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RESUMO

OLIVEIRA, Saran Vasque de. De Amphitruo a Enfatribes: a recriagdo camoniana da
comédia paliata de Plauto. 2015. 87 f. Dissertacdo (Mestrado em Literatura
Portuguesa) — Instituto de Letras, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 2015.

Luis de Camdes buscou na comédia romana da Antiguidade elementos
estruturais para a construcdo de seu teatro renascentista. Dirigiu-se, sobretudo, ao
texto Amphitruo (Anfitrido), de Plauto, uma comédia paliata romana, que serve de
modelo, até os dias atuais, para muitos escritores. Deste modo, este trabalho tem
por escopo analisar o dialogo que se pode entrever entre o Anfitrido camoniano e o
plautino, tendo como base a construcéo das estruturas da comicidade. Pretende-se,
ainda, analisar, a partir de passagens dessas duas pecas, a visdo humoristica de
cada autor sobre o espaco-temporal e o cotidiano em que cada um se insere.

Palavras-chave: Comédia. Anfitrido. Plauto. Luis de Camdoes.



ABSTRACT

OLIVEIRA, Saran Vasque de. Amphitruo of the Enfatrides: the Camdes recreation of
palliata comedy of Plautus. 2015. 87 f. Dissertacdo (Mestrado em Literatura
Portuguesa) — Instituto de Letras, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 2015.

Luis de Camdfes sought in Roman comedy of the antiquity the structural
elements to build your the Renaissance theater. He directed, primarily, to Amphitruo
(Anfitrido ), by Plautus, the Roman paliata comedy , which serves as a model for this
day , for many writers. Thus , this work has the purpose to analyze the dialogue that
can be glimpsed between the Anfitrido, by Camdes, and the plautino, based on the
construction of the comic structures. The aim is also to analyze, from passages of
these two parts, the humorous view of each author on the space-time and the daily
life in which each operates.

Keywords: Comedy. Anfitrido. Plauto. Luis de Camdes.
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INTRODUCAO

A comédia romana da Antiguidade, ou, ainda, Comédia Paliata, cujo nome
deriva do pallium grego - espécie de vestimenta utilizada, na Grécia, para
apresentacdo de espetaculos teatrais-, embora considerada um género teatral
menor, se comparada a tragédia, foi intensamente incorporada a civilizacdo romana.
Nessa comédia, o0s escritores latinos conservavam, por vezes, a tradicdo, 0s
espacos, 0S mitos e até mesmo muitos personagens apresentavam nomes
helénicos. Ela recria, entdo, a partir de assuntos do cotidiano grego, enredos que
refletem habitos da vida romana.

Muitos autores, ao longo dos séculos Il e Il a. C., notavelmente influenciados
pelos moldes helénicos, compuseram tragédias e comédias. E nesse contexto que
os comedibgrafos latinos Tito Macio Plauto e Publio Teréncio Afer estabeleceram
esse g@género dramatico denominado comoedia palliata, cujas estruturas
humoristicas, centradas nas criticas de situa¢des do cotidiano, influenciaram os mais
variados meios de comunicacéao, divertindo milhares de pessoas até os dias atuais.
Todavia, somente a partir do Renascimento, as obras desses dois expoentes da
comédia latina passaram a ser retomadas e recriadas.

A comédia romana da Antiguidade, apesar de ter sido fortemente influenciada
pelas tradicbes helénicas, apresenta uma originalidade incontestavel. Plauto foi um
dos maiores expoentes desse tipo de comédia, cuja obra, constantemente
revisitada, perpassou 0s mais variados textos, de Camdes a Guilherme de
Figueiredo. Suas comédias, geralmente com o intuito de provocar o riso, notérias e
apresentadas a sua época - aproximadamente entre 254? e 1847 a. C. — diversas
vezes traduzidas, serviram de inspiracao para muitos escritores.

Em Anfitrido, uma de suas comédias, Plauto cria um enredo sobre a lenda
mitolégica do nascimento do heréi Hércules, em que JUpiter, ao se apaixonar por
Alcmena, esposa de Anfitrido, transfigura-se no ausente marido para quem
arranjara, de propoésito, uma guerra, a fim de afasta-lo dos dominios do lar e,
disfarcado como tal, a engravida. Alcmena gera, ao mesmo tempo, um filho de
Jupiter, Hércules; e um filho de Anfitrido, ificles. Intrigado com a suposta infidelidade
da esposa, Anfitrido a acusa de té-lo traido, mas Jupiter a inocenta, assumindo a

culpa e desfazendo o mal-entendido.



A peca gira em torno do conflito de identidades, uma vez que Mercurio sugere
a Jupiter que se transfigure em Anfitrido, ao passo que ele se transforma em Sdésia,
criado do marido de Alcmena.

Essa comédia plautina tem como finalidade explorar o humor de
acontecimentos do cotidiano e dos costumes romanos. Varios sao os elementos
utiizados para as construcbes de estruturas humoristicas: as personagens, a
linguagem e as situacdes séo elaboradas como um recurso comico, sédo criadas
especialmente com o intuito de produzir o riso.

Todo o humor que envolve a comédia se deve ao fato de Plauto criar
repeticbes ou duplicacdes de personagens, geradores de equivocos e quiproquos.
Assim, o humor se instaura na peca a medida que essas situacdes vao sendo
criadas.

Dessa maneira, esse comediografo latino consegue construir uma obra que
serve como modelo de referéncia para escritores como Moliére, John Dryden,
Augusto Abelaira, Luis de Camdes e outros mais. Para nés, nesta pesquisa, S6 nos
interessa este ultimo, Cam@es.

Cambes escreveu teatro a maneira vicentina e classica. O teatro
camoniano ndo teve tamanho reconhecimento se comparado a sua obra lirica e a
sua bem sucedida epopéia nacionalista, Os Lusiadas. Entretanto, vem sendo
redescoberto, discutido e, aos poucos, estudado.

Sua peca intitulada Auto dos Enfatrides (Anfitrido) apresenta, além das
influéncias vicentinas, a inspiracdo renascentista, aproveitando Camdes, portanto,
todos os recursos que conhecia para escrever ao seu modo.

Nesse texto escrito em meados do século XVI, no Renascimento, inserido,
entdo, no contexto de retomada da poética classica, o escritor lusitano faz alusdo a
peca plautina, Anfitrido, como € percebido de imediato pelo titulo de seu auto. Do
mesmo modo que Plauto, ele apresenta como enredo a tematica que se refere a
lenda mitologica do nascimento de Hércules. No entanto, Camdes ndo apenas imita
a comeédia plautina; ela a recria, acrescentando elementos da vida cortesa e da
cultura portuguesa renascentista.

Imerso na cultura portuguesa de meados do século XVI, o escritor portugués
reflete na sua literatura aspectos tipicamente da época em que vive, articulados a
visdo humanistica do mundo. Ele faz referéncias a regides, lugares, costumes,

povos, obras, escritores, todos contemporaneos a sua época.
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Para ele, a retomada da mitologia serve apenas como pretexto para destacar
o humor, o lado comico que ele pretende contar, dentro do pensamento humanista e
do contexto histérico em que o auto fora escrito.

Com a criacao de personagens como Feliseu e Calisto, inexistentes na peca
plautina, Camdes insere “trovas” populares com o objetivo de ironizar a maneira
cortesa dos poetas de sua época. Contudo, ndo deixa de fazer referéncias a poesia
culta renascentista (Petrarca, por exemplo).

Dentro dessa perspectiva, a nossa pesquisa objetiva fazer uma analise e um
estudo que faca dialogar a visdo de Plauto sobre o cotidiano, os habitos e os
costumes da vida romana com a visdo de Camoes sobre o cotidiano, os habitos e
costumes da vida cortesa portuguesa e que aponte os mecanismos utilizados, cada
qual ao seu modo, capazes de gerar 0 riso.

Pretendemos, desta maneira, estabelecer um didlogo comparativo entre o
escritor latino e o escritor portugués, de maneira a considerar a identidade
humoristica no Anfitrido plautino e na sua recriacdo produzida por Camdes.
Pretendemos, ainda, destacar as semelhancas e diferencas dessas duas pecas
teatrais, considerando o periodo literario e 0 momento histérico-cultural em que cada
comédia se insere, uma vez que estando compreendidas em um espaco-temporal
distinto, cada texto passa a conceber e a possibilitar significados diferentes,
proprios da sociedade e dos conceitos circundantes.

O estudo da comicidade teatral, que tem sua origem na Poética do filésofo
Aristoteles, vem provocando, ao longo do tempo, inUmeras polémicas. Em sua
Poética, Aristételes define alguns elementos fundamentais da comédia grega, que
serviram como ponto de partida para reflexdes posteriores a respeito dos elementos
caracteristicos pertencentes ao sistema comico. Ele conjectura que a comédia é a
imitacdo dos maus costumes, de acdes inferiores, e da vida cotidiana do homem
comum. Mesmo restando apenas algumas passagens dispersas sobre a comicidade
teatral, ja que uma parte desse livro se perdeu, Aristoteles influencia todo o
pensamento acerca do cémico, desde a Antiguidade até os dias atuais, assim como
influenciou o fildsofo Bergson.

Deste modo, as comédias aqui elencadas serdo analisadas sob a o6tica das
teorias de Bergson sobre o comico, em seu livro O riso, bem como de tedricos
estudiosos do teatro plautino e camoniano. Sera demonstrado, ainda, de que modo

a comicidade se imp0de, revela-se e atua na sequéncia dessas obras. Sera também
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apresentado como ocorre a retomada do humor entre personagens distintas, mas
que podem apresentar perfis, muitas vezes, consonantes.

Em relacdo aos fins da pesquisa, o método adotado por nds, em nossa
dissertacao, € do tipo descritivo-explicativo, através do qual serdo apresentadas as
etapas de construcédo e as condi¢cGes prevalentes para a formacdo da comicidade.
Para Vergara ([20--], p.16), o0 método descritivo caracteriza-se por ser “aguele que
expbe caracteristicas de determinada populagdo ou determinado fenémeno. Pode
também estabelecer correlagbes entre variaveis e definir sua natureza. Nao tem
compromisso de explicar os fendbmenos que descreve.” E a investigacdo explicativa
“é aquela cujo principal objetivo €é tornar inteligivel, é justificar os motivos de alguma
coisa. Visa, portanto, esclarecer quais fatores contribuem, de alguma forma, para a
ocorréncia de determinado fendmeno. Pressupfe pesquisa descritiva como base
para suas explicacdes.” (VERGARA, [20--], p. 16-17).

Como corpus da nossa pesquisa, utilizaremos a comédia Anfitrido, de Plauto
e a comédia Auto dos Enfatribes, de Camdes, ja que esta, pautada nos elementos
fundamentais do texto romano original, € uma recriacdo daquela e trata da mesma

lenda mitolégica do nascimento de Hércules.
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1 O TEATRO ROMANO E A COMEDIA PALIATA

1.1 Do alvorecer do teatro romano

A histéria do teatro remonta muitos séculos a.C. O modelo que dele temos
hoje tem sua origem na antiga Grégia, com uma trajetria que perpassa muitos
lugares e culturas distintas. Foi por volta de 534 a.C., na Grécia, com a criacao de
concursos tragicos, que o teatro fora instituido para Pisistrato, tirano da Antiga
Atenas, cujo governo transcorreu entre os anos 546 a. C e 527 a. C.

O teatro, na Grécia Antiga, consolidou-se em virtude das manifestacfes que
homenageavam Dionisio, o deus do vinho. Nesse periodo, destacaram-se trés
autores da tragédia, a saber: Esquilo, identificado como o verdadeiro autor da
tragédia, cuja peca Os Persas apresenta muitas informacfes sobre esse momento
da historia grega; Soéfocles, que com uma inovadora concepcao de teatro apresenta,
em suas obras, personagens da realeza e da nobreza, como em Edipo Rei; e
Euripedes, o mais jovem entre os trés, que trata em suas pecas das inquietacdes da
alma humana, como em As Troianas. Nesse mesmo periodo, destacava-se,
também, Arist6fanes como o maior expoente da comédia antiga.

No que diz respeito ao teatro romano, destacam-se 0s escritores Plauto,
Teréncio e Séneca, cujas pecas seguem a tradicio helénica. E a partir do século Il|
a. C. que se iniciam as representacfes teatrais em Roma: traduzidas e adaptadas
para o latim, as tragédias e as comédias gregas ganham destaque e sao
encenadas.

A respeito das primeiras manifestacbes do teatro romano, Cardoso diz

que

Embora sejam relativamente poucas as informacgfes que temos sobre a
existéncia de formas embrionarias de teatro, em Roma, no periodo ainda
considerado pré-literario, ndo se pode afirmar que o romano sé tenha tido
contato com as atividades draméaticas a partir do estreitamento de suas
relagdes com a Grécia. E certo que as manifestacdes literarias de um teatro
culto, representadas pelas comédias e pelas tragédias, comecaram a surgir
em Roma na segunda metade do século Ill a.C., como imitagdo da arte

helénica. (CARDOSO, 2013, p. 23).
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Todavia, para a autora, antes mesmo do século Il a. C. ndo somente o0s
romanos, mas também o0s povos mediterraneos de uma maneira geral,
desenvolveram artes embrionarias da representacdo cénica que se manifestavam,
especialmente, em atividades de cunhos religiosos.

Assim, talvez a primeira manifestacdo do teatro romano, a satura, tenha
surgido quando jovens romanos, por meio de dancas, brincadeiras e cantos satiricos
imitaram 0s dancgarinos etruscos que estiveram em Roma no ano de 364 a. C,
conforme Cardoso (2013, p.24), “a fim de realizarem, a pedido das autoridades, uma
ceriménia propiciatéria”. A essa época, alastrava-se, em Roma, uma epidemia e,
como os cbnsules romanos ndo sabiam o que fazer para dar fim a tal surto,
instituiram o0s jogos cénicos no intuito de invocar a protecdo dos deuses. Nesse
contexto, 0S romanos passaram a imitar os etruscos, uma vez que estes, a pedido
dos consules, foram convidados a fazer uma apresentacéo de dancas gestuais.

Em relacéo a criacdo dramatica literaria romana, entre a segunda metade do
século Il a.C. e a primeira metade do século Il a.C., Roma precisou entrar em
contato com, segundo Cardoso, as farsas tarentinas, com a comédia siciliana, com
0 mimo e com as comeédias gregas da chamada Comédia Nova. Sobre as farsas
tarentinas, a autora diz que essas sao “parddias obscenas representadas por atores
mascarados, das quais a pintura em vasos nos da uma ideia” (CARDOSO, 2013, p.
25).

O ano de 240 a. C. é apontado como o da primeira representacao cénica em
Roma, uma vez que, imediatamente apds a vitdria romana sobre os cartagineses, na
Primeira Guerra Puanica, tornou-se possivel assistir a uma peca representada em
lingua latina. Para que os romanos pudessem ver o espetaculo teatral em latim, foi

necessario que

os edis responsaveis pelo espetaculo encomendassem a Livio Andronico —
gue traduzira anteriormente a Odisseia- a tradugdo de um texto dramatico a
ser representado durante a realizagdo de “Jogos” comemorativos. Ndo se
sabe qual foi o texto traduzido, nem ao menos a que género dramatico se
pretendia. Sabe-se, porém, que a peca foi coroada de éxito e que o poeta,
transformando-se num verdadeiro homem de teatro, passou a acumular
funcdes de ator, diretor de cena e autor e traduziu (ou adaptou, talvez), a
partir desse momento, varios outros textos gregos tragicos e comicos.
(CARDOSO, 2013, p. 25).

Assim como Cardoso, Goncalves (2009) afirma que no despontar do periodo

literario romano, iniciado a partir da traducéo para o latim da Odisseia, realizada pelo
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ex-escravo Livio Andronico, a chamada Comédia Nova desenvolveu-se em Roma.
Durante esse periodo — séculos Ill e Il a. C, escritores como Livio, Enio e Névio,
cujas existéncias conhecemos somente em virtude dos fragmentos de seus textos e
de referéncias feitas a eles por escritores de suas mesmas épocas e de épocas
subsequentes, escreveram, influenciados pelos modelos gregos, seus poemas
épicos, suas tragédias e suas comédias (GONCALVES, 2009, p. 117).

Ao longo desse periodo de forte crescimento da literatura grega traduzida
e/ou adaptada para o latim, os ludi scaenici — espetaculos publicos de carater
religioso e civico - conseguiram, através do financiamento do Estado, espaco para

as representacdes teatrais, conforme assegura Gongalves:

O periodo viu o crescimento da popularidade da literatura grega reescrita
em latim, e os festivais publicos de carater civico e religioso, os ludi em
honra fanebre ou a deuses especificos e que aconteciam anualmente,
tinham espagos para apresentagdes dramaticas financiadas pelo Estado.
(GONGCALVES, 2009, p. 117).

Foi nesse contexto que os escritores Tito Macio Plauto e Publio Teréncio Afer
exibiram as suas comédias que muito contribuiram para a formacdo da comoedia
palliata, uma das modalidades que compdem o género dramatico da Comédia Nova

romana.

1.2 Os elementos da comédia paliata

Sobre a comédia paliata, Cardoso sustenta que

as historias desenroladas nas comédias latinas se passam, em geral, em
cidades da Grécia; as personagens tém nomes gregos e as proprias roupas
utilizadas pelos atores imitavam as vestes helénicas. Dai o qualitativo de
paliata (palliata) conferido a tal espécie de comédia: o palio (pallium), usado
pelos atores principais, era uma espécie de manto, muito comum na Grécia.
(CARDOSO, 2013, p. 27).

Assim, como o0 nome sugere, a comeédia paliata mantinha as vestimentas
helénicas, bem como as personagens, 0S costumes e 0S cenarios eram recriados e
baseados nos moldes gregos: “A comédia paliata, como o préprio nome diz,

mantinha os trajes gregos (...) tanto o ambiente grego, 0s costumes gregos, como —
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tende-se em muitos casos a crer — 0s enredos espelhavam-se nos modelos gregos”
(GONCALVES, 2009, p. 117).

Entretanto, cabe ressaltar que, além da influéncia grega, os povos etruscos
contribuiram para a formacdo do teatro romano. Sobre a Etraria, Cardoso (2013)
afrma que ela era muita habituada tanto ao teatro quanto as dancas e as
representacdes magico-religiosas. Muitas figuracdes coreogréaficas foram achadas
em afrescos de tumulos etruscos. Conforme a autora (p. 24), os vocabulos mascara
(persona) e histrio (histrido, ator) que foram incorporados a lingua latina, séo,
possivelmente, de origem etrusca.

A respeito, também, da influéncia dessa matriz italica, Silva (2009)
acrescenta que o teatro latino se apoderou, ainda, de certos elementos cénicos da

civilizagao etrusca:

No periodo pré-literario, os romanos ja tinham manifestagGes protocénicas
de origem estrangeira, principalmente etrusca e osca, mas também
recebiam indiretamente influéncias da Magna Grécia, por intermédio das
duas primeiras. Tito Livio (VII, 2), em seu relato sobre a origem do teatro em
Roma, conta que, para os primeiro ludi scaenici, foram levados a Roma
atores etruscos que ‘sem palavras em versos e sem mimica para substituir
as palavras, (...) dancando ao ritmo da flauta, faziam a moda etrusca
movimentos que nao eram destituidos de graca’. Assim, as primeiras
manifestagfes tidas como cénicas em Roma consistiam t&o somente em
danca. Continuando o seu relato, Tito Livio conta que os jovens passaram a
imitar os dancgarinos etruscos, mas improvisando entre si gracejos em
versos grosseiros. (...) Ao lado dos versos fesceninos, que eram cantados
por jovens cidadaos romanos, desenvolveu-se em Roma também um
género protodramético executado por atores profissionais, a satura. A
denominacdo é tardia, aparecendo pela primeira vez em Tito Livio para
designar a miscelanea musical derivada das dancas etruscas e dos versos
fesceninos em uma forma mais bem elaborada. (SILVA, 2009, p. 9).

Podemos verificar, entdo, que o teatro romano se espelha, de maneira
criativa, tanto nos teatros gregos, quanto nos etruscos.

Quanto a estrutura, o teatro era precario, se comparado ao grego, uma vez
gue neste ja havia monumentos arquitetbnicos esculpidos em pedra, enquanto
naquele, eram usados, ainda, os palcos de madeira - foi somente em 55 a. C. que
Pompeu, general e politico romano, ergueu o primeiro teatro latino de construcao
definitiva. Assim, mesmo o espetaculo teatral romano apresentando uma forma
rigida, as apresentagfes teatrais aconteciam durante o dia e 0s cenarios eram
simples: o teatro inicialmente era construido em madeira e, depois do festejo,
acabava por ser demolido (BRITO, 1999).
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Diferentemente do grego, que concebe o teatro como uma representacdo da
vida, uma imitacdo (mimesis), ou representacdo da realidade, cabendo a cada
espectador seu determinado julgamento, no teatro latino o que prevalecia era o
espetaculo ludico, inserindo-se, assim, em um contexto dos jogos, ludi. Aqui, 0
publico atenta-se ao movimento dos personagens, ao estilo da mdusica, da
linguagem, da danca, do ritmo e ndo estd em busca de uma verdade, de uma
representacéo da realidade (MONTAGNER, 2004). Assim, o teatro latino

ndo representa, antes apresenta algo sobre o palco para o prazer e o
esquecimento do publico espectador. Trata-se de um publico que observa
0s movimentos das personagens e ouve suas palavras ndo em busca de
uma verdade, mas em virtude da mdsica, do ritmo, da danca. Canto,
sentidos e sons organizam-se em funcdo do prazer de jogar com as
palavras. E o ludico que prevalece. Ai esta, pois, a grande diferenca do
teatro latino em face do teatro grego: € um espetaculo ludico. Insere-se no
contexto dos jogos, ludi. Os romanos o conheciam como ludi scaenici, jogos
de palco. Como espetaculo (spec-, olhar atentamente, observar, examinar)
€ para ser visto. Se é um espetaculo ludico, deve ser examinado sob este
aspecto. Precisa ser explicado segundo o contexto dos jogos, incluso
como otium, lazer, mas também como marca de uma civilizacdo
(MONTAGNER, 2004, p. 1).

No periodo em que Plauto e Teréncio escreveram suas pegas — séculos Il e Il
a. C., havia ciclos de festividades que envolviam as representacdes cénicas: os Ludi
Magalenses, em abril, realizados em honra a esposa de Saturno, Cibele; os Ludi
Apollinares, em julho, realizados em honra a Apolo; os Ludi Romani, em setembro,
celebrados em honra a Jupiter; os Ludi Plebeii, em novembro, celebrados em
comemoracao a vitoria da plebe.

Aléem destes conjuntos de festejos, que obedeciam a um determinado
momento da vida romana, havia as representacdes cénicas extraordinarias,

oferecidas em momentos ndo determinados, tal como afirma Bustamante:

Além dos ludi solemmes prescritos no calendario religioso, havia os ludi
votivi ou extraordinarios, que eram oferecidos em épocas nao determinadas,
de uma Unica vez, sendo organizados pelo Estado ou por particulares, em
tese com anuéncia e sob vigilancia das autoridades. Subdividiam-se em ludi
votivi propriamente ditos, oferecidos ao povo em cumprimento do voto de
um magistrado em um momento dificil e de perigo iminente para a
seguranca do Estado (guerra, fome, peste...); ludi funebres, celebrados
pelos parentes proximos do morto por ocasido dos funerais (raramente no
aniversario da morte), visando garantir a paz para alma na outra vida; ludi
triumphales, dedicados ao povo pelos generais vencedores de uma guerra
ou uma batalha decisiva, em cumprimento de um voto anteriormente
formulado; e ludi deticatorii, solenidade presidida pelo censor ou pretor
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urbano para inauguragdo de um templo ou monumento publico
(BUSTAMANTE, 2004, p. 3).

Da mesma maneira, para Montagner (2004), os quatro tipos de espetaculos
gue marcam a vida civica romana sao:

- espetaculo do poder: formado por atores magistrados que necessitavam
mostrar fisicamente seu poder, despertando nos espectadores poder e admiracao;

- espetaculo dos poderosos, dos homens ilustres, das familias prestigiosas e
nobres: representado pelos funerais de um magistrado;

- espetaculo da religido: representado por sacerdotes que realizavam uma
cerimbnia e, tendo o sacrificio como seu ato fundamental; espectadores e atores
participavam do espetaculo;

-espetaculo da palavra: os magistrados, através da palavra, convenciam seus
eleitores e podiam governar.

E dentro desse contexto de espetaculos que os jogos se inseriam, a fim de
promover uma ruptura na vida civica romana (MONTAGNER, 2004). Cabe ressaltar
gue o teatro em Roma encontrava-se ligado ao Estado, uma vez que os jogos, ludi,
estavam imersos nas comemoracdes oficiais e religiosas da cidade.

Foi durante os séculos Ill e Il a.C., que o teatro romano, devido ao seu
desenvolvimento e maturidade, obteve a aceitacdo popular. Segundo Brito, com a

descoberta do teatro grego, no século Il a. C.,

0s romanos aprenderam suas sofisticadas técnicas de encenacdo, bem
como tomaram conhecimento de todo um conjunto de intrigas tragicas,
cbmicas e parodistica. A partir dai, foram chamados de poetas helenistas
aqueles que trabalhavam com temas gregos, estabelecendo uma rigida
distincgdo entre a tragédia e a comédia. Esses poetas buscavam
desenvolver o tema com uma certa légica e davam a lingua falada no palco
um aspecto mais literario. (BRITO, 1999, p. 22).

Na tradicdo grega, conforme Montagner (2004) o teatro era tido como uma
competicdo, j4 que as tragédias eram sempre representadas nos concursos. Diante
de um juiz e de espectadores, atores se apresentavam de modo a tentar ganhar a

competicdo, como explica Junito Brandao:

No final dos concursos draméticos realizava-se o julgamento, quer dizer, a
classificagcdo final dos concorrentes: poetas, coregos e protagonistas. Essa
classificagdo era pronunciada por um jari. Pelo Conselho de Quinhentos,
assistido dos coregos interessados, era redigida uma lista completa de
juizes, com igual nimero de cada uma das dez tribos. Os nomes eram
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depositados em dez urnas. Quando se iniciavam os espetaculos, o arconte
extraia de cada urna um nome, ficando assim escolhidos os dez juizes.
Terminadas as representacdes, emitiam eles seus votos. Tirava-se
novamente a sorte, reduzindo os sufragios a cinco, que constituiam o
veredicto final. (BRANDAO, 1980, p. 121).

Em contrapartida, em Roma, o teatro, 0S jogos nao representavam
competicbes, mas apenas exibicbes dos jogadores e outros mais que buscavam,
principalmente, um espetaculo ludico.

Quanto a funcionalidade do teatro romano, de tal modo como as demais
modalidades de espetaculos realizados em Roma, o teatro possuia certo tipo de
funcao religiosa, conforme afirma Silva (2009). Diante desse aspecto, 0S romanos
utilizavam os originais gregos para prestigiar seus proprios deuses.

Entretanto, € relevante dizer que, mesmo tendo o teatro plautino se inspirado,
fundamentalmente, no teatro grego, que, a fim de caracterizar as personagens,
usava mascaras em seus espetaculos, a comédia latina, especificamente a de
Plauto, suprimiu o seu uso. De maneira a valorizar a expressao fisiondmica das
personagens, 0s atores se apresentavam com o0 rosto maquilado e utilizavam
perucas que, pela cor, distinguiam a idade e a condi¢céo social de cada personagem.
Segundo Brito,

o teatro romano sé passou a usar mascara como artificio cénico numa
época posterior a idade de ouro da paliata. A sua utilizacéo data de finais do
século | a. C. Mas, no principio, a mascara foi muito rejeitada por um publico
acostumado a ver as expressdes faciais dos atores. No entanto, além de
caracterizar o personagem, a mascara tinha uma outra funcdo cénica
extremamente importante. A grande dimensédo dos teatros dificultava muito
a projecdo da voz do ator no espaco. A mascara entdo surgiu como uma
necessidade técnica, pois possuia uma boca muito aberta que servia para
projetar melhor a voz do ator. Isso veio facilitar a compreenséo do texto por
parte do publico, que acabou se acostumando a novidade. (BRITO, 1999, p.
24-25).

Quanto ao figurino dos atores, a vestimenta e 0s acessoOrios variavam
conforme o tipo de espetaculo representado. Um tipo de tunica sacerdotal era
adotado quando, na tragédia, tratava-se de assunto grego. Uma toga larga era
usada quando se tratava de assuntos romanos na tragédia, conhecida como
praetexta. Na comédia de assunto grego, se 0 ator usasse um manto comprido com
pontas, tratava-se de mercador de escravos; se usasse traje amarelo e mal feito,
tratava-se de uma cortesd; se vestisse um manto militar, tratava-se de um soldado

fanfarrdo. No que diz respeito a estrutura de organizacdo do teatro romano, havia
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um chefe da companhia, um administrador, um coredgrafo- encarregado da mise-en-
scene- e 0s respectivos atores, como explica Brito (1999).
Quanto a estrutura, as comédias romanas sao semelhantes as comédias

gregas, entretanto, ndo apresentam coro, como afirma Junito Brandao:

A comédia latina de Plauto e Teréncio, calcada na NEA grega, nem mesmo
coro possui, dividindo-se internamente em diuerbia, didlogos recitados pelos
atores, e cantica, as partes cantadas pelos mesmos ou por eles mimadas,
enquanto um cantor se ocupava do texto musicado. (BRANDAO, 1980, p.
117).

De acordo com Silva (2009) e Brito (1999), um componente inédito da palliata,
que parece ndo existir em nenhuma das facetas da comédia grega é o canticum, um
momento do espetaculo cantado e acompanhado por danca. Por ndo possuirem
coros, as comédias latinas apresentam cantadas (cantica), cujos versos se
adéguam a melodia e partes faladas (diuerbia), normalmente em metros iambicos.
Assim, musica e diccdo dos atores cumpriam um papel fundamental nesse
espetaculo teatral, ja que as pecas latinas eram escritas por uma quantidade
grandiosa de metros e, também, grandiosos eram 0S espacos reservados para
execucdo da peca, podendo abrigar cerca de vinte mil espectadores. No que diz

respeito a masica, Brito afirma:

(...) a masica intervinha a cada momento na representacdo dos atores,
sobretudo em suas entradas. Os momentos cantados recebiam o nome de
cantica. Outros momentos eram declamados com o acompanhamento de
flautas. Somente as partes escritas em iambico cénico (diverbia) eram
simplesmente faladas. Assim, a diccdo dava menos espac¢o ao ator do que
entre nés, pois ele deveria, antes de tudo, se curvar as formas métricas e,
além disso, interpretar corretamente o sentido dos versos.

Vale ressaltar que a musica antiga nos € praticamente desconhecida. Tudo
0 que podemos dizer sobre isso é que os musicos (tibicien) acompanhavam
o ator com flautas duplas. Na comédia, a flauta da direita (tibia dextra)
servia para acompanhar momentos caracteristicamente sérios, enquanto a
da esquerda (tibia sinistra), os momentos de ritmos rapidos e alegres.
(BRITO, 1999, p. 26-27).

Os comedibégrafos romanos, fundamentados, principalmente, nos textos de
escritores gregos, exercitaram a contaminatio, isto €, fundiam em uma Unica obra
duas ou mais pecas dos escritores gregos que se dedicaram a comédia nova (Cf.
CARDOSO, 2013). Desse modo, o enredo e as histérias nas pecas aconteciam,
geralmente, em cidades da Grécia, bem como os tipos mais frequentes nos textos

romanos representavam a heranga helénica:
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Os tipos freglientes na comédia romana representam também uma heranca
grega: a jovem raptada por piratas e submetida a exploracdo de um
mercador-proxeneta (leno); o soldado que parte para o Oriente e retorna
com incriveis histérias; o parasita que se apega a um protetor e passa a
viver a expensas deste; 0s escravos estrangeiros, as flautistas, os musicos.
(CARDOSO, 2013, p. 27).

As pecas podem ser classificadas, valendo-se do critério de ritmo, em
motoriae e statariae e mixtae. A primeira se apresenta como um tipo de peca com
movimento veloz, rapido, agil. A statariae, por sua vez, é caracterizada pelo ritmo
lento, com monologos e dialogos enormes, causando uma certa demora no
desenvolvimento da peca. E, por fim, temos a mixtae, cuja caracteristica consiste
nos dois tipos de movimento: ora a peca se apresenta agil, em um ritmo acelerado,
ora se apresenta com certa lentiddo, em um ritmo menos acelerado. De um modo
geral, as pecas de Plauto sédo tidas como motoriae (Aulularia, por exemplo, devido a
correria em torno de uma panela escondida), enquanto que as de Teréncio sao
statariae (Os cativos, por exemplo) e mixtae (BRITO, 1999).

O publico do teatro romano era normalmente composto por pessoas na sua
maioria incultas, que adoravam os “jogos”. De modo a garantir sua permanéncia e
autonomia politica, os responséaveis pelos jogos usavam o teatro como um modo de
se promover perante o eleitorado. Desse modo, faziam espetaculos grandiosos, com
cenarios gigantescos, como, por exemplo, uma tragédia de Teréncio chegou a
possuir em cena trés mil estatuas. Todavia, esse tipo de espetaculo grandioso e
pomposo ndo chegou a agradar a intelectualidade, que o achava excessivo
demais, acabando por destruir o espetaculo, conforme afirma Brito (1999).

Depois dessas breves consideragfes, podemos concluir que, ndo se pode
pensar em teatro romano sem deixar de associa-lo a sua influéncia grega, mas
somente em parte, ja que para o teatro latino, diferentemente do grego, o ludico Ihe
é caro e essencial.

Foi dessa época que chegaram até os dias atuais as comedias dos autores

Teréncio e Plauto.
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1.3 As comédias paliatas de Plauto

Na Umbria, por volta do ano de 254 a.C., nasce Tito Macio Plauto.
Deslocando-se para Roma, dedica-se ao teatro, mas, como 0S seus ganhos
financeiros ndo supriam as suas dividas e despesas, teve de se submeter a
condicéo de escravo.

Inserido em um ambiente de escravos, militares fanfarrdes e taberneiros, teve
oportunidade de conhecer e reproduzir os costumes e habitos da plebe romana
devido a sua condicédo servil (GARCIA, 2011).

Suas pecas foram inUmeras vezes traduzidas e tidas como inspiragdo para
diversos escritores. Notérias e apresentadas em sua época — 2547 e 184? a.C. — as
comédias plautinas, geralmente com o intuito de provocar o riso, exploram o humor
a partir de acontecimentos do cotidiano e dos costumes romanos.

A ele foi conferido um total de cento e trinta pecas. No entanto, Varrdo, critico
e pesquisador da Antiguidade, submeteu o conjunto a um exame critico e
considerou como auténticas apenas vinte e uma. Hoje, segundo Garcia (2011), as
qgue nos restam sao: Amphitruo, Asinaria, Aulularia, Bacchides, Captivi, Casina,
Cistellaria, Curculio, Epidicus, Menaechmi, Mercator, Miles Gloriosus, Mostellaria,
Persa, Poenulus, Pseudolus, Rudens, Stichus, Trinummus e Truculentus. As vinte
pecas elencadas por Garcia, Cardoso (2013) acrescenta uma: Vidularia.

Conforme Mota ([20--]), Suas comédias, fabulae palliatae, sdo adaptacdes ou
reproducdes da Comédia Nova Grega, que reflete um momento politico de perda da
democracia.

Valendo-se de uma linguagem mais despojada e popular, permeada de jogos
de palavras — que visa a agradar ao publico -, Plauto faz um retrato caricatural das
personagens, representando pessoas da vida comum: os personagens-tipo.

Os temas e personagens de suas pecas se valem do modelo grego e sua
originalidade é oriunda da maneira de como é tratado o cémico (de situacdes, de
palavras, de personagens) e a lingua latina em suas pecas.

Baseado, sobretudo, nos modelos gregos e dirigindo-se a um publico
heterogéneo, Plauto procura evitar a construcdo de personagem mais complexos
que exijam uma observacdo mais apurada de seu espectador. Desse modo, Plauto

evita, habitualmente, as meditacbes mais psicolégicas, no entanto, de maneira a
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agradar o publico romano, o autor ndo se exime de reflexdes mais simples,
naturalmente compreendidas.

Embora apresente um publico com perfis dessemelhantes, é relevante dizer
que, para que ele conseguisse tamanho reconhecimento de suas pec¢as ja na
Antiguidade, fica pressuposto que a sua plateia, de uma maneira geral, tivesse uma
boa instrucdo, uma adequada formacéo cultural. Tal constatacdo pode ser atribuida
ao fato de o seu publico, a época, perceber e compreender, com facilidade, as
alus@es tanto a cultura grega, quanto aos aspectos relativos as atividades romanas.

Mesmo sendo simples e facilmente compreendida, a comédia plautina possui
bastante riqgueza vocabular. O contato de Plauto com os mais variados tipos sociais,
em virtude, também, dos anos dedicados a trabalhos mais simples, fez com que
esse autor pudesse adequar e adaptar, com exceléncia, a linguagem de cada
personagem seu. O soldado fanfarrdo, por exemplo, caracteriza-se, principalmente,
pelas enormes vantagens relatadas; o leno distingue-se pela fala de um préprio
homem de negbcios; a escrava € aguela que resmunga e que possui um discurso
ofensivo e injurioso.

Assim, na tentativa de aproximar o publico e deixar as pecas mais atrativas,
Plauto se vale de alguns artificios, como, por exemplo, a quebra da fantasia, da
ficcdo, quando se aproxima do publico através daquilo que é real; Plauto, ainda, leva
a plateia a intriga, conseguindo, dessa maneira, simpatia e atracdo, a medida que se
dirige a algum espectador, tornando-o ciente de determinado acontecimento (MOTA,
[20--]).

As comédias de Plauto, conforme Cardoso (2013), merecem muitos méritos.
Embora ndo tenham chegado até os dias de hoje os originais gregos que serviram
de modelo para esse dramaturgo latino, nas comédias plautinas existem elementos
incontestavelmente inéditos. Apesar de as pecas serem desenvolvidas em cenarios
e ambientes que remetem a cultura grega e apesar, também, de as pecgas
apresentarem uma tematica igualmente helénica, existe, contudo, um processo de
romanizacao nas pecas: aléem de os costumes romanos aparecerem frequentemente
nas comédias, divindades latinas convivem com os deuses gregos e algumas
personagens possuem caracteres e tragos caracteristicos dos homens romanos. Os

prologos, igualmente, apresentam originalidade, como a estudiosa assevera:
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Os prélogos de Plauto séo originais. Além de haver ele concebido um tipo
de prélogo que podemos considerar “didatico”, no qual se oferecia ao
publico um resumo da pega a ser representada, para melhor entendimento,
temos neles, por vezes, interessantes informagdes, Em O cartaginés, por
exemplo, o ator que recita o prologo faz referéncias ao publico que
frequentava o teatro. (CARDOSO, 2013, p. 31).
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2 O ANFITRIAO ROMANO DE PLAUTO

2.1 A sociedade romana a época de Plauto: o contexto historico subjacente a

peca Amphitruo

De acordo com Beltrdo apud Messias (2014), para que a comicidade de uma
peca teatral tenha sentido, faz-se necessario que ela esteja de acordo com o
universo cognitivo de seu espectador e, principalmente, que ela esteja de acordo
com as crencas morais de seu publico: “a comicidade de uma peca s6 e somente sO
faz sentido se estiver de acordo com, ndo apenas, 0 universo cognitivo de seu
publico, mas principalmente com suas crencas morais, ou O riso ndo ocorre”.
(BELTRAO apud MESSIAS, 2014, p.92). E acrescenta que

as comédias sao, de certo modo, centradas na domus, na familia romana,
nos conflitos familiares, suas personagens sao definidas por sua posi¢cdo no
interior da familia e suas a¢fes se inscrevem nos quadros de seu estatuto
familiar (BELTRAO apud MESSIAS, 2014, p. 92).

Em sintese: a comicidade de uma peca somente fara sentido se ela for regida
pelos valores morais comuns e pelos parametros religiosos e de ordem normativa de
uma determinada sociedade, caso contrario, as obras cémicas ndo provocariam o
rso.

Assim, de certa maneira, as comédias plautinas sdo baseadas na familia
romana e em seus dilemas internos; as personagens, também, e suas acdes sao
criadas a partir das categorias que ocupam no interior do estatuto familiar.

Nessa Otica, para que se possa compreender o teatro do romano Plauto, é
necessario que se compreenda o funcionamento, os valores morais, a estrutura
familiar e as atividades culturais da sociedade romana arcaica.

Segundo Meyer (1999), na estrutura familiar da Roma antiga, tanto a mulher e
seus filhos, quanto os dependentes, os escravos e 0s bens familiares eram
subordinados ao Pater Familias, o chefe de familia, que, em sua domus (casa),
detinha poder e soberania absolutos.

Na domus romana — que engloba a casa e os bens de determinado senhor-, 0

Pater Familias detinha poderes religiosos, politicos e econémicos, exercendo
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autoridade maxima em sua casa. Vale ressaltar que a familia na Roma antiga era
constituida ndo somente pelos parentes consanguineos, mas também incorporava
todos aqueles que estavam sob o dominio e o poder do chefe de familia.

Na organizagdo social romana havia os patricios e os plebeus. Estes faziam
parte da camada inferior da sociedade, aqueles, da superior. Os patricios, que
pertenciam ao topo da hierarquia social, representavam a nobreza, possuiam muitos
privilégios governamentais e chefiavam as Gentes (grupos de pessoas que
partihavam do mesmo nome familiar); Ja a plebe, formada por homens livres e
comuns, como 0S camponeses, artesdos e comerciantes, ndo possuia quaisquer
direitos econdmicos, politicos e sociais.

Esse tipo de organizacdo social sofreu, ao longo do tempo, algumas
mudangas sociais. Essas modificagcdes sociais aconteceram, principalmente, com as
lutas da Plebe. No inicio do século IV a. C., por volta do ano 367, uma nova
hierarquia social foi estabelecida em virtude das revoltas plebeias. Muitos plebeus,
nesse tempo, acabaram se tornando escravos, uma vez que ndo conseguiram
resistir a disputa financeira dos patricios. Foi nesse cenario que, depois de muitas
lutas em Roma, a Lei Licinia Sextia foi criada de maneira a assegurar a presenca da
plebe nos cargos publicos romanos (MEYER, 1999). Desse modo, segundo Barbosa
([20--]), o acesso ao Consulado romano foi permitido aos plebeus. Entretanto, a
criacdo, nesse mesmo periodo, de duas novas magistraturas — a dos censores e a
dos pretores -, reservadas exclusivamente aos patricios, fez com que os plebeus
continuassem as suas reivindicacdes e as suas lutas, ja que pretendiam e exigiam
ter acesso a todas as funcgdes politicas e ndo somente a algumas.

E somente a partir do século Il a. C. que se iniciam, em Roma, mudancas
intensas e transformacdes sociais importantes.

Conforme afirma Grant (1987, p. 13), o poder de Roma entre os anos 241 —
133 a. C. estendeu-se a uma grande variedade de povos para além da lItalia. Os
romanos, em um periodo um pouco maior de cem anos, conseguiram impor a sua
hegemonia a quase todo territério terrestre.

Na tentativa de promover a unificagdo mundial, Alexandre Magno, rei da
Macedobnia e ilustre conquistador do mundo antigo, difundiu a lingua e a cultura
grega em muitas areas do Médio Oriente e, por pouco, ndo alcancou o0 seu objetivo

de unir o mundo inteiro:
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Alexandre Magno, ao sonhar com a unificacdo mundial, esteve prestes a
atingir, por um curto lapso de tempo, o0 seu objetivo; a difusdo que fez do
grego, como segunda lingua, em extensas areas do Médio Oriente, foi
duradoira (GRANT, 1987, p. 13).

Depois da difusdo da cultura grega para uma grande parte do Médio Oriente,
estava prestes a acontecer, pela segunda vez, algo muito semelhante a essa
unificacdo universal concebida pelos gregos. Desse contexto, a China era o unico
poder mundial, mas esta se encontrava muito distante de Roma.

Ainda segundo Grant, o Mediterraneo Ocidental havia sido dominado por
Cartago, até entdo grande poténcia na Antiguidade. Todavia, ao disputar com Roma
o controle do mar Mediterraneo, disputas que geraram as trés Guerras Punicas
(264-241, 218-201, 149-146 a. C.), Cartago foi destruida e deixou de existir. Assim,
além da vitoria sobre Cartago, outras muitas conquistas possibilitaram, também,

aos romanos uma grande série de anexac¢des ao seu territério:

Dos trés estados orientais em que, na época helenistica, que se seguiu ao
periodo classico da Grécia, se dividiu a maior parte da heranca de
Alexandre, o reino da Macedonia caiu em poder de Roma; o dominio
centralizado dos Ptolomeus ficou reduzido ao pouco mais que o Egito; e o
grande Estado dos Seléucidas, posto que dominando ainda, a partir de
Antioquia da Siria, vastas areas do sudeste asiatico, fora eliminado da
populosa e variegada peninsula da Asia Menor — ponto de contacto entre a
Europa e a Asia e, durante tempos antigos, quase um continente em si
propria. (GRANT, 1987, p. 14).

A Primeira Guerra Punica estendeu o dominio romano para além da
Peninsula Italica: a Sicilia e a Sardenha ficaram sob seu poder, bem como extensas
areas da Espanha cairam no dominio de Roma durante e depois da Segunda
Guerra Punica.

Ao longo desse periodo de anexacfes, o Senado foi o governante efetivo em
Roma. A vitdria da Segunda Guerra Punica, gracas a acdo senatorial, retardou por
um bom tempo 0os movimentos que eram favoraveis a um regime mais democratico.
Entretanto, surgiram nesse periodo muitos conflitos sociais e politicos provocados

por transformacdes na estrutura social de Roma, conforme assegura Alfoldy:

A crise desencadeada na sociedade romana pela transformacédo acelerada
das estruturas sociais ocorrida apds a segunda guerra punica atingiu em
meados do século Il a. C. uma fase em que se tornava inevitavel a eclosédo
de conflitos declarados. A agudizacdo das contradicbes no seio da
organizacédo social romana, por um lado e, por outro, as fraquezas cada vez
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mais evidentes do sistema do governo republicano tiveram como resultado
uma subita eclosao das lutas sociais e politicas. (ALFOLDY, 1989, p. 81).

Com o éxito romano em virtude, fundamentalmente, da vitéria da segunda
Guerra Punica, vieram, consequentemente, a riqueza e os infortinios que esta
acarreta. Tornando-se o principal centro europeu, Roma atrai muitas pessoas: a
cidade passa a abranger milhares de habitantes que pertenciam a grupos sociais
distintos. Assim, por conta de todas essas mudancas e transformacdes, novas
categorias sociais surgem, ocasionando uma reordenacgdo social: “Com o triunfo
romano vieram a riqueza e 0s vicios que ela implica. Roma se torna o principal
centro europeu, atraindo uma grande multiddo. O caos chegava a cidade” (MEYER,
1999, p. 9).

E justamente nesse contexto que a comédia plautina se insere.

2.2 Daherancagrega a romanizagdo em Anfitrido

A grande influéncia helénica na producdo das pecas plautinas é bastante
notdria, como dissemos anteriormente. Nesse sentido, segundo Cardoso (2008), a
obra de Plauto se insere na chamada fabulae palliatae, cujas pecas séao,
fundamentalmente, adaptacdes e recriacdes, em latim, das obras da Comédia Nova
Grega.

Embora aparecam no Anfitrido plautino elementos caracteristicos do teatro e
da cultura grega, encontramos, também, nessa peca, elementos tipicos tdo somente
da cultura romana da época de Plauto.

De acordo com Costa (2010), em Anfitrido, a historia se desenvolve em uma
cidade grega. O personagem Mercurio, no prologo da peca, informa aos
espectadores que o enredo se passa em Tebas, uma cidade-estado da Grécia

Antiga:

MERCURIO: Aqui ¢ a cidade de Tebas, e nesta casa mora Anfitriio que
nasceu em Argo, dum pai argivo, e com o qual se casou Alcmena, filha de
Electro. (PLAUTO, 1967, p. 47).
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Além de o prélogo ja informar qual a cidade que a comédia se desenvolvera,
Tebas, o termo tebano € empregado diversas vezes ao longo da peca, como nos

exemplos abaixo (Cf. Costa, 2010):

(...) adversarios foram exterminados. Aquela cidade, que ao povo tebano
tantas mortes pungentes causou, venceu-a e conquistou-a o vigor e o valor
dos nossos soldados, principalmente gracas ao meu amo Anfitrido.
(PLAUTO, 1993, p. 31, grifo nosso).

Submetem-se ao poder e vontade do povo tebano, ndo apenas eles, como
todas as instituicdes divinas e humanas, a cidade, os filhos, tudo. (PLAUTO,
1993, p. 32, grifo nosso).

MERCURIO - Ent&o, quem é o teu patrdo?

SOSIA — Anfitrido, o actual comandante das legides tebanas o marido de
Alcmena. (PLAUTO, 1993, p. 43, grifo nosso).

E também habitual encontrar, como também afirma Costa (2010), no decorrer
dessa trama plautina, as personagens invocando as divindades gregas “por

Hércules!”, “por Polux!”, “por Castor!”:

SOSIA: Ai que estou mesmo morto! Por favor! Por Hércules! Que tamanho,
como é forte!
(PLAUTO, 1967, p. 52, grifo nosso).

SOSIA: E tu, por Po6lux, também nunca me impedirds que eu pertenca a
minha casa. Ndo ha nenhum outro escravo a ndo ser eu que se chame
Sdsia e que tenha ido para a guerra, juntamente com Anfitrido.

(PLAUTO, 1967, p. 56, grifo nosso).

ALCMENA: Por Castor! Bem vejo o caso que fazes de tua mulher!
(PLAUTO, 1967, p. 59, grifo nosso).

A peca é baseada na lenda mitolégica do nascimento de Hércules. Nela,
Jupiter, apaixonado pela esposa de Anfitrido, transfigura-se no ausente marido e,
com a aparéncia deste, engravida Alcmena. Assim, Alcmena gera, a0 mesmo
tempo, um filho de Japiter, Hércules, e um filho de Anfitrido, ificles. Em virtude da
suposta infidelidade da esposa, Anfitrido acusa sua mulher de té-lo traido, mas
Japiter a inocenta, assume a culpa e desfaz o mal-entendido (CARDOSO, 2011).

A respeito da mitologia grega, Junito Brandado afirma que qualquer obra de

arte, assim como qualquer género artistico e literario, possui exigéncias intrinsecas.

(...) Se nao existe, é de todo lamentavel, porquanto ndo se pode, a meu ver,
estudar com profundidade a Literatura Greco-Latina e seu Késmos, seu
"universo" multifacetado, sem um sério embasamento mitico, pois que o
mito, nesse caso, se apresenta como um sistema, que tenta, de maneira
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mais ou menos coerente, explicar o mundo e o homem. (BRANDAO, 1986,
p. 13).

Toda obra de arte como todo género artistico e literario possuem exigéncias
intrinsecas. Entre narrar um mito, que é uma praxis sagrada, em
determinadas circunstancias, para determinadas pessoas, € compor uma
obra de arte, mesmo alicer¢ada no mito, vai uma distancia muito grande.
(BRANDAO, 1986, p. 26).

Nesse sentido, em uma obra de arte, quando um autor escolhe por tratar de
um assunto mitologico em sua obra, essa escolha implica, necessariamente, a
reducdo do mito, uma vez que para um mesmo mito existem diversas variantes.

Dentre as diversas versdes mitologicas para o nascimento de Hércules, nao
se sabe dizer, conforme assegura Costa (2010), em qual teria Plauto se baseado
para compor a trama. Nado se sabe, também, qual é a versdo conhecida de seu
publico. Nessa perspectiva, diversos estudiosos do teatro plautino tém se
interessado em investigar qual teria sido a peca grega na qual o Anfitrido de Plauto
teria sido espelhado. Sabe-se, somente, que escritores latinos, a partir das
referéncias de textos helénicos preexistentes, criavam as suas pecas (Cf. Costa,
2010).

Assim, a versao do mito escolhida por Plauto, tornou-se uma espécie de “mito
canobnico”, devido, sobretudo, ao seu grande prestigio entre 0os romanos. Tanto &
gue, habitualmente, muitos escritores que se propuseram a recriar 0 Anfitrido
plautino, acabaram por utilizar, em suas obras, a mesma versdo que teria Plauto
escolhido para compor o seu auto.

Apesar de existirem na peca Anfitrido elementos caracteristicos da cultura, do
mito e do teatro grego, aparecem, também, nessa peca de Plauto, elementos
caracteristicos da cultura romana, conforme explica Cardoso (2008):

Sosia vai falar de taticas estratégicas tipicamente romanas entao
empregadas, tais como envio de embaixadores para parlamentar,
alinhamento de colunas, ritual da batalha, carga de cavalaria: “Dispusemos
as legiées segundo nosso costume e nossa tatica” (221-222). Também sdo
tracos de sincretismo a alusédo feita por Sésia as imagens de cera, utilizadas
nos funerais romanos (458-459), e a referéncia as bacanais (703-704)
(CARDOSO, 2008, p. 27-28).

Do mesmo modo que Cardoso (2008), Costa (2010) relata que o personagem

Saosia fala em triinviros, conforme observamos no exemplo abaixo:
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SOSIA - Quem havera de mais audaz e mais confiante do que eu, que bem
sei dos costumes da juventude e que ando sozinho noite fora? Que vou
fazer se os triinviros me meterem na cadeia? Amanha tiram-me da cela e
levam-me para as chicotadas, sem mesmo me deixarem que me defenda;
nenhum socorro tenho a esperar do meu dono e ndo havera ninguém que
nao ache que mereco o castigo. (PLAUTO, 1967, p. 48, grifo nosso).

Tridnviros sd@o servidores publicos romanos, sao magistrados romanos,
incumbidos de uma parte da administracdo publica, ao lado de dois colegas.
Tridnviro é “cada um dos magistrados da Roma antiga que formavam um triunvirato”
(Cf. Dicionério Houaiss, 2007, p. 2773). S&o inexistentes, portanto, na Grécia Antiga,
ja que pertencem, tdo somente, a civilizacdo romana.

Ademais, apesar de a trama ser fundamentada em um mito grego, os deuses
sdo chamados pelos nomes romanos: “Em vez de encontrarmos no palco Zeus e
Hermes, deparamo-nos com Jupiter e Mercurio, as divindades romanas correlatas”
(COSTA, 2010, p. 19).

Jupiter, sob a aparéncia de Anfitrido, que andava em guerra contra os
Teléboas, tirou-lhe a esposa, Alcmena, e dela desfrutou. MercUrio assume
0 aspecto do escravo Sésia, também ausente; Alcmena cai na esparrela.
(PLAUTO, 1993, p. 23, grifo nosso).

Essa comédia plautina, a partir dos equivocos entre 0s personagens e
situacOes, reflete a vida romana da época em que viveu Plauto. As personagens da
peca Anfitrido sdo criaturas tipicas do cenario romano. Assim, espelham os
costumes e os habitos da época. Os personagens como, por exemplo, o escravo
Sosia de Anfitrido, bem como “outros tipos secundarios, movem-se com envolvente
agilidade aos nossos olhos atonitos, revelando o papel de cada um na comunidade
romana” (BELLEZA apud BRITTO, 1999, p. 49). Desse modo, Plauto recria 0 mito
helénico e acrescenta, em sua peca, assuntos gregos romanizados.

No desenvolver da acdo da comédia, o autor, através da duplicacdo e
repeticdo dos personagens, cria a comicidade. Anfitrido tem o seu duplo em Jupiter,
ao passo que Sosia tem o seu duplo em Mercurio: esses equivocos sao, sobretudo,

responsaveis por todo o humor que envolve a comédia.
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2.3 A estrutura da comédia Anfitridao

A peca Anfitrido € dividida em um prélogo e cinco atos. Oito sdo o0s
personagens que compdem a comédia, a saber: Anfitrido - comandante e chefe dos
tebanos; Alcmena — mulher de Anfitrido; Jupiter - rei dos deuses; Mercurio -
mensageiro dos deuses; Sosia- escravo de Anfitrido; Blefardo - general tebano e
amigo de Anfitrido; Bromia e Tessala - criadas de Alcmena.

Plauto, na histéria da Literatura Latina, se comparado a experiéncia sem
muito sucesso de Teréncio, obteve muito sucesso de comunica¢do com o publico.

Isso se deve, principalmente, pelo fato de Plauto conseguir

captar a boa vontade da plateia por mecanismo que ia além da dramaturgia
simplesmente. E que Teréncio néo violava a ilusdo dramatica que é o fato
de uma personagem se dirigir diretamente a plateia, ou seja, admitir que o
ator abandone seu papel de representacdo dramatica e fale “ex persona”.
(SILVA, 2013).

Esse autor latino joga com a plateia, dirige-se ao seu espectador: Anfitrido é
um espetaculo ltdico e, como espetaculo — cujo radical spec'-, etimologicamente,
significa olhar atentamente, observar- precisa ser visto.

Cabe dizer que “as grandes atividades arquetipicas da sociedade humana
séo, desde inicio, inteiramente marcadas pelo jogo” (HUIZINGA, 1971, p. 7). Nesse
contexto dos jogos, Plauto se volta para a sua plateia solicitando a capitatio
benevolentiae, ou seja, a boa vontade.

Segundo Brito (1999, p. 53), o prélogo de Anfitrido possui duplo objetivo: o
primeiro objetivo é o de acalmar a agitada e barulhenta plateia romana, de modo que
se possa receber com simpatia e atencdo a comédia que se inicia; isto é, o primeiro
objetivo consiste em estabelecer a capitatio benevolentiae. O segundo objetivo
fundamenta-se em apresentar ao publico o argumentum, uma espécie de sintese, de
resumo da acdo dramatica, que leva a plateia a compreender o desenvolvimento dos
acontecimentos que serao apresentados.

Da mesma maneira que Brito (1999), Costa apud Silva (2013) afirma que

existe em Plauto, como recursos cémicos, a questao do prélogo e do aparte. Este se

! spec- olhar atentamente, observar, examinar. Cf. Montagner, 2004.
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trata de um recurso expressivo com que, em voz alta, uma personagem expressa
seu pensamento, podendo ser escutada somente pelos espectadores. Desse modo,

Plauto dirige-se ao publico e solicita a boa vontade:

Dentre os recursos de comicidade de que mais repetidamente lancam mé&o
os comediografos latinos- Plauto de modo especial- esta a quebra da ilusao
dramatica, ainda hoje perfilhada por um certo teatro.

A violacdo da acdo dramatica consiste em dirigir-se 0 personagem
diretamente ao publico ou em falar o ator na qualidade de ator, isto é, de
alguém que esta representando um papel, que esta vivendo situacdes que
ndo sdo as de sua vida real. O falar “ex persona” foi vicio muito frequente
em Plauto, “uitium Plauti frequentissimum?”(...) (COSTA apud SILVA, 2013,
ndo paginado).

Assim, depois da preparacdo da plateia, através da capitatio benevolentiae e
do argumentum, o publico se encontra pronto e preparado para assistir a comédia
baseada no mito grego do nascimento de Hércules.

No primeiro ato, € exposto o conflito central da comédia: Japiter, com a
aparéncia de Anfitrido, encontra Alcmena, iniciando, assim, a sequéncia dramatica
da peca.

No Ato Il, o falso Sésia (Mercurio), j& na primeira sequéncia dramética, tenta
convencer o verdadeiro Sésia que ele proprio (Mercurio) € o Sosia verdadeiro. Ainda
no Ato Il, Sésia, ao afirmar que esteve com um outro Soésia, € ameacado por
Anfitrido. Em seguida, Anfitrido sabe da existéncia de um outro Anfitrido e que este
esteve com Alcmena. Esse equivoco, diferentemente dos outros que envolvem a
peca, “deixou uma pista para ser resolvida: a taca que Jupiter dera a Alcmena,
roubada do general pelo deus. E ela que servira de ponto de apoio para a criacéo
das acdes seguintes e constru¢des do humor” (BRITO, 1999, p. 66).

No Ato Ill, novamente Jupiter, transfigurado em Anfitrido, encontra Alcmena,
gerando, desse modo, uma série de equivocos cémicos.

No quarto Ato, Mercurio impede que o verdadeiro Anfitrido entre em casa, de
modo a deixar o encontro entre Jupiter e Alcmena sossegado, livre de perturbacdes.
Dessa maneira, ao longo dos atos, isto €, no decorrer da acdo dramatica, varios
equivocos vao sendo criados.

O quinto e o ultimo ato é o desfecho da acao dramatica:

Plauto fecha as ag¢fes da comédia com uma explicacdo feita por um
personagem e ndo por uma ac¢do teatral, um acontecimento propriamente
dito, concluindo a dltima fala do texto ndo com um dito jocoso, mas com
uma saudacéo a Japiter, juntando o personagem de sua comédia ao deus
em que sua platéia acreditava. (BRITO, 1999, p. 70).
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3 DO RISO COMO COMPONENTE FUNDADOR DA COMEDIA

A origem da comédia, bem como a estrutura do género comico €
extremamente discutida, uma vez que diversas e divergentes foram as maneiras de
pensar e de compreender o comico ao longo dos tempos.

Em sua obra intitulada Iniciacdo a comédia, Vilma Aréas afirma que o comico
foi caracterizado por muitos estudiosos como uma arte marginal, ndo digna de

atitudes mais nobres:

(...) Alem disso, ndo ha como discordar de alguns criticos contemporaneos
guando observam que o cbmico, de uma maneira geral, foi sempre
confinado num ambito marginal, apartado do que se considera as mais
vélidas manifestacdes do homem e de sua facies mais verdadeiras.
(AREAS, 1990, p. 24).

Destarte, tomando como base para 0s nossos estudos a afirmacdo acima
explicitada de Aréas, propomos, em nossa pesquisa, apontar algumas teorias
relativas a comédia e ao cbmico, jA que, nem sempre, eles foram pensados e
entendidos de um mesmo modo.

Verena Alberti em seu livro O riso e o risivel na historia do pensamento, faz
um estudo mostrando como o riso foi pensado e compreendido no Ocidente,
iniciando por Platdo até chegar aos dias atuais. Em entrevista (2011), a autora
afirma que existem diversas continuidades relativas ao pensamento do riso, todavia,
ha, também, muitas diferencas: é somente a partir de meados do século XIX que se
constatam as maiores e principais diferencas, uma vez que o riso deixa de ser
considerado apenas um objeto de pensamento — que tenta definir por que e de que
se ri- e transforma-se em um conceito filosofico. Essa ruptura comeca, por exemplo,
com Schopenhauer que afirma o riso advir da incongruéncia repentinamente
percebida entre a razdo e a realidade. Assim, para Alberti, essa forma de
compreender o riso, conforme designa Schopenhauer, tornou-se recorrente desde
entdo. Entretanto, nem sempre o pensamento sobre o riso foi assim: para Platdo,
por exemplo, o riso era compreendido como algo que nos afastava da Verdade, ja
gue era resultante de um falso prazer. Ja para Aristételes, a comédia provava o
carater filosofico da poesia, uma vez que criava, conforme o verossimil, seus

personagens (ALBERTI, 2011). Assim, na tentativa de descobrir quais os elementos
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construtivos de comicidade e a qualidade e a esséncia daquilo que produz o riso,
muitos autores como Platdo, Aristételes, Hobbes, Kant, Schopenhauer, Freud,
Nietzsche, Bergson e outros mais, criaram conceitos que caracterizam a comédia, 0
riso e aquilo que faz rir.

A discussédo que envolve a comicidade teatral tem sua origem em Aristoteles,
gue escreveu, primeiramente, uma teoria sobre o género dramético. Como o livro |l
da Poética se perdeu, aguele em que teria Aristoteles tratado a questao do cémico,
restaram apenas algumas passagens dispersas, em sua obra, sobre o riso e o risivel
e ndo uma teoria propriamente dita. Todavia, a definicho do cdmico como uma
deformidade que nédo provoca dor nem destruicdo e a definicdo do riso como
propriedade especifica do homem, influenciaram a histéria do pensamento sobre o
riso, conforme pondera Verena Alberti:

N&o nos restou de Aristételes nenhuma teoria propriamente dita do riso e do
risivel, somente passagens dispersas em sua obra. Mas a influéncia de
Aristoteles talvez seja a mais marcante na histéria do pensamento sobre o
riso, principalmente no que concerne a consagracao de sua definicdo do
cbmico como uma deformidade que ndo implica dor nem destruicdo. Essa
definicdo, que se acha na Poética, estabelece-se como caracteristica
primeira do cémico ja na Antiglidade e atravessa os séculos seguintes com

soberania. (ALBERTI, 2002, p. 45).

Em sua Poética, o filosofo grego faz um estudo detalhado sobre a origem e a
evolucdo da tragédia, no entanto, afirma serem inexistentes estudos mais

aprofundados que tratem das transformacfes da comédia, desde a sua origem:

Ora, as transformagfes sucessivas da tragédia e seus autores nos sao
conhecidos, mas a comédia nos escapa, porque dela ndo se cuidou desde o
principio: sé passado muito tempo, o arconte concedeu o coro da comédia,
que outrora era constituida por voluntarios. (ARISTOTELES apud
BRANDAO, 1980, p. 70).

Embora sejam restritas, a origem da reflexdo e a discusséo acerca do género
cOmico encontram-se na Poética de Aristételes. Nela, € verificada a definicdo de
alguns elementos caracteristicos da comédia grega, que serviu como ponto de
partida para diversas teorias posteriores a respeito do seu sistema, qualidade ou da
sua funcéo.

O autor da Poética define a comédia como imitacdo dos maus costumes e
“ndo contudo de toda sorte de vicios, mas s6 daquela parte do ignominioso que é o

ridiculo. O ridiculo reside num defeito e numa tara que ndo apresentam carater
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doloroso ou corruptor. Tal &, por exemplo, o caso da mascara cbmica feia e
disforme, que ndo é causa de sofrimento”. (ARISTOTELES, [20--], p. 33).

Assim, observamos que o filésofo grego classifica a comédia de acordo com
0s meios de imitacao afirmando, ainda, a comédia se aproximar da tragédia, ja que
ambas, cada uma a sua maneira, utilizam-se dos mesmos meios de expressao e

enguadram-se na arte da imitacao:

A epopeia e a poesia tragica e também a comédia, a poesia ditirambica, a
maior parte da aulética e da citaristica, consideradas em geral, todas se
enquadram nas artes de imitagdo. (...) H& géneros que se utilizam de todos
0s meios de expressdo acima indicados, isto é, do ritmo, do canto, do
metro; assim procedem os autores de ditirambos, de nomos, de tragédia, de
comédia. (ARISTOTELES, [20--], p. 23-24).
Contudo, logo adiante, Aristételes, ao mencionar o objeto de imitacdo da
tragédia e da comédia, mostra a diferenca entre estes dois géneros: a tragédia imita

homens melhores, ao passo que a comédia imita homens piores:

Como a imitagcdo se aplica aos atos das personagens e estes ndo podem
ser sendo bons ou maus (pois os caracteres dispem-se quase s6 nestas
duas categorias, diferindo apenas pela pratica do vicio ou da virtude), dai
resulta que as personagens sao representadas ou melhores ou piores ou
iguais a todos noés. (...) A mesma diferenca distingue a tragédia da comédia:
uma propBem-se imitar os homens, representando-os piores, a outra
melhores do que s&o na realidade. (ARISTOTELES, [20--], p. 26-27).

Conforme cita Junito Branddo, no entendimento do filésofo grego, a origem

deste género esta relacionada aos cantos falicos:

Tendo nascido originalmente da improvisacdo (a tragédia e a comédia,
aquela por parte dos que entoam o ditirambo e a comédia por parte dos que
entoam os cantos falicos, os quais, até hoje, sdo estimados em muitas
cidades). (ARISTOTELES apud BRANDAO, 1980, p. 70).

A partir dessa declaracéo aristotélica, Junito Brand&o (1980) comenta que a
afirmacéo de Aristoteles sobre a relacdo da origem da comédia vinculada aos cantos
falicos vem sendo ao longo do tempo contestada, ja que, a seu ver, a origem desse
género postulada pelo filosofo grego ndo é completa, pois trata somente de “um
angulo do problema”’(BRANDAO, 1980, p. 70). De todo modo, o filésofo, segundo
Junito Brand&do, deixou explicito que a comédia, antes de chegar a Grécia, passou,

primeiramente, pelos povos doricos.
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Partindo das consideracdes do estudioso helenista francés Paul Mazon?, bem
como das contribuicBes aristotélicas no tocante a origem e evolucdo da comédia,
Junito Brandao diz ser confuso e controvertido estabelecer precisamente qual a
origem do género em questao.

Para Mazon, conforme Junito Branddo, a comeédia antiga é um género
desconcertante, ja que a origem e também a estrutura parecem ser um enigma.
Mazon conjetura, ainda, ter sido muito pequena a influéncia que ela exerceu sobre a
comédia posterior: sua duracdo, muito curta, jamais teria sido imitada. Para o
helenista francés, a comédia antiga cursou apenas uma abreviada existéncia, uma
vez que foi constituida tdo somente por elementos muitos dispares.

De maneira a organizar e estabelecer os principios e a estrutura da comédia,
Junito Branddo assegura que, através daquelas que chegaram até nés de
Aristofanes, podemos constatar que a Comédia Antiga, cujo maior expoente foi esse
autor, é dividida em duas partes: a primeira, que comporta uma acao € um agon; a
segunda, “uma série de ‘sketches’, que esclarecem o0 sucesso da acao” (p. 71),
trata-se de uma revista.

Resgatando a passagem de Aristoteles que declarava ser a comédia primitiva

originaria dos cantos falicos, Junito Brandao disse:

E preciso observar, de saida, que a Comédia Antiga se representava
juntamente com a tragédia, no teatro de Dioniso Eleutereu e portanto no
ambito do proprio santuério do deus, durante as Grandes Dionisas Urbanas.
E quase certo, por conseguinte, que a comédia tenha uma origem religiosa.
Aristételes, em passagem ja citada por nds, confirma tal hipétese, ao
declarar que a comédia primitiva era “improvisada” e provinha dos “cantos
falicos”. Ora, estes cantos acompanhavam as Falofdrias, procissdes
solenes em que se escoltava um falo, simbolo da fecundidade e da
fertilizacdo da terra e essas Faloférias eram o rito principal das Dionisas
Rurais, que celebravam no campo, no inicio do inverno, em homenagem a
Dioniso. (BRANDAO, 1980, p. 75, grifo do autor).

Assim, embora seja discutida e até mesmo contestavel vincular a origem da
comédia aos cantos que acompanhavam as Faloférias, isto €, associar a origem
desse género aos cantos falicos, Junito Branddo afirma que tal constatacdo tem
resistido no tempo. Acrescenta, ainda, que, no que diz respeito a relacdo do povo

doérico com a origem do género comico, a comédia siciliana é, de fato, anterior a

2. MAZON, Paul. La Farce dans Aristophane et |és origines de la Comédie em Gréce. Revue de La

Societé d'Histoire Du Thééatre, Paris, p. 1, 7-8, 1951.
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Aristéfanes, conforme também afirmam Alves e Santos (2012). Todavia, essas
comédias sdo muitos diferentes e acredita-se, portanto, que a primeira exerceu

pouca ou quase nenhuma influéncia sobre a Comédia Antiga:

Os ddrios, além da tragédia, reivindicaram também a origem do género
cémico. E bem verdade que a comédia siciliana com seu grande astro,
Epicarmo (séc. VI a. C.), é a bastante anterior a Aristéfanes. Mas, essa
comédia, por sua prépria estrutura e “enquadramento politico”, € muito
diferente da comédia aristofanica, e, segundo se cré, pouca ou quase
nenhuma influéncia exerceu sobre a Comédia Antiga. A comédia de
Epicarmo é, as mais das vezes, uma parddia: o tom é elevado e nobre; a
séatira politica, ou ndo existe, ou restringe-se a alusfes, € 0 coro nao
desempenha papel algum importante, enquanto na primeira parte da
comédia atica ele é o ator principal. (BRANDAO, 1980, p. 78-79).

Ainda de acordo com o estudioso helenista, tanto a tragédia como a comédia
sdo contemporaneas, no entanto, esta s se estabeleceu oficialmente em 486 a. C -
quase cinquenta anos mais tarde que aquela. Foi por motivos de ordem politica
ateniense que a comédia surgiu tardiamente (BRANDAO, 1980, p. 80-81).

Ja a Comédia Grega Nova, que surgiu no fim do século IV a. C. e durou até o
comecgo do século Il a. C., influenciou muitos autores romanos, principalmente
Plauto e Teréncio. Sua estrutura que perdura até os dias atuais, tal como as
comédias transmitidas por esses dois escritores romanos, com seus mais
diversificados temas e enredos, exerceu profunda influéncia na maior parte das

comédias, conforme conjectura Frye:

A estrutura da Comédia Nova grega, tal como transmitida por Plauto e
Teréncio, em si mesma menos uma forma do que uma férmula, tornou-se a
base da maior parte da comédia, especialmente em sua forma dramatica
mais altamente convencionalizada, até nossos dias. (FRYE, 1973, p. 163).

Com assuntos e temas que divergiam da Comédia Antiga e da Comédia
Média, a Comédia Nova Grega obteve aclamado sucesso e originou a Comédia
Latina. Conforme Junito Brand&do, a Comédia Nova Grega ou a NEA, como também
€ chamada, afastou-se da Comédia Média ndo apenas pelo conteddo tematico, mas
também pela sua forma: diferentemente da Comédia Antiga que se volta para a vida
politica, a NEA destina-se a tratar de assuntos da vida privada, da vida familiar,
voltando-se, desse modo, para 0s aspectos mais corrigueiros da existéncia humana

COmo 0 amor e as intrigas sentimentais, por exemplo:
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se a paixdo do século V foram os deuses, a poélis e o l6gos, a do século IV
hdo de ser a familia e o amor. Eis, em sintese, a estrutura que ha de
propiciar o aparecimento de uma comédia inteiramente nova e muito diversa
da sétira violenta que caracterizou a Comédia Antiga (BRANDAO, 1978, p.
129).

E acrescenta que estamos diante de outro clima:

Mudando de trajes e de espirito, a comédia voltou-se primeiramente para a
mitologia. A parddia foi seu grande tema. Tal artificialismo, no entanto,
durou pouco. Ao atingir sua verdadeira maioridade literaria, a comédia
refugiou-se na satira dos costumes e das condi¢des sociais. Muitos titulos
de comédias dessa época sdo nomes de uma profissdo ou estado: o
camponés, o soldado fanfarrdo, o bajulador, o parasita, a cortesa...
(BRANDAO, 1978, p. 130).

Desse modo, podemos observar que o0s personagens tipos existentes na
Comédia Latina sédo originarios da Comédia Nova Grega, como, por exemplo, o
soldado fanfarrdo, o cozinheiro, 0 mercador de escravas, o velho e que tais: “neste
novo contexto as personagens tipo ganham destaque e, dai, chegam aos nossos
dias” (ALVES; SANTOS, 2012, p. 6).

3.1 Oriso e o cOmico no contexto teatral

O riso e o comico, tdo amplamente presentes na realidade humana, tém sido,
ao longo dos séculos, defendidos e compreendidos das mais diversificadas
maneiras. A necessidade de tentar descrever e definir o que € comico e o que faz rir,
por exemplo, conduz, naturalmente, a uma multiplicidade de definicbes e
interpretacbes. Desse modo, tais fenOmenos sempre serdo examinados e
investigados segundo o ponto de vista daqueles que pretendem julga-los.

O mesmo acontece com o0 exame da comicidade teatral: ao longo do tempo
diversas discussdes surgiram a fim de tentar estabelecer o seu sistema, a sua
funcionalidade e o seu processo de fabricacéo.

Diante de um campo tedrico amplamente diverso que se propde a investigar
0S mecanismos constitutivos dos recursos comicos, faz-se necessario analisar,

principalmente, a concepcédo do comico a luz da teoria bergsoniana, uma vez que
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este estudioso francés se preocupou em propor um método de reflexdo sobre o
processo de fabricacdo do riso, principalmente no que diz respeito ao texto teatral.

Diante da perspectiva por nés adotada nessa pesquisa, que se fundamenta,
especialmente, em estudar os processos de criagdo do humor apenas no texto
teatral, usaremos, entdo, como suporte para 0 nosso estudo, as teorias propostas
por Bergson, mais especificamente em seu livro O Riso, uma vez que, conforme
assegura Bender (1996), muitos foram o0s pesquisadores que se propuseram a
estudar a comicidade e o riso. Entretanto, a predilecao é quase que exclusivamente
pela tragédia e, apenas eventualmente, exemplos extraidos da comeédia foram
usados para expor as teorias propostas por tais pensadores do assunto.

Se, por um lado a discusséao relativa a fungdo ou aos objetivos da comédia
nao chegou a uma concluséo acabada e definitiva, por outro, entretanto, no que diz
respeito a “cadeia de comunicacdo da comédia” ndo ha muitas duvidas, conforme
atesta Brito (2009):

Assim, continua a polémica em relacdo aos objetivos ou a funcdo da
comédia, sem no entanto chegar a uma conclusdo definitiva. Porém, no
tocante a cadeia de comunicacdo da comédia, ndo existe tanta davida.
Nela, os estudiosos depreendem trés termos que funcionam de uma
maneira interligada: o autor ou criador da comicidade; o objeto cémico em si
mesmo ou os elementos que s&o usados na producdo da comicidade; e o
publico, aquele que esta pronto para rir com a comicidade. (BRITO, 1999, p.
14).

Desse modo, apenas estes trés termos elencados por Brito serdo
considerados em nosso trabalho, jA que pretendemos, tdo somente, analisar, o
“objeto comico em si mesmo” e 0os mecanismos de criagdo de humor, no texto
teatral, mais especificamente em Amphitruo, de Plauto, bem como no Auto dos
Enfatrides, de Camdes. Assim, limitar-nos-emos, sobretudo, as concepcoes
propostas por Bergson em seu ensaio O Riso, ja que é o teatro que ele toma como
base para justificar seus conceitos referentes a comicidade.

Bergson criou sua teoria a partir de ideias ja conhecidas na Antiguidade, que
apresentam o riso como propriedade tipicamente do ser humano. Sendo entdo o riso
um fendmeno (faculdade) humano, Bergson afirma que para compreendé-lo é
necessario coloca-lo na sociedade que € o seu ambiente natural e determina-lo
como uma funcéo social, jA que os homens se organizam em sociedade. O riso,

para ele, deve corresponder a certas exigéncias da vida comum e ter uma
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significacdo social. Sendo o riso um fenémeno social, ele tem a funcéo de corrigir as
falhas de quem néo se enquadra nas exigéncias sociais e ndo se adapta a elas. Do
contrario, uma pessoa que burle as regras de convivéncia social podera se tornar
objeto de riso e ser vitimada pelo ridiculo. Essa definicdo passa a ter sentido a partir
do momento em que o riso adquire uma funcéo social. Para ele, portanto, a esséncia
do riso e do cémico esta na sociedade.

Respaldado na observacao de que o riso € social e que se da dentro de um
circulo social, assegura, entdo, que néo existe comicidade fora do ambiente que nao
seja propriamente humano: o homem é o Unico animal que ri.

De acordo com os preceitos do filosofo grego Aristételes de que o “homem é
0 Unico animal que ri”; e é também o Unico animal ridiculo, podemos inferir, entao,
que somente as manifestacdes humanas sao passiveis de riso. Portanto, mesmo
que alguns seres inanimados nos levem, porventura, ao riso, isso devera ao fato de
que eles carregam algum traco ou semelhanca humana: “As criacdes de Walt
Disney, Mickey Mouse e Minnie, Tom e Jerry tém rosto humano, agem e reagem
como seres humanos, sabem ser herdis ou vildes. O riso e o cdOmico sdo ambos
humanos” (VERSIANI, 1974, p. 18).

Retomando esse preceito aristotélico e aliando-o as concepcoes
bergsonianas sobre a criagdo do comico vinculado exclusivamente aos seres

humanos, Versiani afirma:

O riso e o comico sao ambos humanos. Ri, entretanto, aquele que esta no
papel de espectador ndo-participante, pois a empatia, a emocdo matam
todo ridiculo. A pré-condicdo do riso é a insensibilidade: € preciso
dessolidarizar-se, abstrair-se do observado. Eis por que o receptor da
mensagem cbmica € a faculdade abstrativa por exceléncia, a inteligéncia
em estado puro. A isso acrescente-se uma terceira observacdo: o riso é
social, sup8e o contacto entre inteligéncias.

(...) Pouco importa a ampliddo do circulo social; ele € sempre fechado; e é
dentro desse fechamento que nasce o cdmico e que suscita o riso. O riso é,
assim, uma funcéo social. (VERSIANI, 1974, p. 18).

Dessa maneira, para Bergson, 0 nosso riso € sempre um riso grupal e
definido como uma espécie de “trote social”, admitindo-se, entdo, que o risivel
possui, de fato, uma funcéo social util: “para compreender o riso, impde-se colocé-lo
no seu ambiente natural, que € a sociedade; imp&e-se sobretudo determinar-lhe a

funcao util, que é uma funcéo social”’.(BERGSON, 1980, p. 14).
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Segundo Versiani (1974), ao invés de nos perguntarmos o que significa o
cobmico e o que é o riso, conforme indaga Bergson no inicio de seu ensaio, valeria
mais, para ele, nos questionarmos pelo riso especificamente provocado pelo comico;
isso significa dizer que valeria mais tentar compreender o porqué de o comico ter a
virtude de nos fazer rir. Tal € o0 método adotado por Bergson, método este, que se
desvia, sobretudo, das preocupacdes especulativas de muitos grandes filosofos e
pensadores que, de certo modo, fixaram-se em explicitar algumas modalidades ou
tipos de comico.

A titulo de exemplo, temos os pensadores L. Dumont e E. Kraepelin que se
propuseram a definir o cémico como um disparate ou contraste, ou ainda, definir o
cOmico como uma surpresa, como disse Versiani (p. 18).

Bergson, ent&o, questiona:

Que significa o riso? Que haverd no fundo do risivel? Que havera de
comum entre uma careta de bufdo, um trocadilho, um quadro de teatro
burlesco e uma cena de fina comédia? Que destilagdo nos dara a esséncia,
sempre a mesma, da qual tantos produtos variados retiram ou o odor
indiscreto ou o delicado perfume? Os maiores pensadores, desde
Aristoteles, aplicaram-se a esse pequeno problema, que sempre se furta ao
empenho, se esquiva, escapa, e de novo se apresenta como impertinente
desafio lancado a especulacéo filosofica. (BERGSON, 1980, p. 11).

E, em seguida, de maneira a delimitar e esclarecer a sua proposta teorica

sobre a producao do comico, acrescenta:

Nosso pretexto para enfocar o problema é que ndo pretendemos encerrar
numa definicdo a fantasia cébmica. Vemos nela, antes de tudo, algo de vivo.
Por mais trivial que seja, trata-la-emos com o respeito que se deve a vida.
N&o nos limitaremos a vé-la crescer e se expandir. De forma em forma, por
gradagbes imperceptiveis, ela realizard aos nossos olhos metamorfoses
bem singulares. Nada desdenharemos do que tenhamos visto. Com esse
contato continuado talvez ganhemos algo de mais maleavel que uma
definicdo tedrica — um conhecimento pratico e intimo, como o que nasce de
longa camaradagem. (BERGSON, 1980, p. 11).

Dessa forma, podemos observar que Bergson privilegia a experiéncia
humana, ou seja, vincula totalmente o homem a criacdo do cémico, pois aquilo que é
risivel encontra-se, unicamente, nas atitudes e expressées do homem.

Aquilo de que se ri, é designado, por Bergson, pela palavra cémico. Ele define
0 cOmico como “mecéanico aplicado sobre o vivo”, ou seja, 0 que produz comicidade

e 0 que ha de risivel é resultado da interferéncia do mecanico sobre o vivo. Partindo
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dessa ideia, ele estabelece os mecanismos formadores da comicidade, que séo a
repeticdo, a inversdo e a interferéncia das séries, cuja finalidade € intensificar os

efeitos coOmicos, conforme reitera Silva:

(...) Bergson nao se limita apenas a procura de um elemento surpresa na
palavra para se opor a expectativa e criar um imprevisto, amplia os estados
de distracdo, opbe a rigidez a flexibilidade e determina as formas do
processo de formacdo daquilo que torna algo cémico: a repeticdo, a
inversdo e a interferéncia reciproca de série. (SILVA, 2012, p. 703).

A repeticdo é um processo de construcdo da comicidade constituido atravées
da “combinacdo de circunstancias, que se repete exatamente em varias ocasifes,
contrastando vivamente com o curso cambiante da vida” (p. 51). A repeticdo gera
comicidade a medida que um mesmo fato se repete em diferentes situacdes devido
a mecanizagdo de acdes e comportamentos humanos. Trata-se, portanto, de
situagOes repetitivas espontaneas que contrastam com o curso cambiante da vida;

A inversao ocorre quando, por exemplo, “imaginemos certos personagens em
dada situacdo: obteremos uma cena comica fazendo com que a situagao volte para
tras e com que os papéis se invertam” (p. 53), ou seja, quando o esperado nao
acontece ou quando uma situacdo se volta contra quem a inventou, surgem
mudancas inesperadas produtoras de comicidade. Ri-se, por exemplo, “do acusado
que da licdo de moral ao juiz, da crianca que pretende ensinar os pais, enfim, do que
acabamos de classificar como ‘mundo as avessas”(p. 53).

E, finalmente, temos a interferéncia das séries que consiste na mistura da
repeticdo e da inversdo ao mesmo tempo. A confuséo de situacdes, a duplicidade de

sentido e até mesmo a interpretacao divergente de uma situacdo provocam o riso:

Chegamos a interferéncia das séries. Trata-se de um efeito comico cuja
formula é dificil de extrair , por causa da extraordinaria variedade das
formas sob as quais se apresenta no teatro. Talvez pudéssemos defini-la:
Uma situacdo sera sempre coOmica quando pertencer a0 mesmo tempo a
duas séries de fatos absolutamente independentes, e que possa ser
interpretada simultaneamente em dois sentidos inteiramente diversos.
(BERGSON, 1980, p. 54).

E acrescenta, também, a férmula tipica do quiproquo:

Vem a mente logo o qliproqué. Realmente o gliiproqud é uma situagéo que
apresenta ao mesmo tempo dois sentidos diferentes, um simplesmente
possivel: o0 que os atores lhe atribuem e o outro real: 0 que o publico lhe da.
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Percebemos o sentido real da situagdo porque se teve o cuidado de nos
mostrar todas as suas facetas; mas cada ator sé conhece uma delas: dai o
equivoco, dai o julgamento falso que fazem sobre o que se faz em torno
deles, como também sobre o que eles mesmos fazem. Vamos desse juizo
falso ao juizo verdadeiro; oscilamos entre o sentido possivel e o sentido
real; e é essa hesitacdo do nosso espirito entre duas interpretacdes opostas
gue aparece primeiro na graca que o0 quiproqué nos proporciona.
(BERGSON, 1980, p. 54).

E, para entender como funcionam os mecanismos do riso, ele aponta trés
elementos basicos de comicidade: a comicidade de situacdes, de palavras e de
carater que se instauram, simultaneamente, no real e na comédia teatral.

A comicidade de situacdes ocorre quando ha repeticBes insistentes de
determinados acontecimentos ou quando ocorre uma inversao de personagem
diante de alguma situacdo. “E comico todo arranjo de atos e acontecimentos que
nos dé, inseridas uma na outra, a ilusdo da vida e a sensacdo nitida de uma
montagem mecanica” (BERGSON, 1980, p. 42).

A comicidade de palavras apresenta-se como um papel importante, jA que
descreve os fendmenos risiveis. A dupla significacdo de um nome comum, por
exemplo, ou até mesmo a dupla significacdo em determinadas expressoes e frases,
sdo capazes de gerar o riso. A escolha das palavras e a estrutura das frases
transfiguram-se em situagfes risiveis. “Dai podemos inferir essa regra geral:
obteremos uma expressdo cOmica ao inserir uma ideia absurda num modelo
consagrado de frase” (BERGSON, 1980, p. 61). Todas as linguas possuem frases
feitas e formulas consagradas que podem levar a fala automatica. Assim, conforme
atesta Versiani (p. 21), “o comico ndo esta na frase feita, sendo em estado latente;
atualiza-se quando a frase feita sai automaticamente. E isto acontece quando
qualquer palavra, ou qualquer contexto é capaz de desencadea-la’. Trata-se,
portanto, basicamente, da inclusdo de uma ideia absurda em um modelo de frase

convencional:

Mas devemos distinguir entre o cdmico que a linguagem exprime e o0 que
ela cria. O primeiro poderia, a rigor, traduzir-se de uma lingua para outra,
sob pena, entretanto, de perder grande parte do seu vigor ao transpor-se
para uma sociedade nova, diferente por seus costumes, literatura e
sobretudo por suas associacGes de idéias. Mas o segundo é em geral
intraduzivel. Deve o que é a estrutura da frase e a escolha das palavras.
N&o consigna, gragas a linguagem, certos desvios particulares das pessoas
ou dos fatos. Sublinha os desvios da propria linguagem. No caso, € a
prépria linguagem que se torna comica. (BERGSON, 1980, p. 57).
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Cabe ressaltar que a comicidade de palavras também corresponde a
comicidade de acdes e de situacfes; € uma projecdo desse tipo de comicidade no
plano da linguagem (BRITO, 1999).

E, por fim, Bergson afirma que a comicidade de carater tem alcance e
significacdo sociais, ja que o cdmico se estabelece, de certo modo, na inadequacéo
do homem perante a sociedade. Dai que o carater ja formado em nds, capaz de

funcionar mecanicamente, como atitudes e gestos, é cémico:

Persuadidos de que o riso tem uma significacdo e um alcance sociais, que
o cbmico exprime antes de tudo certa inadaptacéo particular da pessoa a
sociedade, e que afinal s6 o homem é comico, € o homem, é o carater que
primeiramente tivemos por alvo. (BERGSON, 1980, p. 71).

E acrescenta:

Em resumo, se deixamos de lado, na pessoa humana, o que interessa a
nossa sensibilidade e consegue nos comover, 0 resto podera converter-se
em cdmico, e o cOmico estard na razao direta da parte de rigidez que ai se
manifeste. (...) Em certo sentido, poder-se-ia dizer que todo carater é
cbmico, desde que se entenda por carater o que ha de ja feito em nossa
pessoa, e que estd em nos em estado de mecanismo montado, capaz de
funcionar automaticamente. Sera aquilo pelo que nos repetimos. E sera
também, por conseguinte, aquilo pelo que outros nos poderdo imitar.
(BERGSON, 1980, p. 78).

Voltamos assim, por um longo desvio, a dupla conclusdo extraida no
transcurso do nosso estudo. Por um lado, certa pessoa jamais é ridicula a
nao ser por um aspecto que se assemelhe a um desvio, por alguma coisa
gue vive nela, sem com ela se organizar, a maneira de um parasita: por isso
esse aspecto se observa de fora e pode também corrigir-se. (BERGSON,
1980, p. 88).

Patrice Pavis, em seu Dicionario do Teatro, ([20--], p. 81) sintetiza os termos
comicidade de situacdo, comicidade de palavras e comicidade de costumes (ou
carater). Para ele, o critério adotado tradicionalmente de classificacdo, que explica
parcialmente as formas comicas, remete-se aos estudos dramaturgicos da comédia.
Desse modo, na comicidade de situacdo, o riso é provocado por uma situagado
particularmente incomum, ou ainda, pelo discurso e comportamento de um tipo de
personagem; a comicidade de palavras € efetivada através de jogos de palavras,
repeticbes, ambiguidades, bem como através de criacbes verbais; e, por fim, a
comicidade de costumes ocorre quando, por exemplo, um personagem possui

numerosos defeitos produzindo, entdo, o efeito de uma caricatura ou uma parddia.
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Analisando os estudos bergsonianos, Versiani, no tocante a comicidade de
carater, assegura que, uma vez que o homem é o unico ser ridiculo ha, assim, o
carater comico, que, na realidade € uma deficiéncia de carater. Segundo este
estudioso, o coOmico de carater é o carater ndo sociavel e de uma rigidez suspeita a
sociedade. Quase sempre, insociabilidade e imoralidade de carater coincidirdo, ja
gue nao existem, efetivamente, diferencas fundamentais entre o ideal moral e o
social. Para ele, o objetivo de algumas comédias é o de transformar um defeito, que
geralmente promove compaixdo, em ridiculo. Assim, o primeiro artificio seria o de
isolar e o de bloguear o defeito no personagem, ocasionado, portanto, um bloqueio
no espectador, uma vez que “o espectador ndo gosta de uma alma feita de pedacos
justapostos (p. 22); o segundo consiste em intensificar a impressao causada pelo
primeiro artificio: “o defeito ndo transparece tanto de ac¢bes, quanto de atitudes,
gestos, palavras; e, finalmente, o terceiro artificio visa evidenciar a desatencéo e a
inconsciéncia, isto €, evidenciar “o0 mecanico do personagem ridiculo”.

Segundo Bergson, podemos entender que a comédia se define como uma
arte que modifica e transforma o homem, o individuo em um caréater, uma categoria
geral. Esta € a concepcéo que acaba por distingui-la de tudo o mais: a comédia nao
somente apresenta tipos genéricos, mas também € a arte que visa ao geral.
Acrescenta-se, entdo, que o comico possui uma finalidade utilitaria: a sancdo e a
corregdo social por meio do riso (SILVA, 2012).

Dentro dessa perspectiva, Silva assegura que

O teatro, principalmente a comédia, retira os defeitos dos costumes, dos
preconceitos sociais, isola-os da situacado, instala a rigidez em relagdo ao
publico e aplica-lhes modos de corre¢do. Assim o riso funciona como um
castigo a insociabilidade bem como a imoralidade. (SILVA, 2012, p. 703).

Diante do exposto, analisaremos os textos de Plauto e Camdes, Anfitrido e
Auto dos Enfatrides respectivamente, a luz, principalmente, dos comentarios de
Bergson sobre o riso, uma vez que tanto a peca do escritor latino quanto a sua

recriacdo camoniana procuram, sobretudo, fazer rir.
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4 A COMICIDADE NO ANFITRIAO PLAUTINO

E preciso considerar, antes de tudo, a peca dentro do espaco-temporal em
que ela se encontra para conceber e possibilitar significados proprios da sociedade
circundante. Na época de Plauto, Antiguidade romana, o objetivo da comédia era
apenas o de provocar o riso do publico, de divertir; ela ndo objetivava trabalhar
questdes sociais ou até mesmo problemas familiares da comunidade. A comédia era
objetiva e clara, contava histérias simples e, no ambiente cénico, o cenario, as
expressdes, gestos, os sons, o figurino contribuiam para, de certa forma, criar

comicidade.

O teatro de Plauto era dirigido a um publico iletrado e inculto, com o objetivo
de fazé-lo sorrir. Ndo era uma comédia que pretendesse discutir problemas
sérios da comunidade, como na época de ouro da comédia grega, nos
tempos de Aristéfanes (445-386 a. C.). Nem mesmo pretendia discutir
problemas familiares, como na Comédia Nova, da época de Meandro (342-
292 a. C.). (...) O argumento de uma comédia de Plauto contava sempre
uma historia simples, absolutamente facil de ser apreendida, sem grande
esforco mental, pelo simplério puablico da época, que lotava as
arquibancadas do teatro, querendo apenas sorrir e divertir-se com o
espetaculo. (BRITO, 1999, p. 39-40).

Valendo-se da lenda mitolégica que envolve o nascimento do heréi Hércules,
na trama, Jupiter, apaixonado pela esposa de Anfitrido, Alcmena, transfigura-se no
ausente marido e acaba por seduzir essa mulher. Isto gera muitos equivocos e
quiproquos.

Conforme Cardoso (2013, p. 28), Plauto desfrutou de grande popularidade,
gracas, também, ao erotismo implicito na peca. Tal € a popularidade de Plauto que o
seu Anfitrido serviu de modelo para muitos escritores, como Camdes (Auto dos
Enfatrides), Moliére (Anfitrido), Dryden (Anfitrido), Anténio José da Silva (Anfitrido ou
Jupiter e Alcmena), Guilherme de Figueiredo (Um deus dormiu la em casa), entre
outros mais.

Ainda segundo Cardoso (2013, p. 32), dificilmente os recursos linguisticos
como, por exemplo, combinagbes fonicas engracadas, aliteragcbes, trocadilhos,
repeticdes, duplicagbes e ambiguidade, muitas vezes responsaveis pelos conflitos
geradores de riso, puderam ser mantidos em outro idioma. Entretanto, a peca que
chegou a nds e suas respectivas tradu¢cdes mantiveram a comicidade original do

texto de Plauto.
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O escritor romano se aproveitou de todos 0s recursos que produzem o riso,
levando o publico a gargalhadas: a intriga € divertida, a linguagem é elaborada como
um recurso coémico em si. Sabendo manejar muito bem a lingua, Plauto se aproveita
de todas as possibilidades, a fim de mostrar sua habilidade e capacidade de um
comediografo que sabe levar o publico ao riso (CARDOSO, 2013).

Quanto a intriga, no primeiro ato, Mercurio, sabendo que Sdésia deseja entrar
na casa de Anfitrido, tentard impedi-lo de fazé-lo. Tomado das formas e feicbes de

Sosia, Mercurio diz a platéia que ira brincar com o escravo.

Mercurio (a parte): Que é la isso? Entrar em casa? Vou-lhe ja ao encontro.
Hoje ndo vou deixar que este homem entre em casa e como tenho o seu
aspecto acho que vou brincar um bocado com ele. E, assim como lhe tomei
a forma e as ocupacgdes, também tenho que praticar os mesmos feitos e
mostrar os mesmos costumes. Tenho de ser ruim, esperto, astuto e de
afasta-lo da porta com a malicia, que é a sua arma especial. (PLAUTO,
1967, p. 50).

Logo em seguida, Mercurio diz ser Sésia ao proprio SOsia, ao passo que o
verdadeiro também diz ser ele o préprio. Diante desta confusao de identidades entre
Sosia e Mercurio, temos o quiproqué mais engracado de toda a peca. Os equivocos

gerados entre “guem de fato €” e quem “parece ser” da a comédia um elevado e

refinado tom de humor.

MERCURIO: A quem pertences tu?
SOSIA: A Anfitrido, ja disse. Sou Sésia.

MERCURIO: Entdo vais apanhar mais, por estares a dizer bobagens. Eu é
gue sou Sosia, nao és tu!

SOSIA: (a parte) Queiram os deuses que tu o sejas! E que eu me
transforme em quem te chegal

MERCURIO: Ainda rosnas?!

SOSIA: Ja me calo.

MERCURIO: Quem é teu dono?

SOSIA: Quem tu quiseres

MERCURIO: E agora, como é que tu te chamas?

SOSIA: Eu ndo sou ninguém a ndo ser quem tu mandares.

MERCURIO: Mas tu dizias que eras Sésia e que pertencias a Anfitrido.

(..)
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SOSIA: Entéo toma cuidado. Olha que eu agora posso falar do que quiser.
Eu sou Sésia, escravo de Anfitrido.

MERCURIO: O qué, outra vez?
SOSIA: Eu fiz a paz, eu fiz um tratado, estou a dizer a verdade.
MERCURIO: Olha que apanhas!

SOSIA: Podes fazer o que quiseres, visto que tens mais forca. Mas seja o
que for que tu facas, por Hércules, ja ndo me calo.

MERCURIO: Tu, enquanto estiveres vivo, ndo consegues que eu ndo seja
Sosia.

SOSIA: E tu, por Polux, também nunca me impedirds que eu pertenca a
minha casa. Nao ha4 nenhum outro escravo a ndo ser eu que se chame
Sosia e que tenha ido para a guerra, juntamente com Anfitrido.

MERCURIO: Este homem n&o esta bom da cabeca.

SOSIA: O defeito que me atribuis a mim és tu quem o tens. — Ora esta,
entdo eu ndo sou Sdsia, o escravo de Anfitrido? Nao foi esta noite que
chegou do porto Pérsico o navio que me trouxe? Nao foi meu amo quem me
enviou para aqui? Nao estou eu diante de nossa casa? N&o tenho eu uma
lanterna na mao? Nao sou eu quem esté a falar? N&o estou acordado? Nao
foi a mim que este homem deu socos? Por Hércules, foi o que ele fez, que
ainda me doem os queixos. — Mas para que estou eu a hesitar? Por que ndo
entro ja em nossa casa? (PLAUTO, 1967, p. 56-57).

O verdadeiro Sosia se da por vencido e se convence que esta mesmo diante
de um outro Sdsia. Esses enganos e 0s argumentos de Mercurio a fim de convencer
qgue ele (Mercurio) é o verdadeiro Sésia, geram comicidade, fazem a platéia rir.
Sosia € um personagem que por Si sO provoca risos; na sua condi¢do de escravo e
com seus tracos de carater e suas atitudes, Soésia diverte o publico e garante a

gargalhada da plateia.

MERCURIO: Entéo, ndo é verdade que ja te convenci que ndo és Sosia?
SOSIA: Entdo tu queres dizer que eu ndo sou eu?

MERCURIO: Que hei de eu fazer? Terei por acaso de negar que eu sou eu?
SOSIA: Juro por Japiter que sou eu e que estou a dizer a verdade?

MERCURIO: E eu juro por Mercurio que Japiter ndo acredita em ti! Mais
acredita ele em mim, sem eu jurar, do que em ti, jurando tu. (PLAUTO,
1967, p. 58).

(..)
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SOSIA: Por Pélux! Realmente quando me ponha a olhar para ele, vejo que
tem o meu aspecto; € muito semelhante a mim, pelo que tenho visto no
espelho. Tem o mesmo chapéu, o mesmo vestudario; € exatamente como
eu:. as pernas, 0s pés, a estatura, o corte de cabelo, os olhos, o nariz, a
boca, a cara, 0 queixo, a barba, o pescoco. Tudinho! Que hei de eu dizer?!
Se ele tem as costas com cicatrizes, ndo ha nada mais parecido comigo.
Mas também quando me ponho a pensar, eu devo ser aquele que sempre
fui. Eu conheco o meu amo, conheco a nossa casa, estou com juizo, tenho
os sentidos a funcionar. Eu o que vou é ndo querer saber do que ele diz.
Toca a bater a porta. (PLAUTO, 1967, p. 59).

(..)

SOSIA: Entéo prefiro ir-me embora. O Deuses imortais, ndo quereis ajudar-
me? Onde é que eu morri? Quando é que eu me transformei? Onde é que
perdi a minha cara? Serd que eu me deixei aqui por esquecimento?
Efetivamente este tem a fisionomia que eu possuia dantes. (PLAUTO, 1967,
p. 59).

Mais adiante, Mercuario anuncia ao publico que criara conflitos e confusdes

entre Anfitrido e seu escravo, Sésia.

MERCURIO: Anfitrifio julgara que ele Ihe mente e vai supor que ele néo veio
até aqui como lhe fora ordenado. Vou enché-los a eles, e a toda familia de
Anfitrido, de confusBes e de enganos, até que meu pai se farte daquela de
guem gosta. Por fim, todos hdo de saber de que se trata e Japiter levara
Alcmena a antiga boa unido com seu esposo. (PLAUTO, 1967, p. 60).

No ato Il, a cena que se segue € extremamente cOmica: Soésia tenta
convencer o seu amo, Anfitrido, de que estd ao mesmo tempo em dois lugares, mas
ndo obtém sucesso algum. Anfitrido fica confuso, mas ndo consegue compreender

os duplos de identidades. As repeticoes das situacdes de engano provocam riso.

ANFITRIAO: Mas como é que pode ser, malandro (vamos la discutir com
ele) que tu estejas aqui e em casa? Isso é que eu quero que tu digas.

SOSIA: Pois é fora de divida que estou aqui e 14. Claro que todos se
admiram, mas realmente ninguém se admira mais do que eu. Assim 0s
deuses me protejam como a principio eu nem acreditava em mim, em Sdsia,
até que eu mesmo Sésia mo fizesse acreditar. Contou-me tintim por tintim
tudo o que aconteceu enquanto estivemos na guerra; tirou-me a cara
juntamente com o nome: leite ndo € mais igual a leite do que ele é igual a
mim. Quando me mandaste a casa, do porto, antes de nascer o dia...

ANFITRIAO: E entdo?
SOSIA: Ja eu la estava, diante de casa, muito antes de chegar.
ANFITRIAO: Qual histéria, meu safado! Sera que tu estas bom da cabeca?

SOSIA: Pois ndo vés que estou?
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ANFITRIAO: N&o sei que passe de maos |he fizeram depois que se afastou
de mim.

SOSIA: E isso mesmo. Foi um passe de maos a grande!
ANFITRIAO: Quem é que te bateu?

SOSIA: Quem me bateu? Fui eu que estou |4 em casa.
(PLAUTO, 1967, p. 65).
A situacdo é igualmente engracada quando, nesse mesmo ato, Alcmena diz
pertencer a Anfitrido, mal sabendo que esta declarando seu amor a Jupiter. Ela julga
estar com o seu verdadeiro marido. No entanto, estd na presenca de seu amante,

Japiter.

JUPITER: Que queres mais ainda?

ALCMENA: Que tu gostes de mim, mesmo ausente, e mesmo de longe tu
lembres que sou tua. (PLAUTO, 1967, p. 62).

Em seguida, Anfitrido pergunta a Alcmena se ela sente saudades. Soésia, a
parte, utilizando-se de uma ironia — que € um recurso cdmico, respondendo a

pergunta de seu amo, diz ao publico:

SOSIA: Com vontade mesmo! Nunca vi tanta! Salda-o exatamente como se
fosse a um cao! (PLAUTO, 1967, p. 68).

A figura de Anfitrido como marido traido também é motivo de riso. Novamente
nota-se uma situacdo de mais equivocos e quiproquds, desta vez gerados pela
confusao de identidades entre Alcmena e Anfitrido.

ALCMENA: Por Castor! Queres dizer-me por que me sauddas assim com
essas gracas e por que te diriges a mim como se me ndo tivesses visto ha
pouco, como se agora voltasses a casa, depois da guerra? Por que é que te
diriges a mim como se me nao tivesses visto ha muito tempo?

ANFITRIAO: Mas é que realmente eu nao te vejo sendo agora.

ALCMENA: Mas por que é que tu negas?

ANFITRIAO: Porque aprendi a dizer a verdade.

ALCMENA: E de fato ndo se deve desaprender aquilo que se aprendeu.
Mas tu estas a experimentar-me sobre o que eu sinto? Por que é que

voltaste tdo depressa? Foi algum mau agouro que te deteve? Mudou o
tempo? Por que é que nao foste ter como exército como dizias ha bocado?
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ANFITRIAO: Ha bocado? Mas ha bocado o qué?
ALCMENA: Estas a experimentar-me... Ha bocado, ha pouco.

ANFITRIAO: O que eu peco, por favor, é que me digas o que houve ha
bocado.

ALCMENA: Mas que é que tu pensas? Julgas que estou a enganar quem
me engana, quem me diz que chegou agora mesmo quando ha bocado se
foi embora?

ANFITRIAO: Esta mulher s6 diz loucuras. (PLAUTO, 1967, p. 69).

E Sésia, cujo carater € comico por exceléncia, tenta achar explicacdes para

as situacoes de enganos de duplicidade:

SOSIA: Para que é que hei de abrir? O selo esta perfeito. Sim senhor,
bonita coisa! Tu pariste um Anfitrido e eu pari outro Sésia! E agora se a taca
pariu uma taca, ficamos todos a dobrar! (PLAUTO, 1967, p. 74).

(..)

SOSIA: Eu realmente n&o sei que hei de dizer desta questio, a ndo ser que
haja outro Anfitrido que por acaso na tua auséncia ande por aqui cuidando
do que te pertence e na tua auséncia cumpra os deveres que te cabem a ti.
Ja havia bastante o que admirar no tal Sésia postico. Mas é muito mais
estranho ouvir agora falar de outro Anfitrido. Eu creio que foi algum feiticeiro
gue veio enganar tua mulher. (PLAUTO, 1967, p. 76-78).

Japiter dirige-se a plateia e afirma criar uma confusdo enorme na familia de
Anfitrido. A plateia, portanto, a par do acontecimento, vai se preparando para novas

situacdes comicas anunciadas de antemao por Jupiter:

JUPITER: Agora venho por vossa causa, para terminar a comédia que
comecou e ao mesmo tempo para prestar auxilio a Alcmena que Anfitrido
acusa do crime, sendo ela inocente. Seria culpa minha, deixar que Alcmena,
sem razado, sofresse por uma coisa que eu armei. Agora vou fazer de
Anfitrido, como no principio, e lancar nesta familia a maior das confusbes;
depois, farei que tudo se esclareca. (PLAUTO, 1967, p. 80).

No ato IV, nota-se mais uma situacao conflitante: Mercurio, transfigurado em
Saésia, brinca com Anfitrido, deixando-o completamente irritado ao afirmar que ele (o

verdadeiro Anfitrido) ndo é Anfitrido, ou seja, que ele ndo é o marido de Alcmena.

ANFITRIAO: Sacrificar-me, bandido? Se os deuses me ndo tirarem hoje a
vida, eu é que hei de sacrificar a Saturno; hei de te harregar de correadas. E
hei de sacrificar-te na cruz. Vem cé para fora, meu canalha!
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MERCURIO: Ouve |4, fantasma! Tu julgas que me aterrorizas com as tuas
ameacgas? Olha que se nao foges imediatamente, se tornas a bater a esta
porta, se houver um barulhinho assim, olha que te parto a cabeca com esta
telha e até cospes fora as linguas e os dentes!

(.)
ANFITRIAO: Mas que hei de eu julgar?

MERCURIO: Vai para o inferno! Eu ndo tenho outro dono sen&o Anfitrido!
ANFITRIAO: Ter-me-hei eu transformado? Que coisa extraordinaria, que
Sosia ndo me reconheca! Vamos investigar isto. Dize-me la quem te
pareco? Nao sou Anfitrido?

MERCURIO: Anfitriio? Estas doido! NZo te disse eu ja que deves ter
andado na farra? Vires agora perguntar-me quem és a outra pessoa? O que
eu te aconselho é ires-te embora, para que ndo estejas aqui a incomodar

enquanto Anfitrido, que voltou ha pouco da guerra tem |4 os seus prazeres
com a mulher. (PLAUTO, 1967, p. 86-87).

Ainda nesse mesmo ato, existem outras situacfes comicas geradas, agora,

entre o duplo de Anfitrido e Sésia e também entre Japiter e Anfitrido:

ANFITRIAO: Ainda perguntas? Pés-se de la de cima do telhado, de portas
fechadas, a impedir-me de entrar em casa!

SOSIA: Eu?

ANFITRIAO: Tu! Que ameacavas tu de me fazer se eu arrombasse a
porta? Tu negas, miseravel?

SOSIA: Por que n3o hei de negar? Essa testemunha que ai vem comigo é
mais que bastante. Fui mandado de proposito a levar-lhe o teu convite.

ANFITRIAO: Quem te enviou, meu bandido?
SOSIA: Aquele que mo perguntal!
ANFITRIAO: Mas quando?

SOSIA: Foi ha pouco, mesmo ha bocado, ha bocadinho, quando fizeste as
pazes com tua mulher. (PLAUTO, 1967, p. 91).

(..)

JUPITER: Mas que audacia é essa, de vires tu, um estranho bater no meu
escravo?

ANFITRIAO: Teu?
JUPITER: Meu!
ANFITRIAO: Mentes!

JUPITER: Sésia, vai la para dentro. Prepara a comida, enquanto eu dou
cabo dele.
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SOSIA: Vou ja. (A parte): Acho que Anfitrido vai receber Anfitrifio tao
amavelmente como ha pouco eu, So6sia, me recebi Amim, segundo Sésia.
Enquanto eles vao combater, eu vou dar uma volta pela cozinha, para
limpar todos os pratos e esvaziar todas as tacas. (Sai) (PLAUTO, 1967, p.
93).

Nas passagens que se seguem, Anfitrido e Blefardo clamam por Jupiter,
criando, dessa forma, o cémico, ja que o deus que eles invocam é o proprio deus

gerador de todos os conflitos.

ANFITRIAO: Pelo Supremo Japiter! Tu hoje queres tirar-me o ser eu?
(PLAUTO, 1967, p. 94).

BLEFARAOQ: O Supremo Jupiter! Que vejo eu?! Tém ambos no braco direito
e no mesmo lugar um sinal que é exatamente 0 mesmo, uma cicatriz
avermelhada e donde a onde um pouco escura. (PLAUTO, 1967, p. 96).

No V ato temos, como desfecho da comédia, um esclarecimento de toda a
acdo, que é feito por um personagem da peca. Plauto coloca na propria boca do
personagem a responsabilidade de, através de sua prépria fala, concluir os
acontecimentos e desfazer todos 0s enganos.

Percebe-se assim, que ainda que o humor plautino tenha a sua origem na
comédia paliata, a comicidade popular romana esta presente em seu Anfitrido: sem
a preocupacdo de elaborar assuntos que envolvam maiores complexidades e
raciocinio, a comédia objetiva, principalmente, levar o publico ao riso sem maiores
reflexdes. Desse modo, Plauto se vale de todos os recursos e elementos comicos, a
fim de garantir o humor.

Entre as técnicas para a criacdo de humor nomeadas por Bergson,
encontramos no Anfitrido plautino a repeticdo, a inversao e a interferéncia de séries.

A repeticdo, processo de construcdo de comicidade, faz com que uma
circunstancia seja humoristica a medida que diversas situacbes se repetem em
virtude da mecanizacdo de acBes e comportamentos humanos. Assim, quando
Plauto constréi dialogos repetitivos como, por exemplo, 0s que acontecem entre
Sosia e Mercurio, ele se utiliza dessa técnica de maneira a construir um efeito

cOmico:

SOSIA: (a parte): Venceu na discussdo. O que eu tenho € procurar outro
nome. Nao sei onde é que ele viu tudo isto. Mas agora é que eu 0 vou
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atrapalhar. Porque com certeza ele ndo vai poder dizer o que eu fiz quando
estava sozinho, metido na tenda, sem mais ninguém. (Alto). Su tu és Sésia,
dize 14 o que é que fizeste na tenda, quando as legides combatiam com
toda a violéncia? Se disseres, dou-me por vencido.

MERCURIO: Havia uma bilha de vinho e eu enchi uma garrafa.

SOSIA: Deu logo certo.

MERCURIO: E eu bebi-o puro, tal como o deu a cepa.

SOSIA: Ja ndo é nada de espantar se ele ndo estava escondido na garrafa.
Aconteceu mesmo isso. Que eu bebi o vinho e o bebi puro.

MERCURIO: Entdo, ndo é verdade que ja te convenci que
ndo és Sosia?

SOSIA: Entéo tu queres dizer que eu ndo sou eu?
MERCURIO: Que hei de eu fazer? Terei por acaso negar que eu sou eu?
SOSIA: Juro por Japiter que sou eu e que estou a dizer a verdade?

MERCURIO: E eu juro por Mercurio que Jipiter ndo acredita em ti! Mais
acredita ele em mim, sem eu jurar, do que em ti, jurando tu.

SOSIA: Entdo quem sou eu se ndo sou Sosia? N&o faras favor de me dizer?
(PLAUTO, 1967, p. 58).

A inversdo ocorre quando, por exemplo, Anfitrido dialoga com sua

personagem duplicada por Jupiter. O general tebano afirma ser o verdadeiro

Anfitrido, neto de Gorgofone, mas, em seguida, acaba por duvidar de sua prépria

existéncia:

ANFITRIAO: Ai de mim! Que estou eu a ouvir. Mal aguento. Isto é dormir
acordado, isto é sonhar acordado. E bem vivo e bem s&o. Eu sou realmente
Anfitrido, neto de Gorgofone, general dos tebanos, o Unico general de
Creonte, na guerra dos teléboas. Fui eu quem venceu os Arcananios e 0s
Téfios e lhes dei como rei, pelo seu grande valor guerreiro, Céfalo, o filho do
grande Dioneu.

JUPITER: E eu sou aquele que venceu na guerra pela minha coragem
esses bandidos dos nossos inimigos que tinham matado Electrido e os
irméos de minha mulher e que, espalhando-se pela Acaia, pela Etélia, pela
Fécida, e pelos mares da Jbnia, do Egeu e de Creta, a tudo devastavam
com sua violéncia de piratas.

ANFITRIAO: O deuses imortais! Nem acredito em mim! Ele conhece tudo o
gue aconteceu! Vamos a ver, Blefardo. (PLAUTO, 1967, p. 95).

Sobre o processo de interferéncia de séries, Bergson diz:
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A interferéncia de dois sistemas de ideias na mesma frase é fonte
inesgotavel de efeitos engragados. Ha muitos meios de obter a
interferéncia, isto é, de dar & mesma frase duas significacbes
independentes e que se superpdem. O menos apreciavel desses meios € 0
trocadilho. No trocadilho é de fato a mesma frase que parece apresentar
dois sentidos independentes, mas apenas aparentemente. Ha, em
realidade, duas frases diferentes, compostas de palavras diferentes, que se
pretende confundir entre si, obtendo vantagem de produzirem o mesmo som
ao ouvido. Do trocadilho passa-se por gradacBes imperceptiveis ao
verdadeiro jogo de palavras. (BERGSON, 1980, p. 65).

Podemos, entdo, encontrar muitos trechos em que exista esse processo de
construcdo de comicidade. Temos, por exemplo, varios equivocos e quiproqués
gerados em virtude da confusédo de Anfitrido diante de um outro alguém que possui a
sua aparéncia; Podemos, ainda, verificar esse processo quando Sésia faz um
trocadilho entre os vocabulos Sésia e sécio®, ja que estes se assemelham muito

sonoramente:

MERCURIO: E agora, como € que tu te chamas?

SOSIA: Eu ndo sou ninguém a ndo ser quem tu mandares.

MERCURIO: Mas tu dizias que eras Sésia e que pertencias a Anfitrido.
SOSIA: Foi engano. O que eu queria dizer é que era um sécio de Anfitrido.

MERCURIO: Eu bem sabia que ndo tinhamos nenhum escravo chamado
Sosia a ndo ser eu. Tu ndo estavas em teu perfeito juizo. (PLAUTO, 1967,
p. 56).

Esse jogo de palavras entre os vocabulos “sécio” e “Sosia” (Sosiam e
socium), serve para exemplificar, também, a técnica que Bergson nomeou de
inversdo, ja que “na cena em que aparece a perda de identidade de Sosia,
percebemos também uma perda da identidade da linguagem: Sosia falava de Sosia
e, por medo, troca as palavras, afirmando ter falado em ‘sécio™. (BRITO, 1999, p.
190).

Quanto ao comico de palavras, mais um recurso de criacdo de comicidade
nomeado por Bergson, podemos encontra-lo ja no prélogo da peca. Plauto joga com

os vocabulos; as palavras, as repeticdes sao cheias de comicidade:

* Mer. Amphitruonis te esse aiebas Sosiam.

Sos. Peccaveram,

nam Amphitruonis socium ne me esse volui dicere.

Merc. Scibam equidem mullum esse nobis nisi me serverom Sosiam.
fugit te ratio. (PLAUTO apud BRITO, 1999, p. 63, grifo nosso)
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MERCURIO: O que eu vos quero pedir € uma coisa facil e justa. E a
pessoas justas que um justo como eu deve pedir o que é de justica.
Realmente ndo convém pedir o que € injusto a quem é justo e é uma
loucura rogar aos injustos o que é justo; de fato, os iniquos ignoram e
desprezam a justica. (PLAUTO, 1967, p. 45).

O cOmico de personagens acontece quando 0s recursos coOmicos se voltam
mais para o proprio personagem e nao para a situacao em si.

Na passagem abaixo, Anfitrido discute com Mercurio - cuja aparéncia é de
Sosia. Mercurio, entdo, acaba por confundir Anfitrido, e este fica sem compreender o

motivo de o0 seu escravo ndo reconhecé-lo:

MERCURIO: Com certeza que andaste na farra, velhote!

ANFITRIAO: O qué?

MERCURIO: Pois se estas a julgar que eu sou teu escravo.

ANFITRIAO: Mas que hei eu de julgar?

MERCURIO: Vai para o inferno! Eu ndo tenho outro dono sen&o Anfitrido!

ANFITRIAO: Ter-me-hei eu transformado? Que coisa extraordinaria, que
Sosia ndo me reconheca! Vamos investigar isto. Dize-me la quem te
pareco? N&o sou Anfitrido? (PLAUTO, 1967, p. 87).

J& o cdmico de situacdes, € perceptivel quando, diferentemente do cémico de
personagens, o humor incide sobre uma determinada situagdo. Muitas s&o as cenas
em que ocorrem situacdes cdmicas; estas situacdes humoristicas acontecem,
principalmente, em virtude de o duplo de personagens gerar muitos quiproqués. Na

fala de Sésia encontramos uma sintese dos motivos que levam aos equivocos:

SOSIA: Para que é que hei de abrir? O selo esta perfeito. Sim senhor,
bonita coisa! Tu pariste um Anfitrido e eu pari outro Sésia! E agora se a taca
pariu uma taca, ficamos todos a dobrar! (PLAUTO, 1967, p. 74).

Todos esses elementos e recursos acima elencados, utilizados por Plauto em
seu Anfitrido, garantiram o sucesso da comédia paliata plautina, que serviu de
referéncia humoristica para diversos escritores. Desse modo, a comédia paliata de
Plauto estendeu-se a posterioridade e manteve a tradicdo de retomada a

Antiguidade Classica.
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5 0 TEATRO RENASCENTISTA DE CAMOES

Em meados do século XV, o Humanismo, um movimento intelectual,
expandiu-se da Italia para a toda Europa. Esse movimento propds a redescoberta e
retomada das referéncias da Antiguidade Classica, que por um periodo vindouro,
sob o dominio do cristianismo medieval, permaneceu esquecida e desvalorizada na
Idade Média.

Nesse momento, a concepc¢ao de vida passa a ser centrada no conhecimento
humano e ndo mais em Deus; o teocentrismo medieval da lugar ao
antropocentrismo, em que o “homem é a medida de todas as coisas”.

A redescoberta, principalmente das obras escritas dessa grande época de
civilizacdo e cultura - que foram parcialmente confinadas em conventos no decorrer
de todo periodo medieval - propiciou a vontade de ressuscitar o0s ideais culturais da
cultura greco-latina. Conforme Massaud Moisés (1960), tal espirito de decifracao,
traducdo e descoberta da rica Antiguidade Classica, ligado as descobertas
cientificas, invencdes e inovacdes da época, vieram a constituir o periodo chamado
Renascimento.

J& no século XVI os portugueses vivenciaram esse grande movimento de

descoberta dos monumentos culturais da civilizagdo grego-romana:

As circunstancias histéricas e uma peculiar situagéo geografica confiram ao
povo lusitano um papel de relevo na evolucdo do Renascimento. E que
Portugal, através de alguns estudiosos e particularmente, das descobertas
maritimas, colaborara de modo direto e intenso no processo renascentista:
letrados portugueses, como Os Gouveias (...) disseminaram as novas ideias
em universidades estrangeiras, entre elas a de Paris (MOISES, 1960, p.
49).

Entretanto, o autor afirma que foi principalmente o alargamento e anexacdes
geograficas — “com sua corte de consequéncias econdmicas e politicas” -, que
confiou aos portugueses a importancia historica que acontece desde os fins do
século XV e vai até meados do XVI.

Quanto as obras literarias, Brito (1999, p. 78) diz que embora a tragédia fosse
um género novo no teatro portugués renascentista, a comédia jA havia sido

descoberta por Gil Vicente, no Humanismo.
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Gil Vicente, fundador do teatro portugués, ja tinha criado a base das comédias
de costumes, fundamentadas em criticar 0s tipos mais representativos a sua época.

Em se tratando do escritor Camdes, vale dizer que s&o muitos os estudiosos
que o definem somente como um homem renascentista; entretanto, a sua obra lirica
e a sua epopeia nacionalista, bem como o seu teatro, sdo marcados fortemente pela
influéncia da Antiguidade Classica e pelo teatro vicentino.

Ainda h& aqueles que o definem como maneirista, cujo desconcerto é
caracteristica tipica desse movimento. Se, por um lado, ele é renascentista, por
outro, conforme afirmam muitos estudiosos do poeta, ele conseguiu ultrapassar e
superar os valores estéticos dessa época.

Embora tenha vivido o Renascimento, retoma a tradicdo medieval e anuncia a
crise do maneirismo. Para alguns estudiosos, 0 maneirismo seria 0 momento de
transicdo entre o Classicismo e o Barroco. Para Lima (2012, p. 2), trata-se de um
momento que dominou boa parte da producédo artistica do século XVI, na Europa.
Momento este em que as caracteristicas renascentistas, bem como a inquietagédo
espiritual eram distorcidas nas producdes desse tempo. “E justamente a destrui¢éo
do ideal renascentista de equilibrio que se evidencia nesse periodo” (LIMA, 2012, p.
3).

Em contrapartida, para Hauser, ndo é facil definir efetivamente o que teria

sido o Maneirismo:

SO é possivel obter um entendimento adequado do maneirismo se ele for
observado como o produto de uma tensdo entre o classicismo e
anticlassicismo, naturalismo e formalismo, racionalismo e irracionalismo,
sensualismo e espiritualismo, tradicionalismo e inovagao, convencionalismo
e revolta contra oconformismo; pois sua esséncia repousa nessa tensao,
nessa unido de opostos aparentemente inconciliaveis. (HAUSER, 2007, p.
21).

Assim, Macedo (2012) afirma que Camdes encontra-se “nel mezzo del camin”

de sua vida, em meio ao século XVI, usando

a imagistica petrarquiana que ainda dominava a poesia do seu tempo para
veicular uma compreensdo do eu e do mundo ja muito diferente, e por
vezes até oposta, daquela que essa mesma imagistica servira para definir e
significar. O seu inovador génio literario tende, assim, a manifestar-se em
subtis deslocamento de énfase dentro das formas recebidas, criando uma
aparéncia de continuidade na prépria tradicdo que estad qualitativamente
transformando. Camdes encheu as garrafas antigas com novo vinho.
(MACEDO, 2012, p. 14).
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Nesse contexto de tantos conflitos e contradicoes Camdes, situado em seu
tempo, reconhece e aceita as imposi¢cdes de sua cultura. Todavia, essa aceitacédo
ndo ¢é aleatéria e tampouco alienada: os seus conflitos internos, seus
questionamentos, suas duvidas e incertezas e, também, a consciéncia de estar
enganando o seu proprio desejo, fazem-no um homem da atualidade (DUARTE,
1983, p. 9).

O escritor quinhentista foi além dos codigos vigentes de seu tempo,
transcendendo-os. A sua producdo literaria perpassou por variadas influéncias. Além
de buscar na Antiguidade Classica assuntos e modelos para a sua producéao,
Camdes se serviu também das concepcdes filosoficas de seu momento. Desse
modo, aliando os valores da cultura greco-latina e de seu tempo as suas proprias
concepgoes e experiéncias de vida, conseguiu garantir a exceléncia e originalidade
de sua producdo literaria.

Em um contexto de transicdo e de mudanca estética, Camdes consegue
conciliar na producgéo de seu teatro, tanto a estética peninsular e vicentina, quanto o
espirito Renascentista, recriando a mitologia contada por Plauto, inserindo valores e

caracteristicas proprios de sua época.

5.1 Arecriacdo camoniana da comédia paliata plautina

Quase nada se sabe das circunstancias da vida de Luis Vaz de Camades.
Conforme Massaud Moisés (1960), ele nascera em 1524 ou 1525, provavelmente
em Lisboa, Coimbra, Santarém ou Alenquer. Durante a sua juventude, teria tido
acesso ao ambiente palaciano, que teria contribuido para a sua formacéao cultural.
Talentoso e indiscutivelmente culto, conhecia as obras classicas de Homero, Virgilio,
Ovidio, Petrarca, Horécio e que tais.

Em virtude de amores proibidos com damas da Corte, teve de ser afastado
por um bom tempo desta, até que resolveu se “exilar’, no ano de 1549, em Ceuta,
como soldado raso. Em 1522, fere o servidor do Paco, Goncgalo Borges, e vai preso,
mas logo em seguida é liberto sob a condicdo de se dedicar ao servico militar
ultramarino. Em 1556, em Macau, teria escrito parte d'Os Lusiadas mas, depois de
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um naufrdgio, como conta a lenda, teria salvo sua epopeia e perdido a sua
companheira Dinamene. No ano de 1572, Os Lusiadas € publicado recebendo,
Camdes, uma pensédo anual, que, contudo, ndo foi suficiente para afasta-lo da vida
miseravel que levou até o fim de seus dias, em 1580 (MOISES, 1960).

Ainda segundo o autor, a obra de Camdes divide-se fundamentalmente em

duas maneiras distintas:

Camdes é grande, dentro e fora dos quadros literarios portugueses, por sua
poesia. Esta, divide-se em duas maneiras fundamentais, conforme as
tendéncias predominantes ou em choque no século XVI: de um lado, a
maneira medieval, tradicional, a “medida velha”, expressa nas redondilhas;
de outro, a maneira classica, renascentista, a “medida nova”, subdividida
em lirica, vazadas em sonetos, odes, elegias, cancdes, églogas, sextinas e
oitavas, e em épica, nOs Lusiadas, (1572). (MOISES, 1960, p. 54).

Quanto ao teatro, escreveu a maneira vicentina (Auto de Filodemo e El-Rei
Seleuco) e a classica (Anfitrides). Este ultimo que mais nos interessa.

Assim como tantos outros poetas portugueses, como Almeida Garret, S& de
Miranda, Fernando Pessoa e outros mais - Camdes se prop0s a escrever teatro,
mas nem sempre € lembrado como poeta dramatico que ele também foi.

Segundo Macedo (2012), ignora-se a cronologia da obra de Camdes. Ja para
Rebello (1980), as referéncias biogréficas acerca das composicbes de suas trés
pecas, embora ndo se saiba efetivamente, situam-se entre os anos de 1542 e 1555.
Os trés autos - El-Rei Seleuco, Os Anfitrides e Filodemo- foram sé postumamente
publicados, no entanto, foram representados ainda em vida de Camdoes.

O primeiro teatro, cujo titulo original é Auto dos Enfatrides e o ultimo, El-Rei
Seleuco, foram incluidos na “Primeira Parte dos Autos e Comédias Portuguesas”,
primeira impresséo de seus autos.

Gil Vicente ja havia escrito uma grande parte das suas obras primas quando
Camdes nasceu. Entdo, quando este escritor inicia sua producdo dramatica, o teatro
vicentino ja havia sido encerrado “cuja obra derradeira, A Floresta de Enganos, data
de 1536.” (REBELLO, 1980, p. 18).

Quase metade de um século separa o nascimento desses dois escritores
portugueses: Gil Vicente foi um homem que viveu no fim da Idade Média, Cambes
foi um homem da Renascenca. Entretanto, a influéncia vicentina perdurou no teatro

camoniano, em que outros valores vigoraram e fixaram-se também.



61

Mesmo tendo Camoes escrito teatro fundamentado, basicamente, no teatro
vicentino, é preciso dizer que o0s assuntos de suas pecas, bem como o tratamento
conferido a elas deriva de outra matriz. Em Camoes, diferentemente de Gil Vicente,

a Renascenca se exprime:

Aqui € o homem da Renascenca que se manifesta, 0 humanista que vai
colher na Antiguidade Classica greco-latina os motivos da sua inspiragéo e
os desenvolve livremente, dotando-os de uma expressdo moderna, patente
sobretudo no modo como nas trés comédias se documenta uma dialética
dos sentimentos e se define uma filosofia do amor que constituem o motor
principal da sua a¢do. (REBELLO, 1980, p. 20).

Entende-se, entdo, que Camdes conseguiu combinar, também, os espiritos
da Idade Média e da Renascenca, ja que conciliou formas populares fixadas pelo
teatro vicentino, com o0s assuntos mitoldgicos tratados por muitos escritores da
Antiguidade Classica.

A influéncia classica na comédia renascentista de Camdes, evidente,
principalmente, na sua peca Anfitrido, justifica-se pela, como assegura Rebello
(1980), juventude de Camdes que, sensivel ao meio universitario que frequentava,
cuja influéncia classica era bastante representativa, soube aproveitar muito bem
todos os recursos de que dispunha e conhecia para criar as obras teatrais.

De acordo com Rebello (1980), Camdes, durante a década de 40, frequentou
0 colégio de Santa Cruz, que havia sido, nesse tempo, elevado a categoria de
Universidade no ano de 1537.

Nessa escola, de ensino humanista, as representacdes teatrais eram
assiduas. Vale dizer que a Inquisicdo a essa época ja havia sido instituida em
Portugal, o que ocasionou uma constante luta entre a Universidade e a Companhia
de Jesus, uma luta entre “o imobilismo de um saber fechado, escolastico, e uma
concepcao dialéctica da ciéncia, aberta e progressista” (REBELLO, 1980, p. 29).
Brito (1999, p. 79) acrescenta: “Foi nhesse momento histérico, marcado pelo poder da
Inquisicdo em Portugal, que camdes escreveu suas comédias”.

Quando Camodes escreveu seu Anfitrido — ndo se sabe com exatiddo o ano
em gue essa peca fora escrita -, o ensino de humanidades era uma disciplina
obrigatdria em Coimbra.

Diante do exposto, compreendemos que o0s escritores do Renascimento,

inseridos no contexto de retomada dos modelos classicos, buscaram inspiracdo em
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diversos autores gregos e romanos. Plauto é um desses escritores que serviram
como fonte de criacdo para Camdes.

Essa influéncia serd notéria no Anfitrido camoniano, a que este estudo se
destina, como se verifica no comentério de Berardinelli: “Para os dois primeiros
(Enfatrides e El-Rei Seleuco), o desfecho ja estava no modelo que tomou Camdes —
em Plutarco, para o Auto de El-Rei Seleuco e, em Plauto, para os Enfatrides”.(2000,
p. 298).

E é, a partir da retomada e da releitura do humor de Plauto, que Camdes
recria 0 seu auto. Em um contexto de transicdo e de mudanca estética, Camdes
consegue conciliar na producdo de seu teatro, tanto a estética peninsular e
vicentina, quanto o espirito Renascentista, recriando a mitologia contada por Plauto,
mas inserindo valores e caracteristicas da sua época, como afirma Rebello. Brito
(1999) explica:

Camdes recriou, a partir do original plautino, e também sob o diapasdo da
comédia, o0 mito grego do semideus Hércules. No entanto, o trabalho de
Camdes nao se constitui numa cépia servil, mas numa bem humorada
recriacdo do Amphitruo, recheada de elementos da vida na corte e da
cultura de seu tempo (...) (BRITO, 1999, p. 79).

Diante de uma visdo humanistica do mundo, Camfes recria 0 auto,
introduzindo figuras e costumes tipicos da corte, tipicas do seu tempo.

Quanto a estrutura do Anfitrido de Camdes, a comédia divide-se em cinco
atos, assim como o Anfitrido plautino, e a partir desse modelo, busca 0 assunto e as
personagens para a sua peca, acrescentando, porém, quatro outras personagens,
inexistentes na obra do escritor latino: Calisto, Feliseu, Aurélio e o seu criado.

Contudo, conforme Rebello (1980), tais personagens criados por Camdes
pouco ou quase nada interferem no desenvolvimento da intriga: Calisto e Feliseu
aparecem somente no primeiro ato e nao interferem consideravelmente na trama;
Aurélio, por sua vez, apenas possuia na peca a mesma funcdo do Blefardo de
Plauto, uma vez que estes, Aurélio e Blefardo, no Anfitrido camoniano, sao
chamados por Alcmena e Anfitrido, a fim de esclarecerem, ou tentarem esclarecer o
mistério da duplicacdo das personagens. Tais diferencas e acréscimos feitos por
Camades na sua comédia sdo praticamente irrelevantes e ndo comprometem o tema
central que fora tomado de Plauto: a lenda mitolégica que envolve o nascimento de

Hércules, em que Japiter, assumindo as feicbes de Anfitrido, seduz Alcmena.
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Existem, todavia, diferencas estruturais mais significativas entre as comédias de
Plauto e Camdes, mas, sobre esse assunto trataremos mais adiante.

O que verdadeiramente distingue Camdes de Plauto, para além do acréscimo
de personagens e outros aspectos estruturais, deve ser pensado e entendido
levando em consideragcdo o espaco temporal que cada escritor se insere. Camdes é
um homem da Renascenca, Plauto da Antiguidade. Este respeita a tradi¢do
mitol6gica — mesmo que tenha inserido em sua peca assuntos burlescos vivenciados
igualmente por homens e deuses -. Aquele estd vinculado a um pensamento
estruturalmente humanista. Desse modo, para Camdes, a mitologia serve apenas
como pretexto para explorar o humor que se pretende contar. Além disso, Camdes
faz referéncias a lugares, objetos, escritores inexistentes a época de Plauto.

Diferentemente das pecas de Plauto, que obtiveram sucesso de publico a
sua época, sucesso vindouro, jA que se estendeu a posteridade, as pecas de
Camdes, em se tratando de suas representacdes, ndo lograram comentarios a
respeito das apresentacdes. Sabe-se, apenas, conforme Rebello (1980), que o seu
Anfitrido teria sido representado em Coimbra, por volta da década de 40:

Sabemos, como ja ficou dito, que os Anfitrides terdo sido representados em
Coimbra, nos primeiros anos da década de 40, e integrados na pratica
teatral do ensino universitario; que em Lisboa, e pelos fins da mesma
década, num serdo em casa de um fidalgo da corte, o Rei Seleuco; e em
Goa, num quadro festivo, o Filodemo em 1555. Mas ndo se conhecem
comentarios a nenhuma dessas representacdes; nem h& noticia de
guaisquer outras que se lhes tenham seguido nos restantes anos da
segunda metade do século XVII ou nos trés séculos ulteriores. (REBELLO,
1980, p. 75).

Embora ndo tenham ficado comentéarios sobre as apresentacdes do teatro de
Camobes, as reimpressdes, em contrapartida, sabe-se que foram em enorme
quantidade no século XVI.

Aléem dos elementos acima elencados que constituem a obra Anfitrido de
Camades, é relevante e indispensavel falar sobre a comicidade que envolve a peca.

Sao dos mais variados os elementos construtivos de comicidade, tanto em
Plauto quanto em Camdes. Linguagem, situagcOes, personagens, conflitos de
identidade, equivocos séo criados para fazer rir. No Anfitrido camoniano, 0s
equivocos gerados devido a duplicidade de Anfitrido e Sdésia sdo apenas um

exemplo, dos diversos existentes, da comicidade presente na peca de Camdoes.
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5.2 A comicidade no Anfitrido camoniano

BN

No tocante a comicidade, se compararmos o0 Anfitrido romano ao Anfitrido
renascentista, acharemos mais semelhancas que diferencas.

O primeiro ato ndo expde o tema da intriga; ele informa somente a auséncia
de Anfitrido e a saudade de Almena. Esta, por sua vez, saudosa do marido,

representa uma tipica mulher do século XVI.

ALMENA

Ah, senhor Anfatrido,

onde esta todo o meu bem!
Pois meus olhos néo vos vem,
falarei co’o coracgao

gue dentro nalma vos tem.
Ausentes duas vontades,
gual corre mores perigos,
gual sofre mais crueldades?
se vOs antre 0s inimigos,

se eu antre as saudades.
(CAMOES, 1942, p. 35).

Mulher que, consoante a seu tempo, sofre muito em virtude da falta que sente
de Anfitrido. Cabe dizer que essa trama est4 mais relacionada as conquistas
amorosas de Jupiter e as paixdes humanas, diferentemente do que ocorre com a

peca de Plauto, cuja finalidade maior de Jupiter é gerar um semideus.

ALMENA

Dizei logo a Feliseio

gue chegue muito apressado
ao cais, e busque meio

de saber [se] algum recado
do porto Pérsico veio;

e mais lhe haveis de dizer
-isto vos dou por oficio-

de alguma nova saber,
enguanto eu vou fazer

aos deuses sacrificio.
(CAMOES, 1942, p. 37).

O personagem Calisto faz referéncias a costumes, obras e autores como, por

exemplo, Petrarca ou Orlando Furioso*, ambos contemporaneos de Camdes. Dai a

* Poema épico escrito em 1516, por Ariosto.
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comicidade se impde, ja que revela muitos anacronismos quando comparada ao

Anfitrido de Plauto:

CALISTO

Se vos sO 0 compusestes,
crede que extremo dissestes;
nunca Orlando tal falou.
Senhor, fizestes-lhe pé?
(CAMOES, 1942, p. 56).

(..

Pois nao vos entendeu.

- Ora eu ja cheguei a ler
Petrarca, e crede de mim
gue nunca tal cousa vi.
CAMOES, 1942, p. 57).

Feliseio também se revela uma figura cémica: € um astuto que se finge de

apaixonado. Na passagem abaixo, este afirma que buscara outra dama, ja que

Bromia é tdo “desarrazoada” a quem a ama.

FELISEIO

Pois senhora, a quem vos ama

sois tédo desarrazoada,
quero tomar outra dama,
gue nao digam os de Alfama
gue nao tenho namorada.
(CAMOES, 1942, p. 46).

Saésia, também, por si sO ja é uma personagem cdmica, conforme Brito afirma:

(...) sua atuagdo na comédia é ampliada por Camdes, fazendo-o0 aproximar-
se do gracioso espanhol, um personagem em tudo semelhante ao escravo
plautino, mas com tiradas cOmicas e eloquéncia cortesd. Fala um
castelhano cheio de erros, o que aumenta sua comicidade junto ao publico

da época, que dominava essa lingua. (BRITO, 1999, p. 86).

Encontramos também exemplo de comicidade quando o verdadeiro Anfitrido

regressa ao lar. Pensando em encontrar Almena saudosa, em virtude de sua

auséncia, o esperado ndo acontece: a recepcdo da esposa hao é muito afetuosa e

tampouco entusiastica. Como o publico ja conhece os motivos pelos quais Almena

ndo é tao receptiva com o seu marido, a situacéo se torna muito engragada:

ANFATRIAO

Com que palavras, senhora,
poderei engrandecer

tdo sublimado prazer,
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como é ver chegada a hora
em que vos pudesse ver?

- Certo, grao contentamento
tive de meu vencimento;
mas maior o hei de mim,

de me ver posto na fim

de tdo longo apartamento.

ALMENA

Ja eu disse o que sentia
de vinda tdo desejada;
mas diga-me todavia

como néo foi ver a armada
gue me disse hoje este dia.

ANFATRIAO

Dela venho eu inda agora,
desejoso de vos ver,

muito mais que de vencer;
mas que me dizeis, senhora,
gue hoje me ouvistes dizer?

ALMENA

Se néo estava remota,
certamente que lhe ouvi,
guando hoje partiu daqui,
gue tornava a ver a frota
gue era forcado assi.
(CAMOES, 1942, p. 91-92).

O encontro entre Sésea, Belferrdo e Anfitrido acarreta muitos equivocos e
quiproqués. Irritado, Anfitrido bate em seu criado conferindo a cena uma enorme

comicidade:

ANFATRIAO

Ah, que a ira que vou ter

tdo chega a vista me tem,

gue mo nao deixava ver.

Por que razéo, cavaleiro,

ndo me abris quando vos mando?
V@s fazeis-vos chocarreiro?

SOSEA
Yo, sefior? Y como y quando?

ANFATRIAO

Quereis-lo saber primeiro?
-Esperai, dirvo-lo-a

mas sera por outro som.

SOSEA

Ah, sefior Anfatrion
porgue matandome esta
sin delito ni razon?
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ANFATRIAO

Agora que vos eu dou
me chamais Anfatrido;
e para me abrirdes néo.

BELFERRAO

Este mogo em que pecou?
Porque pena sem razéo?
-No mais, por amor de mim.

ANFATRIAO

N&o, que nao sou seu senhor.
Eu sou um encantador.

nao no dizeis vés assim?
Ladrdo! Perro! Enganador!
(CAMOES, 1942, p. 113-114).

Em seguida, Jupiter entra em cena e os conflitos s6 aumentam. O resultado é
uma série de equivocos e confusdes, jA que, estando juntos os dois Anfitribes,

impossivel é saber qual € o verdadeiro:

JUPITER

Quem é o tao atrevido

gue aqui ousa de fazer

tao revoltoso arruido

COM meus Mogos, sem temer
gue fui sempre tdo temido?
Quem aqui faz unido

toma mui grande despejo.

BELFERRAO

Oh grande admiracao!
Vejo eu outro Anfatrido
ou é sonho isto que vejo?

SOSEA

No miras la encantacion
gue aquel hizo a mi sefior?
El que sale, Belferron,

es el cierto Anfatrion,

gue estotro es encantador.

JUPITER
Séseal

SOSEA
Mi sefior, y a vo.

JUPITER
Patréo, por vos s espero.

SOSEA

No os lo decia yo?

Que este era el verdadero
y ese que alla queda no?

ANFATRIAO
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Bargante, onde te vas?
Fazes teu senhor sandeu!
Pois espera e levaras.

JUPITER
OI4, tornai por detras;
ndo deis no mogo, que € meu.

ANFATRIAO
Vosso?!

JUPITER
Meu!

ANFATRIAO

Pode isto haver?

Que outrem minhas cousas tome!
Vés galante haveis de ser,

0 que me tomais o nome,

casa, mogos, e mulher.

Eu vos farei conhecer

com quem tendes esse trato.
(CAMOES, 1942, p. 115-117).

E, no fim da intriga, diferentemente da peca de Plauto, € o préprio Jupiter
guem revela e explicita todas as confusbes, desfazendo, desse modo, todos os

enganos provocados, principalmente, pelos duplos:

JUPITER

-Anfatrido, que em teus dias,
vés tamanhas estranhezas!
N&o te espantem fantesias;
que as vezes grandes tristezas
parem grandes alegrias.
Jupiter séo, manifesto

nas obras de admiracao
gue por mim causadas sao;
guis-me vestir em teu gesto
por honrar tua geracao.
-Tua mulher parird

um filho de mim gerado,
gue Hércules se chamara;
0 mais valente e esforcado
gue no mundo se achara.
Com este, teus sucessores
se honraréo de serem teus;
e dar-lhe-&o os escritores,
por doze trabalhos seus,
doze milhdes de louvores.
-Dessa ilustre fadiga
colheras mui rico fruito.
Enfim, a razdo me obriga

a que pouco déle diga,
porgue o tempo dira muito.
(CAMOES, 1942, p. 126).
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Percebemos, entdo, que, assim como na peca de Plauto, o auto de Camades,
a fim de produzir o humor, utiliza-se, também, das trés técnicas apontadas por
Bergson: a repeticdo, a inversdo e a interferéncia de séries que, combinadas com a
comicidade de caréter, situacbes e personagens, ddo ao texto camoniano um tom
extremamente comico.

Quanto a comicidade de palavras, Camdes, manejando muito bem a lingua
portuguesa, bem como o castelhano, cria trocadilhos, joga com os vocéabulos.
Relacionando essa técnica aos processos de repeticao, inversado e interferéncia de
séries, cria construcdes engracadissimas.

Observamos a comicidade de palavras, relacionada ao processo de repeticao,

no dialogo entre Sésia e Mercurio:

MERCURIO

Osas hablar tan osado
don vellaco bovarron?!
Di quien eres.

SOSEA

um creado

del sefior Anfatrido,

por nombre Sosea chamado.

MERCURIO
Pienso que el seso perdiste;
como te llamas, mal hombre?

SOSEA
Sdsea soy, si no me oiste.

MERCURIO

Como en persona tan triste
Osas de ensuciar mi nombre?
-Estos pufios llevaras

pues tener mi nombre quieres;
gueresme dizer quien eres?

SOSEA
Oh, sefior, no me dés mas
gue yo seré quien tu quiseres.

MERCURIO

Con tan nueva falsedad
andais por esta ciudad
delante de quien os mira;
pues si sois Sosea, tomad.

Sosea
Si me das por la verdad,
gue me haras por la mentira?

MERCURIO
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Y que verdad es la tuya?
gue te quiero dar castigo.

Sosea
Si no soy Sosea que digo,
gue Jupiter me destruya.

MERCURIO

Mira el falso enemigo!
Tomad este bofeton,

gue yo soy Sosea y no vos.

Sosea
Tu, Sosea?

MERCURIO
Sosea, por Dios,
escravo de Anfatrion.

SOSEA
De modo que tiene dos.
(CAMOES, 1942, p. 76-77).

Nessa passagem, verificamos uma figura de linguagem utilizada por Camdes,
a antitese, expressa pelos vocabulos “verdad” e “mentira” que garantem, também, a
comicidade de palavras.

Assim, o comico de palavras é verificado nas diversas situacfes em que
Camdes, ao gosto da corte portuguesa, constrdi trocadilhos como esses, em que
Sdsia, num verdadeiro jogo de palavras em lingua castelhana, reflete sobre a sua
existéncia.

Verificamos, ainda, 0s processos nomeados por Bergson inversdo e
interferéncia de séries que, combinados com a repeticdo, “representam jogos
espirituosos” (BRITO, 1999, p. 110), amplamente apreciados pela corte lusitana. De
maneira a exemplificar, apontamos a cena em que Sdésea, confuso, diante de um

outro que também se diz Ssea ( Mercurio), ndo sabe mais quem ele é:

SOSEA

Pues luego, si yo no soy yo,
aunque nadie me mato,

soy luego cosa ninguna.

Oh dioses, que desconcierto!
Yo por ventura soy muerto,

6 muriome la razon?

Yo no soy de Anfatrion?

el no me mando del puerto?
- Yo no sé que no estoy loco;
de mi madre no naci?

no ando, no hablo aqui?
(CAMOES, 1942, p. 80-81).
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Quanto a comicidade de personagem, varios sdo 0s momentos em que ela
se revela. So6sea, como assegura Almeida (1942), em todo momento € um
personagem cOmico; sempre é ridiculo, principalmente quando usa estribilhos

burlescos:

SOSEA

(canta)

Dd&golddrd c6 ddgolddrera,
por el camino de Otera,
rosas coge en la rosera.
Dd&golddrd c6 dogolddrera.
(CAMOES, 1942, p. 71).

Tal comicidade podemos verificar, igualmente, na cena em que Mercurio se
apresenta a Almena. As suas préprias falas revelam a figura grotesca que, por

vezes, ela se desvenda:

MERCURIO

Fué gran perdicion,

porgue en aquella revuelta
me hurtaron mi jubon;

pero bien me lo pagaron,
guando comigo rifieron;
gue aunque me despojaron,
si uno de seda llevaron
outro de azotes me dieron.
(CAMOES, 1942, p. 68).

Camdes também se vale, como teria feito Plauto, da comicidade de situacoes.
Através do mecanismo da repeticdo, o escritor lusitano faz com que as situacoes
sejam extremamente divertidas. Também sdo constantes equivocos e quiproqués.

Quanto a este processo em uma peca teatral, Bergson diz que:

De fato, no quiproqud, cada um dos personagens esta inserido numa série
de acontecimentos que lhe dizem respeito, de que ele tem a representacao
exata, e sobre as quais pauta as suas palavras e acdes. Cada uma das
séries referentes a cada personagem transcorre de maneira independente;
mas defrontam-se em certo momento em condi¢fes tais que os atos e as
palavras constantes de uma delas possam também ouvir a outra. Dai o
equivoco dos personagens, dai o erro, mas esse equivoco nao é cémico por
si mesmo; s6 o é porque manifesta a coincidéncia de duas séries
independentes. A prova disso é que o autor deve constantemente aplicar-se
a chamar nossa atengcdo para esse duplo fato: a independéncia e a
consciéncia. Ele consegue isso naturalmente ao renovar sem cessar a falsa
ameaca de uma dissociacao entre as duas séries que coincidem. A cada
instante tudo entrara em confusédo, e tudo se ajeita: isso é que faz rir, muito
mais que o vaivém do nosso espirito entre duas afirmac¢ées contraditérias.
(BERGSON, 1980, p. 55).
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E acrescenta, afirmando que o quiproqué é um fato particular, risivel apenas

guando pertence ao processo de interferéncia de séries.

E facil de ver, com efeito, que o quiprocé teatral ndo passa de caso
particular de um fendbmeno mais geral, a saber, a interferéncia de séries
independentes, e que, de resto, o quiproqud nao é risivel por si mesmo,
mas apenas como signo de uma interferéncia de séries. (BERGSON, 1980,
p.55).

No fragmento abaixo, o conflito gerado em virtude da existéncia de dois
Anfitrides (o verdadeiro e Jupiter) exemplifica a comicidade de situacdes. Os
conflitos e quiproqués cbmicos, gracas a criacdo do duplo, intimamente
relacionados a interferéncia de séries, sdo um dos recursos mais utilizados por

Camades:

JUPITER

Sou contente de mostrar
pelos sinais que vos dou,
gue sado este sem faltar.

ANFATRIAO
Que sinais podeis vos dar
para gue sejais quem sou?

JUPITER

Estes, que logo vereis

se sdo vaos, se de raiz.
Patrédo, vés séde juiz;

gue em vos logo enxergareis
gual mais verdade vos diz.

BELFERRAO

Eu néo sinto onde consista

a cura desta doenga;

gue ha tdo pouca diferenca,

gue aquele em que ponho a vista
por esse dou a sentenca.

-Mas, senhor, vés que ordenastes
gue o juiz disto fosse eu,

guando se a batalha deu

dizei que me encomendastes
gue ficasse a cargo meu.

JUPITER

Dei-vos cargo que estivesse
todala] armada a bom recado,
e, se mal vos sucedesse,

gue para os vivos houvesse

o refugio aparelhado.

BELFERRAO
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Ora vés, quantos dobrdes
esse dia me entregastes?

ANFATRIAO
Trés mil; e vOs o contastes.

BELFERRAO

Ambos sois Anfatrides,

pelos sinais que mostrastes.
(CAMOES, 1942, p. 118-119).

Percebemos, entdo, que a comicidade se faz presente em toda intriga, tal
qual na comédia que Camdes foi buscar como referéncia para criacdo dessa peca
teatral. Entretanto, ao compararmos os dois Anfitrides, um romano e 0 outro
renascentista, compreendemos que o texto do escritor portugués ndo € uma coépia
fiel do texto primeiro. Camdes introduz, & sua maneira, elementos contemporaneos
seu. Das diferencas e das semelhancas encontradas em cada obra, trataremos em

seguida.
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6 DO ANFITRIAO ROMANO AO RENASCENTISTA: ENCONTROS E
DESENCONTROS

Muitas sé@o as semelhancas entre os dos Anfitrides supracitados, entretanto,
existem algumas diferencas relevantes.

O Anfitrido camoniano, assim como o de Plauto, € dividido em cinco atos e as
pecas sado escritas em versos. Todavia, Camdes introduz um texto lirico na estrutura
dramética da intriga.

O escritor portugués, buscando na lenda mitolégica do nascimento de
Hércules a tematica da sua pecga, como teria feito Plauto, acrescenta as sete
personagens do Anfitrido romano outras quatro: Calisto, Feliseo, Aurélio e o criado
deste. Tais personagens possuem a funcdo de representar caracteres tipicos da
corte portuguesa, quer em situacées cébmicas, quer em jogos amorosos.

E necessério dizer que o acréscimo desses personagens ndo compromete o
desenvolvimento da intriga, bem como ndo modifica e altera a tematica central da
peca, como dito anteriormente.

Além dessas diferencas estruturais, existem outras que sao mais relevantes.
A primeira delas, do ponto de vista estrutural, diz respeito ao prélogo. O escritor
latino inicia a pec¢a introduzindo um longo prélogo, conferido a Mercurio, que,
conforme afirma Britto (1999, p. 53), apresenta dois objetivos. O primeiro objetivo € o
de pedir atencdo e paciéncia ao publico, de modo que se receba a intriga com
simpatia. O segundo € o de expor o argumento da peca, de maneira a esclarecer ao
publico qual serd o assunto teatral e o que este tratara:

MERCURIO: Primeiro vou dizer aquilo que vos vim pedir; depois vou revelar
0 argumento desta tragédia (...)

MERCURIO: Ora Jupiter mandou-me que vos pedisse que em todo o teatro
vao cada um por seu banco certos fiscais que(...)

MERCURIO: Agora prestai atencdo enquanto revelo o argumento da
comédia: Aqui é cidade de Tebas, e nesta casa mora Anfitrido que nasceu
em Argo, dum pai argivo, e com o qual casou Alcmena, filha de Electro.
Neste momento esté ele a frente das suas legiGes, porquanto os teléboas
estdo em guerra com o povo tebano. Antes de partido para guerra
engravidou sua mulher Alcmena.

(...

Meu pai, Japiter, que esta la dentro, tomou a fisionomia de Anfitrido e todos
0S escravos que o véem julgam que efetivamente é ele, tdo facilmente
muda de pele quando quer. Eu tomei para mim o rosto de Sosia, que foi
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para o exército com Anfitrido para poder assim servir a meu querido pai e
para que a gente da casa ndo perguntasse quem eu Sou ao verem-me
andar por ela. Como julgam que eu sou um escravo, um camarada,
ninguém me pergunta quem sou ou a que vim. Meu pai estd agora la dentro
e a sua vontade, deitado e abracando-a, que é como ele gosta mais.

(...)
Ora hoje chega Anfitrido da guerra com o escravo cuja figura eu tomei para
mim. (PLAUTO, 1967, p. 46- 47).

Em Camdes, entretanto, o prélogo é inexistente. A peca é introduzida apenas

com um longo mondlogo de Almena:

Entra logo Almena, saudosa do marido que é na guerra, e diz:

ALMENA
Ah, senhor Anfatriao,
onde esta todo o meu bem!

(..)
(CAMOES, 1942, p. 35).

Conforme Rebello (1980, p. 35), a eficacia teatral € aumentada no Anfitrido
renascentista, ja que, tendo Camdes eliminado o extenso prélogo latino, os primeiros
acontecimentos da intriga séo representados diante do publico.

Assim, como o lirismo é constante na poesia quinhentista de Camdes, assim
também acontece em algumas passagens desse teatro: o discurso do amor vincula-
se ao lirismo da poesia camoniana, inexistente, portanto, no teatro plautino.
Segundo Rebello (1980), o lirismo presente no anfitrido camoniano € percebido nas

falas de Almena:

Vejo eu Anfatrido,

ou a vista me afigura

0 que esta no coracado?
(CAMOES, 1942, p. 66).

(...) -Sempre de mim foi amado
tanto quanto em mim se sente,
co’o coracdo téo liado,

gue se de mim era ausente
nele o via segurado;
(CAMOES, 1942, p. 99).

E na fala de Jupiter, quando se declara refém do amor pela bela mulher:

JUPITER

O grande e alto destino!
O poténcia tdo profana!
Que a seta dum menino
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faca que meu ser divino

se perca por coisa humana!
Que me aproveitem céus,
onde minha esséncia mora
com tanto poder, se agora
a quem me adora por Deus
sirvo eu como senhora?
(CAMOES, 1942, p. 49).

Através do lirismo encontrado na fala de Jupiter e de Almena, que muito se
assemelha a poesia lirica camoniana, percebemos que a intriga se preocupa mais
com o sentimento de Jupiter pela esposa de Anfitrido, acentuando, desse modo, a
ligacdo de Camdes com a vida cortesd. Encontramos, ainda, um elemento

fortemente tratado em sua poesia lirica, como a teméatica do desconcerto do mundo:

ALMENA

(...

tdo longe da vossa terra,
tantos desconcertos faz,
gue se vos levou a guerra,
nao me quis leixar em paz.
(Camdes, 1942, p. 36).

Quanto ao enredo, estes mais se aproximam a partir da cena em que Jupiter,
com a aparéncia de Anfitrido, encontra Alcmena. O final da intriga, todavia, &
divergente: no texto de Plauto, € Bromia quem explica todos o0s equivocos que
ocorrem no decorrer da trama, ao passo que, no texto de Camdes, a explicacdo é
conferida a Jupiter e a Aurélio:

No Anfitrido romano:

BROMIA: O menino matou as duas cobras! Enquanto isto sucedia uma voz
chamou claramente por tua mulher.

ANFITRIAO: Uma voz de quem?

BROMIA: Era o Chefe Supremo dos deuses e dos homens, era Jupiter.
Disse que as escondidas tinha tido relagbes com Alcmena e que 0 menino
gue tinha vencido as serpentes era seu filho; e que o outro era o teu.
(PLAUTO, 1967, p. 99).

No Anfitrido portugués:

AURELIO

Maravilhas tdo estranhas

gue me treme o coragao.

Porque aquéle homem, que assim
tantos enganos teceu,

como era cousa do céu,

tanto que apareci

logo desapareceu.

-E em desaparecendo,
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com ruido grande e horrendo,
toda a casa alumiou,

e de arte nos inflamou,

gue nos vimos acolhendo

do raio que nos cegou.

Estes acontecimentos

ndo sdo de humana pessoa.
VOs ouvis a voz que soa;
escutai, estais atentos,
vejamos o que pregda.

VOZ DE JUPITER

-Anfatrido, que em teus dias,
vés tamanhas estranhezas!
(...

guis-me vestir em teu gesto
por honrar tua geragao.

-Tua mulher parira

um filho de mim gerado,

gue Hércules se chamarj;
(CAMOES, 1942, p. 125-126).

Além disso, em Camdes, a gravidez de Almena é deslocada para o fim da
intriga, dando ela a luz a apenas uma crianca, Hércules. Em contrapartida, no
Anfitrido plautino, Alcmena gera duas criancas, Hércules e fficles. Este é filho de
Anfitrido, aquele de Jupiter:

No Anfitrido romano:

MERCURIO: Alcmena, o que ainda vos n&o disse, tera dois filhos gémeos;
um dos meninos nascera dez meses depois de ter sido gerado, e outro, no
seu sétimo més. Um deles é de Anfitrido, o outro de Jupiter. (PLAUTO,
1967, p. 60).

No Anfitrido renascentista:

JUPITER

-Tua mulher parird

um filho de mim gerado,
gue Hércules se chamara;
0 mais valente e esforcado
gue no mundo se achara.
(CAMOES, 1942, p. 126).

Sob a Otica estrutural, percebemos que sdo poucas as diferencas que
perpassam as obras dos autores supracitados. Tais diferengas ndo interrompem e
tampouco alteram o enredo central.

Em contrapartida, o que separa verdadeiramente o texto de Plauto do texto de
Camdes tem de ser pensado e observado a luz do espaco temporal em que cada

7

autor se insere. Plauto é homem da Antiguidade; Camdes é um homem da
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Renascenca. Plauto respeita a tradicdo mitolégica, Camdes ndo. A lenda mitolégica
subjacente ao texto dos dois escritores é usada apenas como pretexto para explorar
o humor que ele pretende contar. A respeito desse aspecto, Rebello diz: “Com
efeito, a acdo dos Anfitrides orienta-se por dois vectores, lirico um, cémico outro,
ambos 0s quais ao servico de um pensamento intrinseca e estruturalmente
humanista”. (REBELLO, 1980, p. 39).

Nessa perspectiva, interessava menos a Camdoes

gue o amante de Alcmena fosse um deus, que a identificacdo dos deuses
com os homens, sem a qual o ‘amoroso ajuntamento’ entre ambos néo teria
sido possivel. Reduzindo os deuses a condicdo humana, € esta que afinal
Camodes eleva. (REBELLO, 1980, p. 39-40).

Desse modo, percebemos que a comédia de Camdes se propde, pelo viés
cOmico, introduzir aspectos e caricaturas tipicas do mundo cortesdo que
frequentava, ja a comédia de Plauto apresenta elementos proprios de sua época:
apresenta criaturas tipicas do ambiente romano, bem como acrescenta assuntos
gregos romanizados.

Nos fragmentos abaixo, vemos referéncias a regides, povos, autores que sao

contemporaneos de Camdoes, inexistentes, portanto, a época de Plauto:

(-..) quero tomar outra dama,

que n&o digam os de Alfama®

gue nao tenho namorada.
(CAMOES, 1942, p. 46, grifo nosso).

(.-.) nunca Orlando tal falou.
(CAMOES, 1942, p. 56, grifo nosso).

(...) —Ora eu ja cheguei a ler
Petrarca, e crede de mim

gue nunca tal coisa vi.

(CAMOES, 1942, p. 57, grifo nosso).

(...) Que a trova trigo tremés

ha de ser toda dum pano;

gue parece muito inglés

num pelote portugués

todo um quarto castelhano.
(CAMOES, 1942, p. 58, grifo nosso).

® Alfama é um dos bairros da cidade de Lisboa.
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Essas referéncias tipicas, tdo-s6 da época de Camdes, articuladas a visao
humanistica de mundo, legitimam a eficiéncia cbmica que envolve a comédia, ja que
revelam muitos anacronismos.

Ha em Plauto, também, referéncias tipicas de seu tempo. Na Roma Antiga,
por exemplo, “Quinto” era efetivamente um nome proprio romano para designar o

quinto filho. Encontramos essa referéncia na fala de Sosia:

SOSIA (a parte): Do que eu estou com medo é de ter que mudar de nome e
passar de Soésia a Quinto. Ele gaba-se de ter feito adormecer quatro
homens! (PLAUTO, 1967, p. 52).

Existe, ainda, a diferenca entre o publico a que cada peca se destina. O texto
de Plauto era destinado ao homem comum, ao soldado romano, ao artesdo; era
destinado, sobretudo, a um publico simples e inculto da Roma Antiga.

O texto de Camdes, em contrapartida, era direcionado a um publico corteséo,

letrado, conforme afirma Brito:

Camdes, por seu turno, pretende envolver um publico tipicamente corteséo,
mais afeito a cultura do que o publico plautino. Talvez, inclusive, tenha sido
esse motivo que levou o poeta portugués a relacionar mais o seu texto a um
teatro tradicional portugués, nomeando-o como “auto” e nao, “comédia’. O
publico de Camdes nao é iletrado como o de Plauto, por isso a comicidade
destinada a tais espectadores € mais sutil, envolvendo a linguagem e a
galantaria cortesds, bem como informagfes culturais que circulavam nos
meios estudantis da época. (BRITO, 1999, p. 202).

Ainda segundo Brito (1999), a comédia de Plauto buscava a comicidade a
partir de assuntos burlescos, de cunho popular; empregava palavras chulas e
trocadilhos. Camdes, no entanto, direcionava-se a um publico mais culto e letrado;
empregava palavras finas e polidas (Cf. BRITO, 1999, p. 203).

As circunstancias histéricas do Renascimento sdo também tratadas no teatro
camoniano. As grandes navegacdes, a descoberta maritima do caminho das Indias,
de certo modo sao representadas no texto de Camdes, ja que este utiliza vocabulos

como “cais”, “porto”. Verificamos, entdo, o ambiente lusitano do século XVI:

(...) que chegue muito apressado
ao cais, e busque meio

de saber [se] algum recado.
(CAMOES, 1942, p. 37).
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Manda-vos minha senhora
que chegueis de aqui ao cais.
(CAMOES, 1942, p. 41).

Mas disto agora no mais;
quero-me ir daqui ao cais
(CAMOES, 1942, p. 48).

Um navio é ja chegado
a barra, que vem de la.
(CAMOES, 1942, p. 52).

Assim, percebemos que, embora Plauto e Camdfes tenham utilizado as
mesmas técnicas e elementos para a producdo do humor em suas respectivas
pecas, cada escritor, a sua maneira e ao seu tempo, introduziu elementos tipicos da
sociedade em gue viveu.

Plauto viveu durante a Antiguidade Classica. Camdes durante a
Renascenca. Aspectos caracteristicos da corte lusitana do século XVI foram
integrados a obra deste; crencas e valores caracteristicos da Roma Antiga foram
empregados na obra daquele.

Partindo de um modelo, Camdes recria, a seu gosto e a seu proprio estilo, o

Anfitrido romano, acrescentando as suas concepcoes e experiéncias de vida.
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CONCLUSOES

Imerso no contexto dos jogos e, portanto, apresentando um caréter ludico, o
texto do escritor Plauto, mais especificamente a sua peca Anfitrido, foi bem quisto
pela cultura romana a época em que este autor viveu. Ademais, seu Anfitrido foi uma
das comédias mais contempladas e reproduzidas ao longo dos tempos. Desde a
Antiguidade, o mito do nascimento do herdi Hércules, contado por Plauto, vem
sendo diversas vezes recriado.

Através do conhecimento técnico do texto teatral, bem como da capacidade
criativa de criar situacdes, caracteres e personagens humoristicas, Plauto construiu,
ao gosto da sociedade romana da época, uma peca teatral cujo objetivo principal era
o de levar o riso a seu publico.

Destarte, o Anfitrido plautino sobreviveu ao longo do tempo, ultrapassando,
assim, fronteiras no espaco e no tempo, que perpassam a Antiguidade e chegam até
os dias atuais.

Mesmo as recriacdes apresentando inimeras modificacdes, a peca plautina
resistiu no tempo em virtude, também, de toda a comicidade presente nela, capaz de
levar muitos espectadores a gargalhada.

Propondo-se a criar um espetaculo vinculado a comicidade popular, este
autor latino aproveitou-se de todas as técnicas que conhecia, de modo a garantir o
humor da peca, mesmo que para isso tenha sido preciso, por vezes, apelar para
situagcOes e construgcdes mais grotescas, apreendidas sem maiores esforgcos pelo
publico comum.

Para tanto, e de modo a obter sucesso no objetivo de satisfazer seu publico a
qualquer custo, Plauto utilizou técnicas de criagcdo de comicidade que o estudioso
Bergson, no ensaio O Riso tratou, mais tarde, de classifica-las como comicidade de
palavras, de carater e de situacdes, que se relacionam aos processos de inversao,
interferéncia de séries e repeticao.

Tais mecanismos capazes de gerar o humor utilizado por Plauto também
foram favoraveis para que o seu modelo Anfitrido, mesmo adquirindo novas formas e
adaptando-se a novos espacos e tempos, fosse utilizado como um pré-texto para

diversas construcdes literarias.
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Neste sentido, Plauto apresentou os aspectos da vida romana incutidos pela
comicidade popular, que serviram como modelo para muitos escritores. Este modelo
sofreu, através do tempo, transformacdes e mudancas intimamente relacionadas a
cultura, a época e ao ambiente de cada recriacdo do original de Plauto, como
ocorrera em textos produzidos na Renascenca.

O Renascimento é datado como o momento em que foram registradas as
primeiras adaptacdes do teatro plautino e, entre essas primeiras recriacdes, esta a
produzida por Camades.

Camdes, ao retomar esse modelo, apresenta habitos e costumes da vida
cortesa portuguesa, de modo a refletir o contexto e o ambiente préprio a época em
gue viveu. Partindo do modelo de Plauto, o escritor portugués se vale desse modelo
classico apresentado pelo escritor latino e acrescenta a sua pega, conceitos e
valores proprios de seu tempo, ante uma visdo humanistica de mundo, pretendendo,
assim, entre outras coisas, apontar algumas criticas relacionadas a sociedade
contemporanea ao escritor.

Ao retomar o mito do nascimento de Hércules, tal como teria feito Plauto,
Camades apresenta, por vezes, uma trajetéria bastante inovadora: se para o escritor
latino o objetivo da peca era levar divertimento e humor a seu publico, para o escritor
portugués, em contrapartida, a sua versdo objetivava, sobretudo, aludir a
circunstancias proprias da sociedade cortesd portuguesa do século XVI.

Diante do exposto, concluimos que cada um dos autores estudados
apresenta riguezas estilisticas e diversos sdo o0s elementos que manifestam a
comicidade nas pecas. Tanto Plauto quanto Camdes, ao recriarem o0 mito do
nascimento do heréi Hércules, utilizaram, cada um a sua maneira e em seu tempo,
diversas técnicas para reforcar e enriquecer a comicidade de seus textos.

Na peca de Camdes, assim como na de Plauto, o riso, como se verificou, foi
alcancado, principalmente, através de varios equivocos que foram, paulatinamente,
sendo inseridos pelo autor.

As duplicidades de identidades — os dois Soésias, os dois Anfitrides -, 0s
guestionamentos do primeiro quanto a sua real existéncia, e as acfes envolvendo
todas essas circunstancias levam o publico a rir.

O riso, entdo, é conseguido através dessas circunstancias e também pelo que
elas acarretam. A partir de todas as duplicidades e desencontros, as acdes sao

conduzidas e cria-se uma comicidade. Todos esses aspectos, envoltos de gestos,
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acOes e falas, levam a plateia a deleitar-se com as situacdes e a rir daquilo que
parece engracado e relacionado ao homem do mundo atual.

As confusfOes de situacdes, as duplicidades de sentidos, as inversdes, as
relacdes entre os acontecimentos da vida real e do teatro, a movimentacao dentro
do palco, tudo vai levar o publico a se divertir e a chegar ao riso.

Concluimos, entdo, que embora o Anfitrido camoniano possua enredo e
personagens muito préximos ao original plautino, esse texto do escritor portugués
pode ser compreendido independentemente, a priori, de uma leitura intertextual.

Entretanto, para sua eficiéncia plena, torna-se necessario o conhecimento do
texto classico, ja que o didlogo entre producdes de épocas tao distintas e tematicas
tdo semelhantes faz perceber que a peca de Camdes apresenta-se como uma
parddia do modelo original, apesar de o escritor lusitano conferir, em seu Anfitrido,
marcas de sua contemporaneidade, como prova de carater original e inovador.

Por fim, entendemos ser de extrema relevancia a leitura de textos classicos,
de modo que possamos compreender eficientemente escritos de autores de Varios
momentos historicos, sobretudo escritores da Renascenca, que buscaram na

Antiguidade Classica inspiracdo e modelo para suas producdes literarias.
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