Isa — Vivo.

Bruno - Tava muito quente. Tinha essa coisa da diversao, de vocé querer
fazer com que a pessoa que estd assistindo tenha a sensagao que eu dei um soco
na outra, que é uma coisa muito forte e tal. Agora, o que eu acho no sentido da
atuacdo das Vespas, pelo menos pessoalmente, € que é um passo maior que a
perna. Eu t6 fazendo uma coisa que é um negécio que eu nao consigo fazer
ainda. E um negdcio que alargou meu repertério, ampliou meu limite, mas ainda
onde eu tenho que chegar td bem mais frente, eu nao consigo...

Isa - E porque ja ta na hora de ir pro publico...

Bruno - Eu sinto que eu fico muito aquém do que seria o bom. E eu nao
sei por qué. Eu ja perdi completamente os parametros de saber onde esta o
problema. Talvez apresentando mesmo...

Isa - E, acho que tem que apresentar, apresentar, depois conversar de
novo

Breno - Ensaiar de novo.

Bruno - E, acho que tem que apresentar, acho que t4 que nem no
momento dos palhagos sabe, apresentar pra entender melhor cada momento.
Porque com a reagdo do publico acho que vocé consegue entender melhor
também o que vocé ta fazendo, vocé presta mais atencédo no que vocé ta fazendo.
E fazendo sé aqui pra gente parece que a gente ndo ta conseguindo mais olhar o
que estamos fazendo, ta muito mecéanico. A gente procura solu¢gdes mas nao...

Tiago - Tem que ser quase um otimismo... Tudo vai bem no melhor dos

mundos. E sempre a melhor op¢éo.
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Rodrigo - E, eu acho que assim, se eu pensar analiticamente na peca, eu
diria que além dessas coisas tem que arrumar o final, mesmo ver como € que vai
ser, porque ele nao ta,..

Isa - E 0 que ndo ta que é barbaro.

Rodrigo - E, bom, é......

Isa - Eu acho! E maravilhoso..

Rodrigo - E bom, a diretora falou ta falado entdo! E a parte das pastas
que a gente nao ta fazendo nada.

Isa - As pastas, bom as pastas, € ai que eu acho que entra a técnica.

Rodrigo - E, eu acho que é uma coisa bem técnica.

Isa - As pastas a claque, € a mesma coisa, € virtuosismo.

Rodrigo - Exatamente, e acho que é isso que falta, a gente pegar e
descobrir 0 jogo.

Isa - E é s6 isso!

Rodrigo - E 0 neg6cio levanta, abaixa, passa...

Isa - Sabe, esse final é 6timo! E 6timo! S6 que saiu um pouco a estrutura
porque vocés mudaram né, lembra? Aquela dancinha...

Bruno - E que ta mal feito, ai acho que pareceu que a gente mudou...

Tiago - Ta muito marcado...

Rodrigo - Mas é, é isso, a gente t4 fazendo muito mal o final, a estrutura
do final até que ndo me incomoda mas a gente ta fazendo muito mal. Opal!
Desculpa Bancal!

(risos)

Isa - N&o, depois eu dou uma editada...

Rodrigo - Ah, mas o mais legal!...
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4 CONCLUSAO

No processo de encenagao procuramos relagdes que multiplicassem as
variantes e as possibilidades da obra textual nos procedimentos cénicos, na
linguagem fisicalizada dos atores, nas praticas narrativas do story telling que
correm paralelas as acdes do texto. Sdo caminhos do processo que concorrem
para a descentralizagdo do texto no jogo de cena. A presencga tosca dos atores,
por vezes solenes e teatralizados, ndo chega nunca a atualizar o texto. Ainda que
sigam as sugestdes do texto, entre os atores/comediantes e a peca escrita
existem lapsos, descompassos. Em Vespas, a textualidade permeia o espetaculo
do comeco ao fim e ndo é mera atualizagdo. Isso acontece, ndo devido a algum
recurso de efeito externo a prépria agdo apresentada no momento, mas devido a
uma conjungao de duas esferas — texto e cena — muito distintas e potentes. Nesse
processo de permanente confronto e aceitacao da literatura dramatica, por meio
de sucessivas escolhas, pudemos verificar entdo o poder de uma textualidade
bela e grandiosa. Os elementos da estrutura textual sdo mantidos nas ac¢des da
cena, porém esvaziados. A retdrica da argumentacao vai derivando para formas
monologais sem destinatario definido; a épica coral, que originalmente parodiava a
épica herodica tragica, se transforma agora em signo de extracao histérica incerta.
Foram muitas as elaborac6es que relacionam o texto ao espetaculo. Trata-se
realmente de um trabalho em processo, que ainda pode receber outras derivacoes
mais definidas. Menciono as leituras do texto que sugeriam tematiza¢des da
velhice. Como os atores da peca sdo muito jovens, a proposta inicial foi de
experimentar alguns aspectos da velhice, como projecao do futuro dos préprios
atores. A primeira improvisacao pedia que cada um desenvolvesse um
tema/depoimento/ato/agéo: “como eu me enxergo como velho”. Na realidade
somente um ator, o Bruno abordou esse tema inclusivamente na 1° pessoa; ele ja
havia pensado no assunto certa vez, diante do espelho, quando se maquiava de
velho para uma aula de maquiagem. Os outros atores abordavam pessoas velhas
na 3° pessoa, excluindo-se dessa condi¢ado, ou seja, relatavam os aspectos da
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velhice observados em parentes ou conhecidos. Fizemos alguns laboratérios
propiciando o surgimento do tema, porém a tendéncia ao personagem figurativo e
mimético foi mais forte. Muitas caricaturas de velhos depois, os atores
conseguiram apresentar figuras ndo parodicas e que revelavam climas de tempos
suspensos. Mas as cenas eram depressivas e descaracterizavam a natureza
exuberante da narrativa cénica mais identificada com o jubilo. E também tudo
indicava nao ser aquele o momento de se deter na elaboragao do tema. Para mim
esse assunto nao foi descartado, foi apenas adiado. Percebo ainda nesse
momento do processo cénico uma auséncia autoral mais descolada do texto no
que se refere ao assunto da velhice. Pela minha experiéncia, posso verificar que
as sugestdes tematicas em Vespas e em outras textualidades do drama da
Antiguidade grega séao dispositivos poderosos de situagdes autorais da cena,
apesar e além do texto. A partir do processo de montagem de Vespas posso
concluir a necessidade de me aprofundar cada vez mais na busca por situacoes
cénicas mais autorais sem prescindir da presencga poderosa da textualidade
estudada.
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