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RESUMO

Esta dissertacdo tem o objetivo de analisar apagem de Chichisbéu na peca
O Precipicio de Faetontele Antonio José da Silva (1705-1739), represengsal 1739 no
Teatro do Bairro Alto, Lisboa, Portugal. Partinde jperspectivas tedricas diversas, mas
convergentes no sentido de compreender a poucoragpl dramaturgia do periodo, busca-
se um entendimento dos textos joco-sérios do camefo. Observando as diferentes
leituras do mito de Faetonte, originalmente confaoioOvidio (43 a.C.~18 d.C.) em suas
Metamorfosegséc. | d.C.), em comparacdo com a pekchijo del Sol, Faetorf1662), de
Calderén de La Barca (1600-1681), percebe-se neuJuth outro tom na exploracédo da
narrativa, usada apenas como mote, sem relacdia dioen grande parte das cenas da
Opera. Tendo em vista que se reconhece a pecatdaididosé enquanto pertencente ao
género tragicbmico, procede-se uma analise do cymima vez que comico e tragico,
mesmo que unidos num mesmo género, ainda preseaautteristicas distintas. Como o
forma tragicbmica foi amplamente difundido na E$@ano século anterior, com grande
influéncia em toda a Europa, em seguida buscanmosmsrar como esta influéncia se deu
em Portugal, mais precisamente nesta peca do J@eno principal representante do
cOomico neste género teatral, identificamos a figlograciosq que se torna tema de um
capitulo no qual se estudam as diversas facetassjegersonagem-tipo representa@m
Precipicio de Faetonteenquanto fonte de riso, entretenimento e entezrtiondo publico
em relacdo a fabula e as relagbes estabelecidesnaa Por fim, busca-se o entendimento
deste mesmo personagem (Chichisbéu, no caso) esredagbes com galane a relagédo
da obra do dramaturgo com as preceptivas e téacascrita teatral vigentes no periodo.

Palavras-chave: Antonio José da Silva. Dramatuligegicomédia. Teatro Portugués —
Séc. XVIIL.






ABSTRACT

This dissertation is intented to analyse the attaraChichisbéu in the pla®
Precipicio de Faetontby Antonio José da Silva (1705-1739), represemdd 39 at Bairro
Alto theater, Lisbon, Portugal. Starting from diffat theorical perspectives, yet
converging towards the comprehension of the lgttplored drama of the period, it aims to
understand the joco-serious texts of the comediewi®©bserving the different readings of
Phaeton myth, originally told by Ovid (43 B.C.~18() in Metamorfosegcent. | A.C.)
compared to the playEl hijo del Sol, Faetor{1662), by Calderén de La Barca (1600-
1681), it is noticed in the Jew a different toneha exploration of narrative, only used as a
motto, without a direct relation to great numbethsdf scenes of the opera. Since the play of
Antonio José is regarded as belonging to the tomgic genre, the proceeding is an analysis
of the ‘comic’, once comic and tragic, even thougtthered in the same genre, yet retain
distinct characteristics. Considering that the geofr tragicomedy was widely spread in
Spain in the previous century, with great influetiseughout Europe, subsequentely we
aim to point out how its influence took place inrtagal, more precisely in this play of the
Jew. As the main representative of the comic ia theatrical genre, we identify the figure
of graciosq who becomes theme of a chapter in which are etlutfie various facets that
this kind of character represents @ Precipicio de Faetontewhile source of laughter,
enterteinment and understanding of the public cormicg the plot-structure and the
relations established in the scene. Finally, wek ¢be understanding of the character
(Chichisbéu, in the case) in his relations to gaén and the relation of the playwright’s

work to the preceptives and writing techniques Whagisted in the period.

Key words: Antonio José da Silva. Dramaturgy. Tecagiedy. Portuguese Drama-

Eighteen Century.
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INTRODUCAO

E vos, Tagides minhas, pois criado
Tendes emmi um novo engenho ardente,
Se sempre, em verso humilde, celebrado
Foi demi vosso rio alegremente,
Dai-me agora um som lato e sublimado,
Um estilograndilocoe corrente,
Por que de vossas aguas Febo ordene
Que nao tenharanvejaas de Hipocrene.
Luis de Camde®s Lusiadas.

Em pesquisa preliminar, constatou-se a escassestddos que examinem o
caréater artistico das pecas de Antdnio José da G#io de Janeiro, 1705 — Lisboa, 1739),
sendo preferido o enfoque dos fatos biogréficos, vemade das catastrofes familiares
decorridas na Inquisicao. Tais preocupacodes biogsahdo serdo objeto desta dissertacao,
que pretende analisar a peca tedr&recipicio de Faetont€l738) com enfoque nexto
espetaculaitompreendido no texto literario.

Pretendemos trazer a obra de Antbnio José a d@russdestacar suas
qualidades literarias e dramaticas. Mais do quar @u reafirmar certezas sobre o autor,
gostariamos de trazer a obra para o primeiro plamzedimento pouco praticado entre os

estudiosos.

! A expressadexto espetacularefere-se a uma visédo do texto dramatico pelo déédupla textualidadena

qual a leitura da dramaturgia ndo se da apenasnbdcido texto escrito, mas também pode ser retical
dramaturgia a partir de comentarios relativos aeeacio da peca. Tanto didascdlias explicitas quanto
implicitas, ou seja, inseridas no discurso da pergem, podem representar o texto espetacular. 10 tex
espetacular esta no que se ouve, se vé ou se giersianagem e pode ocorrer em quatro niwaisbodlicq

com a abstracdo ou materializagdo de um atribldca(personagens) ou motivo (para tema ou ideologia)
articulador, como ligagdo de uma exposicdo e seu desenvoltémespetacular de carater decorativo,
explica, descreve e evoca, mas sem ajudar no dageangnto do enreddptalizador, como metalinguagem.
Sobre o tema, ver GONZALEZ, Aurelio (ed.), 1997.



Nosso objeto de pesquisa serd, como j& diépeas de Antonio José da Silva
O Precipicio de Faetonteencenada no Teatro do Bairro Alto em 1738 e pabi pela
primeira vez no segundo volume do compérdieatro CoOmico Portugugeprganizado por
Francisco Luis Ameno, em 1761. Porém, utilizaremasedi¢cdo publicada no volume 4
(quatro) dasObras Completas de Antbnio José da Sileeganizada por José Pereira
Tavares em 1958, sendo essa a edicdo mais recepesd. Ainda levaremos em conta a
ultima edicao brasileira da peca, publicada peltoEdCultura em 1944 e aquela publicada
na compilacdo de Ameno, reeditada em 1787.

O Precipicio de Faetontpode ser considerada uma peca de cumitmldgico
porque personagens e argumentos remontam a celtoitologia greco-latina. A intriga se
organiza de acordo com o mito de Faetonte, queachegOcidente através do romano
Publio Ovidio Naso que, nos livros | e Il ddetamorfosegl, 748-779; 1l, 1-400), narra a
desmedidahybris) e a quedakatastrophg do filho do Sol. Tentando igualar-se a seu pai,
ele acaba fulminado pelo raio de Zeus.

Ovidio conta-nos que Faetonte é filho da ninfa €hm com o deus Hélio.
Quando Epafo, filho de Zeus, diz que Faetonte nfithé@ do deus, mas de um mortal
qualquer, Faetonte vai até o palacio do Sol, depwigais dos etiopes e dos indianos, para
saber a verdade. Chegando |4, pede ao deus unmageaue € realmente seu filho. Este o
confirma jurando pelo rio Estige — um juramento q@® pode ser quebrado nem pelos
deuses — conceder qualquer dom ao seu filho (L772611, 1-46).

Faetonte pede para conduzir o carro do Sol. Hglfon de dissuadir o filho da
ideia, descreve toda a trajetéria horripilante quearro deve percorrer e todo o esforco
sobre-humano despendido na conducdo. Mas o fillwo cele e Hélio, em nome do
juramento irrevogavel, mantém sua promessa. Teatatdrdar ao maximo o momento da
partida, Hélio prepara o filho para a viagem. Egdrthe os apetrechos da carruagem e

unta-lhe o rosto, para que néo se queime com a cotar. Aurora e LucifePhdsphoro}

2 A 6pera e o teatro sdo opostos quanto & pratitiaacé sé recentemente diz-se do didlogo entréoergs.

De acordo com Ana Portich (2008), as pecas de Amtdasé caracterizavam-se “por entremear falas e
cancdes; neste sentido, constituiam um melodramgr@gomélos[musica] +dramafacao])” (p. 33). Mas,
uma vez que o proprio Judeu, ou o editor Frandisdé® Ameno, nomeiam as pegas de Antdnio José da Sil
comoodpera manteremos esta nomenclatura destacada.
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predecessores da carruagem do Sol no céu, positiseaAs Horas atrelam os cavalos. E
chegado o momento da partida (Il, 47-125).

Antes de sair, Hélio aconselha Faetonte a se maaempre em altitude
intermediaria, pois alto demais ele incendiariater Fe baixo demais, a terra. Faetonte parte
e logo perde o controle do carro. Os quatro caval®dos que o conduzerRyfois, Eoo,
Aethone Phlegon Literalmente: fogo, luz, chama e brilho) sentethfarenca do peso e da
mao do seu condutor e tracam um caminho diferemt@n. Ao chegar ao topo, os joelhos
do condutor inexperiente tremem e ele se arrepatalder desejado conhecer sua
verdadeira origem (Il, 125-194).

Ao se deparar com o terrivel Escorpido, Faetorita s rédeas. Os cavalos,
sentindo-se sem direcdo, vagueiam pela rota, agclentre muito alto e muito baixo. A
proximidade com a terra causa catastrofes: ossegam, vulcbes entram em erupcao,
cidades inteiras sdo queimadas. O solo rachawaténér o Tartaro e o mar diminui de
volume. Gaia sofre os efeitos do Sol proximo. Hitie clama a Zeus e expde tudo o0 que
sofrem os dois polos e Atlas, que os separa. Tenpels retorno ao Caos (II, 195-303).

Zeus entdo brame o raio e lanca-o sobre o camehaando, ao mesmo tempo,
vida e equilibrio. As partes do carro sdo lancadaknge. o corpo de Faetonte € langcado
como um astro do outro lado do mundo. O rio EridauoRio P, na atual Italia) recebe-o
e lava sua figura fumegante. As naiades fazemw®rdl e escrevem o epitéfio: “Aqui jaz
Faetonte, que conduziu o carro paterno. Se el@dde dirigi-lo, a0 menos pereceu vitima
de uma nobre audacia” (I, 304-329).

O pai (Hélio), mergulhado em dor, um dia inteiroeseondeu em seu palécio.
Neste dia, ndo houve Sol e as chamas iluminaramnmaon Como parte da metamorfose, as
heliades — filhas de Hélio e irmas de Faetonteo-at@ o Eridano prantear o irmao morto.
Piedosamente, Zeus transforma-as em salgueiroscloardes”, sempre prosternados a
margem do rio. Climene, sua mée, vaga pelo munuocura do filho e, quando encontra
sua lapide, chora dolorosas lagrimas. Ela tambéa tevrar as filhas de suas cascas de
arvore mas estas, sofrendo, pedem que a mae & @ecompanheiro de Faetonte, Cisne
(Cignug, por tristeza extrema, € transformado numa ageaida o nome (11, 330-400).

Até a primeira metade do século XNs Metamorfoseforam repelidas pelos
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leitores. Essa situacdo muda a partir da segundadmelesse século, quando ela ja é
admitida como uma grande obra. Como quase todgmetms da Antiguidade Classica,
Ovidio teve suas obras “moralizadas” ao longo daédvViédia. Além da versao de Antdnio
José da Silva, de 1738, o mito de Faetonte foideacena na Peninsula Ibérica também
por Pedro Calderén de La Barca, em 1662.

Num ambito geral, a obra do Judeu suscitou-nosenma fproficuo para analise,
que pareceu merecer atencdo especial: a caractizdas personagens Sservis,
identificadas com graciosoda comédia de capa-e-espada espanhola. Esta gggsande
forte apelo popular, chama a atencao do publica gegbacidade de sair dos quiproquos que
ela prépria cria. Tal personagem, ao mesmo tempay@nmparodia, traduz as falas das
personagens de carater mais elevado. Exemplarmemte,Chichisbéu e Chirinola, os
criados deO Precipicio de Faetont@retendemos mostrar quao imprescindivel é o tipo do
criado para o desenvolvimento e entendimento daatrda peca, ou fabula, e na sua
constituicdo como tragicomédia. Neste aspecto,is@guAristoteles que, nAoéticg nos
diz que omythosé a parte mais importante de uma tragédim inicio do século XVII,
novas leituras e interpretacdes da arte dramatigalian essa afirmacdo a comédia e
tragicomédia.

A pecaO Precipicio de Faetontdgem como as outragperasde Antdnio José
da Silva, possui um carater hibrido e préprio dgitomédia. Embora ja no prélogo do
Anfitrido, de Plauto, a personagem Mercurio defina tragicliemésomente no inicio do
século XVII o subgénero € legitimado pelos prestgsi do Século de Ouro Espanhol. As
pecas de Antdnio José sdo ao mesmo tempo comitagieas, tratando de assuntos e
amores elevados entre deuses, reis e principes,assilintos baixos e amores carnais de
seus empregados. E também hibridamente que pretesder sua obra, através de um viés
literario, mas que entende que uma obra dramdif&xente de outros tipos de literatura,
s6 pode ser compreendida como obra-de-arte comypletado levada em consideragédo a
encenacdo. No caso, atraves do texto espetacuampage ser apreendido nas indicacfes

do autor em forma de didascélias ou inseridas @prjar discurso da personagem.

% Assim como deixa claro também que, na comédiazoepopeia, a fabula é a parte mais importante e que
esta ndo deve necessariamente seguir a fabuleitrzali ndo vinculando as pecas aos mitos traditson
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O conceitotexto espetacularemete a reflexdo dos autores dexto y
representaciéon en el teatro del Siglo de Qi®97), que tocam a questdo da dupla
textualidade presente nas pecas teatrais do Sdeu@uro Espanhol. Para os autores, 0
teatro deste periodo s6é podem ser completamentgreentdidas se levarmos em
consideracdo que os documentos — textos escrgas €hegaram até nés foram elaborados
para a representacdo, de acordo com convencodisassi um contexto histérico-social
especificos. Assim, identificamos, nos textos dtaog, possibilidades de leituras para
além das palavras impressas.

Uma tragicomédia, como o proprio nome sugere, tamacteristicas tanto
tragicas quanto comicas. De acordo com PatricesP@d08), o género tragicobmico é
distinguido por trés critérios: personagens, acaestdo. As personagens tragicoOmicas
podem pertencer tanto as camadas mais popularetocagmmais elevadas, passando pela
aristocratica com suas situagfes caracteristiie@nando assim o purismo aristotélico de
elevacdo da tragédia através de personagens edsitualevadas e vice-versa. Quanto a
acdo, ela se mostra séria e conduz a um finaltoaias. Contudo, sofre uma guinada
quando esta no apice de tensdo dramatica e temmuimafinal feliz — ou pelo menos
esquematicamente feliz. O terceiro critério dipe#® ao estilo da escrita das pecas: esta
presente tanto a linguagem sublime, rebuscadagardgke da tragédia quanto o linguajar
cotidiano e vulgar apresentado pelas personageng&$. No entanto, considerando os
preceitos puramente aristotélicos, numa tragicomédises elementos ndo se mostram
conflitantes, ha uma complementaridade entre aelemjonstrando que, mais do que
eliminar-se mutuamente, os géneros se completaamgpaomposicdo de uma obra hibrida
e apropriada a representa¢cdo, ao menos no pesugdiado.

Neste contexto tragicbmico, o criado € o grandeesgmtante das personagens
“inferiores”. Cada vez mais, 0s autores se espeaial na mescla dos géneros cémico e
tragico, ao ponto de o criado ter papel eminentéendramatico em algumas obras do
século XVIII. Por ndo ser um tipo fixado pela tigih de escrita dramatica, embora seja

representado desde as primeiras comédias teataigi@ se tem noticia, o criado pbde



flutuar dentre as mais diversas funcées da naardtiamaticd.

No teatro espanhol, o criado é distinguido comgraciosa De acordo com
Bleiberg (1972, p. 412), graciosoé “un tipo genuinamente nacional, castizo, siatdsi
un actuar y pensar populares”, havendo indicios saubém em outros géneros literarios,
como Sancho Panca rMfoom Quixotede Miguel de Cervantes.

Embora possam existir alguns pontos em comum @stigraciososque 0s
diferenciam dos outros tipos, suas intencdes poderar de acordo com a necessidade do
enredo de cada obra. Dentre suas caracterisboasns esta uma fidelidade incondicional
ao seu patréo e, ao mesmo tempo, uma vontade espele algum dia se tornar senhor.
A figura dograciosoacentua o vigor da acdo dramatica e das suag@sigustamente por
seus pontos contrastantes.

Como dito acima, o criaddmicoja esta presente desde as antigas comédias de
Aristofanes, passando por Menandro, Plauto, Tevémdoliere, Shakespeare e Goldoni,
dentre tantos outros comediégrafos. Sempre contaodpas boas gracas do publico, o
criado € um dos grandes tipos do teatro e encoatfamainda hoje, nas comédias de
Ariano Suassuna, por exemplo, ou mesmo nas tragédiecas de Nelson Rodrigues.

Nosso objetivo com esta dissertacdo € estudaraa(ececipicio de Faetonje
partindo da observacéo dos criados Chichisbéu enGlai e das teorias que regem a escrita
dramética de Ant6nio José da Silva.

* Podemos perceber neste tipo tracos dos mensage@gss, personagens secundarios por excelénaa, qu
sdo responsaveis por trazer as informag¢des doddépssocorridos fora de cena. Sobre o tema, vesanos
Iniciacdo CientificaA personagem secundaria em Euripides: um estudie Skddtibio em “As Troianas”
publicada pel&evista de Estudos Universitarj@@orocaba, v. 35, n. especial, 2009, p. 51-71.



Duas versodes dramaticas do mito do filho do Sol

O mito é o nada que é tudo.

Fernando Pessolllensagem.

O mito primeiramente contado por Ovidio ecoa dtaramente nas obras de
Pedro Calderén de La Barca (1600-1681) e Antong® dta Silva (1705-1739), adaptadas
de forma livre do original, provavelmente perpasspélo viés “moralizante” que a obra
ovidiana adquire na ldade Média. Escrito em fraacégo, mas de autoria contestavel, no
Ovidio Moralizado“chaque récit est suivi d’'une interprétation qeut exposer le sens
caché de la fable, en développant pour cela, tam@ipréfiguration ddlouveau Testament
tantbt quelque allégorie a sens moral, historigéegraphique ou scientifique” (GRENTE,
1992, p. 1093).

Muitos outros autores medievais buscaram moratiganitos. Temporalmente
préximo de Caderén de La Barca esta Juan Pérezaya,Mjue em 1585 escreve a sua
Gltima obra, Philosofia secreta de la gentilidadNeste compéndio mitolégico greco-
romano, Pérez de Moya, apOs apresentar uma pasailal histérica de surgimento do

mito, encontra a moralidade da fabula de Faetaateduinte forma:

también para reprehender a los que saben poco Iy yszm de las
sciencias; y que los grandes imperios, y admirtistnes, y republica, no
se han de encargar a mozos ni a hombres de poen sads a sabios y
experimentados. Amonéstanos también que los harenosprecien los
consejos de los padres, si ho quieren haber ma(M@YA, 1995, p.
244).

Sobre a permanéncia do texto ovidiano ao longalddd Média latina e seus

ecos, Ernst Curtius (1996, p. 50) afirma gés ‘Metamorfosesram também o repertério

® Utilizamos a edicdo de Ediciones Céatedra, de 1008 edicdo e estudo introdutério de Carlos Claveri
Para Claveria, o texto de Pérez de Moya é “una almgor, concienzuda y sacada adelante con un
conocimiento minucioso de algunas fuentes y conimaginacion riquisima para encontrar, bien ejempio

los que verter las ensefianzas de la mitologiawmtigien mitos antiguos para ilustrar actitudesfectos
gue los antiguos no tenian o no consideraban imp@$ y que a los modernos preocupan mucho”
(CLAVERIA. Introdugéo. In: MOYA, 1995, p. 20).
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empolgante e romanesco da mitologia. [...] EraipoeconheceAs Metamorfosemuito
bem; do contrario, impossivel compreender os pdata®s”.

Por outro lado, ambos os autores néo se fixaramitw antigo, relendo seu
conteudo e atualizando-o. “Se o0 sistema convenkimanito greco-latino favorece uma
transmutacédo purificante e glorificadora — ndo @rece por isso menos vulneravel, pois
que a autoridade de que se vale ndo é nada maisudoum habito estético”
(STAROBINSKI, 2001, p. 241).

Para Calvino (1993, p. 35), “detamorfosepretendem representar o conjunto
do que é passivel de ser narrado transmitido ftetatlra com toda a forca de imagens e
de significados que ele comporta, sem decidir -ursgdg a ambiguidade propriamente
mitica — entre as chaves de leitura possiveis’xd&o esta questdo em aberto, Ovidio
favorece tanto a leitura moralizante medieval, tuas leituras dramaticas comentadas a
seguir. Mais do que reapresentar 0 pensamento @tickkano — inexistente no texto —,

ambos os dramaturgos mantém-se fiéis ao origimaano no sentido em que

a poesia daMetamorfosese radica sobretudo nesses limites imprecisos
entre mundos diferentes. [...] O céu ai [no mitd-detonte] aparece como
espaco absoluto, geometria abstrata e ao mesma te&afro de uma
aventura humana recriada com tal preciséo de @stajhe ndo nos deixa
perder o fio da meada nem por um segundo, levandavolvimento
emocional até a dor. (CALVINO, 1993, p. 32).

N&o trazemos nenhuma analise pormenorizada doamt®vidio porque este
ndo tem uma relagdo direta com as preceptivas dagyyior Calderon e Antonio Jose,
servindo a este estudo apenas para a exposicioutdiascas de perspectiva em relacdo ao
mito na Ibéria dos séculos XVII e XVIII. Pensandeedal iniciativa corromperia o foco

deste trabalho, partamos sem mais para as vensiaatitas.

El hijo del Sol, Faetén de Pedro Calderdn de La Barca

Pedro Calderén de La Barca apresenta no Saldod@eRalacio, na cidade de



Madrid, Espanha, em 1662, a peghhijo del Sol, Faetén: comedia fam8s&m seu
enredo, Calderon admite quase todos os personagessntes em Ovidio, adaptado ao
gosto do publico espanhol contemporaneo e acrescambéem a fim de adaptacdes do
género, personagens apenas citados por Ovidiaa airtros, que fazem parte de historias
miticas paralelas. Todos, no entanto, encadeiamlesdorma a constituir um enredo
movimentado e coeso, muito apreciado na épocaafienbs descrever alguns pontos em
comum entre a narracao dos mitos, explicitandorosegimentos utilizados por Calderén
de La Barca para sua adaptacao.

O poeta, que foi um dos pilares do teatro espatr@éculo XVII ao lado de
Lope de Vega (1562-1635), utiliza em sua composi@@ouma estrutura hibrida entre
tragédia e comédia. Hibrida porque numa mesmatm@ra@ambos os géneros, mas de forma
tdo esquematica que podemos identificar sem gratitiesldades a separacao, de origem
aristotélica, dos géneros e homens superioresegdrds nas figuras herdicas e jocosas da
peca. Deste hibridismo, quer em Calderén de La@ayoer posteriormente em Antbnio
Joseé da Silva, trataremos adiante.

Ao cotejar a versdo do mito narrada por Ovidiorepresentada por Calderon,
podemos perceber a manutencdo geral dos tempemsm@as personagenéttfog. No
entanto, ha algumas diferencas fundamentais né&aesatderoniana para a inser¢cao do
mito na sociedade espanhola.

A primeira diferenca é a troca do tita Hélio pelompico Apolo. De acordo com
Junito de Souza Brand&o, Hélio “torna-se uma dadledsecundaria no Pantedo helénico e,
0 mais tardar, a partir de Esquilo [inicio do séddla.C.], foi substituido por Febo Apolo”
(BRANDAO, 1986, v. 3, p. 85). Esta mudanca foi gtachmente inserida no imaginario
cultural greco-latino. Em Ovidio, no século | a.@, pai de Faetonte tem trés
denominacdes: Febo, Sol e Titd. Ao ser nomeadq peécebe-se a sua origem pré-

olimpica; mas na época de Ovidio tanto o epitetb gs@anto Febo, que quer dizer

® De acordo com a reproducéo digital da Bibliotedaudl Miguel de Cervantes, a partir Quarta parte de
comedias del celebre poeta espafiol don Pedro Cafdée la Barca, caballero del orden, capellan denbio

de su magestad, y de los sefiores Reyes NuevosSamtia Iglesia de Toledo, que nuevamente corregidas
publica don Juan de Vera Tassis y Villarroéh Madrid: por Francisco Sanz, impressor del ReyrPortero

de Camara de su magestad, 1688. Exemplar da Bitdidiacional da Espanha.
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“brilhante, luminoso”, estao incorporados a imagdenApolo. A ascensao dos olimpicos
transforma a ordem do mundo e, na Idade Média, rér pde corruptelas, leituras
equivocadas e moralizacbes dos poetas classidakuba chega atualizada a Portugal e
Espanha.

Outra personagem tomada e transformada por Caldefcétis. Citada apenas
duas vezes no trecho ovidiano sobre o Faetonteb@ll,156), Tétis € a avé do herdi,
portanto mae da ninfa Climene. Na peca calderongueafigura ganha forca e virilidade,
sendo esta comparavel aos herois da peca. O edi@dga também com outro mito, que
diz que de Tétis nascera o descendente de Zeusdpstronara. Assim, Zeus a faz se casar
com Peleu para fugir a tentacdo. No final da peparghola, contrariada, a honrada Tétis
casa-se com Peleu-Epafo, mantendo a histéria nofieanéo diz respeito ao enredo.

A peca respeita a coeréncia do mito, como nagdrag da Grécia Antiga, nas
guais se alterava o interior da trama a partirdecanceito de liberdade interna, mas sem
afastar do seu entorno as ac¢les representadasgussalizer que o poeta tragico pode
alterar livremente a unidade de acdo que escolh@arcdo mito, desde que sua narrativa
nao o altere além dos limites da peca. Assim, mopémdio que trata da tragédia grega
organizado por Rebecca Bushnell, Alan Sommersteitapitulo “Tragedy and Myth”, diz

que
scarcely anything is sacrosanct: one can broadly etin a telling of
any given story, any element may be altered, sg &mthe alteration does
not impact severely on other stories which are mothat occasion, being

told (SOMMERSTEIN, 2005, p. 167, [grifo no origifial

Segundo Curtius (1996, p. 427),

0 amaneirado estilo florido de um Calderoén foi coeepdido e apreciado

" Grosso modo, Os Lusiadade Luis de Camdes, poema épico portugués, falRritaeira Navegacéo,
empreendida por Vasco da Gama. Por consequénamagem do poema é o Mar e suas representacdes
mitologicas. Dentre as figuras miticas marinhasufhéa confusdo entrééthys filha de Gaia e Ourands,
esposa de Oceano e representante da fertilidadenifea” do Mar, e€Thétis filha de Nereu e Doris, esposa
de Peleu e mée de Aquiles, neta da Tétis titanide.
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pelo publico de Madri, avido de espetaculos. Asgiens e comparacdes
reconditas eram sustentadas pela corrente de wémecaesussurrante, que
mesmo 0 vulgo se aprazia em ouvir. Este era sdnadse jogos de

palavras e de ideias dosnceptos

Na peca de Calder6n, bem como em toda a literatym@sentativa do Século
de Ouro espanhol, “encontramos los tépicos deldBarry, también, propio del caracter
espaniol, el problema de la honra o si queremosprmelj del honor” (MINGORANCE,
1981, p. 462).

A honra para o espanhol contemporaneo de Caldeconstruida em si préprio
(la honrg, mas também com relagdo ao oute fono). O dicionario Academia
Autoridadeg de 1734, nos diz queonra significa“pundonor, estimacién y buena fama,
que se halla en el sujeto y debe conservar”’, asopgaehonor se diz da honra com
esplendor e publicidade. De importancia fundameptah a identidade espanhola do
Seiscentos, “la deshonra es a par de muerte” (PJ0A43, p. 140). Mais do que quando
se comete um crime, perder a honra se da quandémalcetira sua consideragao e respeito
ao outro. Como nos diz Hansen (2004, p. 137), ‘flard@sta constituida [...] na opinido
alheia, para que esta seja temida e, dependenaigdas da censura e do juizo de outros,
para que se procure satisfazer a todos agindo E@enitlo assim, a honra é atribuida pelo
povo, que por si ndo a tem. Mas €& também o povangpede tira-la, através da
murmuracao. Manter-se honrado depende mais do gigtoee falado do que daquilo que
de fato é feito. Calderon aproveita o mote do testé Epafo em relagéo ndo s a Faetonte,
como também a sua mae, para desenvolver o temarda bm sua peca. O que para
Ovidio é s6 um disparador da acéo, para Caldee&pectadores € o cerne da questao.

A fim de retomar sua honra, Faetonte pede aoymisgu reconhecimento seja

publico. Covarrubias, em sdiesoro de la Lengua Castellahd674, p. 58v), assinala que

8 Diccionario de La lengua castellana, en que seieaptl verdadero sentido de las voces, su natuaajez
calidad, con las phrases o modos de hablar, los@roios o refranes, y otras cosas convenientes@lde la
lengua [...]. Tomo quatro. Compuesto por La Reahdemia Espafiola. Imprenta de La Real Academia
Espafiola, por los herederos de Francisco del Hiert@34. Reproducido a partir del ejemplar de La
Biblioteca de La Real Academia Espafiddsponivel em http://buscon.rae.es/ntlle/SrvitGaginNtlle.

° De acordo com a reproducéo digital da Bibliotea#idl Miguel de Cervantes, a partir Barte primera del
Tesoro de la Lengua Catellana; o espafiola, compupst el licenciado Don Sebastian de Covarruvias
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a ‘“restituicion de la honra, cosa grave, y difiogt de hazer, remitolo a los sefiores
Sumistas, y escritores de casos. Barba a barba lsencata, lo que el hombre pudiere
negociar por su persona, nolo deve encomendaraaocrini procurador”. A honra €&
restituida ao individuo através da vinganca diretiaseja, o desonrado € quem deve cobrar
a sua divida de honra.

A vinganca também deve ser proporcional ao ingeltebido: se h4 um agravo
nao divulgado, a vinganca deve ser também se@etpasso que, sendo o agravo publico,
a vinganca deve ser ressoante e publicaEEhijo del Sol, Faetona propria personagem
de Faetonte alega a seu pai a necessidade debsieapiente reconhecido como seu filho,

de forma quase espetacular, dado o agravo doonmsaiébido.

Faeton Aunque llevo en tus honores

cuanto pretendido truje,

Climene ha dado ocasion

a que ser verdade se dude.

Climene Dice bien, y si no lleva

una sefia que le ilustre,

tan por loco como antes

has de ver que le presumen (CALDERON, 3, 656-663).
[...]

Climene Faetdn, no Eridano ya,

le trae, como hijo de Apolo,

sed testigos de su honor,

pues lo fuisteis de su oprobio (CALDERON, 3, 10233).

Faetonte, cabe lembrar, foi desmoralizado ndpos&Geu companheiro Epafo,
mas também pela ninfa Tétis, por quem estava apaik) e por Admeto, rei da Tessalia.
A personagem s0 enxerga a retaliacéo de tdo gnauttd conduzindo o carro do Sol.

N&o ha vinganca por instancias judiciais ou legaisna traicdo ndo se vinga
com outra trai¢cdo, sendo este um ato covarde endesppor si s6. Nao hé orgulho em se

vingar, ha a necessidade, pois que “la venganzm ekeber doloroso” (PIDAL, 1943, p.

Orozco, capellan de su magestad, maestrescuelangnigo de la Santa Iglesia de Cuenca, y consul&br
Santo Oficio de la Inquisicion. Afiadido por el PadBenito Remigio Noydens, religioso de la Sagrada
Religion de los PP. Clerigos Regulares Menoreseflor Don Gregorio Altamirano Portocarrero, cavatie

de la orden de Santiago, del consejo de su magestael de hazienda, y su contaduria mayor, contador
mayor de la orden, y cavallero de Alcantara, etomQprivilegio en Madrid, por Melchor Sanchez. Aaadle
Gabriel de Leon, mercader de Libros, vendese etdrele la calle de la Paz. Afio 167Bxemplar da
Biblioteca Nacional da Espanha.
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143). Muito diversa do ciime, embora este sentim@ossa estar envolvido na questao,
sabe-se que a desonra provoca a vinganca, queupovez € a desonra do outro, que
requerera sua vinganca, em um ciclo vicioso deadeamento de sangue até a dizimacéo

de uma familia.

Lo que era la fatalidad para los tragicos grieges en cierto modo el
honor para los poetas dramaticos espafioles; umriosh poder que se
cierne sobre toda la existencia de sus persorajastandolos, imperioso,
a sacrificar sus afectos e inclinaciones naturategjrandoles tan pronto
actos del méas sublime rendimiento, como crimenesmaldades

verdaderamente atroces, pero que pierden esteterapmr efecto del

impulso que los produce, de la terrible necesidayb aesultado son.
(PIDAL, 1943, p. 143).

Sem uma compreensdo da nocdo espanhola de hafi@, sk torna
compreender este teatro. A honra, como ja dita;esle lugar a pessoa do Rei, “persona
universal, necesaria a la comunidad o ejércitoD@R], 1943, p. 147). A honra anima toda
a vida da comunidade em questdo. Manchar sua kajua a comunidade tem nas maos —
€ manchar as maos da comunidade. A honra é socialamcha-la, mesmo por
cumplicidade, sendo ato de alguém que ndo defenttenea de sua comunidade, é
covardia.

A vinganca da honra, portanto, vem como defesbedo social, que € anterior
a vida de entes queridos ou mesmo proépria. A hediregede ante 0 bem comum da patria,
sendo o individuo de uma heroicidade estoica, gortde um dever doloroso, mas com um
sofrimento severo e decidido. A vinganca tambémigico castigo adequado a ofensa.

Se por um lado Lope de Vega cria as linhas fundéarsede orientagcéo da arte
no século XVII espanhol, é Calderén de La Barcarirecorpora a estes fundamentos os
recursos do Barroco. Para a apresentacdo das gedaspe de Vega ndo é necesséria a
cenografia espetacular que o barroquismo de Calderdge. O autor compde um
espetaculo insuperavel de danca, musica, artescpkas até teatro.

De acordo com a técnica teatral barroca, as pEasm girar em torno de um
motivo central, com gestos e paixdes desmesuranprdtagonistas. Todo o dinamismo
da peca esta contido nos protagonistas, sempreitancdnsigo. Estruturalmente, € muito

importante a estilizacdo esquematica da realidamia, uma ordenacédo sempre simétrica e
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correlativa das personagens.

O Precipicio de Faetontaele Antonio José da Silva

A Ultima peca de Anténio José da Silva, encenadia rimeira vez no Teatro
do Bairro Alto, na cidade de Lisboa, Portugal, en38, enquanto o autor aguardava a
execucao no Presidio dos Estaus retoma, a exerafpbhijo del Sol, Faetonde Calderén
de La Barca, o mito de Faetonte.

A peca do Judeu foi produzida, como ja dito, nengira metade do século
XVIIl. Como Curtius (1996, p. 121), acreditamos goentinua vigente, ainda neste
periodo, o antigo sistema da retdrica, no qualofacha € o celeiro de provisées”. Sendo
assim, optamos por entender as referéncias amtererAntdnio José e que poderiam
influenciar sua escrita.

Faetonte € um filho de pastor com finezas galanies sai da Tessalia e chega
a Itdlia em busca “do original da cépia” de um ntie@la que encontrou préximo a um
navio naufragado. Na lItalia, conhece a princesai&géma ninfa do rio Eridano que teve
seu trono usurpado pelo tio, Tages, que agoranuetiegitimar a posse do trono casando
sua filha, Ismene, com Albano, principe da Lig@érex-amante de Egéria.

O protagonista Faetonte é acompanhado por Ch@hisieu criado, e Fiton, um
grande feiticeiro tessélio que detém um segredeesalorigem de Faetonte e 0 segue para
tentar impedir o seu precipicio. Egéria e Faetdatem um pacto amoroso de matar o
futuro casal real — Ismene e Albano. Mas tudo cameegar errado quando Faetonte
descobre que Ismene é o original do retrato quedbasigo. A partir de entdo, tenta de
todas as formas declarar-se para ela e passa @aeggeria.

Neste meio tempo, Fiton se despe dos aderecastideifo para se passar por
um homem comum. Chichisbéu encontra-os e os viegtendo com que todos na lItalia
pensem que ele é Fiton. Aconselhado pelo patrdichiSbhéu acaba mantendo a farsa na
corte de Tages. Depois de muitas trapalhadas dehi€béu e Faetonte, que tornam o
enredo bastante intrincado, o criado declara, tamb@& ordem de Faetonte, que este é o
filho do Sol.
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Por outras cenas, jA sabemos que Egéria aindaAdrano e esta enganando
Faetonte e Mecenas, um cavaleiro da corte de Tagesfalsas promessas de casamento.
Chirinola, criada de Egeéria, e Chichisbéu se enampmas ela s6 ficara com ele se deixar
de ser feiticeiro.

Depois de um incidente no casamento de Ismend&ana) no qual as luzes do
Himeneu se apagam, Tages decide dar a filha emmeasa ao pretenso filho do Sol.
Assim, Albano, Egéria, Mecenas e Ismene ficam ddscmes com o destino que esta lhes
sendo imposto e buscam formas de muda-lo.

Por interesse em Chirinola, Chichisbéu acaba ndota Ismene que nédo é
feiticeiro, mas criado de Faetonte, que o mandontimsobre sua semideidade. Assim,
todos se injuriam contra Faetonte, apertando amaia o n6 do enredo. Egéria retira-se
para o rio Eridano. Neste momento, Fiton declafaetonte que ele € filho legitimo do
deus Apolo. Querendo provar o seu valor, Faetoate @juda ao pai, que promete fazer
gualquer coisa para resgatar sua dignidade. O iz para conduzir o carro do Sol por
um dia, para mostrar a todos a sua ascendéncia.

Como na narrativa ovidiana, Apolo tenta em vasudidir o filho da empresa.
Faetonte sobe ao Firmamento com o pai, a fim depgum seu intento. Conduzindo o
carro do Sol, o jovem semideus perde o controlalidezdo, causando grande estrago.
Japiter, entdo, lanca um raio que atravessa o,@@ffaetonte cai nos bracos de Egéria, que
o leva para o fundo do rio. Todos lamentam a suaemo

De repente, “desce Apolo em uma nuvem” e restasraesequilibrios que
ocorrem no reino desde que Tages assumiu o trofi@dlda Ressuscita Faetonte e o casa
com Egéria, para juntos reinarem na Itdlia e Edddsmene casa-se com Albano e vao
reinar na Liguria. Como complemento, Chirinola teceicorte de Chichisbéu.

Podemos perceber néaetontedo Judeu, em comparacdo as duas fontes
anteriormente observadas, a retomada do motive@ipahovidiano da queda do filho do
Sol por uma inépcia no manejo da carruagem sagf@elaeem Calderén de La Barca,
Faetonte s6 se desvia do caminho por tentar livétis, sequestrada por Epafo, das maos

do vilao,

Faeton iValedme, cielos!,
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gue es de vuestros claustros desdoro
gue a ellos los celos se atrevan,

0 perdonadme si rompo

de la carrera la linea,

alterando el orden todo

del dia, que he de seguirle

O MOrir en su socorro.

Mas, ¢qué es esto? Los caballos
Desbocados y furiosos,

Viéndose abatir al suelo,

Soberbios extrafian otro

Nuevo camino... Y no, jay triste!,

El desmén, sino en que ya

La cercania del solio,

(del teatro del fuego aparece.)

del ardiente luz de tantos
desmandados rayos rojos

montes y mares abrasa. (CALDERON, 3, 1085-1104).

Em Ovidio e Antdnio Josélgybris do jovem mortal € querer se comparar a um

deus, tentando feitos maiores do que os que lhentab

Ele assusta-se. J& ndo sabe como guiar as réddiasias,

Nem onde esta o caminho, nem, se sabia, lograweotios. (OVIDIO,
I, 169-170).

Faetonte [...] Pois que fago, que ndo encaminho 0S Mewws @os seus
cristais, para retratar neles a grandiosa pompasades luzimentos? Mas,
ai de mim, que os brutos enfurecidos correm senergoV Mas que
muito, se discorrem guiados da minha infelicidgBeecipicia p. 197}°.

Outras mudancas na estrutura do mito ainda sadzadas pelo Judeu.
Podemos mesmo dizer que as Unicas partes realm@mternentes ao que conta Ovidio
sao aquelas representadas na cena 3 da ParterBoMesta, enquanto cena vista dentro do
todo da peca, percebemos uma diferenciacdo naagaty ou pelo menos no peso desta,
em relacéao a Ovidio.

O Precipicio de Faetonfeeomo ja dito, foi a Ultima peca escrita por Anddn

José antes de sua prisdo. Nela vemos a liberdadeqoe o autor monta a sua trama,

19 para efeito de identificacdo das obras do Judsucitacdes, estas serdo referenciadas com o titulo
abreviado, a partir das edicdes: Paulo Pereira tiMafFontes, 2007)Anfitrido ou Japiter e Alcmena
(Anfitrido) e José Pereira Tavares (Sa da Costa, 1958)2M0k Encantos de Medeia (Encanto®l. 3: O
Labirinto de Creta (Labirintg) vol. 4: As Variedades de Proteu (Variedades) e O Preapdea Faetonte
(Precipicio)
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utilizando o paradigma ovidiano so no final. Estalbém é sua postura frente aos mitos de
Proteu e Nereu, emAs Variedades de Prote{d737). Tal liberdade pode ser percebida
como um ganho da sua dramaturgia pela experiéacescrita. Queremos ressaltar o seu
amadurecimento enquanto dramaturgo, inclusive eollesr temas que lhe dessem maior
possibilidade de manifestagcédo do seu estro comicexemplo do que pensa Francisco

Maciel Silveira (1992, p. 162), que afirma:

qguanto mais pobre fosse a biografia mitolégica emihescolhido, mais
poderia vagar a solta a imaginacdo do comedidgiifferta da versao
consagrada pela tradicdo. O dramaturgo poderiaiciean a seu bel-
prazer a lacunar e magra vida do semideus, crilrdsituagdes e apertos
nem de longe sugeridos pela versdo mitolégica.

Mas Antdnio José ndo abandona as caracteristiceggais das personagens ja
reconheciveis por um publico acostumado a apreziagdistica ou pelo menos
familiarizado a tematica mitica. Assim, o Faetgmeugués possui basicamente a mesma
descricdo do original ovidiano. Ele é uma persomagerem e valorosa, mas imprudente
justamente por sua tenra idade. Se na pena do tr@maalgumas caracteristicas de
Faetonte pesam mais, é para ressaltar o amoireaad poéticas-

Silveira (1992, p. 166) afirma que “a originaliéado Judeu em relacdo as
fontes ou modelos que o inspirem repousa ha atguatéabirintica do enredo amoroso —
labirintos de amor — e n&asamoias considerando o termo em seu duplo significadde o
indUstria ardilosa e 0 de aparato da maquina cérrmsto que as tramoias sao obra e
funcdo dos criados, posteriormente discutidas neasbalho, deteremo-nos por agora no
enredo amoroso.

Nas pecas de Antbnio José publicadas por Frandisé&® Ameno, ha uma
explicacdo inicial sobre o enredo, nomeadaAdgumento Desde ai aponta-se uma
valorizacéo da intriga amorosa, em detrimento mesonmodelo, ou resignificando-o0. Em
Anténio José, Faetonte desde o principio, aindaildanpastor, almeja mais do que lhe

cabe.

1 Ao cotejar as versdes de Plauto, Luis de Camd&sté@nio José da Silva para o mito da concepcédo de
Héracles, Silveira (1992, p. 170, grifo do autdi)naa que ‘amor e finezaspoéticas’da galantaria cortés
dao, portanto, a nota de originalidade portuguesastacdo ao modelo plautino”.
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Faetonte Ainda ndo creio que me veja habitar em paladi@ginto me
agradam estes marmores! Quanto me recreia estafiv@gria!l Parece
gue nestas altas torres habitam os meus pensameestss edificios se
elevam o0s meus espiritos! Estes porticos sdo mokdpelhos de minha
ambicao; estas colunas talvez se erigiram para selaolocarem 0s meus
triunfos!

Fiton: Ndo gastes o tempo em aéreos pensamentos, gsabe® que és
filho de um pastor.

Faetonte Também Apolo foi pastor de Admeto. Nada me iagircom
iSSO.

(Precipicig p. 113).

Se em Ovidio Faetonte é injusticado por Epafo, etdrio José, Faetonte faz tanto
por sua ambicdo de ser mais do que €, que sedatarece despropositado.

Outro ponto que ndo pode deixar de ser comentaste pequeno comentario a obra
de Antbénio José, em especidDaPrecipicio de Faetonte o total desinteresse pela questao
das metamorfosekgitmotif do texto ovidiano. Ovidio descreve este mito Masamorfoses
a fim de justificar as metamorfoses das Heliadde €igno. Em Calderdn, ainda temos a
questdo das metamorfoses na personagem Climenerdajda morte de Faetonte, em
Galatea e no coro que representa seu séquito.e@id também a fera cacada nos bosques
por todos e as ninfas tornam-se salgueiros pskeza da perda do herdi. Em Antdnio José,
ISSO N80 acontece; a peca serve apenas Como enamcinoso entre os diversos casais que
passam pela cena.

Como tema central, o amor e as finezas poétigasgados as caracteristicas da
tragicomédia — especialmente o final conciliatérievam Anténio José a ignorar ndo so6 as
metamorfoses, como, numheus-ex-machinaresgatar Faetonte e casa-lo com Egéria e
Ismene com Albano, unindo humanos e semideidadesasamento, mantendo a ordem
estabelecida. Mesmo com seu final indo em diregametralmente oposta ao final
ovidiano, ele conserva a logica de seu tempo quaegundo Silveira (1992, p. 176),
“respeitar o nucleo da fabula tomada de empréstxercitando a criatividade refratora na
invencdo de novos episodios”. Faetonte se enfysecendo o acreditarem filho do Sol,
exige a carruagem, dirige-a, causa catastrofdseesy € fulminado e cai no rio Eridano. O
entorno sédo apenas episodios saidos da mente atiggido autor.

O deus-ex-machindgambém é um recurso controverso na dramaturgegjede
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Aristoteles. O estagirita afirma que

O desenredo das fabulas, é claro, deve decorrprégaia fabula e néo,
como naMedeig dum mecanismodeus ex machifjae como, ndliada,
qguando se discute o zarpar de volta; a intervedgdoa se recorre para
fatos fora do drama, quer anteriores, que um hon@&npossa saber, quer
posteriores, que demandem predicdo e anuncio, pos deuses
atribuimos o poder de tudo ver. (ARISTOTELES, XY, 5

Para Aristoteles, aleus ex machin& um artificio externo a fabula contada e
denotaria uma inépcia do autor em resolver os nésete mesmo compds. Se por um lado
a teoria aristotélica nega a possibilidade dazatfio do recurso dieus ex machingor
outro defende-se que “a intervencao divina, a desfano cego da trama e garantir o ‘final
feliz’ requerido por toda comédia, [...] era o uniepilogo possivel e nascido da prépria
economia da trama urdida” (SILVEIRA, 1992, p. 178@m desmentir Aristoteles, Silveira
defende que Antdnio José leva sua intriga a umsatetdo extrema que ndo seria mais
possivel retornar ao necessario desfecho alegrgustamente a quebra da expectativa do
publico ou surpresa, recurso comico discutido pemrHBergson (1987) e referenciado no
capitulo seguinte.

Antdnio José pode ter tido como referéncia a paopbra de Calderdn, autor
conhecido em Portugal. Porém, diferentemente dur @spanhol, o Judeu néo utiliza todas
as personagens do mito ovidiano, a0 mesmo tempguermsere outros, de acordo com as
necessidades da acdo da peca. Dado que o enré@Pmreipicio de FaetonteEl hijo del
Sol, Faetorsdo bastante discrepantes entre si e em relacfiatamento do mito original,
acreditamos que Antdnio José ndo tenha tomado conéeto da obra de Calderén de La
Barca ou, se teve contato com esta, ndo a utilcmyno paradigma da sua construcao

dramaturgica.

19



20



A tragicomédia em Antdnio José da Silva: dialogosre Portugal e

Espanha

Assique, um, pela infamia que arreceia,
E o outro,polashonras que pretende,
Debatem, e nperfiapermanecem.

Luis de Camde®s Lusiadas.

O cdmico expresso em Antdnio José

A obra dramatica de Anténio José da Silva foi ¢s@ara ser representada por
bonifrates no Teatro do Bairro Alto, ambiente freiado pelo povo e a burguesia lisboeta
desde a dominacdo espanhola. Suas pecas sdo ceontédids, “sem subentendidos
humanitarios e pseudofilosoéficos”, trazendo semprefinal feliz, no qual as pancadas
distribuidas entre as personagens séo do tipo dtpgra, provocando os aplausos de um
publico simples” (PICCHIO, 1969, p. 195). Ao queqa®, o principal objetivo deste tipo
de teatro € atrair o publico através dos jogosod@adade.

Em O riso: ensaio sobre a significacdo do comiiB99), Henri Bergson
afirma que o cémico s6 pode brotar do que é promide humano. Mesmo quando o
cbmico surge de um animal ou objeto inanimadogrde uma caracteristica humana
incutida a ele. O riso tem por ambiente naturab@eslade, pois € um ato coletivo que
funciona como repressédo de um desajustamento aoamegue ocorre. Toda sociedade se
constitui um organismo vivo e requer de seus membnoa flexibilidade para se adequar
as mudancas. Dado que o oposto do vivo é o mecamida flexibilidade a rigidez, o
desajuste social se expressa externamente por igidazrinconsciente que mecaniza o
individuo e se torna maior que a personagem emnmseuastala. Tal personagem, por ser
inconsciente, se cré tragica e seus conflitostitegs$, interiores e profundos, o que so
aumenta o riso sobre ela, pois na verdade o v@iuao se impde sobre a personagem e a

simplifica.
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A mecanicidade também suscita no espectadauraresaque, para Bergson,
decorre da quebra da expectativa. Tomando por dre@pPrecipicio de Faetonte
podemos observar este recurso na cena em que Egéhminola creem que Ismene esteja

morta:

Egéria [...] e, pois jA o Céu me vingou desta tirananfiae], de seu
sangue esmaltarei a minha coroa. Mas que € o ju@ Aede mim! {/é a

Ismeng. ) .

Chirinola: O qué! O qué, Senhora? E verdade! A que de El+#&a fui

eu! N&o fui eu, Ismene!

Egéria O alento me falta; Ismene, ndo crimines a mintacéncia,
porque Faetonte... mas ai de milbeémaia-sg

Ismene Que é isto? Que perturbacéo € esta? Egéria, ¢onnid Dize tu:

gue foi isso?Rara Chirinola).

Chirinola: Tomara-me desmaiar; mas nao posBcedipicig p. 151).

Ha na personagem comica da criada uma quebra éetakpa do crescendo da
cena, numa constatagdo de uma incapacidade dawamtio mesmo jogo que estava sendo
estabelecido entre as personagens.

Assim também sugere-se que se dé na analise dduestda peca como um
todo. Todo o enredo da peca aponta para um fimctdde Faetonte, seu precipicio,

anunciado por Fiton desde a primeira cena:

Pois tenho alcancado pelas minhas ciéncias magieatrolégicas que o
original dessa copia ha-de ser a causa do teupfsieci (Precipiciq p.
103).

O final tragico, assim como o narrado por Ovidieneenado por Calderon,
ocorre realmente, por uma necessidade da coerigrteraa da trama, levada as ultimas
consequéncias por Antdnio José da Silva. Mas, mextassidade tragicOmica do final feliz,
mecanicismo do modelo seguido, da-gkens ex machinaom Apolo resgatando Faetonte
do fundo do rio Eridano e unindo os casais. Demag&bd do recurso comico da surpresa
que alegra pela quebra da expectativa, quer noootismo de uma cena, quer na
macroestrutura da obra.

Ainda segundo Bergson, os automatismos podem seelpdos em qualquer
uma das trés instancias do humano, que sao capiit@ e carater, e podem se manifestar
através de deformac0es, ideias fixas ou viciopeativamente. A comicidade, por sua vez,
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pode ser apresentada em situacdes, palavras aerasa A situagdo comica, assim como
a comicidade de palavras, pode acontecer por ¢dpetiinversao ou interferéncia,
mecanismos formais de composicdo da cena. Ja idane de carater estabelece um
paralelo direto com a audiéncia, quando descreselieeia a particularidade comica dos
tipos através de esquemas nos quais muitas pessesgectadores - possam se inserir.
Assim, num primeiro momento, cria-se simpatia peloater, que depois é quebrada pelo
rso.

Em numero especial da revi§aara Novale 1935, Hernani Cidade, no artigo
intitulado “O lugar do 'Judeu’ na histéria do tea#gm Portugal”, se por um lado sugere e
tenta justificar uma inferioridade dos textos deéhip Jos&, por outro distingue muito
bem que o comico do Judeu, “quando nao consisteimesco das situacdes, € assim tecido
ou do ridiculo da frase solene de metaforas despitalas (...) ou, com igual frequéncia,
de jogos verbais”; e, embora “muito mais rarasrasek em que o comico nao resulta
apenas da grosseira observacéo das relacdes vareahuhas da observagao mais aguda do
ridiculo das coisas” (CIDADE, 1935, p. 41), espotde cdmico também esta presente nas
obras do Judét

O cbmico nem sempre € sinal de defeito, mas expderéa inadaptacao
particular da personagem a sociedade em que &egpaela. O riso se constitui, por fim,
num recurso utilizado pela sociedade para correg@® habitos que revelam tal
inadaptacao. Mais que humilhar, o riso imp&e urjusta do individuo a sociedade e visa o
geral, o bem-comum.

Na perspectiva de René Girard, em ensaio publiead@002, o riso, como as
lagrimas, sdo reacdes auténticas da audiénciapaieteadas pela comédia e pela tragédia,
respectivamente. Sempre se quis distanciar as deagdes, sem se notar suas

similaridades. Se “as lagrimas, enquanto princigiito fisico da tragédia sobre o

12 Cidade, ao que parece, segue a critica de Maatedasis (1879, p. 301), na qual afirma que Antdoisé
“pertence a familia dos poetas comicos — com aegténcia que era um desperdi¢cado”, porque searedi
“gosto proprio e das plateias” (p. 307) para conguars operas.

3 percebemos no discurso de Hernani Cidade a sulragldo dos conceitos de comico presentes em
Antdnio José da Silva. Tal pensamento em relagZaaracéo dos tipos de comicidade ndo se adeqda ao
Bergson que, embora admita que a Comicidade daeCardntém as Comicidades de Situacdo e Palavras,
nao considera-a superior as outras.
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espectador, testemunham de modo muito convincemt@wor de uma interpretacéo literal
da teoria catarticd (GIRARD, 2002), os sintomas do riso “se tornamuahbnente
involuntarios e irreprimiveis quando se trata dadadeiro riso” (GIRARD, 2002). Ou seja,
tanto um quanto outro género teatral se valecalarse que, no entanto, € manifesta
diferentemente para cada um deles.

O que diferencia comédia e tragédia € que, enquantagédia lida com
escolhas dos personagens/individuos, a comédia atats fundo as estruturas, fazendo
com que a personagem perca as nuances de suaudidgade e se torne apenas uma
evidéncia mecanizada do seu vicio. “A medida qae fs vicios] vdo aparecendo, (...) 0
interesse do espectador pelo heréi enfraqueceige-die a prépria estrutura” (GIRARD,
2002). Tal hipétese ja pode ser encontrad®emso, de Henri Bergson, comentado acima.

Assim sendo, para que haja o efeito catartico mgéttia, deve haver a
identificacdo e o compadecimento pelo destino déihao passo que na comeédia tal efeito
se aplica ao espectador quando esta “a ponto dens&ado pela estrutura da qual a sua
vitima faz parte” (GIRARD, 2002). O riso, enquahiioica forma socialmente aceitavel de
cartars€ (GIRARD, 2002, [grifo no original]), reconheceeatrutura que afasta o risivel do
natural e socialmente aceitavel, ao mesmo tempaguama rejeita enquanto parte de sua
propria constituicdo: a perda da autonomia e doigionde si préprio caracterizam o riso.
Tal pensamento acerca da catarse tragica podeissernos comentarios de Eudoro de

Souza na sua traducao Blaéticade Aristoteles.

A piedade, comiseracdo ou simpatia, € a tonalidedecional de uma
atracdq o terror, medo ou angustia é a tonalidade ematida uma
repulsédo. (...) Equilibradas as duas forcas, nem demasiadgel nem
demasiado perto nos situaremos perantehistoria que importa
reconhecer como naturezd..) Esta 'situacdo’ a distancia propicia ao
conhecimento de uma realidade (...) determina gafurcatartica (...)
como principalmente estética e finalmente gnés$€A(SA, 1966, p. 67).

O entendimento do riso enquanto experiéncia cadagtisugerido pela primeira
vez no texto de Alonso Lépez Pinciarlosofia antigua poéticd, de 1596. Embora o

tratado fale da literatura espanhola em geral, is araplamente a respeito da tragédia, foi
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importante para a elevagdo da comédia, até emt@nlércomo género inferior.

Pinciano define a comédia como “imitacién activah@para limpiar el animo
de las pasiones por medio del deleite y risa” (iINapudESCRIBANO; MAYO, 1965, p.
76). Observemos também seu conceito de tragédia tioecha para la limpiar las pasiones
del alma por medio de misericordia y miedo” (11,73{pud ESCRIBANO; MAYO, 1965,

p. 71). Deste modo, percebemos que o tedrico basiel “injerta’ una de las
caracteristicas estéticas y morales tipicas deatpedia (la de limpiar las pasiones) en la
comedia” (ESCRIBANO; MAYO, 1965, p. 17). Assim corpara René Girard, os meios
pelos quais se dara a purgacdo variam, mas adfadalicatartica a que se destinam é a
mesma.

Como a catarse opera de diferentes formas na teagéth comédia, também a
peripécia pode ser caracterizada em ambos os gémada qual a seu modo. Como, por
exemplo, nas comédias de Antbnio José da Silvareuetem a recursos da tragicomédia.
Pinciano afirma, apresentando um esquema do qiee lg@a peca tragicOmica para sua
época:

Muertes han das finas tragedias y puras; y lassqunemezcladas con lo
comico han de tener terrores y espantos y calamsédad el medio y fin

de la accion hasta la catastrofe y soltura del fiu@mtonces han de venir
el deleite cémico y fin prospero a la que le haeter™

Lope de Vega foi o pioneiro na dramaturgia dosrésatle capa-e-espada. Em
seuArte nuevo de hacer comedia® mais importante tratado sobre a dramaturgi@igo
de Oroespanhol -, de 1609, propde a seguinte definigdoagicomédia (v. 174-180):

Lo tragico e comico mezclado,
y Terencio con Séneca, aunque sea
como otro Minotauro de Pasife,
haran grave una parte, otra ridicula,
que aquesta variedad deleita mucho;
bien ejemplo nos da naturaleza,
gue por tal variedad tiene belleza.

% Tivemos acesso a fragmentos do texto, bem comum ésia geral através do livRreceptiva dramética
espafiolade Frederico Sanchez Escribano e Alberto Porgudeyo, Madrid: Editorial Gredos, 1965.

511, 345, I. 17 — 345, |. 283pud ESCRIBANO e MAYO, 1965, p. 73. Com esta passadeipez Pinciano
ndo so6 define o tragicbmico de sua época, comoéanijh evidencia o que posteriormente nos fala @ierr
Furter (1964) a cerca da morte devastadora nas plecAnténio José da Silva.
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Tal definicdo, em um tratado que influencia toddistusséo sobre o género
comico, somada e concordante com Lépez Pinciagitinta a tragicomédia enquanto
forma artistica com caracteristicas proprias.

A peripécia aristotélica se caracteriza como unvarséio de fortuna, da ma
para a boa ou, como na maioria das vezes, da baapaa fortund. A peca tragicomica
principia bem, passa por todo o labirinto de t&spespantos e calamidades e, por este ser
circular, retorna a bonanca no final.

Emanuele Tesauro, eriratado dos Ridiculgs 12. capitulo de seull
Cannocchiale Aristotelicdmpresso pela primeira vez em 1654 e reeditaéla & edicao,
de 1670, retoma o tema da tragicomédia, afirmando dgentre as deformac¢des morais,
“nem todo vicio é matéria ridicula” (TESAURO, 190554], p. 35), mas apenas 0s Vicios
de impeto fraco. Pois se fossem de impeto fortéarsemaledicéncias, que ndo sao de

natureza ridicula, mas satirica.

Ora, de todos os vicios fracos, os mais vergonhass 0s da
intemperanca, nas devassiddes e desonestidadasmliocam sempre os
dois sentidos mais materiais e que sdo, alias, @s rexequados a
comédia. No caso, a aplicagdo das agudezas joeqaasgentes provoca
o0 cachinnus a gargalhada, riso imoderado, diferentemente weo®
vicios, que excitam um riso temperado com seriededdNSEN, 1992,
p. 15, [grifo no originall])

Notamos no discurso de Tesauro, revisitado por Judmifo Hansen, uma
grande semelhanca com a catarse através do rigmogpa por René Girard e comentada
acima.

Todavia, as semelhancas se encerram por aquijgpisdemos observar com
Bergson que o riso s6 se da a partir do que € ipropnte humano, ou melhor, do que
deveria ser propriamente humano, mas foge destemparcaracteristica mecanizante que o
afasta da sociedade. A vitima, entretanto, ndo dewer um risco real, embora devam

parecer reais. “E s6 quando os riscos estfo restizid minimo, ndo deixando de parecer

16 “peripécia’ é a mutagédo dos sucessos, no carit(@RISTOTELES.Poética Porto Alegre: Globo, 1966,
p. 80).
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importantes, que algumas pessoas experimentameram sviolentamente sacudidas e
projetadas em todos os sentidos, um prazer tansmtgue até choram de rir’ (GIRARD,
2002). Acredita-se que o Teatro do Bairro Alto earaa casa de espetaculos de atores
inanimados e que as obras de Antbnio José forantasspara este teatro de bonifrates.
Com a intencdo de provocar este riso irrefredvepiglico, os bonecos podem elevar a
tensdo ao maximo, pois nunca deixaram de exibactanisticas fisicas que os distanciam
de perigos reais.

Tesauro trata de forma diferente a questédo dgpda cré que, embora nao haja
“davida alguma de que a DEFORMIDADE seja a Matéria fundamento dos Ridiculos”
(TESAURO, 1992, p. 41, [grifo no original]), s6 aido bem educado e gentil ndo rira
quando houver dor, mas apenas do que “por jog@a@gao tomadas como brincadeira”
(TESAURO, 1992, p. 43). J& um animo mal formadem €ompaixao rira de qualquer
deformidade, desde que esta néo Ilhe cause domAgsis, Tesauro define a maledicéncia
como sendo também uma forma comica e, desta famglja o espectro do comico

Em sua estrutura, as pecas do Judeu principiam beem-se as voltas em
situacOes dramaticas e retornam a bonanca paraloféiiz. EmOs Encantos de Medeia
(1735) e nas pecas seguintes, Anténio José nokreme estrutura na qual as arias sao
tidas como uma continuacdo natural do diadlogo. ® tousical, em consonéncia com 0s
enredos (propostos pelo autor) e com a linguagaetagtca do teatro de bonecos, confere a
obra do Judeu uma estrutura ciclica, que se resetmndo Pierre Furter em “La structure
de l'univers dramatique d’A. J. da Silva, ‘o Jude(1964), como a estrutura de seu
universo dramatico: kabirinto circular.

Este labirinto circular, onde as personagens sgadgs, permite que elas fagam
suas viagens. A cada quiproquo, no entanto, a®nqegens sdo lancadas mais fundo no
labirinto, e mesmo as mais potentes magias e engelaies ndo as fardo escapar do seu
destino. A confusdo, como podemos ver Anfitrido, € levada a tal extremo que s6 a
intervencao divina -deus ex-machina pode salvar Saramago e Anfitrido da prisao do

Limoeiro e restituir a ordem das coisas. A obraddeu mostra, assim, segundo Furter, um

27



traco pessimista, pois a salvacao e a alegriaesamsos exteriores as situagdes das pecgas,
que tendem a um final catastrofico. Embora levent@¥litos tdo a fundo, as pecas de
Antonio José sao risiveis porque nao lhe podenatsiduidos quaisquer valores humanos,
quando da representacdo. Por mais humanizadoogseni os bonifrates, pode-se pensar
que a estrutura de cortica evidenciada e o mecamicide arame afasta-os de algo
verdadeiramente humano e os torna comicos.

Em algumas pecas do Judeu, cod®Encantos de Mede@u O Labirinto de
Creta, podemos ver que as personagens sdo dramatiexsegdo daraciosa Apenas
pela leitura do texto, ndo se ri das situacbes e@eleld, Ariadna ou Alcmena, mas se
acompanha a sua historia e se compadece com senestb. O sentido cdmico sé poderia
ser dado por truques e trejeitos de encenacado.ntmte, segundo Furter, o texto de
Antonio José escapa a classificacdo de tragéd@gupars bonecos e varios personagens,
como Jasao, Teseu e Jupiter, denotam um mundasd®ienganadora. Tais caracteristicas
sdo incompativeis coma mort dévoratrice inerente ao género tragico. Assim, “ce monde
du mensonge, de l'illusion trompeuse, des métanusgs inutiles, est en fait le monde
vain construit par les hommes a I'image du labefit(FURTER, 1964, p. 65); este
mundo é um labirinto circular, no qual ndo ha dtrdlindissolUveis e tudo pode voltar a
ficar bem, por mais emaranhada que a trama se tacdfurter, sem se referenciar
diretamente a tragicomédia, de certa forma a desare trecho anterior. Como também

comenta Teseu, a proposito do labirinto de Creta:

Aqui toda confuséo alegra, e toda a alegria seucolef, pois equivoco o
horror e a beleza, horroriza o belo e deleita ednpgue neste quadro de
luzes e sombras brilham as sombras e assombramess (labirinto, p.
75).

Vejamos também o mito de Anfitrido, cuja versdomiica mais antiga que
temos € do romano Plauto (séc. | a.C.). A histdaaconcepcdo de Héracles tornou-se
muito popular entre os autores dramaticos, e sabatvopelo menos duas versdes da

comédia romana elaboradas em Portugal. Luiz VaZatades (1524-1580) escreve seu

' Tesauro (1654) ainda diz que preferivel & Buf@nagiue ndo possui modéstia e abusa da obscenidade d
palavras e da mordacidade das maledicéncias, éanidade, definida como o livre exercicio do propri
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texto quando ainda estudante em Coimbra, ao pass@ Judeu o faz depois de alguma
experiéncia bem sucedida como dramaturgo. Ambdsstanto, se afastam do modelo no

que diz respeito ao lirismo da obra, seja nos gedsoprimeiro ou nas arias do segundo, as
quais trazem o amor e as finezas poéticas comaoeséerisorizadores e constituem, de fato,

a nota de originalidade em relacdo ao modelo play8ILVEIRA, 1987).

O dramaturgo francés Moliere (1622-1673), em 16688€m levou a cena uma
versao do Anfitrido. As versdes de Moliere e Anbdhnsé possuem varias semelhancas, ao
ponto de Machado de Assis suspeitar que o Judeuausbra do francés para compor seu
Anfitrido, especialmente no que diz respeito a personagemufpia. A personagem
Cléanthis traz em si um esboco, que Cornucopiadederca maxima, potencializando sua
personagem para maior comunicagcdo com seu pubAcdiferenca € de tom, de estilo;
substancialmente, a invencédo é a mesma” (ASSIS, [1B¥9], p. 309).

As alteracdes realizadas no enredo plautino levaenaar que realmente pode
ter havido tal influéncia, embora alguns estudipespecialmente Barata (1998), mostrem-
nos que o teatro francés so tenha comecado a afmestguma influéncia representativa
sobre o portugués, com traducdes e transcricoés, apnorte do Judeu. Embora obras
como aArte Poéticade Boileau ja haviam sido traduzidas para o padago final do
século XVII, sabemos que a grande influéncia dasrde como o do Bairro Alto era o
teatro de capa-e-espada espanhol.

No enredo deéAnfitrido ou Jupiter e Alcmenéha personagens que roubam a
cena dos protagonistas. S0 0s jocosos antagodigtas esposa de Jupiter, e Tirésias, 0
adivinho cego transformado em um burocrata ndo merego, além do impagavel
Saramago, o criado de Anfitrido, que nas demaisdesré chamado de Sdsia. Se em Plauto
a personagem ja provoca o riso apenas como a ttadado escravo abobalhado, na obra
do Judeu os quiproquds que provoca, acrescidodeassa esposa Cornucoépia, enchem o
enredo de chistes comicos. (Ver CORRADIN, 1998).

Os textos de Antdnio José dispdem de temas ja caldsee, para compreensao
do mito tratado, as personagens principais ndor@odeser descaracterizadas. Vemos, no

entanto, que Saramago e outrgsaciosos do teatro do Judeu possuem diversas

engenho, balanceando o pudor do &nimo com a vizdeido engenho. Ver TESAURO, 1992, p. 47.
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caracteristicas, tais como uma linguagem coloqeiain tom narrativo, que facilitam o
acompanhamento do enredo pelo publico.

Retomando o mote do dialogo entre tragédia e canédcontramos ao menos
trés pontos em comum, a saber, o efeito catamicelemento humano e a inversao de
fortuna. Na pec@nfitrido ou Jupiter e Alcmena mais estudada da obra de Antonio José
da Silva, podemos encontrar ao menos duas grandesdes de fortuna - a condenagéo e
a absolvicdo no ultimo minuto de Anfitrido, Alcmema Saramago -, bem ao estilo
tragicoOmico.

O elemento humano, embora mecanizado na figurdoloscos, esta presente
nos enredos, falas e relagbes entre as personaljems.efeito catartico, este s6 para a
tragédia possui inumeros significados e possilikda e acreditamos que ele s6 pode ser
realmente apreendido quando da representacaotdtritrea analise, baseada nos preceitos
de Furter (1964), nos sugere que, ao encenar tustde Antdnio José da Silva, é possivel
gue se busque tal efeito no publico.

A tragicomédia espanhola como modelo: a Opera jocéria como tentativa de
superacao

Os horizontes critico, literario e historiografidos séculos XVI, XVIl e XVIII,
em virtude das tensas relagdes politicas entreug@re Espanha, motivam acaloradas
discussdes entre os intelectuais portugueses alespajue se debrucam sobre o periodo.
A esses textos criticos sobressai algum tipo dénsemto alheio a obra analisada. Tal
como percebe a critica italiana Luciana StegagnohiRi, que a visdo contra ou a favor da
insercdo do teatro espanhol em Portugal leva adast de “rigido nacionalismo ou de
aberto iberismo [e s&o0] capazes em qualquer dass ade influenciar num ou noutro
sentido a apreciacdo estética das obras de art€CHRO, 1969, p. 157). Portanto, é
preciso atentar as anélises de questdes até baypaikonadamente discutids

8 Nas falas transcritas nas Atas do 1° (e Gnico)g@mso Luso-Espanhol de Teatro (1992), percebe-se
nitidamente uma exacerbagdo das emoc¢bes dos falantelefender ou acusar seus paises. Mesmo num
espaco tido como tentativa de reunido amistosaapaeimacdo, observa-se uma inconsciente aninasida

entre as partes. Tentamos aqui manter-nos alheiadisaurso sem embasamento, dado que estamos em

30



O teatro portugués teve no século XVI seu maiamaturgo: Gil Vicente
(1465?-15367). E perceptivel, e pode ser visto esthBrton (1975), que as figuras de seus
textos dialogam com as leituras espanholas ddipais sociais e representacdes teatrais,
como as de Juan del Encina (1469-1529), Tirso den®¢1579-1648), Torres Naharro
(1485-15307) dentre outros. Além disto, Gil Vicemiscreveu parte de sua obra em
castelhano. Da mesma maneira, a escola vicentirepatsa as fronteiras portuguesas e
influencia Lope de Vega e sucessores. Inserindoassim, na tradicdo espanhola,
repercutird no Século de Ouro do teatro castelqaeopor sua vez, retornara a Portugal.

Apesar de condoidos pela auséncia de um teationahportugués nos séculos
em questdo, acusar o teatro espanhol do Séculauede obstruir o crescimento de um
possivel movimento do teatro nacional portugués né argumento insustentavel,
principalmente se observarmos o extenso dialogosgudescreve nas artes cénicas do
periodo.

Teria havido, durante parte dos séculos XVI e XWha espafiolizacion de la
cultura lusitana en la época de la monarquia fiiéigen el orden politico, social y cultural”
(DONOSO y PENA, 1992, p. 62). N30 se nega que #igoldos reis espanhdis possa ter
afetado o pensamento portugués a tal ponto quadezr-lhe um sentimento nacional. No
entanto, Portugal revolta-se contra Castilha emata sua autonomia politica através da
guerra de Restauracédo, assinando tratado de p2@G8n

Culturalmente, e especialmente no Teatro, a Espaphesentou uma forte
influéncia em toda a Europa. De modo semelhanteséealo XVIII a 6pera italiana vira
influenciar fortemente os movimentos artisticoopeaus, sendo que Portugal ndo s6 envia
artistas para aprender na ltalia — caso exempdPadre Antonio Teixeira, que musicou as
obras de Antdnio José da Silva, e que foi por dieres estudar na Italia por conta da
Coroa — como também importa artistas para Lisbead® assim, ndo podemos deixar de

notar certo amargor dos criticos posteriores.

Esta es la suprema razén, estar escrito en su rpayte en castellano y
ser imitacion del teatro espafiol, por lo que elrteportugués de aquel

posicdo privilegiada, pois apresentamos um discdistanciado de ambos, ndo recorrendo a formas de
linguagem como “nosso” ou “deles”, por exemplo.
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siglo no solo esta sin estudiar, sino que se iggita como cosa nefanda o
se le condena al ostracismta verdad es que con prejuicios
nacionalistas, que no se tienen cuando se tratafligencias francesas,
no se puede hacer historigComo es posible que en un periodo de tan
pobre creacién draméatica se desdefie lo poco gpesae? (MONTES,
1992, p. 52, [[grifo nosso])).

As pecas do Século de Ouro espanhol chegam cam@a éon Portugal a partir
de aproximadamente 1561, encontrando um teatraque#s acanhado e praticado de modo
amador. Depois da anexacao do seu territério amsnilms do Rei Felipe 1l de Espanha —
Felipe | de Portugal, em 1580, o teatro espanhohg@a ainda mais forca em Portugal.
“Hay que imaginarse la sorpresa y el deslumbramidetun publico que saltaba de unos
primitivos autos a las complejas tramas de una darse Lope de Vega, recitada por los
mas famosos comediantes espafioles de la época” THRONL992, p. 51).

Mesmo nédo se identificando com os conceitos filoeéf muito arraigados de
Espanha, o publico portugués se entretinha e cangi@ os enredos espanhdis. Mas as
comédias espanholas, dado este novo mercado calsyinansportou para seus enredos

também os mitos, histérias e personagens portugjuese

A los portugueses se les alababa su valor, comtesigenio, asi como la
belleza, honestidad y firmeza de las mujeres, pertes censuraba con
bromas, que rara vez traspasaban las fronteralsudel gusto, la mania
hidalguista, la arrogancia, la vanidad y, sobreototh condicion
enamoradiza (MONTES, 1992, p. 51).

Ainda de acordo com Montes (1992, p. 49), o teaspanhol influencia os
palcos e autores portugueses ndo s6 nos aspeptatices, mas também nos aspectos
técnicos e linguisticos. Linguisticamente, no se@cMVI, através principalmente da
utilizacdo dosayagué® sua adaptacao a lingua portuguesa.

O sayaguésé a principal caracteristica do personagem-tipe Buotherton
(1975) chama depastor-bobo ancestral dogracioso espanhol. Constitui-se como um
dialeto do espanhol, de conotacdo rastica e simpliésrenciando-se do falar culto e
letrado daquelas personagens sapientes, a exemma@ldto bolonhés do Arlecchino na
Commedia dell’Arte

Tecnicamente, nos séculos XVII e XVIII, o teategyge as preceptivas de um
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género novo, desenvolvido em Espanh&iagicomédia Tal género foi referenciado pela
primeira vez por Juan de La Cueva em 1606.

Si destas soledades te importunas,
y ya huyendo quieres desviarte
de las montafias, prados y lagunas,

dellas, si gustas, quiero acompafiarte
al comico teatro, adonde veas
la fabula ingeniosa recitarte.

Diras que ni la quieres ni deseas,
gue no son las comedias que hacemos
con las que te entretienes y recreas.

[...]
Que es en nosotros un perpetuo vicio
jamas en ellas observar las leyes
ni en persona, ni en tiempo, ni en oficio.
Que en cualquier popular comedia hay reyes,
y entre los reyes el sayal grosero
con la misma igualdad que entre los bueyes.
A mi me culpan de que fui el primero
gue reyes y deidades di al tablado,
de las comedias traspasado el fuero. (Juan de lkexaClEpistola llI,
Ejemplar poéticd1606). In: ESCRIBANO y MAYO, 1965, p. 115).

A tragicomédia comeca a tomar as proporcdes gizerte século XVII e parte
do XVIII apenas ndArte Nuevo de Hacer Comedias en Este Tieraporito em 1609 por
Lope de Vega a Academia de Letras de Madrid\rt@ Nuevodefende que a comédia ndo
deveria ser menosprezada como género inferiorggédra, mas apenas tida como género
que fala de temas baixos. Esse pensamento jaferalidio na Espanha quinhentista e pode
ser visto em preceptistas como Lopéz Pinciano®®@ESCRIBANO y MAIO, 1965).

Em verdade, a tragicomédia ja € descrita em tegiosinos, como Anfitrido,
de Plauto, mas s6 no século XVIlI serd reconhecaaocgénero dramatico, assistida,

apreciada e escrita por poetas de talento e poseaorte.

O que eu vou fazer é que seja uma peca mista, ragiadmeédia, porque
me ndo parece adequado que tenha um tom continoconti&dia a peca
em que aparecem reis e deuses. E entdo, como taemtéannela um
escravo, farei que seja, como ja disse, uma tragida (PLAUTO,
Anfitrido, p. 36).
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De acordo com Patrice Pavis (2008, p. 420), advaggdia € uma “peca que
participa ao mesmo tempo da tragédia e da comédiaé define pelos trés critérios do
tragicomico (personagem, acao, estilo)”. Seus pagens sao tipos pertencentes tanto a
classe popular quanto a aristocracia e nobrezaam#d de lado a divisdo aristotélica, em
que “divergem a tragédia e a comédia; esta 0s [qosrpersonagens] imitar inferiores e
aquela superiores aos da atualidade.” (ARISTOTELES).

Quanto a acéo tragicbmica, pode ser “séria e agmm dramatica, [mas] nao
desemboca numa catéastrofe e o heréi ndo perec&’IfFR008, p. 420). Assim que, como
podemos perceber nos textos de Calderon de La Bagspecialmente de Antdnio José, a
acdo da peca conduz a um final terrivel, mas da goimada no dltimo momento,
conduzindo a uma reviravolta feliz, ou ao menosemgamente feliz.

Ao estilo estdo ligadas as nocdes de “alto” e Xtyaino que concerne a
linguagem utilizada pelas personagens. Numa tragida, deve-se apresentar tanto a
linguagem elevada das personagens nobres quarnt@uajbar cotidiano e rasteiro das
personagens comicas e servis, como se pode venaaacseguir, na qual Chichisbéu tenta

enganar Fiton e Faetonterécipicig p. 116):

Chichisbéu Faetonte disse?! Ai, que ali esta meu amo! Rmis,vida
minha, hei-de magicar com ele.

[..]

Fiton: Senhor, agora reparo! Aquele € o meu livro e a mestido! Este
homem deve ser algum velhaco.

Faetonte Assim me parece. Ja sei que és um fingido igneran
Chichisbéu Sabes mais do que eu.

Fiton: Quem te deu esse livro?

Chichibéu Ninguém, porque o achei.

Faetonte Pois como insolente me pretendias enganar?

Chichisbéu Venha caTéao louquinho estigue me ndo conhece? Nao vé
que sou Chichisbéu?

Por fim, Pavis (2008, p. 420) afirma que a tragiédia “se preocupa com o
espetacular, com o surpreendente, com o heroico,ccpatético”, fato que ndo podemos
deixar de notar, em se tratando do mito de Faetdatencursdo na peca da carruagem do
Sol, assim como as descricdes de bosques, seb@mjas e outros cenarios e cenas que

prendem a atencao do publico pelo que David Balineghdeeatralidade “Alguma coisa é
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teatral quando intensifica a atengcao e o envolvimentoedpectadores” (BALL, 2008, p.
59).

Em El hijo del Sol, FaetonCalderon de La Barca tem todos os elementos que
caracterizam uma tragicomédia dispostos ao longmelzm. Possui personagens que
representam as diversas classes, desde o rei Adasetinfas Tétis, Galatea e Amaltea, os
herdis Faetonte e Epafo-Peleu e os subalternosili®Bast Silvia, sendo que todos
apresentam linguagem condizente com sua condic&evifavolta ou desenlace termina
em final feliz, com a recuperacédo da honra de Teétis bodas da ninfa com Peleu. Mas
Faetonte continua morto.

Antbnio José resolve sua peca de maneira mais adaqaos critérios
tragicomicos e também tem todos os elementos quactedzam uma tragicomédia
dispostos ao longo da peca, mas @mPrecipicio de Faetonteompde um enredo
completamente diferente & hijo del Sol, FaetonO Judeu pode ndo ter sido influenciado
diretamente pela peca calderoniana, mas é cert@sjearacteristicas das preceptivas do
século XVII espanhol sdo marcantes na obra do dusmano. Ja foi dito por Curtius
(1996) que d&Século de Ourespanhol nao foi influenciado pelas preceptivest@glicas.
Sendo isso verdade ou nao, o fato é que, diferemiendos franceses, que engessaram seus
textos em possiveis unidades comentadas pelo rista@ também partindo de suas
proprias teorias), os autores espanhdis constroeannova forma teatral. Usando inser¢des
cOmicas e tragicas ao longo da peca, a tragiconsedmostra um género agil, de grande
aceitacdo nas mais diversas camadas sociais eérica

Importante relembrar, como também ja dito anter@n®, que Calderdn de La
Barca, na sua pecga, traz a relacdo binaria ndcaapmara o conteudo (verdade/mentira),
mas também para sua forma. Os comicos sdo cOommes$régicos sao tragicos. Ja na peca
portuguesa, percebemos uma maior permeabilidade est géneros. Bom exemplo é
quando, na cena 2 da Parte 2, Faetonte é acemadona flecha de Ismene. Ela pergunta
da ferida fisica, enquanto este divaga sobre ddeata paixdo que ela lhe causou no peito.
Chegam Albano, Mecenas, Fiton e Chichisbéu. Albdinoque Faetonte € o traidor, por
informacdes que teve na cena anterior, enquant&hishisbéu diz que ele é filho do Sol.

Embora seja verdade, aqui € dito como um planoimentpara que Faetonte case com
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Ismene. Enfim, uma grande situacdo dramética, ahv@uias situacdes anteriores tém seu
desdobramento, resolucdo ou aperto db’.nilais interessante é que, dentre todas as
personagens envolvidas na cena, apenas Chichigip@giésa Os outros seriam tragicos,
mas inseridos numa situacao de quiproquo, tipictaremica.

Em O Precipicio de Faetonfemais do que nas outras pecas do Judeu, as
personagens sao desvirtuadas de suas posicoesenasl O protagonista, Faetonte, tenta
matar a amada, usa de recursos escusos para seccas&la, quase alcangando seu
intento. A corrupcao se espalha por todas as pageos e situacdes da peca. A morte de
Faetonte é apenas o final de todo um emaranhadécids. Fiton ja avisava, no final da
Parte 2, que tudo levaria ao precipicio. Assimtarvencdo de Apolo ao reviver Faetonte
soa artificial e ndo convence o publico. E um fiilediz, mas que n&o faz esquecer todas as
acOes “desviadas” de Faetonte.

Evidente que o efeito produzido € um tipo de ekarento para o publico,
habituado as comédias de capa-e-espada espanAslgmersonagens sao apresentadas,
tragicas e comicas, mas transitam entre as furfod@sis ao longo da peca. Assim como
Fiton e Chichisbéu trocam de papel, também esalntente a peca ora se mascara, ora se
revela. Esta vertiginosidade da a¢do pode seritlesomo umlabirinto circular, termo ja
referido (FURTER, 1964) e que metaforiza as estastuwde suas pecas, nas quais as
personagens sao jogadas. A cada quiproqud, notentdas sdo langadas mais fundo no
labirinto, e mesmo as mais potentes magias e engelaes ndo as fardo escapar do seu
destino. A obra do Judeu mostra, assim, segundterFwrm traco pessimista, pois a
salvacdo e a alegria sao recursos exterioresws;8ds das pecas, que tendem a um final
catastrofico. A boa aceita¢éo do publico, compravat escritos sobre o autor, pode vir de
um “golpe de teatro”. Todo chacoalhar do entendimdo publico é encerrado no fim com
um final feliz, alids uma verdadeira inversao deorovidiano.

A partir destes poucos comentarios, podemos pearcgbe Antbnio José,

19 Situacdo dramatica, segundo Patrice Pavis (200868) é o “conjunto de dados textuais e cénicos
indispensaveis a compreensado do texto e da acaomedeterminado momento da leitura ou do espetaculo
[...] Descrever a situacdo de uma peca equivaleag hum momento preciso, uma fotografia de toams
relagcbes das personagens”. Para o espectadonagdgit dramatica € necessaria como “ponto de apoio
relativamente estavel sobre cujo fundo os pontosiste variados e cambiantes se destacam comoajue p
contraste” (PAVIS, 2008, p. 364).
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fazendo parte de uma tradicdo teatral, usa seo pata desenvolver suas pecas de forma
que atraia a atengcdo do publico. Tudo em Antonge Jograca e diversdo. Se ha algum
outro tipo de preocupacéo, ela fica em segundooplaois que suas pecas terminam bem.
Final feliz que deixa uma sensacédo amarga no miblic

Para um estudo sobre dramaturgia que busca abrasgespectos tanto literarios
guanto cénicos de uma obra teatral representaddatarntao distante quanto as Operas de
Antonio Jose, resta buscar elementos no proprio e evidenciem a relacdo deste com
a cena propriamente dita. Nesse intuito, vem emsmosuxilio o livro Texto e
representacion en el teatro del Siglo de @1897), editado por Aurelio Gonzalez. Nele,
varios autores discutem a questdo da dupla tedaahdinas obras do teatro aureo espanhol.
Entende-se por dupla textualidade a relacao ente&to literario, ou seja, a publicacédo da
obra como chegou até nds, e o texto espetaculais@pas indicacdes, diretas ou indiretas,
presentes na obra e que dizem respaitisa-en-scénd ais indicagbes podem aparecer em
forma de didascélias, apartes ou comentarios felt® as personagens e permitem uma
analise dos movimentos cénicos das obras.

Na dramaturgia do Século de Ouro espanhol, e tanmoéteatro portugués de

Antbnio José da Silva, ndo ha a utilizagcdo de umsqgmagem-narrador. Sendo assim, do
que a personagem fala de si, do que as outrasnageses falam dela e de suas acbes é que
podemos tirar conclusdes sobre ela (GONZALEZ, 19RADO, 2007). Uma vez que
estes elementos podem ser convergentes ou coatiasliteles conferem tensdo dramatica
a obra — e, por vezes, profundidade psicolégicando aplicavel. Podemos recolher essas
informacdes da parte textual, do texto literarimbi® estas questdes, discorreremos mais no

proximo capitulo.

Por otra parte, el personaje, para ser efectivaamgramatico, no puede
limitar su vitalidad al texto literario, sino querie que poder desarrollarse
en el texto espectacular que implica el montajéadsbra y, por lo tanto,
debe tener la capacidad de ser representado soeglagio, habitualmente
por un actor, el cual portara elementos de vestuarde utileria que
subrayan o hacen explicita la caracterizacion etatd en el texto literario
(GONZALEZ, 1997, p. 12).

Além desta parte textual, e com as mesmas fungdeonferir profundidade
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psicologica, estdo os elementos sonoros e vismaiseja, musicas, figurinos e cenario. Sao
chamados de significacdo de segundo grau e trazambgéentacdoda peca, mas com a
superacao da significacdo que tém na vida cotidi@naxto espetacular s6 alcanca o texto
literario quando lhe € conferido um nivel de sigaifdo equiparavel, o cotidiano tornado
signo. EmO Precipicio de Faetontaim grande elemento de conflito entre as persasage
sdo a capa e o livro de Fiton que Chichisbéu & ha.descricdo pode ser apreendida nas
falas de ambas as personagens, além do que Meszmehece Chichisbéu como Fiton

atraves dos trajes.

(sai Fiton com um livro na méo, que ao depois odaaigho chao, e se
despg

Fiton: Aonde achard refagio um infeliz? Depojar-me quetesta
recopilada ciéncia, que, indtil, me ndo amparpaea que mais disfarcado
possa escapar deste barbaro furor, sera precisar medraje.Precipiciq

p. 102).

[..] )
Chichisbéu Mas que € isto que ali esta? Ora vejamos. OhinEvestido
que esta despido. Ora sabia Deus que ja este aa @or um fio. Se me
chegarda? Vejamos. Belo! Justamente! Alguma almabdista se
compadeceu da minha piranguice. Ola! Temos maidiwro®?! Nao ha
davida: é livro! E é de razdo que o veja. Ora bérerd que em ltalia
nascem os livros, como nascem as malvas! Vejamaaclsamos nele
alguma cousa, pois dizem que tudo se acha nossligssenta-se e
comeca a folhear o livio Abramos e vejamos o0 que contéhiber
astrolomgico Irra! Magico! Passa fora! Vejam |4 que matéria
peconhenta contém o tal livrinhalbera meé Ora ainda assim, salva a
consciéncia, vamos vendoliadex rerum notabiliumCapitulo primeiro,
de fisionomia, quod est narigorum confrontatisto ha-de ser galante.
Capitulo segundo, ddigromantia Isto é cousa de negros. Negra ciéncia
€ estal Eu ndo quero ver mais, que se me vao andgpios cabelos.
(Precipicig p. 104).

[..]

Mecenas Este que vés, Senhor, € o nigromantico Fiton, jgo® as
margens do Eridano o achamos, e segundo as caudest do traje
tessélico e este livro de magica com caracteregogregue na mao tem,
me persuade ser o préprio que buscanirec{piciq p. 108).

Podemos perceber nas duas didascalias presentegxnedos citados a
indicacdo de acles claras que as personagens aegatidar para continuacédo do enredo.
Mas também podemos observar, especialmente nadazhichisbéu, algumas acdes que
ndo carecem de didascélias, pertencendo ao campatodoa execucdo destas. Esta

explicito, por exemplo, que Chichisbéu veste etemjcontrado e ainda avalia como “Belo!
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Justamente!”. Por estas e por outras, ndo se mrderpde vista que o espetaculo teatral é
uma obra artistica de varias maos — dramaturgetodjratores, publico.

As didascdlias influenciam e sédo influenciadas pei@ que o dramaturgo tem
do seu texto em cena, enquanto ambientacdo outdagds simbolos e signos cénicos.
Numa época em que a funcdo do encenador aindaxisdia,eas indicagbes do dramaturgo
sdo importantes para o entendimento da acdo céniténio José ndo se apoia tanto no
texto espetacular justamente por lidar com bone€ns. por outra, ele usa o texto
espetacular de forma diferente justamente porescpara bonifrates. O texto literario que
remete ao espetacular estda na boca dos criadosgiaspente aquele texto que da as
intencdes das personagens de cortica. Exemplariéaira cena da pegs Encantos de
Medeia(1735), na qual Jason, numa conferéncia com ERe, encanta-se por sua filha

Medeia e mente ao Rei. Estas informacfes sédo gattasriado Sacatrapo, em aparte:

Este rei Etas ja tem bastante idade; &etas aetatis E Jason como se
esta espinicando todo diante de Medeia! E maisjake ¢ tuna nos 0ssos!
[..]

Arre 14, como mente tdo airoso, e nas bochechasndeei! Encantos p.
13).

Ainda se deve apontar para uma movimentacao bastagaciosa do Judeu na
cenografia desta peca. J4 vimos Eiedeiaa vinda do carro do Sol, bem como também
sera visto nd-aetonte.Vimos os labirintos de Creta se materializando @stros como o
Minotauro e o dragdo de Colcos. Antbnio José usamescurso de maquinaria espetacular
em diversas de suas obras. Sem desprezar o caBol do 0 raio que o0 atravessa na peca,
vamos prender nossa atencao na cena 2 da Padar@logFiton faz com que se movam as
arvores da selva de uma parte para outra. Esteaesfs recurso de magquinaria, assim
como o0 nariz de Chichisbéu crescer — talvez soOiyglssealmente em um teatro de

bonifrates —, adquire também significado simbdlawmguanto texto espetacular.

A proposito del efecto de permeabilidad, buscadolgpaepresentacion,
entre el espacio de los actores y el de los egpwets, hay que recordar
gue uno de los tépicos caracteristicos del perexientender el mundo
como teatro, la vida como puesta en escena. Edamd sdélo informa
textos literarios, sino que vale como cosmovisi¥si, aqui se emplea el
recurso de lo especular para equiparar las comgiside sendos espacios:
el de lo verosimil y el de lo verdadero, ambostssja lo aparente y, por
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tanto, al desengafio (LEAL, 1997, p. 108).

Nas pecas de Antbnio José da Silva, verdadeirer@ssimil trocam de lugar.
As personagens acreditam naquilo que querem, pdabianto é muito profundo e o
julgamento dos homens é falho (Furter, 1964). Qacteres que tém mais forca, como
Mecenas e 0 Rei Tages, escolhnem a verdade quengu#decaracteres mais fracos, como
Chichisbéu, rendem-se as imposicdes de lugaresdmueio os seus. E sempre a busca da
“verdade” mais facil que leva aos quiproqués dasmpeEsta relacdo de poder estd presente
mesmo entre Anfitrido e Jupiter, eAnfitrido ou Japiter e Alcmenaquando todos
acreditam em Jupiter e prendem Anfitrido, ou quada@mago deixa de acreditar que seja

Saramago, porgue Mercurio diz que é Saramago.
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O criado emO Precipicio de Faetonte

Chichisbéu e Chirinola: os criados dé Precipicio de Faetonte

De acordo com Patrice Pavis (2008, p. 410), o #pama “personagem
convencional que possui caracteristicas fisicagldigicas ou morais comuns conhecidas
de antemao pelo publico e constantes durante tpdgal. Ja para Prades (1963, p. 53), a
personagem-tipo € “establecido por un canon amistiomo elemento de uma convencion
literaria”. De qualquer modo, tdo logo se apresetepalco, € reconhecida por ser
representante de uma ideia fixa

Falamos em termos gerais, no capitulo 2, sobmrécalade de carater descrita
por Henri Bergsoft. A comicidade d&-se porque um carater demonstrayés de uma
rigidez do caratero afastamento do centro comum da sociedade.habito, adquirido e
conservado, € contrario a natureza, que é flegigelmpre em movimento.

O espectador pode identificar um tipo imediatameatravés de um trago
psicolégico, um meio social ou uma atividade. Natrte do Século de Ouro, “las seis
funciones dramaticas son las que desempefian orpdedempefiar en la comedia el galan,
la dama, el criado, la criada, el padre y el regOMEZ, 2005, p. 13). Destas funcdes
draméticas ou tipos, sdo reconhecidamente comicadado e a criada. No criado, ha ainda
uma figura mais especifica,graciosoou figura de donair&, “definido sobre todo por la
relacion de contraste que establece con el galda demedia” (GOMEZ, 2005, p. 15).
Para Bleiberg (1972, p. 412), “el gracioso, comadw de su sefior, tiene una caracteristica
positiva: su fidelidad a ultranza al protagonist®ar tdo forte ligacdo com o patréo, o

graciosoesta vinculado diretamente ao papel que desempmeska senhor no enredo da

% Ao falarmos sobre personagens-tipo, deve-se tanente aquilo que Prades (1963, p. 58) assinalate'#\

de seguir adelante, creemos necesario advertiequengin momento hemos pensado en la posibiligad d
descubrir la existencia de unos personajes-tipamanuciosamente arquitecturizados o tan rigidos lqae
personajes circunstanciales de las comedias setaadapa ellos como, entre si, las palmas de nsestra
manos.”

L para o tedrico, “o personagem comico é um tipERBSON, 1987, p. 78), mas ndo é necessario que todo
tipo seja uma personagem cdmica.

% Figura de donaireé o termo empregado por Lope de Vega na sua oftistica e critica para definir este
tipo em seu teatro. Nao tendo importantes diferemgdare digura de donairee ograciosq optamos por
seguir a denominacao predominante tanto na dragiatguanto na critica contemporanea e posterior.
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peca. “El papel del gracioso es siempre una somra accién que desarrolla el héroe”
(BLEIBERG, 1972, p. 413). Portanto, para uma aealie tipograciosq primeiramente
precisa-se entender o seu senhor, geralmente dithd © protagonista da peca. e que ja
buscamos fazer no capitulo 1 deste trabalho.

Ainda segundo GAmez, o que diferencigraciosodos demais criados e bobos,
além de sua fidelidade ao seu patrdo, é a con&iéacsua comicidade na obra. Enquanto
gue os demais rusticos demonstram uma simploriedasidalas e acdes,graciosofaz
suas gracas voluntariamente.

EmO Precipicio de FaetontAntonio José apresenta-nos Chichisbéu, criado de
Faetonte, e Chirinola, criada de Egéria, primeanaa da peca. Para uma analise preliminar
destes caracteres, utilizaremos o liara tras e para frente: um guia para leitura de
pecas teatraig2008), de David Ball. Sobre a questdo da persanag teodrico afirma que
ela “se revela de um Unico modo: pealgig aquilo que a pessoa faz, seus atos” (BALL,
2008, p. 87). O dramaturgo, em sua obra, apresspé¢mas tracos das personagens,
normalmente caracteristicas que os fazem unicosesEgacos sao revelados ou
apresentados através da acdo. Uma vez que, assim Gwnzalez (1997, p. 12),
acreditamos que a acgdo faz parte do texto literdx@otiremos destas para analisar os
criados deO Precipicio de Faetontechegando ao texto espetacular através da relagéo
destes com os elementos visuais e sonoros da peca.

Os tracos caracteristicos das personagens tambélempser manifestados
através de soliléquios, de narradores ou de umas@ds°, embora Ball afirme que estas
outras formas, diferentes da acao, “remontam aergides especiais” (BALL, 2008, p. 89)
e devem ser encarados como uma fonte de informaggitiar da ac&d. Sobre estas,
trataremos mais adiante.

Para uma analise de personagem, Ball prop6e qubssgve 0 objetivo desta

ou 0 que ela quer, os obstaculos antepostos aolgetivo e o que esta disposta a fazer

%3 Exposicdo, segundo a concepcdo de David Ball (20088), é “a revelacdo da informacdo necessaria a
publico, para que possa entender a acdo da pegaimkira cena da peca, entre Egéria e Faetontis, per
considerada uma cena de exposi¢do, assim comdras ptimeiras cenas dos atos desta peca.

24 «A acdo resulta daquilo que uma personadampara conseguir o que ele, ou ela, quer (motivagio),
despeito de obstaculos” (BALL, 2008, p. 89).
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para alcancar seu objetivo.

Superada, no capitulo anterior, a questatestm espetacularvoltamos nossa
atencdo para a acao sugerida as personagens atmateddo. Ao leitor, so resta acreditar
no texto escrito, mas o mostrado aos olhos do @uilgievalece no seu imaginario. “Do
comeco ao fim, o carater de uma personagem estédoa— aquilo que@ostrade e ndo o
que é descrito por palavras” (BALL, 2008, p. 92).

Chirinola é uma tipica criafa e sua trajetéria na peca gira em torno da ama
Egéria e do par amoroso, Chichisbéu. O seu priholpstaculo € que Chichisbéu ndo deixa
de fazer magicas, entédo ela usa da seducgédo, umsoetas criadas ha muito reconhecido,
para tentar convencer o amante.

Mas Chirinola, assim como quase todos na pecadig@rque Chichisbéu € o
feiticeiro tessalio Fiton. Entdo, o objetivo daada, ja anunciado na sua primeira entrada
(Parte 1, cena 2), é fazer com que Chichisbéu alp@nal magia, pois tem medo. Chirinola

nao s6 anuncia o seu objetivo, como o faz cantando:

Se quer adorar-me,
da magica fuja;
se quer desprezar-me,
fard o que quiser,
gue € muito senhor
do senhor seu nariz.
Bem sabe né&o gosto
de feiticarias,
gue sao rapazias,
gue estalam num tras,
e estao por um trizP¢ecipicig p. 121).

A primeira aparicido de Chirinola em cena (Partecdna 2), Chichisbéu
apaixona-se, mas a criada nega-se a namora-logérgm feiticeiro e “dizem que é gente
gue fala com o Diabo”.

Na proxima aparicdo em cena (Parte 2, cena k) umrarecado de Egéria para

Mecenas, sobre o plano de matar Albano e IsmenstaNmna, demonstra lealdade a

%5« a criadaes compafieraadicta de La damaencubridorade sus asuntos amorosoensejeraastuta que
recaba, a veces, La iniciativa de aquélla; habiasterceriasde amor;jnclinada a la persona del gracioso
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senhora e o esfor¢co para ver seus planos realizadbatitude é completamente condizente
com o tipo da criada, haja vista “la tentation djen personnel ni celle d’'une hypothétique
indépendance ne les effleurent” (MORAUD, 1981,6). 3
Na cena 2 da Parte 2, Chirinola aparece pela penaez junto de Egéria. Nesta

cena, hd uma confusdo com as informagfes que |&¢ggida, fazendo-a crer que Ismene
havia morrido pelas maos de Faetonte. No finalrdaima cena (Parte 2, cena 3), de novo
juntas, as duas descobrirdo que foi um enganoaNesia, Chirinola salva a patroa com a
sagacidade de lancar uma mentira atrapalhada, cetroso dramaturgico tipico desta

personagem.

Ismene:Que foi isto, Egéria? Que enigma é este?

Chirinola: E o que eu disse, Senhora, pois nos afirmaram gqugvali
despedacara a Vossa Alteza, que Jupiter guarae,snal nos mostraram
0 sangue. Nés, espavoridas, inventando outra venda do arripiado,
viemos correndo a bom correr, para talhar um pathdeadeiras; quando,
de repente, a vimos a Vossa Alteza; e, como sonaskasas, cuidamos
que era uma cadavera._

Egéria: Bem remediou{A parte) (Precipicig p. 152).

Até entdo, Chirinola ndo influencia tdo diretaneené acao geral da peca. Na
cena 4 da Parte 2, no entanto, Chichisbéu conté@wen segredo. Embora ndo diga qual
é, o criado aguca a curiosidade de Chirinola, ldgamuma reviravolta na peca, na cena 2
da Parte 3.

Nesta cena, Chichisbéu conta a Chirinola o segpdn Faetonte ndo é filho do
Sol e que ele nado é Fiton. Ismene ouve e fala doinnGla, que acaba contando o segredo,

confirmando o que Chichisbéu diz:

Se tu souberes, ja ndo é segredo; porque, pasdandious, acabou-se o
segredoRrecipicig p. 154).

Chichisbéu é graciosoda peca, sendo visivel a graca consciente tantgees
comentarios com o publico, por exemplo quandogjpassando por feiticeiro, procura por
Faetonte, mas néo o encontra (Parte 2, cena 1),

con quien reproduce — en tono parddico — los anmeedama y galan; tasondiciosae interesada como El
gracioso”. (PRADES, 1963, p. 251, grifos no oridina
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Chichisbéu Donde estara este Faetonte, que ndo é possivat abm
ele? Eis aqui para quando um homem havia serddic(Precipiciq p.
130).

Ou mesmo quando esta em jogo com outras persajagemo quando vai

preso por engano por Mecenas, sendo confundidaoamago Fiton.

(Chegam soldados, tapam o rosto a Chichisbéu e devamd)
MecenasLevem-no depressa.

Chichisbéu Eu o disseraFugite, encantadores! Que me quereis? Ndo me
fecheis os olhos, que ainda ndo estou para morrer.

MecenasCale-se ai! Levem também esse livro.

Chichisbéu Desta ninguém se livra.

MecenasVamos, vamos!

Chichisbéu Para onde? Para o Inferno?

MecenasL4 o vera.

Chichisbéu L4 o verei, se me destamparem os olH&edipicig p. 105).

Chichisbéu também demonstragmciosoacompanhando agalan principal
como “compaifieros en un viaje dramatico” (FERNANDR@05, p. 235), descrito na sua

primeira entrada em cena.

Chichisbéu Ora sou bem asno! Mas néo tenho vergonha deeo! @ue
venha eu palmilhando, desde Tessdlia até aqug deaim louco ou de
um Faetonte, que tudo é o mesmo! E o pior é gudasencontrei dele e
ando perdido pelo moco! Que ha-de fazer o pobreh@iéu, posto no
centro de Itdlia, sem saber aqui aonde sdo as loasalas e, 0 que mais
€, sem quatrimPfecipiciq p. 104).

Mesmo quando, na cena 2 da Parte 3, ele reveladades a Chirinola para
beneficio préprio, indo contra uma caracteristioagydciosq “la fidelidad abnegada a su
amo” (BLEIBERG, 1972, p. 413), ele se mostra feglfrendo depois por ter espalhado o

segredo do amo.

Chichisbéu Ainda assim, era bem feito que EI-Rei me pusassados e
a boa vontade, que eu tive a culpa de todos estedas; que, se me ndo
metera a descobrir o filho do Sol, ndo veria a garsta ao Sol a minha
mentira. Precipiciq p. 194).

Na passagem em questagraciosopode ser isentado da culpa, pois “cuando
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por fin verdades Yy ficciones se descubren, lasbpataatrevidas de los graciosos quedan
olvidadas y tampoco se les reprocha nada puest@gteetodos, es su proprio papel el que
justifica su conducta” (DOLFI, 2005, p. 192). Oyeseonfusdes, trapalhadas, tudo isso se
espera de um gracioso que, no entanto, ao mendsamaturgia de Anténio José, nunca
demonstra um mau coragao.

Sabe-se que graciosopossui todos 0s vicios doviado. Sendo assim, ele tem
nos prazeres terrenos seu grande desvio de condovarde, glutdo, dorminhoco,
ganancioso, prevaricador, desconfiado, estultodmuannvém.

Mesmo sendo obediente ao seu patrdo, “um personafico o é, em geral,
na exata medida em que se ignore como tal. O cééimmonscienté (BERGSON, 1987,

p. 17).0s vicios deste tipo, por inconscientes, ndo sawplmamente controlaveis. Vale
lembrar que, para Gomez (2005)graciosoé consciente de sua comicidade. Por mais que
esses termos parecam contraditorios entre si,cal@énham juntos na figura do criado
graciosa Ele se sabe cdomico, provocador do riso na platesgs ndo tem consciéncia do
enrijecimento da ideia que defende perante a fledade da natureza. Aqui discutimos
seus desvios de carater.

Dolfi ainda nos diz que graciosotem um “incontenible deseo de contar”
(2005, p. 197) aquilo que sabe, embora n&o o fawafigelidade ao seu patréo,
normalmente envolvido nas mentiras. Essa natunalade de contar, somada aos vicios
pelos prazeres terrenos, sao a grande perdicgmadmsoChichisbéu na pega Precipicio
de Faetontequando uma Chirinof@atravessa-lhe o caminho.

O tipo da criada, desdeGommedia dell’Arteé um tipo sedutor e interesseiro.
Se ndo ganhou tanta proje¢ao quanto o criado maatinegia mundial, sempre representou
importante papel onde quer que tenha aparecidaiaflac Chirinola, enO Precipicio de
Faetonte é responsavel por desfazer todas as mentiraadampor Faetonte e Chichisbéu
ao longo da peca. Como alcoviteira, assim que thescque Chichisbéu carrega um
segredo, insiste em sabé-lo e usa toda sua sefdtgé&so. Chichisbéu, de carater vicioso,

acaba cedendo e contando.

%6 Chirinola quer dizer armadilha, como nos diz Tasafl958), em nota sobre o texto do Judeu. Falaremo
dos nomes das personagens mais adiante.
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Chirinola: Valha-me amor e a deusa da curiosidade (se é hque
curiosidade nos deuses!). que tenha eu paciéraia, quportar ha tanto
tempo um apetite disto a que chamam querer sahge e passa e que
passe sem fazer aquelas extraordinarias diligéncie todas
costumamos, para sacar assim do bucho a Fitorsegtedo, que tanto
me oculta! Tomara ja apanhéa-lo, que o hei-de faasritar logo, pa pé,
tudo quanto sabeP(ecipicig p. 175).

Mas o que é mostrado pode adquirir outra dimerd&centendimento, se
observarmos também o motivo pelo qual a acdo estdosfeita, permitindo que se tirem
conclus@es diferentes sobre as personagens. Sesvdbomente esta cena, pensamos que o
criado traiu sua condicdo de servo fiel, mas sembs para todo o contexto da obra e das
preceptivas do periodo, veremos que as ac¢des attocso apenas um reflexo das de seu
patrao.

Indo além dos conceitos de Ball, no livko personagem de ficc&®007),
Décio de Almeida Prado afirma que a personagentieatwo, ndo € percebida apenas em
suas acodes, naquilo que &a mas também naquilo que el e naquilo quelizem dela
Acreditamos que estes outros dois pontos de vidigesa personagem sao validos, mas so
revelam alguma “verdade” do caréater se analisadosantraposicdo ao que ele realmente
fazou tem antencédo ddazer.

Em O Precipicio de Faetonfeas personagens elevadas pouco ou nada dizem
sobre os caracteres mais populares. Chirinolagy@mplo, ndo € citada em nenhuma cena
que nado apareca. E sua descricdo é feita apenashpmrisbéu, quando j& apaixonado —
“Eu quero mais encanto, que essa beleza”. Antéwsé disa do proprio discurso amoroso
de Chichisbéu para caracterizar Chirinola, ressadtaatravés do amor carnal tipico dos
criados, sua beleza e sensualidade. Este recudsovroem favor de agucar a imaginagao
do publico. Aquilo que diz Chirinola sobre si mesapenas corrobora suas acfes, mas
pode, enquanto texto espetacular, ajudar-nos can cavacterizacdo. Ela prépria se

repreende como fofoqueira, embora ndo admita sevitdira:

Chirinola: [...] mas veja ndo me engane, que, se 0 ndo oeNinao quero
faltar ao segredo; porque, ainda que rapariga,sodocd de mexericos;
iSso nao!

[..]
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Chirinola: [...] Oh, curiosidade, em que aflicdes me metg$fteecipiciq
p. 182).

J& Chichisbéu, nesta peca, exige um tipo de andéisn mais especifica, pois
nunca esta se falando do verdadeiro crigdhrioso Chichisbéu, mas do grande magico
tessalio Fiton, excecédo feita para as cenas eag@iite, Fiton e Chichisbéu (cena 2, Parte
1; cena 3, Parte 2; e alguns pequenos comentfuaogeantre as cenas). Assim, ha um tom
burlesco toda vez que Chichisbéu-Fiton € mencianado

O criado deO Precipicio de Faetont& bem complexo, pois nele esta a
materializacéo da ja comentada fala de Tese®ednabirinto de Cretd. Em Chichisbéu,
toda a verdade parece mentira e toda mentira seefdade. Assim também o que ele diz.
Toda verdade torna-se mentira, e toda mentira parecdade justamente porque 0 que
dizem dele tem mais validade do que o que ele jordfiz de si. E anundo as avessds
que caracteriza o género comico aqui entendidoesmid® mais amplo. Por néo ter forca
em seu discurso, o criado deve se render a m@atisaque a acao continue.

Chichisbéu, entdo, acaba aceitando aquilo quenddsde como um substituto
de sua verdade, porque tal atitude mostra-se waatggara criado e senhor. Diferente de

Saramago, erAnfitrido ou Jupiter e Alcmenaue realmente ndo sabe mais quem &.

Anfitrido: Saramago, que diabo tens, que estas fora de ti?
SaramagoSim, senhor; estou fora de mim, porque outremadetéro em
mim.

Anfitrido: Explica-te, Saramago.

SaramagoJa ndo sou Saramago; ndo me quer entender?

Anfitrido: Pois que és?

Saramago:Sou coisa nenhuma! V&? Vé-me vossa mercé agair{ao,
p. 255).

Chichisbéu nunca perde a consciéncia ou a dimededsua pessoa. Ele se

rende a mentira, mas sempre consciente da verdade.

2T “pAqui toda confusdo alegra, e toda a alegria séurmle, pois equivoco o horror e a beleza, homasibelo

e deleita o horror, que neste quadro de luzes &rssnbrilham as sombras e assombram as llzdsrifito,

p. 75). Em alguns momentos, dados os varios foe@nélise por nds empreendidos, havera a necessidad
repeticdo de trechos da peca analisada.

8 0 mundo as avessasomo caracteristica do comico, pode ser entenctitio umainversdoda “ordem
natural” das coisas. Exemplo classico é a situdggovem mais sabio que o velho. No entanto, estdoém
pode ser um conceito que permeia todo o enredstaut@a dramatica.
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Funcao do gracioso e da criada e® Precipicio de Faetonte

As personagens-tipo dos criados de Anténio Jos&iba ndo sdo, como
tentamos demonstrar, casos isolados na historigeatoo portugués, ibérico, ou mesmo
mundial. Neste capitulo, tentaremos mostrar conwiados — e muitas vezes 0s seus pares
comico-amorosos — tém diversas fungbes dentro deexto dramatico, adquiridas através
dos tempos, justamente porque possui um amplo @sigageslocamento.

O criado acaba tendo inumeras funcbes nas pecasatte: movimentacao
cénica, ligacdo entre as cenas, apoio as persaamradas, fundo moral, comentério a
cerca do enredo, até protagonismo. Podemos ver tipgetedespontando nos séculos
renascentistas na dramaturgia de Inglaterra, Fr&sgmnha, Portugal, Italia, para destacar
0s principais focos de movimentos teatrais do Odele

No teatro do Século de Ouro espanhol e em suasbenacdes portuguesas,

atua esta espécie especifica de criadpaciosa

En la baraja del reparto de una comedia dispordraghaturgo de una
carta de gran valor, la del gracioso, un comojikef) que puede utilizar
en cantidad de situaciones diferentes y que se encewn gran liberdad
fisica (escénica) y verbal. En cada pieza el pleettota de un carécter y
le confiere unas funciones que lo van construyeocdmo personaje
diferenciado dentro de la misma familia de graco@ERNANDEZ,
2005, p. 226).

Ainda segundo Fernandez, o gracioso desempentg@dsindramaticas na
intriga e no espetaculo, além das funcdes cOmipasas$ do criado, ja comentadas no item

anterior.

Su funcion primera y mas evidente es la de hadey pero cumple
también, o a la vez, las dos misiones [...] de meelitire el espectador y
el espectaculo y servir internamente a la intrid@.este modo se puede
reconocer que en su figura se superponen a ladiunmbmica otras
funciones draméticas que dan consistencia y retéwaal personaje
(FERNANDEZ, 2005, p. 237).

Em O Precipicio de Faetont@s criados sdo responsaveis por grande parte dos

nos presentes no enredo, justamente pela ja coteenexessidade que estes tipos tém de
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falar. Fernandez (2005, p. 242) diz que, no tedtré&século de Ouro, “hay momentos en
gue su intervencién [do criado] es de gran impaitdnNa obra de Anténio José, percebe-
se que em toda a peca o criado é de grande imp@rt@ara a estrutura dramatica,
nomeada por Pierre Furter como labirinto circulg@r @@ementada anteriormente.

A funcdo dogracioso no espetaculo é a de conferir maior dinamismo e
agilidade a cena, em contraste com a dinAmica deaisa e ralentada adquirida quando séo
representadas as finezas poéticas. Na cena 2 @alP&aetonte confunde Chichisbéu com

um necromante, nem assim o criado perde o sentédicg de suas falas.

Faetonte O tu, sabio portento da nigromancia, compadeceeteum
peregrino, que, inflamado de amor, procura o cgigile uma copia, que...
Chichisbéu: Que achaste em Tessalia, que te dissestava em ltalia;
gue vens em cata dela. Nao € isto, FaetoReipicig p. 113).

Suas intervencgdes, mais do que sO proporcionaritumo acelerado a trama,
aparecem “como un alivio de la tensidon dramaticaa un necessario contraste con las
acciones elevadas, como un juego complice conpalcéedor abrumado por la seriedad”
(FERNANDEZ, 2005, p. 235). Uma vez que por textangitico se entende também as
acOes desenvolvidas pelos atores em cena e quems@dr principio que o criado €
naturalmente cdmico, creia-se que esta fala deh3hi€u ndo precisasse de apontamento
do autor para ser apresentada ao publico com ddiagio de ritmo e entonacdo em
comparacdo a fala anterior de Faetonte. Tais resulise confeririam tom jocoso,
enquadrando-se na quest&o comica da quebra dea&imedefinida por Bergséh

O linguajar rebuscado de algumas personagensdalgevda peca “faculta
também a interpretacdo apenas referencial, o guecaptiva poética do século XVII prevé
para o vulgo, por definicdo ignorante das convesng¢éegadas” (HANSEN, 2004, p. 90).
Porque os teatros nos quais eram representadagitas komédias espanholas, bem como

as Operas joco-seérias do Judeu, sdo espacos @emepublicos muito diversificados, as

29 “Nao é a mudanca brusca de atitude o que causamias o que ha de involuntario na mudanca, é o
desajeitamento” (BERGSON, 1987, p. 14). Assim, sgia sO o fato de Faetonte ter sido interrompickas

as intencdes involuntarias de Chichisbéu por tadistdlomissao, que podem variar desde a vontagamdeer
esperto até a impaciéncia do criado com as findzasnalmente, qualquer que seja a opgdo do atar, el
envolve uma mudancga no ritmo da cena, que caupeesare riso.
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pecas neles apresentadas estdo sujeitas a laituits assimétricas, tanto pela forma de
enunciacdo quanto pela recepcao do texto. Send@agjeategorias de néscio e discreto,
independentemente da posicéo social, sdo categor#sctuais, o criado fala ao néscio,
traduzindo e parodiando o que os personagens nddleen, mas que sO os discretos
entendem.

Sobre o local de enunciagcdo do texto, Hansen j2@0¥la diz que, em
Gregorio de Mattos, gersona satirica coloca-se fantasiosamente como ele, e fala
discretamente de maneira néscia, ou seja, usa@espopular como uma topica retérica
discreta, ao que sua escrita €, ao mesmo tempaaresliscreta. “Falas artificiosamente
inventadas como néscias” (HANSEN, 2004, p. 101kiAsno género dramatico, no qual
falta umapersonasatirica pela propria teoria mimética que o digitendos outros géneros,
€ o criado quem desempenha tal funcéo.

Os criados, pela maleabilidade do proprio tipmkd@m servem internamente a
intriga da peca. Seja por suas caracteristicagaleigade e aproximacao do cotidiano ou
por qualguer outra funcéo que o autor atribua-beua intriga, o criado tem liberdade para
atuar das mais diversas formas porque, como dibdlkg (1972), “el personaje no es
susceptible de reduccién a un esquema Unicgragiosoes distinto en cada comedia” (p.
p. 412). Em Antbnio José, e mais especificamente @nPrecipicio de Faetonte
percebemos que os criados, tanto Chichisbéu gu@hitmola, tém importancia cabal para
o desenvolvimento da trama. E justamente as suastedsticas cOmicas sao utilizadas
pelo comedidgrafo em suas intervencgdes.

Queremos ressaltar alguns momentos em que Chéchigior seu carater
cbmico, piora a situagdo do no6 da peca: (1) sefiundido com Fiton; depois, e decorrente
desse, (2) dizer que Albano encontrara o traidomasgens do rio Eridano; (3) dizer, a
mando de Faetonte, que este é filho do Sol; (4)acqrara Chirinola que ha um segredo;
(5) dizer que a vontade de Apolo € o casament@ ésitnene e Faetonte; (6) revelacdo a
Chirinola das mentiras que contou.

Destas feitas, ser confundido com Fiton e cont@hienola que ha um segredo
s&o atitudes ligadas & sua condicdo de criado.nfimdido porque pega uma roupa que

esta jogada no meio do palco para si, acaba adeitarengano por medo de punicao e,
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depois, porque obedece ao patrao.

Rei Ja isso é teima. Tem entendido que mo has-de, diiés se acabara
com a tua vida a tua ciéncia.

Albana Homem, vé la em que te metes; trata de fazentatle a El-Rei.
Mecenas Fiton, acho que essa repetida negacdo é ja idpciad
(Precipicig p. 110).

Faetonte J& que tens essa fortuna, vai vivendo com o tefRpecipiciq

p. 117).

J& contar a Chirinola que ha um segredo € daqueilascdes cOmicas ja
comentadas, nas quais a personagem tem a vontdalarienas precisa calar por conta de
sua lealdade a Faetonte. As suplicas de Chirinblsalvo pela chegada das outras
personagens ao casamento de Albano e Ismene, o&uak realiza. Este quiproquo so se
resolverd quando Chichisbéu contar a verdgukeriher.

Numa demonstracdo de covardia, Chichisbéu inveata Albano aquilo que
acabara por se mostrar certo. Comico por ser uspdséta imediata a sua covardia, também

cbmico, quando se mostrar certa a previsao daquelé um magico de mentira.

Albana Nao me entretenhas com frivolas desculpas. Ew eshpenhado
a que me digas o que te pergunto; quando naofiegrés sepultado.
Chichisbéu Ndo me ameace, que por mal ainda é pior! Olheh&@eé Se
guer saber qguem € o traidor, va ao bosque do Eriglanprimeiro homem
gue ai encontrar, esse é! [,,,] Vai-te cos diapos s6 por me ver livre
daquele sanguixuga, lhe disse que estava no Eti(Rrezipiciq p. 131).
Albano[vendo Faetonte]: Sem duvida que este é o trajderquis matar
a Ismene, pois € o primeiro homem que encontrdosgues do Eridano,
como me disse FitonP(ecipiciq p. 140).

Em sua trajetoria pela histéria de Faetonte, G$tiéu estd sempre ao lado de
seu senhor, como contraponto comico e “otras aiatitas secundarias asociadas al
caracter pragmatico y materialista del graciososy axtraccion plebeya” (GOMEZ, 2005,
p. 19).

Por sua ligacdo com Faetonte, faz duas trapalhedagir que Faetonte é filho
do Sol;

Faetonte Chichisbéu, em todo o caso tu has-de dizer agEgRe eu sou
o filho do Sol, para com esse pretexto completamashas ideias.
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(Precipicig p. 117).
e dizer que Faetonte deve se casar com Ismene.

Chichisbéu[para o Rei]: Sim, Senhor, que é vontade de Appie seu

filho Faetonte seja genro de Vossa Majestade enaoB& Ismene nora, e
Vossa Majestade sogro de Faetonte e este maridditdaSenhora

(Precipicig p. 164).

Esta ultima ndo foi ordenada por Faetonte, mas mstieitamente associada a
l6gica do criado em seguir os critérios de seudpatfDentro de la estructura de la
comedia, las intervenciones de la figura del denairesentan un claro paralelismo, en
clave humoristica y parodica, con los actos dehrga quien sirve y a quien acompafa
fielmente” (GOMEZ, 2005, p. 16).

Assim, Chichisbéu contar toda a verdade a parcéicaé exatamente uma fuga da
posicdo de criado, mesmo que “una esperanza deeshia premio que le convierta algun
dia en sefor” (BLEIBERG, 1972, p. 413) sobreportha-sua lealdade para com o patréo.

Faetonte fez as maiores loucuras nesta peca psraso@das, porque seu amor se
mostra menos constante do que o esperado dgaldn, cortejando a Egéria e Ismene.
Primeiro, a mando de Egéria tentou matar Ismera® e@gconhecé-la como a original do
retrato que encontrara na Tessalia, imediatamestirdu seu amor. Depois, continuou
declarando seu amor ao ser atingido por uma fleg@@arada por Ismene. Mentiu ser o
filho de Apolo e, mesmo depois que Ismene disseand®l0, ainda insistiu no casamento.
Faetonte faz qualquer coisa pela amada. Chichistedmo fala da semelhancga entre eles:

Sou um pobre Chichisbéu, criado de outro pobres ipabre do que eu,
pois tem obrigagdo de sustentar-se a si e a rRiracipiciq p. 109).

Henri Bergson (1987, p. 85) ja diz que as “pergena secundarias sdo cépias
simplificadas dos protagonistas”. Assim, ChichisiBésd uma leitura mais pragmatica do
exaltado Faetonte, que faz tudo pelo seu #mBortanto, que a verdade venha & tona pela

boca do criado por causa de seu amor, neste ¢ada,esta dentro da delimitacéo do tipo.

%0 As questdes sobre o Amor serdo discutidas em tepgduno.
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Formas de intervencao do gracioso ef@® Precipicio de Faetonte

Ao observar formalmente a estrutura da peca, pences que Anténio José da
Silva retoma varios padrdes estabelecidos pel&cfradde modos de insercéo do criado na
fabula, a fim, ao que nos parece, de ajudar nadture construcdo deste tipo, seja
explicando o enredo ao publico, seja mais diretaenaliterando a linha narrativa da peca. E
sobre alguns destes “formatos” que versaremos,réerdb que alguns deles se constituem
comoconvencao cénicaliretamente atrelada ao conceitovdeossimilhanca

De acordo com Aristételes, ao poeta “ndo compet¢ac 0 que aconteceu, mas
sim coisas quais podiam acontecer, possiveis nto mEnvista daserossimilhancaou da
necessidade.” (ARISTOTELES, IX, 1, [[grifo nosso]ssim, a verossimilhanca é a
ligacdo “organica” que deve haver entre as cenasr@epeca, para a qualidade desta. Mas
0 conceito de verossimilhanca é datado, porqueulddo a recepcdo — uma vez que a
l6gica do encadeamento das acdes da peca devaterdida e assimilada pelo publico.
“C’est cette réalité statistique, apparemment dhjecqui constitue la pierre de touche de
'acceptabilité: le plus fréquent étant le plus ghle, il sera donc accepté comme
vraisemblable” (CORVIN, 1991, p. 873-874, verbeteisemblable/ vraisemblange

A convencao cénica é uma quebra no efeito miméteressaria para a
“encenabilidade” da peca, mas que o publico aceitao parte do mundo ali representado.
“A convencgdo € um contrato firmado entre autor blipa, segundo o qual o primeiro
compde e encena sua obra de acordo com normascaase aceitas pelo segundo”
(PAVIS, 2008, p. 71).

A forma mais explicita de conducao ou explicacdi@mw publico, falando-se do
criado Chichisbéu, é quando ele interrompe ou miisdase da acdo da peca e conversa
diretamente com o publico, comentando a acéo.

Tal procedimento, se inserido no texto dramatioon@ fala inteligivel, &

chamado de soliléquio omondlogo convenciongl como diz Alcides Jodo de Barros
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(1985). No caso de se constituir apenas em um gestoovimento de cefia inseridos
geralmente pelo ator ou marcados pelo encenadaouisge 0 nome ddriangulacdo
Ambos estabelecem um franco dialogo com o publitba vez que a triangulacédo € um
recurso puramente cénico, muitas vezes sequer doarca texto espetacular das pecas,
ater-nos-emos ao monélogo convencional.

Segundo Barros, ha dois tipos de mondlogos: oarmignal e o auténtico. Por
monologo auténtico entende-se aquele momento emaquezrsonagem esta sozinha em
cena e lhe acomete um fluxo de pensamento, tal dpidiato ocorre na vida real. A
diferenca da vida com o palco é, enquanto viveat&dividuo normal ndo carece de
nenhuma logica além da sua propria rede de analopi@endo a possibilidade do
monologo apenas mental, sem a externalizacdo péarp. Ja ao monologo encenado €
necessaria alguma logica, pois ele, assim comajgerakoisa colocada em cena, precisa
ser entendida e interpretada pela audiéncia. “@atagor sabe que teatro € representacao.
[...] Por mais que [0 mondlogo] se aproxime daidedle, na forma, no contetdo, na
entonacao da voz, € sempre ficcdo” (BARROS, 19882p Tocando o publico pelo viés
emocional, através de uma aproximacdo com o gélieco, o monologo auténtico
suspende a necessidade racional da verossimilhanga.

O mondlogo convencional, ao contrario, é puramemndeional. Sua
artificialidade distancia o publico de uma ligagiopética com a peca, sendo instigado ao

entendimento intelectual da mesma.

Entendemos, assim, por mondlogo convencional a fapla uma
personagem, aparentemente, ndo dirige a nenhurptoece através da
qual transmite ao publico um comentdrio ou umarmégédo sobre
gualquer elemento da acdo. Essa fala, em nossi@pé destituida de
colorido poético e tem funcdo bem definida e obgetevita que o publico
se confunda quanto ao andamento da intriga. (BARROG3b, p. 52-53).

Muitos sdo os autores que utilizaram o mondélogovencional em suas pecas,
com finalidades diversas. Cémicos ou tragicos, dammexemplos, desde as pecas gregas

até as vertentes de dramaturgia nossas contemperargjamos como ele ocorre no texto

31 Bem entendido que, por movimento de cena, estdasims movimentacdo de cenério, de luz e outros
tantos, além dos gestos dos atores.
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trdgico de EuripidesAs Troianas(415 a.C.), e em seguida na fala inicialAtditrido, de
Plauto.

Hécuba:Levanta-te, desventurada! Ergue do solo

a cabeca e o colo! O que aqui esta

ja ndo é Troia, nem eu sou de Troia a rainha.

Aguenta a mudanca de fortuna!

Ruma por onde puderes passar, ruma de acordo sortea
néo voltes a proa do barco da vida

contra as vagas, quando navegas ao sopro do destino
Ail Al Ail Ail

Pois porque nao ha-de gemer esta infeliz,

A quem foge a patria, os filhos, o0 esposo?

Colhidas estdo de meus maiores

as velas pandas, e agora nada és!

Que hei-de eu calar? Que hei-de n&o calar?

Que hei-de chorar?

Ddéi-me o corpo de jazer nesta desgraca,

Oh! Em que estado me encontro,

estendida de costas neste duro leito!

Ai! Minha cabeca! Ai! Minhas fontes

e meus flancos! Como anseio por me deixar rolar

e por voltar as costas e a espinha

ora para um, ora para outro lado do corpo,

para acompanhar o canto triste do meu pranto sehi.fi] (EURIPIDES,
19[7?], p. 32-33, traducgéo de Maria Helena da Rétdraira).

Sosia:Quem havera mais audaz e mais confiante do qugueuhem sei
dos costumes da juventude e que ando sozinho afoita? Que vou eu
fazer se os trilnviros me meterem na cadeia?

Amanha tiram-me da cela e levam-me para as chiastadm mesmo
deixarem que me defenda; nenhum socorro tenhoegagsge meu dono e
nao havera ninguém que ndo ache que mereco ocalligp homens
fortes malhariam em mim como se eu fosse uma hagdrera com esta
hospitalidade que eu seria recebido ao regressas. ¢Mtudo isto me
obrigou a impaciéncia de meu amo que me levouradegborto, sem eu
guerer, ainda de noite. Nao é verdade que ele meripater mandado de
dia? Mas € duro servir um homem rico. O escravemldento € mais
infeliz de todos. De noite e de dia tem semprerafggoisa que se faca,
alguma coisa que se tem de realizar ou de dizgraibque se nao esteja
quieto. Um amo rico e que ndo tem experiéncia nerrabalho, nem de
fadigas, julga que se pode fazer tudo o que lhe &eabeca; pensa que
tudo esta certo e ndo se importa com o trabalhgqssa dar. E nem vai
sequer refletir se € justo ou injusto aquilo quendoa. E por isso que
guem serve tem de esperar muita injustica; masaécanga que se tem de
suportar e de aguentar, qualquer se seja o tralplbodé. (PLAUTO,
19[7], p. 39, traducao de Agostinho da Silva).
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Ambas as falas ndo s&o dirigidas a qualquer recepte ndo o publid e
transmitem a situacéo inicial da peca. Pode renaetgue David Ball chama @xposicao
sem que esta, no entanto, deva obrigatoriamenterserondlogo.

Bertolt Brecht utiliza o recurso do mondlogo enaspecas, mas trazendo o
interesse da conscientizacdo que o distanciamentc@io principal causa no publico. O
dramaturgo ndo tem interesse apenas em que o @Udiopreenda a fabula, mas que
realmente seja levado @ensar sobreComo faz o Recitante, no final do Prélogo @e

Circulo de Giz Caucasiano

Recitante:Desta vez € uma peca com cantos; cada qual tem pagel,
ou quase. Trouxemos as mascaras antigas.

Velho (a direita):Serd uma das lendas velhas?

Recitante: Chama-se O circulo de giz vem-nos dos chineses.
Naturalmente nds a representamos em forma modificagra, mostra as
mascaras. Camaradas, € uma honra para nos dogertiepois de um
debate dificil. Esperamos que sejam da opinidoaquez do velho poeta
ressoa igualmente bem a sombra dos tratores SWEEtE um erro
misturar vinhos diferentes, mas a antiga sabederia nova casam
admiravelmente. Agora, espero que vao dar-nosastalduma coisa para
comer, antes de comecarmos. Isso da forcas. (BREZBIR, p. 49-50).

Da mesma forma, o Recitante encerra a peca:

Recitante:E depois dessa tarde Azdak desapareceu e nuncéomasto.
Mas o povo da Gebdrgia ndo o0 esqueceu e por muitgpaeainda
relembrou

Os dias em que ele foi juiz como uma curta idadeutle para a justica.
(Os pares deixam a cena dancando. Azdak desapareceu

Vés, porém, que ouvistes a historia do Circulo dg G

Segui o conselho dos velhos:

As coisas devem caber aos que as sabem fazer melhor

As criancas, as mulheres de coracdo maternal, gaeasejam bem
criadas.

Os carros, aos bons condutores, para que a viagjarbaa,

E o vale, aos que o abastecam de &agua, para quellastas sejam
abundantes. (BRECHT, 2002, p. 190).

%2 Entenda-se que o publico ndo deve ser consideramio parte integrante da fabula, uma vez que n&o é
personagem e ndo pode influenciar diretamente @@ a¢
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Brecht faz a releitura de um recurso formal antigoteatro para dar corpo e
vivacidade a sua nova forma de pensar os contelaltesatro, aquilo que o drama discute e
como ele leva a discusséo ao espectador.

Antonio José da Silva ndo implanta nenhum tipmaleo pensamento sobre as
formas teatrais. Neste ambito, satisfaz-se com a Widizacdo do mondlogo para o
seguimento da acgdo. Chichisbéu, no final da ceda Rarte 1, desenvolve um soliléquio

para explicar como seu nariz, depois de crescarmadica do livro, volta ao normal.

Chichisbéu:Viu-se nariz mais intrometido do que este meu?u& ppr

amor dele va Chirinola ventando por ai fora! Isteelser contéagio do tal
livrinho. Arre, com tal nariz! Mas aonde esta e(&3conde-se-lhe o
nariz). Sumiu-se? Sem duavida foi o nariz atras de CHaina pedir-lhe

bom quartel; mas eu vou a pedir-lhe as alviss@a€hirinola, espera,
gue ja estou desnarigaqvai-se) (Precipicig p. 124).

Em sua primeira apari¢cdo, Chichisbéu monologaesabchegada até a cena.
N&o s0 isso, também descreve suas acdes no patocaamentarios sobre o porqué de tais

acoes:

Chichisbéu:[...] Mas que é isto que ali esta? Ora vejamos. Bhim
vestido que esta despido. Ora sabia Deus quegaresi estava por um
fio. Se me chegara? Vejamos. Belo! Justamente!migalma algebibista
se compadeceu da minha piranguice. Ola! Temos unaivro?! Nao ha
davida: é livro! E é de razdo que o veja. Ora bérerd que em ltalia
nascem os livros, como nascem as malvas! Vejamaaclsamos nele
alguma cousa, pois dizem que tudo se acha nosslifAssenta-se e
comeca a folhear o livro)Abramos e vejamos 0 que contéhiber
astrolomdgico Irral Magico! Passa fora! Vejam |4 que matéria ta
peconhenta contém o tal livrinhalbera me!Ora ainda assim, salva a
consciéncia, vamos vendolodex rerum notabiliumCapitulo primeiro,
de fisionomia, quod est narigorum confrontatisto ha-de ser galante.
Capitulo segundaje Nigromantialsto é cousa de negros. Negra ciéncia
€ esta! Eu ndo quero ver mais, que se me vao ancpios cabelos.
(Precipicig p. 104).

Além de uma saida estratégica para a inexpreasiwi@ falta de possibilidade
de tais movimentagcBes para os bonifrates, Antdogg lisa 0 momento para deixar bem
explicito ao publico o jogo de enganos que ocoore@hichisbéu ndo € um nigromante,
mas sera tratado assim em varias cenas até alfinaca. Para que a confusdo seja apenas

no palco, e ndo no entendimento do publico, nogdeuwdeixa bem claro o engano. Além
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do que, neste trecho, faz vériastecipacbesle acbes posteriores da peca, deixando o
publico em estado de atencdo, como também fazefpi@@s, Plauto e Brecht nos trechos
anteriormente citados.

O aparte segundo Barros, seria um desdobramento do mamélmgvencional.
Compartilhando as mesmas caracteristicas, “a difardundamental € que o aparte é
sempre dito em presenca de outras personagens’ainmgesassim com o discurso dirigido
ao publico. Como que uma pausa na acao, nestesmtas s outros personagens em cena
nao ouvem aquilo que se diz. Enquanto convencdm tem suporte mimético, pois o
aparte ndo existe na vida real” (BARROS, 19854p. 5

Em pecas comicas, e também @nfrecipicio de Faetonie® aparte € utilizado
tanto para fornecer ao publico uma informacaoagilentendimento da cena, quanto para
fazer ou potencializar ungag®.

Enquanto fonte de informacdo, o aparte “vem auses cautela determinada
pelo nivel cultural do publico e pelo zelo do aUI®ARROS, 1985, p. 57). J4 enquanto
gag o aparte, tanto quanto o mondlogo, abrem frannten® jogo de cumplicidade entre
autor e publico. Se autores como Barros menospresgrecurso, diminuindo-lhe o valor,
bem como do autor que o utiliza, afirmamos queéealen recurso formal do teatro cémico,
importante para a construcdo do risivel. Como d@gex ndo se ri da passagem citada
acima, em que Chichisbéu encontra as roupas de?MQa desta, em que o criado comenta
abertamente com o publico o seu dialogo com Allsoiwe o atacante de Ismene (cena 1
da Parte 2)?

Chichisbéu: Vai-te cos diabos, pois s6 por me ver livre daquela
sanguixuga, lhe disse que estava no Eridano! Natemilerou dizer-lhe
que estava nos quintos infernos, por ver se o us&ar. Precipiciq p.
131).

Quando um autor pretende escapar de deixar unor@agem falando sozinho
em cena, muitas vezes lhe atribui comfidente de quem o protagonista nada esconde. Em
O Precipicio de Faetonteha uma inversdo dos papéis e o proprio Faetonteit@

confidente de Chichisbéu:

% palavra proveniente do inglgag,que quer dizer feito burlesco. (PAVIS, 2008, p.)181
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Faetonte:Como é isso? Conta-me.

Chichisbéu:Depois que de Tessalia partimos atras do originguéle
maldito retrato, chegamos a Itdlia, quando, em dpathetadas,
embrenhando-se vossa mercé pelos bosques do Eradaeadi de vista,
sem que a furoa da diligéncia o pudesse desenddgata sofrogicidade
andava, quando palavras ndo eram ditas, porquécedina palavra, eis
que acho este vestido e este livro. Eis que, apamasabri, eis que me
prendem e me presentam a EI-Rei em pessoa, afimtpraleu era Fiton,
aquele mégico da Tessélia que eu nunca vi; e, pais mue me
desempulhei, ndo foi possivel tirar-lhe dos casgos eu era Fiton.
(Precipicig p. 116-117).

No inicio da cena 3 da Parte 2, Faetonte e Cliébi$¢m um longo diadlogo de
exposicao da situacao atual da peca, no qual Ghiéhitambém atua como uma espécie de

confidente de Faetonte, ja que este revela sesspeEmtos e sentimentos ao criado:

Faetonte:Porque Ismene é o belo original daquela cépia guEedsalia
me trouxe em frenético delirio.

Chichisbéu:lsmene mesma?

Faetonte:lsmene, porque aquela beleza s6 de um animo reatiposer
adorno.

Chichisbéu:Caro te custou o achéa-la, pois zombando, zombaedm
custnado a vida.

Faetonte:Também o ndo acha-la me custaria 0 mesmo.
Chichisbéu:Que pretendes agora, depois de filiado na casolfo
Faetonte: Escusada pergunta, quando sabes o0s extremos zjysorfi
Ismene, quando pintada, pois quem téo finamenteads suas sombras,
como deixard de ilolatrar o claro de suas luzes?

Chichisbéu:Eu o creio; mas contudo ndo falta quem diga que mmuiher
€ melhor pintada que viva; pois o pincel é comolorgio, que mata os
defeitos.

Faetonte:Em Ismene tudo s&o perfeicdes.

Chichisbéu:Com qué, Egéria ja la vai cos diabos!

Faetonte:Nao tem que se ofender Egéria, pois primeiro adotemene.
(Precipicig p. 144-145).

Com a vertiginosidade da acdo e a insercao destadapersonagens neste
movimento, resta pouco espaco para um dialogo eenugua personagem seja apenas
confidente, sem também inserir suas proprias cénfids, pensamentos ou conflitos,
alterando a acéo. A dificuldade de se encontrar embms assim nesta peca denota-nos uma

boa constituicho das personagens, além de um erendadeamento das cenas pela
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necessidade de todas as personagens envolvidaxernma deld§ sendo este um grande
mérito do dramaturgo.

O rebaixamentada linguagem como tantas outras ja tratadas, é caracteristica
inerente & comédi3 mais ainda aos criados. NAsitos Sacramentalesomo vimos, 0s
poetas espanhdis utilizavansayaguépara caracterizar a fala do pastor-bobo, persomage
baixa, segundo a nomenclatura aristotélica. Gammedia dell’Arte modelo teatral
reconhecidamente urbano, Arlecchino se expressava erbergamascp dialeto de
Bérgamo, norte da Italia. Um povo rural e rastisobretudo, primitivo na visdo dos
citadinos das grandes cidades como Roma, NapolirenZ€. Porém, por lacuna de
informacg&o, ndo podemos dizer que o criado dasspdegaAntonio José expressava-se em
algum dialeto portugués.

Mas a linguagem baixa néo € representada no teatpelo modo de falar um
texto. H& que se notar que a forma como se esrutysensamento da personagem ou
mesmo a escolha do léxico pode rebaixar a lingu¥geRorque, se as personagens
elevadas do drama € necessaria a utilizacdo ddomefdara refinamento do discurso,
como sugere Tesauro (1992), aos criados € pernutat®esso a linguagem baixa e vulgar.
Exemplar é esta cena 10 da Parte ®dgurgués Fidalgpde Moliére, em que os casais de
enamorados e de criados se cortejam ao mesmo teagsoum ao seu modo:

Nicole[criada de Lucile]Pis eu fiquei toda escandalizada.

Lucile [enamorada]N&o pode ser, Nicole, sendo o que |lhe digo. M&s ei
ali.

Cléonte[enamorada]Nem quero falar com ela.

34 “E mister também, nos caracteres, como no armagoacdes, buscar sempre 0 necessario ou o progével
modo que seja necessario ou provavel que tal paegeom diga ou faca tais coisas e necessario ouvmiova
que tal fato se siga a tal outro” (ARISTOTELES, X¥%). Ndo ha espaco para um personagem que SO
responde as falas do protagonista, sem nada act@séetrama. Ainda mais num enredo de tantos e tédo
intrincados quiproquoés, como nas pegas do Judeu.

% “A elocucdo [tragica] mantém-se nobre e evitaudgaridade usando vocabulos peregrinos (chamo
peregrinos os termos dialetais), a metafora, osgalmentos, em suma tudo o que se afastingaagem
corrente” (ARISTOTELES, 22, 3, [grifo nosso]).

% “Devemos distinguir entre o comico que a linguagemrime e o que ela cria. O primeiro poderiagar;
traduzir-se de uma lingua para outra, sob peneetanto, de perder grande parte do seu vigor ag{a-se
para uma sociedade nova, diferente por seus costliteeatura e, sobretudo, por suas associacoatedes.

Mas o segundo é em geral intraduzivel. Deve o qaeeétrutura da frase e a escolha das palavras. Nao
consigna, gracas a linguagem, certos desvios platis das pessoas ou dos fatos. Sublinha os dedaio
prépria linguagem. No caso, é a propria linguagemsg torna comica.” (BERGSON, 1987, p. 57).
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Covielle[criado de Clénote]E eu pretendo imita-lo.

Lucile: Que foi, Cléonte? Que tens?

Nicole: Que tens tu, Covielle?

Lucile : Que desgosto te punge ?

Nicole : De onte te vem o mau humor ?

Lucile: Estas mudo, Cléonte?

Nicole: Perdeste a lingua, Covielle?

Cléonte:Quanta infamial

Covielle: Digna de Judas!

Lucile: Percebo que o encontro de h& pouco te turbouiotesp
Cléonte:Ah! Ah! Agora ela percebe o que fez.

Nicole: A nossa acolhida de hoje cedo fez-te subir a.serra

Covielle: Descobriu-se a encravadura.

Lucile: Nao é verdade, Cléonte, que é esse o motivo dentawdo?
Cléonte:Sim, pérfida, é esse mesmo, ja que é precisqg ldevo dizer-
te que ndo triunfards como estas pensando da fiselitade, e que
tenciono ser o primeiro a romper relagbes cont@ga@ue ndo teras o
privilégio de mandar-me passear. Ser-me-a difisoltosem duvida,
vencer o amor que te dedico, isso me trard desyostdrerei durante
algum tempo; mas acabarei vencendo, e quero aates @ coracdo do
gue ter a fraqueza de voltar pra ti.

Covielle:ldem, na mesma data.

Lucile: Estas fazendo uma tempestade num copo d’aguao Qaetar-te,
Cléonte, o motivo por que te evitei hoje cedo.

Cléonte:Nao, ndo quero escutar nada.

Nicole: Quero explicar-te a causa que nos fez passaetfreska.
Covielle:N&o quero ouvir coisa alguma.

Lucile: Sabe que hoje cedo...

Cléonte:Nao, ja disse.

Nicole: Fica sabendo que...

Covielle:Nao, traidora.

Lucile: Escuta.

Cléonte:Nada disso.

Nicole: Deixa-me dizer.

Covielle: Estou surdo.

Lucile: Cléonte.

Cléonte:Nao.

Nicole: Covielle.

Covielle:Nada.

Lucile: Espera.

Cléonte:Mentiras.

Nicole: Escuta.

Covielle: Lorotas.

Lucile: Um momento.

Cléonte:Nada disso.

Nicole: Um pouco de paciéncia.

Covielle:Neca.

Lucile: Duas palavras.

Cléeonte:Nao, esta acabado.
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Nicole: Uma palavra.

Covielle: Encerrou-se o assunto.

[...]

Cléonte:Ah! Lucile, como sabes, com uma palavra da tua,begaziguar
tanta coisa em meu coracdo! E como facilmente eroschos persuadir
pelas pessoas que amamos!

Covielle: Como nos levam facilmente no bico os diabos dessesais!
(MOLIERE, 1965, v. 2, p. 167-173, tradugo de Oicté¥endes Cajado).

Calderon de La Barca coloca um tipo de saber pomals palavras de Batillo as
quais, ditas com a linguagem também popular degl@si, comunica mais ao espectador
que ao seu senhor, Faeton. Batillo tem uma pregéioppratica de sair vivo da empresa,
enquanto que Faeton vé mais distante, tentandabedster sua honra, mesmo pagando

com sua vida — ou com a de Batillo, que ficaridreate da fera.

Faeton: ¢;Donde vas?
Batillo: A casa,
gue fiera, sefior, por fiera,

alla me tengo yo a Silvia.
Faeton:Ya el volver serd bajeza.
Batillo: Agrandarla y serd altura.
Faetén:Si mi espiritu se empefia
en buscar riesgos, ¢sera

bien a patrias extranjeras

pase, sin que de la mia

primero el asombro venza?
Fuera desto, ¢ sera bien

gue Epafo o Peleo se venga

al monte donde yo habito

a hacer suya la fineza

para com Tetis? El cielo

vive, que yo he de ponerla
primero a sus pies.

Batillo: Yo no.
Y pues ta has de ir por ella,

tl has de buscarla y hallarla,

tu has de lidiar y vencerla,

y llevarla y presentarla;

¢qué he de hacer yo?

Faeton: Mas que piensas.
Mira: un dia la segui

deste centro en la apereza

mas inculta, y por dejar

ni bien viva ni bien muerta

a Tetis, no registré
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las entrafias de una cueva,

adonde me parecié

se habia entrado. Las sefas

volvi observando, y ahora

la voy buscando por ellas,

con intento de que a ti

puesto a la boca te vea,

y cuando a despedazarte

salga...

Batillo: iLinda diligencia!
Faeton:Yo, que estaré entre unas matas,
gue recatado me tengan,

de través saldré a rendirla

0 matarla.

Batillo: Esa es la cuenta

de los que desde un tablado
socorren al que torea,

gue cuando llega el socorro

le ha dado el toro cien vueltas.

No, sefior, vamos por otra

traza, que aquesa no es buena.
Faetén:jAy, si supieras, Batillo,

lo que me importa vencella!

Batillo: jAy, si el que no sea conmigo,
lo que me importa supieras! (CALDERON, 2, 593-642).

Antdnio José utiliza este recurso de forma discesim perder a tensdo ou o
jogo dramético com estas inser¢des. Na versdoquasa do mito de Faetonte, nosso autor
supera outra vez o0 modelo espanhol, mais esquamgtivilegiando a fluéncia da leitura
e, provavelmente, da encenacdo de seu texto. Eaempdste aspecto, € a passagem
abaixo, na qual, além do natural rebaixamentorguigem do criado, ainda ha a réplica
do senhor, que ouve e interpreta ndo s6 o queadcacfala, mas a forma como ele elabora

seu discurso.

Chichisbéu:Ora senhor filho do Sol, seja-lhe muito parabémoasa
semideidade, pois que se vé palaciego, veneradgrdodes, adorado dos
pequenos e apetecido das damas. Agora peco-lhgquee o Senhor seu
pai é o produtor do ouro de vinte e quatro quilajee reparta comigo dos
seus minerais; quando ndo, hei-de p6-lo no olhmaacomo quem é.
Faetonte:Bem sei, Chichisbéu, que essa epiqueia com gudalaseé uma
rigorosa critica de meu nascimento; mas, se 0 nasi®e € acaso da
fortuna, com o meu valor e a tua indlstria emendasse acaso.
(Precipicig p. 144).
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Ainda que, em alguns momentos o recurso cOmicoetlaixamento torne-se
complexo, em outros tantos Anténio José faz dela simplesgag cOmica, sem qualquer
profundidade poética, pois para entreter nem ses§meiecessarios grandes recursos além

de um simples diminutivo, como quando Chichisbeuadraetonte:

Chichisbéu:Vem ca! Taolouquinhoesta, que me ndo conhece? Nao vé
gue sou ChichisbéuP(ecipiciq p. 116, [grifo nosso]).

Similares ao rebaixamento da linguagem, mas jaseaorigem elaborados,
estdo ogogos de palavrasAlguns criticos consideram estes jogos como deomealor
poético:

[O cbmico do Judeu,] quando ndo consiste no burldss situactes, &
assim tecido ou do ridiculo da frase solene de forats despropositadas
[...] ou, com igual frequéncia, dgogos verbais Estes pululam,

variadamente. Umas vezes pode constitui-los [repaticdo das palavras
num outro arranjo de frase, em geral antitéticd. Qu ainda este, mais
expressivo de um processo construtivo que busdaia que convenha a
frase, antes do que a frase que convenha a iddi®&dde ainda consistir
no uso — e abuso! — dos trocadilhos. [...] Estespaxessos mais
frequentes. Muito mais raras as frases em que @odréo resulta apenas
da grosseira observacdo das relagbes vocabulaess,den observacéo
mais aguda do ridiculo das coisas. (CIDADE, 1933,1p42).

Deixemos os trocados e equivocos, que sao um cotéstemau gosto,
macula de estilo, que o poeta exagerou até a jgiaeld, cedendo a si
mesmo e ao riso das plateias. (ASSIS, 1942, p38a@3-

Normalmente de efeito imediato ou imediatistaseja, que provoca o riso e 0
deleite do publico no ato e costumeiramente serarbevacdes no enredo para além do
momento dagag 0s jogos de palavras, muito engenhosos e argséms,dos maiores
trunfos comicos do teatro do Judeu.

Chirinola: Pois que ha deovd?

Chichisbéu:O meu amor.

Chirinola: Pois isso ja ndoelhd?

Chichisbéu:Nao vés que ogelhossao duas vezesenino®
Chirinola: Pois que quer menin®
Chichisbéu:Quernanar.
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Chirinola: Pois busque quemembale
Chichisbéu:Sempre me andasmbalandocom esse rigor!Rrecipiciq p.
134-135, [grifo noss0]).

Também nas arias cantadas, podemos perceberizagid dos jogos de

palavras, como nesta, em que Chirinola brinca caeia defio.

Se nadias de mim o segredo,

eu do teu amor me nao quédiar;

gue se ndo pode dar ¢@mca

em quem descdia seu peito mostrar.

Fia, pois, se ndo queres que dedigon

do pouco qudias de mim tefiar;

porque ndiancadaquele segredo

fiada corfio os extremos de amaPrgcipicig p. 155, [grifo nosso]).

Acreditamos que tamanho desdém contra os recw&@ogcos nas obras do
Judeu devem-se a uma visdo de que as obras cOpovsasem qualidade inferior, se
comparadas as formas tragicas — visdo esta elabsmr um ponto de vista datado dos
escritos de Aristoteles. Porque nas Opgoas-seriasde Antbnio José, enquanto género
hibrido, coabitam tanto elementos comicos quardgidos, vemos que estas criticas
referem-se muito mais a uma supervalorizacdo doaezitos tragicos em detrimento dos
cbmicos. Como buscamos uma analise na medida dgévpbsinculada as necessidades da
obra dramética, intentamos, com a exposicdo aclegitimar 0s recursos cOmicos
presentes na obra do Judeu, declarando-os tdoeegs e dignos de um grande poeta e
fundamentais ao bom andamento da peca.

Como ultimo ponto a ser discutido sobre as foromamo o criado intervém na
dramaturgia d&® Precipicio de Faetonjejueremos ressaltar a presenca de inumeros jogos
com os nomes dos criados, Chichisbéu e Chirinola.

Ja dissemos quahirinola quer dizer “armadilha”. Assim, ndo é sem motive qu
Antdnio José confere este nome a criada de Eggsagnificado de seu nome ja € utilizado
como motivo comico logo em sua primeira aparic@o,cena com Chichisbéu, que tenta
provar ndo ser um mago adivinho e acaba trocange@®pelas méos por causa da dupla

significacdo de Chirinola, ao mesmo tempo nomernpraarmadilha.
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Chirinola: Agora o apurarei{A parte).Ora dize: como me chamo eu?
Chichisbéu:Se eu ja nao sou feiticeiro, como posso adiviohau nome?
Esta galante a Chirinola!

Chirinola: N&o temos nada feito. Va-se dai, que ainda é gizenes era.
Chichisbéu:Por qué?

Chirinola: Disse-lhe que me adivinhasse o nome, e mo escaraou
bochecha.

Chichisbéu:Eu, o teu nome?! De que sorte?

Chirinola: Nao disse Chirinola? Que mais havia de dizer?
Chichisbéu:Pois tu te chamas Chirinola?!

Chirinola: Sim, Senhor; faga-se de novas.

Chichisbéu:O Chirinola, em chirinola me torne eu, se eu sgbia tu te
chamavas Chirinola.

Chirinola: Pois para que disse Chirinola?

Chichisbéu: Nunca se viu umlapsus nominid Se havia de dizer
charamela, disse chirinola.

Chirinola: Ora admito a desculpa, mas nao lhe suceda oBtrecipicig
p. 121-122).

Chichisbéu, em um primeiro momento pego de suappeta dissemia no nome
da criada, com sua sagacidade e engenho tornaoocfisciente e agudo, revertendo a
situacao.

Mas, ainda podemos apreender outra instancia giefisacdo do nome de
Chirinola, se observamos o todo da peca. Chiriaglaba sendo a armadilha para que
Chichisbéu entregue, mesmo que involuntariameateamo. E ela quem seduz o criado e

0 encoraja a contar a verdade.

Chichisbéu:Ainda me tu apareces, falsa Chirinola? Dize-me,ustdira;
tanto pejo te fez um segredo, que no mesmo instgntgue o concebeste
o vomitaste nas bochechas de EI-RBi&¢ipicig p. 194).

J& o nome de Chichisbéu, ao que tudo indica, verntatianocicisbeoe quer
dizer “cortejador inoportuno e constante”. Antddasé brinca com esta origem italiana do

nome do criado quando este recita os seguintess/ar€hirinola:

Chichisbéu:Pois ouve e veras se sou Chichisbéu de verdade.
(Canta Chichisbéu a seguinte ARIA)

Cara mia, cara, cara,

per te il mio cor trafitto,

smarrito, shigottito,
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il dardo senti d’amor.
Moriré, ma qual Fenice,
che nel fuoco suo felice
piu bella rivive allor.
Chirinola: E o mais galante Chichisbéu que tenho visRrke¢ipicia p.
136).

Além da origem, em varias passagens, a propriaifis@cdo do nome de

Chichisbéu é utilizada nos jogos de Anténio Jogganos exemplos abaixo:

Chichisbéu[para o Rei]:Senhor, que ndo sou Fiton! Sou um pobre
Chichisbéu [...] (p. 109).

Chichisbéu[para Chirinola]: [...] Teu Chichisbéu hei-de ser;se o0 nédo
for, ndo seja embora. (p. 122).

Chirinola [para Mecenas]: [...] Tomara falar-lhe s6 por &m que me
visse 0 meu Chichisbéu. (p. 133).

E de também construir neologismos com seu home:

ChichisbéuA mim me tinham dito (muito se mente neste munda§ os
Chichisbéusabracavam as su&hichisboas]...]

Chirinola: Estas muito alheio no caso.

Chichisbéu:Agora. Eu estou muito bem certo nas leisGlochisbeato

(p- 135, [grifo nossO])

Chirinola [para Chichisbéu]Pois, se ama deveras, diga-me: por onde
andou, que ha tanto tempo que me n&o vé? E Chéchisbfalta as
condigdes d&hichisbeticé(p. 176)

Tentamos demonstrar alguns elementos utilizadtws Jueleu para elaborar as
cenas cdmicas dentro de suas “tragicomédias”’. Béorgos por vezes simples, sem
grandes evolucdes poéticas, mas que demonstranslaraantencao no sentido de entreter
0 publico, proporcionando-lhe apraziveis gargalbada legitimacdo da gargalhada —
cachinnus— ja pudemos demonstrar no capitulo 2. Lembranmdaague os textos de
Antdnio José foram escritos para serem falados @iados sdo as personagens que mais
possuem a adaptabilidade do discurso a este modecdpcao, de acordo com Hansen,

marca de decoro externo, sem perda do decoro intéanpec¥. Género hibrido, a

%" Jodo Adolfo Hansen (2004, p. 336) afirma que hé tipos de decoro: mterng, que é a adequacéo da
linguagem ao tema tratado, externg a adequacéo do discurso a recepgao.
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tragicomédia — e a 6pera joco-séria, por conseduénaceita ambas as linguagens, baixa e

elevada, no jogo entre suas personagens ou tipos.

Utilizacdo na dramaturgia: as diferencas entre Chibisbéu e Batillo

A pecaEl hijo del Sol, Faetonge Calderon de La Barcapnta com apenas
duas personagens cémicos, Batillo e Silvia, chamad® graciosos sendo que as
personagens sérias da peca acompanham dois cgjass corifeus sdo as ninfas Galatea e
Amaltea, protetoras de Faetonte e Epafo. Caldevga fom as questbes de identidades
trocadas nesta obra, tanto no registro tragico tquam comico. Epafo foi encontrado por
Eridano numa cesta, e descobre-se nhum golpe tgagaha verdade, ele é Peleu, neto do
rei Admeto da Tessélia, local onde se passa adg@eca. Faetonte €, em grande parte da
peca, chamado de Eridano, como o pai adotivo, éenqua verdade é neto. Climene é
tomada como uma fera selvagem. E o comico Baslat enganar Silvia, talvez brincando
com tantos enganos na peca.

Sobre a utilizacdo dgraciosona dramaturgia do Século de Ouro espanhol, e
tendo como paradigma a pdgbhijo del Sol, Faetonpodemos perceber uma clara divisao
entre as funcdes cdOmicas e tragicas no enredo.efsomagens tragicas permanecem
tragicas do comeco ao fim e ndo sao afetadas fr@ldas comicas dos dordlanos Silvia
e Batillo.

Embora estejam por muito tempo em cena, suas $alapontuais. “Hay que
recordar los comentarios en aparte directo al pablgue han recordado a algunos la
funciéon del coro en la tragedia” (FERNANDEZ, 20@5,241). Assim como o coro da
tragédia grega nédo intervém diretamente na acapeda, mas apenas a comenta nos
estasimos entre um episddio e outro ou em suadasipalas nos episodios; também a
dupla cémica, na peca calderoniana, fala mais @ougua ou outra frase apenas quando a
acao central da peca ndo estd em andamento.

Diversas falas de Batillo e Silvia tem por finali® trazer informacdes ou
descricbes do que ocorre fora de cena. Exemplaineipa entrada de Batillo, que vem

contar que o rei Admeto esta no monte, numa caatka (I, 223-276). Ou quando
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descreve o acidente do rei, que cai do caval®{;38).

Batillo também demonstra, ao longo da peca, asrstg caracteristicas do
graciosq como sua covardia, quando ndo quer acompanh&irFaeaca da fera (I, 585-
595) ou quando Tetis é sequestrada por Epafdl(183-1084).

Batillo: [...] ¢dbénde vamos penetrando
las mas intrincadas brefias?

Faeton A dar principio a una vida
gue toda ha de ser tragedias.

A buscar la fiera voy.

Batillo: ¢La fi... qué, sefior?

Faetén La fiera.

Batillo: Pues aqui el rocin soldado
tuerce al tornillo la vuelta,

adios.

Faetén ¢Dbonde vas?

Batillo: A casa,

gue fiera, sefior, por fiera,

alla me tengo yo a Silvia.

[...]

Silvia: ¢ No vamos tras ellos, Bato?
Batillo: Si, mas vamos poco a poco.

Como podemos ver, o criado serve de interlocusma o seu patrdo, no caso
Batillo e Faetdn, para que este ultimo tome desisfie nada tem a ver com as respostas
que Batillo Ihe d& (ll, 543-655). Vemos também @las principales rasgos del gracioso,
definido sobre todo por la relacion de contraste gstablece con el galan de la comedia”
(GOMEZ, 2005, p. 15). Enquanto que o criado tempemsamento pratico, Faeton parece
que delira em devaneios poéticos.

Somos levados a crer que a Unica vez que o cidldencia diretamente na
acao das personagens elevadasémjo del Sol, Faeté quando Batillo sugere a Faeton
uma forma de abordar Tetis (ll, 138-146):

Faetoén [...]jOh quién a un tiempo pudiera
hablarla, ay Dios, sin hablarla,

y verla, ay de mi, sin verla!

Batillo: Pues uno y otro es bien zéfil.
Faetén ¢ Como?

Batillo: Hablandola por sefias,

sin hablarla la hablaras,
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y viéndola por vidriera
gue no sea cristalina,
también la veras sin verla.

Fora esta pequena intervencao, todas as outexgdes dos criados na pecga, a
Nnosso ver, sdo a titulo dietermezzpque seria, de acordo com Pavis (2008, p. 212) um
namero apresentado durante os entreatos de umaN@&gajueremos dizer com isto que
eles ndo facam parte da peca, mas apenas naduenirem questdes de contetdo para a
fabula principal. Assim como ja em Lope de Vegastha las comedias de madurez, en las
que se atribuye al gracioso la funcion comica easexclusiva, por contraste con el galan
sobre todo” (GOMEZ, 2005, p. 20). O criado, portargomo ja dissemos anteriormente,
tem uma fungdo proxima a deonfidente que esta ali como desdobramento do
protagonista, e quando esta sozinho — ou com saaiacémica — visa o entreterimento e
gargalhada do publico. As cenas protagonizadasBaoitlo e Silvia funcionam para
relembrar que dor e riso sdo facetas da mesma neo@daonocerse en la poética tragica
calderoniana la necesidad de esta apertura depagiegara el tonto que introduce la risa
y la locura en una vision del mundo de gran corigad] (FERNANDEZ, 2005, p. 248).

Por outro lado, a obr® Precipicio de Faetonteque parte do mesmo mito
narrado em Ovidio, utiliza a personagem do criadi@gralmente inserida na acao
dramética principal. Segundo Ball (2008, p. 25m“avento sem um segundo evento a ele
relacionado, isto é, sem efeito, sem resultadopadea de um texto inadequado”. As cenas
dos criados de Calderdn séo inseridas dentro dextonda peca mas, como ja dito, dentro
do contexto formal, no qual a estrutura espanhetk @ criado chocarreiro como elemento

demonstrativo.

Como perteneciente a un estamento social infdadiigura del donaire
representa la voz “popular” o vulgar que complemeamntacompafia los
valores encarnados por las figuras pertenecientda aobleza, sin
traicionarlos ni rebelarse en contra de ellos (GAVEDO5, p. 18).

Desta forma, Chichisbéu contribui para a fabulaOdBrecipicio de Faetonte
nao somente nos aspectos formais, em vista dergaena e expressa as baixezas para se

comunicar com o publico, como também nas questdeodtetdo narrado. Como criado,
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intervém no enredo com trapalhadas tipicas dess#wra de personagem, como quando
ndo consegue desfazer o engano de se passar piegonidg mesma medida, Chichisbéu
traz a marca dayracioso ao revelar o segredo de Faetonte a Chirinola.aRort a

configuracdo desse criado, bem como as desordemspiiica — caracteristicas dos

servigais —, sdo de suma importancia ao andamegficdémico da acao teatral.
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O Precipicio de Chichisbéu: ayraciosofeito a sombra dogalan

Héa que ser infiel, mas nunca desleal.

Gabriel Garcia Marquez

O precipicio do Amor

Segundo Silveira (1987), erAnfitrido ou Juapiter e Alcmenaa “nota de
originalidade portuguesa” de Antdnio José em relagdPlauto ou Moliere seriam as
finezas poéticas e o Amor. Igualmente Montes (12@2)enta uma suposta “condicion
enamoradiza” dos portugueses. Indiferente a esiaBifas nacionalistas, no capitulo 1
demonstramos que, mais do que reescrever o mitiaoa de Faetonte, Antbnio José
apenas o utiliza como mote para a constituicdonae histéria de desencontros amorosos,
alterando as estruturas e dinamicas internas do mit

Se, como tentamos até agora indicar, Antonio Bebé diretamente na fonte da
preceptiva dramatica espanhola, ha que se lemluarogimaginario do espanhol esta
firmado em quatro poténcias indiscutiveis: Deueb, a honra e o Amor. Acreditamos
que, embora a composi¢cao da peca seja tragicOmjogp cortés entre 0s pares amorosos
é o diferencial desta peca em relacdo aos modgpaskois.

Ha muitos tipos de pares amorosos possiveis nuaraaturgia cémica ou
tragicomica. De acordo com Célia Berretini (197ppde haver os pares de jovens
apaixonados, os pares casados e o0s pares de cEadBs hijo del Sol, Faeténpvemos que
Calderon de La Barca apresenta-nos um par de srigakados, Batillo e Silvia. Segundo
Berretini (1979, p. 83), o par de casados em gidl em hostilidades entre si. Vemos que

esta € uma realidade do casal, especialmente qteladatillo:

Faeton:¢ Donde vas?

Batillo: A casa,

gue fiera, sefior, por fiera,

alla me tengo yo a Silvia. (CALDERON, II, 593-595)

As brigas conjugais sdo das grand@sicas da farsa, bem como em outras
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formas comicas. Basta lembrar as pancadas queaiegpublico no teatro de fantocffes
O casal constituido por criados jovens e apaixasmadualmente faz-se por

espelho do casal protagonista da peca.

Apaixonados, porém nao refinados; afinal, sdo ogad mesmo que
experimentem idéntico sentimento [ao0 dos patrdes],exprimem
diferentemente, numa gama inferior. Tal caraciedisalém de conferir-
Ihes mais humanidade, serve para estabelecer mstmentre os pares —
contraste de efeito comico, real¢cado pelos ge@&RRETINI, 1979, p.
90).

Em O Precipicio de Faetonteemos um espelhamento mais complexo dos
pares amorosos. Com os criados, ndo temos nentobiepa em distinguir o par amoroso
formado por Chichisbéu e Chirinola. Mas que casa$ espelham? Com os patrdes,
pudemos contar cinco pares, alguns néo tdo amoassos®: Egéria ama Albano, que nao
a ama; Faetonte ama Ismene, que ndo o ama; Faetdfgéria se amaram, mas foram
inconstantes neste amor; Albano e Ismene se amadaderamente; Mecenas tem
interesses e é seduzido por Egéria, que s6 quéoiisa

Em tamanha confusdo entre os casais de patries,estaria a relacdo de um
casal de criados, cujo Uunico empecilho é uma meeatim prazo de validade — porque toda
mentira de um criado dura pouco?

Entre as relacbes acima enumeradas, a Unica @efasna “natural” € aquela

entre Ismene e Albano, abalada apenas em poucas, geor intervencédo externa. Os

% No volume 2 daRevista M6in-Méin publicacédo dedicada ao teatro das formas animadasmuimeras
referéncias aos porretes e outros objetos queasea®s fins de pancadaria.

%9 “El nimero de estas repeticiones [de personadpofrto es enteramente caprichoso, porque los pajs®
dan nacimiento a una intriga dramatica — amorosapie [...] —, y si la intriga se pude complicar dan
presencia de varios galanes y damas, no es faeikea necesario, por ejemplo, mas que la presdadia
rey. [...] Las combinaciones que se pueden hacerdmsm tres damas y otros tantos galanes son neditipl
ello da lugar a esos cruzamientos constantes, &eatteristicos de las comedias del Siglo de Orm Ele
hecho fundamental es que los peones de este joegsieanpre damas y galanes.” (PRADES, 1963, p. 252-
253).

4O Nao podemos deixar de lembrar@aadrilha, de Carlos Drummond de Andrade:

“Jodo amava Teresa que amava Raimundo

que amava Maria que amava Joaquim que amava Lili

gque ndo amava ninguém.

Jodo foi para os Estados Unidos, Teresa para &otov

Raimundo morreu de desastre, Maria ficou para tia,

Joaquim suicidou-se e Lili casou com J. Pinto Failra

gue nao tinha entrado na historia.”
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amantes mantiveram-se constantes e em nenhum nwuohentlaram da reciprocidade de
seu amor. Tanto € que terminam juntos, mesmo doteraencao divina.

Para uma melhor caracterizacao deste par natwraeja, para que a imagem
dos amantes “perfeitos” chegue intacta ao pubfidoama deve mostra-los ja perdoados de
alguma falha que possam ter em suas vidas. Asslbgnéd, em sua primeira entrada,

apresenta-se reconhecendo seus erros, sendo estarara de minimiza-los:

Albano: Quando, 6 bela Aurora, hds-de amanhecer risonkegeeaa um
extremoso amante, para que nas delicias de Ismeeaeabem as minhas
esperangas? Mas que diria Egéria da minha ingo&tiézao tem. Fui-
Ihe ingrato; mas como podia ndo ser, se amor ecdmbrenceram a
minha constancia, se é que era constancia, corstgone se mudou?
(Precipicig p. 105-106).

E Ismene, mesmo sendo oferecida a Faetonte centsaa vontade, ndo

desrespeita a ordem do pai, 0 Rei Tages, e a supakm de Apolo:

Ismene:Confusa e vacilante no proceloso mar de tantagdedes, até
me falta norte para navegar, segura, na perigosaireade tao inopinados
sucessos. Mas quem esta aqui?

Albano: Quem ha-de ser? E uma sombra de Albano, que jgeprivado
de toda a luz, depois que perdeu o sol da tua &uro

Ismene: Pois, se és sombra, como ndo desapareces? QueoEom
resplendores do Sol fogem as sombras.

Albano: Ja sei, tirana, que como ave do Sol te queresizdemas luzes;
mas nédo é razdo que religiosamente negues o tagacoa Cupido, para
fazer dele sacrificio a Apolo.

Ismene:Que queres, Albano, que te responda, se um pamanarca e
uma divindade séo triplicados vinculos que me peemc alvedrio?
Supbe que nunca me viste; supbe-me a mais crogjsatirana fera das
hircanas brenhas, para que troques em 4dio o gaenfw.

Albano: Amor que foi, sempre €, pois ndo tem mais queampb e por
isso se pinta meninoRPfecipicig p. 170, [grifo noss0]).

J& os protagonistas da peca, Faetonte e Egériatramese volUveis e
inconstantes nos amores que declaram. Egéria estgoneocupada em retomar o trono do

que com a vida do “amado”. E exige que Faetontasas®e Ismene e aceita que ele seja
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preso. Jura amor, mas a duras p&nas

Egéria: Ai de mim que ser& Faetonte! Sem davida que, ntemiane, ndo
poderia escapatr!

Chirinola: Pois, Senhora, que seria isto?

Egéria: Uma felicidade e uma desgraca ao mesmo tempo. éoyuet
viste ir preso era (ai de mim!) o mais extremosamte que me adorava,
chegando a tanto a sua fineza, que chegou a darta mIsmene, cujo
sangue € este que matiza este prado.

Chirinola: Ora ja se acabaram os teus cuidados a custa daesalingio.
Egéria: As armas da justica sdo mui poderosas.

Chirinola: Agora, Senhora, que te vés sem oposi¢do no trentyrh-te
da minha lealdade.

Egéria: Ainda ndo creio esta fortuna. Oh, ambicdo de reiaaguanto
obrigas! Oh, cego amor, a quanto te delibef®dipiciq p. 143).

Egéria, mesmo transformada em ninfa do EridanoApdrite*?, ainda quer se
vingar dos usurpadores. Ja Faetonte, equiparavel lzerdi tragico nesta peca tragicbmica,
esta emhybris Da fala de Ismene apreende-se a gravidade deglat&aetonte contra o

amor:

Ismene:[...] Faetonte, com cautelosos enganos, pretengiarar os
estreitos vinculos com que amor nos enlagou [aHrenee Albano] os
afetos, ao mesmo tempo que com reciprocas finezasreesponde com
Egéria! Oh, queira amor ndo sejam maiores os fiegios de Faetonte,
para eu ndo ter mais impossibilidades que vencéimeneu de Albano!
(Precipicig p. 183).

A ambicdo de se casar com Ismene o faz tdo cegoapeuve os conselhos e

previsbes de Fiton, rejeita o0 amor de Egéria, menigana e é punido.

Faetonte: Intteis sé@o todas as porfias! Ai, Egéria, que osses

41« .a dama es siemprieella, delinaje aristocraticq dedicada exclusivamente adansecucién de su amor
por el galan, y, para lograrlo, sabra emplaadacia e insinceridad (PRADES, 1963, p. 251, grifo no
original).

“2 Anitrite é, muito possivelmente, Anfitrite. “Anfite é a rainha do Mar, aquela que rodeia o Muitmfaz
parte do grupo das filhas de Nereu e Doris [parrasm secundario de outra peca de Antdnio JAsé,
Variedades de Prote(1737)], as chamadas Nereides [ou Nereidas]. fusa conduz o coro de suas irmas”
(GRIMAL, 2005, p. 29). E a esposa legitima de Rim®io deus do Mar. “Muy celosa, aunque con motivos
no tuvo leyenda importante propia”, ao contrarioxdtas famosa de suas irmas, Tétis, esposa de Peldie

de Agquiles. Anfitrite “era frecuentemente repreadatcon su esposo en el carro arrastado por mosstru
marinos, y ciertas pinturas de vasos hacian alesi@oncretas a sus leyendas: la ninfa perseguida po
Posidon o las bodas de ambos”. (FALCON-MARTINEZadit, 1995, p. 46).
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conjurados contra mim, querem que pague com metipfc® a culpa
gue cometi, faltando ao juramento que te d&ie€ipiciq p. 198).

Mas ele € um semideus e a peca tem por finalidgdelar o publico. Anténio
José escrev® Precipicio de Faetontéde forma que nos afeicoemos a personagem. Quando
€ descoberto, compadecemo-nos. Quando morre, fcastupefatos. Quando revive,

ficamos felizes.

Apolo (Recitado)

Sabei que Apolo sou, o deus flamante,
que na esfera brilhante

desse celeste globo,

com luzida influéncia

a todos os planetas ilumino.

A Faetonte dou por filho caro

de semideus a gloria sempre excelsa,
nova vida cobrando,

para gue ressuscite

novo amante de Egéria.

Ismene sera de Albano esposa;

e, em doce himeneu todos unidos,
Ismene na Liguria com Albano,
Faetonte na Italia e Eridano,

reinardo; porque fique desta sorte
Egéria satisfeita,

pois com pompa luzida

ao seu reino se Vveé restituidBrécipicig p. 200-201).

Os casais, ao final reconciliados por Apolo, se fép satisfeitos. Os dois
mortais reinam juntos na Liguria; o semideus endangovernam a lItalia e o Eridano. Os
criados, porque seus patrdes se casaram e semeaddn feiticaria, podem ficar juntos.
Mecenas, cujo amor se baseava na intencdo de usubliaao trono da Itélia, acaba se
casando “com o oficio de padrinho”.

Vemos a relacdo do par amoroso dos criados comepwid pares sO se
estabelecendo ao final da peca, quando tudo écadtoem ordem” por Apolo. Ou seja,
podemos ler que a situagdo em que se encontravéchigiiéu e Chirinola — justamente
por serem criados de Egéria e Faetonte — intenerestabelecimento enquanto casal. Em
altima instancia, os desvios de carater de Faetiiigéria eram as barreiras para o amor

entre os criados.
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A tragicomédiaO Precipicio de Faetonteem por conflito central as disputas
amorosas e 0 casamento como resolucao destestamnbienis de Rougemont, no seu
livio L'amour et I'Occident(1972)f° diz que a sociedade “precisa reconhecer que o
casamento, do qual depende sua estrutura socmliségrave que o0 amor que ela cultiva, e
que ele necessita de outros fundamentos além ddelaméebre” (ROUGEMONT, 2003, p.
20). De fato, duas forcas diversas agindo sobreca mgle Anténio José: amor, que
dificulta a vida dos amantes; easamentpque se apresenta como solucdo apaziguadora.

Faetonte € visivelmente um tributario do amor &ortNa cena de

reconhecimentde Ismene como a amada, ele se declara com umlpanhreio.

Ao ir levantar o brago para ferir a Ismen§aetontela vé e se suspende,
e ela se levanta.

IsmeneAi de mim! Como, traidor, assim...

Faetonte: Que é o que vejo? Nao é este o belo original géacque
adoro? Imével estoyDeixa cair o punhal).

Ismene:Ola! Acudi, que um traidor...

Faetonte:Suspende a voz, Ismene; ndo digas traidor; amsinie,
Ismene:Com um punhal...

Faetonte:Achou a oculta causa de seu incéndio.

Ismeneintenta tirar-me a vida.

Faetonte:Sem ela estou, vendo tdo infeliz acaso; poisitmafgue te n&do
podia ofender.

Ismene:Mas intentavas matar-me?

Faetonte:Sim; mas, tanto que te vi, me suspendeu o bragieto com
gue te adoro.

Ismene:Tu adorar-me?! Queres com uma ofensa apadrinhadelito?
Acudi todos, antes que o traidor se ausente!

Faetonte:Senhora, que intentas?

Dentro: Acudamos ao quarto da princesa.

Faetonte:Ai de mim, que é infalivel a minha ruina! Bem gsdi Fiton!
Aonde me esconderefQuer esconder-se).

Ismene:Espera, traidor, que te ndo has-de ausentar; quieém tenho
valor para te suspender.

Ismene pega em Faetonte, e este intenta, lutaindese das méos dela.
Faetonte: Ndo me sejas duas vezes homicida; deixa-me ao menos
ausentar.

Ismene:Sem castigo ndo has-de ficar.

Faetonte:Oh, quem dissera que me abrace Ismene e queaddigeus
bracos! Deixa-me, IsmendRrecipicig p. 125-126).

430 titulo, editado pela Ediouro, Histéria do Amor no Ocident€003), com traducdo de Paulo Brandi e
Ethel Brandi Cachapuz.
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Mesmo ferido, encontra forgas para cortejar Ismeag bosques do Eridano:

[lsmene]atira uma seta e da em Faetonte, que cai atravEssam ela
aos pés de Ismene

Faetonte:Ai de mim, tirana, que me mataste!

Ismene:Que vejo! Al infeliz, que cuidei eras a fera qurgha seguindo!
Levanta-te, homem, que as minhas piedades fardmamkarrivel a
tragédia deste acagbevanta-o).

Faetonte: Com téo feliz remédio serd ditosa a minha morteddee
Egéria, que a ocasido ndo permite aten¢desarte)

Ismene:Aonde foi a ferida?

Faetonte:No peito.

IsmeneE é penetrante?

Faetonte:Chegou-me ao coracéo.

Ismene:Ao coracdo? Se assim fora, ndo estarias com vida.
Faetonte:Esse é o privilégio do teu golpe, que imortalizaesma morte.
Ismene:Agora vejo que estas mortal, pois que delirasalLeste homem,
e de sua ferida o remédio correra por minha conta.

(Quer Ismene ir-se, e Faetonte a detém e cantguairse ARIA

Deixa que eu morra

desta ferida,

que é melhor vida

morrer por ti.

Se me desejas

da morte isento,

pois s6 me alento

com ver-te aqui(Cai)

Ismene:Levai, levai esse homem, que me horroriza ver taattgue.
(Vai-se).(Precipiciqg p. 138-139).

A inapropriacdo das circunstancias de que se Viadatonte para as finezas,
acrescida do ndo entendimento de Ismene, acabdgpadis cenas o tom cémico. Mas
Faetonte percebe-se legitimo em seus sentimentyes, demonstrando um vicio de
carater de acordo com a teoria de BerffsdBste sofrimento, que e Precipicio de
Faetontea personagem Fiton tentou evitar a todo custayté fundamental do sentimento
cortesdo, uma vez que a paixao é sinal de sofromelat prevaléncia do destino sobre o

individuo livre. Faetonte precisava sofrer para&ri@ste amor em toda a plenitude.

4 «“Um personagem coémico 0 &, em geral, na exata daedm que se ignore como tal. O cémico é
inconsciente Como se utilizasse ao inverso o anel de Gigesseltorna invisivel a si mesmo ao tornar-se
visivel a todos. Um personagem de tragédia em aleia@ara a sua conduta por saber como a julgan®s; e
podera perseverar, mesmo com a plena consciéncjaelé, mesmo com o sentimento bem nitido do horror
que nos inspira. Mas um defeito ridiculo, uma vezssta ridiculo, procura modificar-se, pelo menos
exteriormente”. (BERGSON, 1987, p. 17-18).
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N&o é por Ismene ou por Egéria que Faetonte codestearios. Ele os realiza

por uma necessidade de superacao da propria imagem.

Faetonte:Ainda ndo creio que me veja habitar em palaciosinfu me
agradam estes marmores! Quanto me recreia estafiv@uggria!l Parece
gue nestas altas torres habitam os meus pensampestes edificios se
elevam os meus espiritos! Estes porticos sdo pokdpelhos de minha
ambicéo; estas colunas talvez se erigiram para selaolocarem os meus
triunfos! (Precipicig p. 113).

[.]

Chichisbéu: E se depois aparecer o verdadeiro filho do Sol e me
apanharem na mentira?

Faetonte:Nunca tal sucedera, porque ndo ha filho do Sde @ ha, serei
eu, pelo elevado espirito que me anim@recipicio, p. 118, [grifo
Nnosso]).

[.]

Fiton: [...] Sabe que tu és na realidade o verdadeiro filb sol e de
Climene, aquela infausta beleza que, exposta goses de Diana, entre
0s montes habita como fera.

[.]

Faetonte: Puderas dizer-mo em tempo, que mais to agradecesse
sempre estimo saber cujo filho sou, se bem naddizes de novopois a
altivez de meus pensamentos ndo poderia ter memogermptor.

(Precipicig p. 163, [grifo nosso]).

A representacao textual dessas caracteristicaael®rite esta em suas falas,
nas metaforas que elabora, na forma como se ea&piessge de querer enveredar numa
analise mais verticalizada na figuraghilan Faetonte, buscaremos alguns elementos de sua
caracterizacao que, ao nosso ver, influenciam nategédo da personagem de Chichisbéu
na peca.

No capitulo anterior, observamos a importancia Glechisbéu enquanto
personagem tipificada dgracioso Mas uma personagem teatral, por mais que elamsej
subordinados as regras de verossimilhanca e minglesis conter algum grau de realidade
cénica. José M. R. de la Haza acredita que, pagasquobtenha tal efeito, graciosq
mesmo estereotipado, deve apresentar tracos quelividualizem dos outros de sua
“espécie”. Esta metamorfose do tipo em personagare-de ao esfor¢o artistico conjunto
entre autor, critico e ator. Se o texto é bem etatmneste sentido, com a colaboracdo do
critico, a personagem “puede trascender el esipoest el actor que lo encarna sabe
aprovecharse de su singularidad.” (HAZA, 2005,24.)1
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Acreditamos que, en©D Precipicio de FaetonteAnténio José confere a
Chichisbéu a possibilidade de escapar do puroeggigo, € que o principal gancho para
iISSo € justamente uma caracteristica do tipo gsaciser “un criado fiel del galan, que
secunda todas sus iniciativas” (PRADES, 1963, [1*p5Isto porque ayalan Faetonte
também nao é exatamente honrado com@aildn deve ser.

O Faeto6n calderoniano € um tipo heroico, no serid que

a ideia do herdi relaciona-se com o valor vitahdareza. Herdéi é o tipo
humano ideal, com o centro de seu ser fixado naremabe suas
realizagcBes, portanto em valores vitais “puros” & mécnicos, e cuja
virtude fundamental €, naturalmente, a nobrezaapoce da alma. O
her6i distingue-se por uma excessiva vontade asggirie por sua

concentragdo em face da vida instintiva. E o quisttioi sua grandeza de
carater. A virtude especifica do herdi é seu autivole. Mas a vontade
do herdi visa ainda ao poder, a responsabilidadeidacia. (CURTIUS,

1996, p. 223).

Faeton falha, no entanto, porque abandona o seacetrole — bem perceptivel
no inicio da peg¢a — pelo reconhecimento do seurvali@as ndo mente, ndo engana
levianamente para conquistar o que deseja. Ageaapgara que lhe sejam rendidas as

honras devidas. A Faeton ainda é possivel o epitafi

Aqui jaz Faetonte, que conduziu o carro paternel&eado pode dirigi-lo,
ao menos pereceu vitima de uma nobre audécia. (QVID 327-329).

O Faetonte portugués nao corresponde a tais itheacos. Tampouco se
mantém legitimado nos preceitosghilan sendo a constancia dos mais importantes.
Prades define os atributos fixos da personagenmdbgalan

El galan es caballero de buédlle, linajudo, eternoenamoradode la
dama, pero turbado en su amor por la obsesiércedies y por la
preocupacion dehonor, sera, ademas, muyaliente y generoso
(PRADES, 1963, p. 251, [[grifo no original]]).

“5“Consejerassagaz pleno de gracias gonaires solicito buscador de dadivas generosas y deltareigalona
(condicioso, glotory dormilén), cauto en los peligros hasta dabardia, desamoraddacayo, soldado o
estudiante segun las actividades de su propio sefior” sa@teamis caracteristicas atribuidas ao personagem-
tipo dograciosopor Prades (1963, p. 251).
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Faetonte se encaixa em quase toda a descricaa,auniams falha em ser “eterno
enamorado de la dama”, uma vez que muda o direoent® do seu amor de Egéria para
Ismene no decorrer da peca. \daidnndo taagalan.

A Chichisbéu, ao secundar todas as iniciativasakgonte, &€ dado o direito de
trocar a fidelidade incondicional ao seu senhoogerroubos amorosos por Chirinola.
“Basta que el galan sienta inclinacion por una dpara que el servidor se sienta obligado
a imitarlo” (MONTESINOSapud PRADES, 1963, p. 48). Por mais que o criado va, de
certa forma, contra os preceitos de sua personéigermo caso particular de Chichisbéu,
podemos aceitar uma flexibilizacdo desta regraga gae o criado siga a mesma iniciativa
que Faetonte toma na pega.

O precipicio do amor, portanto, ndo é s6 de Famtomas também de
Chichisbéu. Metafora comum aos dois exemplaregseptantes: do tragico e do jocoso. A
Opera do Judeu unifica as fabulas, alta e baixay bemo aproxima os objetivos das
personagens.

Por mais que teoricamente tenhamos tentado seguar preceptiva para o
entendimento das acdes de ambos as personagenscaagmnda assim Faetonte nao
permanece firme em sua constancia e Chichisbéa fidelidade ao seu senhor. Suas acoes
irdo acarretar consequéncias de acordo com a ne@sse verossimilhanca de cada
género. Chichisbéu, cémico, levara pancadas e mtaetivagico, padecera. Mas, ainda de

acordo com a preceptiva, no fim tudo ficara bem.

Sobre a retorica do gracioso

A agudeza na peca de Antbnio José da Silva é dorep&aom o gosto da
época. Ao dialogar em paralelismo com o discurdanta de Faetonte, e também por
aceitar a imposicdo do disfarce de Fiton, Chichiséaba usando, & moda graciosa, 0s
discursos agudos, recheados de topicas e metaitahsradas ou ndo. Chichisbéu tem que
ser tdo ou mais agudo e engenhoso que os pro@iastgadores. As agudezas, na peca,
geralmente ocorrem em didlogos amorosos, ou quantraleste tema. Como nesta
passagem, em que Chichisbéu especula sobre a fmanos
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Faetonte:Deixa-me, cruel; que dano pode causar a formosura?
Chichisbéu:Que dano? Olha: uma mulher formosa por for¢ca héede
presumida; da presungéo segue-se 0 ser tola;ida ¢olazer asneiras; das
asneiras o dar couces; quem déa couces, tem mata@ma que, Senhor,
guem albardar uma formosura, ha-de aturar o sefsai zelosa,
comichosa, pedinchona, desvanecida; pois, se déieelentes da madre,
ainda sdo outros quinhentoBrécipiciq p. 114).

Duas figuras de linguagem que estdo muito presemtdexto de Antdnio José
da Silva sdo osilogismos- como apresentado acima — evetaforas com a aproximacao

de conceitos dispares.

A base da agudeza estd na teoria aristotélica fijuwaaa metafora —
alcada a grande prestigio nos séculos XVI e XVItemo principal

artificio de elegancia do discurso em funcdo doowitamento das
topicas retdrico-poéticas, e inclusive da topicética, na configuragédo
de conceitos poéticos. As analogias que suportantafonas e

predicamentos constituem, entdo, possibilidadesodstrucéo poética de
conceitos e definicbes por meio das numerosas Bangds entre os
géneros e espécies. (CARVALHO, 2007, p. 26).

A agudeza nao é s a utilizacdo das figuras dgidigem no texto, para maior
graciosidade de invencéo, disposicédo e elodicfois enquanto a metéafora, por exemplo,
restringe-se a figura comparada, a agudeza busaainitiade de sentido no todo do poema
ou, no caso, da peca. EnPrecipicio de Faetontentendemos que a ideia do “precipicio
do amor” permeia todo o texto, conferindo-lhe umtig® maior que apenas um encadear
ordenado de cenas.

Para Carvalho (2007, p. 52), a metafora atua coeio eminente da elegancia
do discurso gstéior). “No século XVII, os preceptistas afirmam ndog@® a agudeza é
metéfora, mas, principalmente, que a metafora éprip fundamento da agudeza e, de
modo geral, de toda representacdo” (HANSEN, 2000321). O texto teatral possui

diversos niveis discursivos — fala, dialogo, retegétre fala e acdo, entre as cenas, entre 0s

45 “A adequacéo da agudeza, conforme a pratica seistzede géneros liricos breves e derivados doesrgé
herdicos, deve contar necessariamente com a ag#uwlconjunta das trés partes ou fases de elabodaca
discurso retorico: com a invencdo, conforme TorguBdsso, nos termos de escolha rigorosa da matéria
pertinente; com a disposi¢do, porque as agudezapasias dependem da ordenacdo das metaforas mais
simples num todo; e finalmente com a elocucao, icomhda por sua vez a existéncia da semelhanga @nt
objetos aproximados pelo verossimil do artific@ARVALHO, 2007, p. 145).
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atos — e a metafora pode estar em todos eles. “fafona apresenta diretamente a
semelhanca entre as coisas, 0 que a torna maisutivest e verossimil, dai, mais
persuasiva’. (CARVALHO, 2007, p. 55).

A metafora adequa-se tanto ao discurso elevadot@uem baixo linguajar.
Tesauro (1992, p. 49) ja afirma que qualquer teropgsto pode ser vestido honestamente
com alguma metéfota Dentro da definicdo de metéfora aguda fornecateQarvalho néo

esta especificada a necessidade de um rebuscadselmguagem:

A ideia da agudeza metaférica apresenta duploicmtifEm primeiro
lugar, 0 mecanismo da translagéo de signos que&tare opera alcanga
um qualificativo técnico superior ao artificio sileg, embora perfeito, de
comparar coisas que se substituem, estando preserie texto.
Diferentemente, a acdo metaférica obtém melhor nleseho quanto
mais produz efeitos inesperados ao transladar desntiatributos,
conveniéncias e afetos de um conceito ndo prépriomanome muito
diverso. Em segundo lugar, seu desempenho é \wrtpos obter, da
audiéncia do poema, o reconhecimento da analogidunda o processo
de seu artificio retéricvietafora aguda é aquela, portanto, que se revela
ao leitor como o maximo grau de eficiéncia da agalpcondensada na
linguagem poética do Seiscentos” (CARVALHO, 2007,87, [grifo
Nnosso)).

As agudezas dos criados costumeiramente tém cowi@ S Servicos
domeésticos, as metaforas alimentares ou qualqoeulai que possa ser estabelecido com o

mundo cotidiano.

Chirinola: Bem se conhece o remendo que ndo é do mesmo pano.
Chichisbéu:Ah, Chirinola! Sabe Deus as linhas com que cadaeigose!
(Precipicig p. 134).
Ao falar do amor, os criados também sao capazearrdebos de finezas,
mesmo que seguidas de uma banalizagdo do mesmdésanpldo podemos dizer que o
discurso amoroso e sublime n&o seja verdadeinspceclode, de acordo com Bergson, da

quebra de expectativa. O momento sublime deveesdr para que a quebra cémica seja

47 “Se a metéafora portar uma relacdo de antitese léomapreendida e, por Gltimo, melhor ainda se sua

expressdo gera imagens realcantes. O conjunto sdesgpectos elocutivos agudos constitui a metafora
conceituosa de Aristoteles, numa palavra, consditno¢do aristotélica de conceito, que sera retorpath
poesia seiscentista — por isso muitas vezes chamadaonceptista’ — na ideia de elocucdo arguta ou
agudeza” (CARVALHO, 2007, p. 53).
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contundente e realmente provoque o riso.

Chichisbéu:Eu quero mais encanto, que essa beleza, nem niiishaal
gue 0s teus pensamentos, nem mais pacto que egseda Vénus, de
cujas asas formou Cupido as suas, de cujas penas as setas para ferir
e para voar? Teu Chichisbéu hei-de ser; e, se fonawéo seja embora.
Chirinola: Veja la o que diz; olhe bem para mim!

Chichisbéu:Tenho dito.

Imediatamente |he cresce o nariz a Chichisbéu, aeformidade.

(Precipicig p. 122).

Entendedor das finezas amorosas, Chichisbéu tardbéloca a metéfora fina,
usada por Faetonte, para uma linguagem mais praknsabedoria popular. Rebaixamento
da metafora, mas sem que ela deixe de o ser, eeges até potencializando-a, uma vez
gue é construtora de novos conceitos que aproxicmmeitos semelhantes através do
entendimento, que € o principal artificio para eoginacdo dos mais diferentes objetos.
Metéafora construida ndo apenas individualmente p&isonagem, mas a partir do dialogo
em cena, aproximando raciocinios dispares, uniqueistos pela operacdo do engenho e

opondo semelhancas em diferencas quando as iritepgaia operacao do juizo.

Faetonte: Escusada pergunta, quando sabes os extremos qumorfiz
Ismene, quando pintada, pois quem téo finamenteads suas sombras,
como deixard de idolatrar o claro de suas luzes?

Chichisbéu:Eu o creio; mas contudo ndo falta quem diga que moiber

€ melhor pintada que viva; pois o pincel é comolorgio, que mata os
defeitos. Precipiciq p. 145).

O criado de Faetonte ainda utiliza a ausénciabdtraecdo de pensamento, ou
seja, a auséncia de metafora em seu discurso.f@sta de dizer também aproxima o

personagem de um modo de pensar mais ligado abarui

Rei: Galhardo aspecto! Vés, Fiton, que o que sonheifoiderro da
fantasia?

Chichisbéu:E que Vossa Majestade sabe mais dormindo queatbmrd

Rei: Mas sempre te agradeco o seres tu o ditoso instiondo bem que
possuo.

Chichisbéu: Pois na verdade que bem me custou a dar com ele.
(Precipicio,p. 149).

Todavia, o olhar inadequado ou desprovido de fisegtribuido ao criado néo

deslegitima as finezas das personagens elevaddsasAsdo topicas retdricas atribuidas ao
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seustatus qupou seja, as personagens graves devem elevante@os e o0 discurso,
assim como as personagens baixas devem fazerssimAo primeiro didlogo da peca,

parcialmente transcrito abaixo, néo é burlesco arass, sublime.

Egéria: Errante peregrino, a cuja vista comovido, o Eriddhade o
cristal de suas aguas, para multiplicar a tua farnosmseus espelhos, que
incognito atrativo ocultas em ti, pois até eu, catamade destas aguas, te
estou amando, sem saber a causa por que te quero?

Faetonte:N&o sei, Egéria; ndo sei. Pergunta aos astrogjjde influxos
se originam as simpatias. SO sei que havera te&sqdie oculto me tens
neste frondoso bosque, verdes obeliscos do Eridaais, como foragido,
gue como habitante.

Egéria: Também sabes que em todo esse tempo ndo merecerasus
agrados arrancar do profundo siléncio de teu ppiton és e a causa de
tua peregrinacéo.

Faetonte:N&o sei mais de mim, que ser um pastor, com aspitéo
altamente nascidos, que intentam competir com osedemais brilhantes
do firmamento.

Egéria: Como podem em um pastor caber tao altos pensarflentos
Faetonte: Porque a alma que me anima ou ndo é deste coupeste
corpo ndo é daquela alm®récipicig p. 97).

Esta fala, além de funcionar como exposicdo de epte galan ndo esta
ajustado a sua condicdo, como ja dito anteriormetéenonstra uma fineza real do
pensamento do dramaturgo. A maioria das falas @¢oRi®, Egéria, Ismene e Albano,
galanese damasna peca, carregam a marca de uma elevacdo daneatdi em suas
metéforas.

Se a metafora € a representacdo da agudeza npdextgenhoé a base desta
mesma agudeza. O engenho é um conceito operaguadusca, segundo Carvallo, o “fin
de su arte, que es dar contento, y aproveclauid CARVALHO, 2007, p. 158). Assim
como h& o engenho na construgdo das metaforas sesanas personagens de alta estirpe,
este conceito também pode ser associado ao distosswriados.

O engenho, no século XVII, é um talento natural posto de perspicacia
e versatilidade — rdpido, visa o aplauso da famtasi verossimil do

discurso de ficcdo. [...] A pauta da poesia de agagermite uma acao
mais efetiva da faculdade engenhosa, pratica qualasando cada vez
mais, a medida que o século XVII avanca, a extems#0 analogias
‘trazidas de longe’, nas palavras de Aristotelés,canstituir o ‘pasto da
alma’, campo da agudeza, segundo Gracian. (CARVAL20D7, p. 155)
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Em cena com Albano, Chichisbéu demonstra a caé&irdeste pensamento
perspicaz, a0 mesmo tempo engana o principe, imsa&i® um quiproqud na peca, ajuda
com o andamento da acao cénica e promove o risonpgugo aberto com a personagem, a

situacao e o publico, recheado de quebras de etp@aste mudancas bruscas.

Albano: Fiton!

Chichisbéu:Que manda Vossa Alteza muito serenada?

Albano: Que me declares quem foi o traidor que quis ofeadismene
esta noite; e j4 neste diamante te antecipo o pr@entua ciéncigDa-lhe
um anel).

Chichisbéu:Aceito o diamante, porque me serve cé para cenasacde
minha ciéncia, desfeito em vinagre. Pois que digsdAlteza?

Albano: Saber quem foi o traidor de Ismene, que a quiamesta noite.
Chichisbéu:A que horas?

Albano: Seriam dez.

Chichisbéu:Fazia luar, ou escuro?

Albano: Nao reparei.

Chichisbéu:Nem eu; mas sem essa circunstancia passaremaiga-fe
mais: o traidor chegou a ferir a Ismene?

Albano: Nao, porque acudi a defendé-la.

Chichisbéu:Pois saiba Vossa Alteza que a ndo matou e queegi@a
Quer saber mais alguma cousa?

Albano: Quem é o traidor € que me importa saber, e aaide e
Chichisbéu:Sabe Vossa Alteza por onde ele iria?

Albano: Se eu o soubera, nédo to perguntara.

Chichisbéu:Pois também eu lho ndo perguntara, se o soubera.
Albano: A ti nada te € oculto, pois no volume dos astéss todos os
sucessos do Mundo.

Chichisbéu:lsso assim é, mas é com oculos.

Albano:Nao me entretenhas com frivolas desculpas. Eu estpenhado
a que me digas o que te pergunto; quando ndofiegrés sepultado.
Chichisbéu:Nao me ameace, que por mal ainda é pior! Olheh@ese
guer saber quem € o traidor, va ao bosque do Eriglanprimeiro homem
gue ai encontrar, esse é! Porém, segredo no caispepeu ca hao sou
homem de mexericos.

Albano: Pois, Fiton, se acho certo o que me dizes, aierdansaior o meu
agradecimentoMai-se) (Precipicig p. 130-131).

Além de perceber a agudeza nos discursos dashpgets, em suas metéaforas,
no texto dramatuirgico podemos identificar a agudgzrando também nos dialogos, na
relacdo entre as personagens, sejam elas um pperdenagens elevados, um par de
cOmicos ou na relacdo entre o alto e o baixo, ouwocdiz Silveira (1992), entre 0 soco e 0

coturno. Assim, podemos entender em outro nivalaque nos diz Hansen:
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N&o importa seu efeito maravilhoso de aproximacéis@&o de conceitos
distantes, ndo importa sua técnica analitica déséativprismatica de
metaforas e argumentos, a agudeza permanece sdmpdga e,
principalmente, dependente de uma teoria da amalegportanto, da
unidade metafisica alegada nas semelhancas quandoeta opera
dialética e retoricamente o jogo das diferencassigpes e contradi¢cfes.
(HANSEN, 2004, p. 325).

No teatro, a fabula € mais importante que o cemcBiortanto, 0 conceito e a
agudeza séo ornamentos do género dramatico. Bstpensarmos segundo Aristételes, sdo
apenas episddios. Mas, ao acompanhar as preceptiv8&culo de Ouro espanhol e do
periodo tardiamente nomeado “Barroco”, percebemesbgns episodios sdo o diferencial

neste grande teatro do mundo. Torquato Tasso, s#ueescreve que

Se vorremo trovare parte alcuna nel lirico chearigla per proporzione a
la favola degli epici e de’ tragici, niun’altra pemo dire che sai se non i
concetti: perché si come gli affetti e i costumagpoggiano su la favola,
cosi nel lirico si appoggia su i concetti. Adunqeé,come in quelli
'anima e la forma loro €& la favola, cosi diremeedha forma in questi
lirici siano i concetti. §pudCARVALHO, 2007, p. 212).

Apoiados nos conceitos dmouere-docere-delectardos tipos de discurso
descritos por Aristételes e atribuidos as questiéesetorica, entendemos que a comédia,
assim como todo texto do género epidictico ou detnativo, € associado o deleite do
espectador ou leitor. Este deleite, nos textos @gdds séculos XVI, XVII e XVIII, sendo

associado a novidade e a maravilha, provocam asplae o riso — do publico.

A novidade seiscentista localiza-se equidistantbrdeidade e da clareza,
e sO nessa condi¢cdo pode ser concebida, pois, fehdesse equilibrio
virtuoso, somente assim a agudeza de Tesauro, @uedo tem de
aristotélica, sai ilesa dos vicios que a cercaja, @ falta de decoro, seja
por excesso de ornato, afetagdo. Isso garante qagavilha promovida
pela novidade seja apresentada como uma ‘reflei@das uma acéo
conscienciosa, ndo de jogos aleatérios de palaairada que jocosos, mas
de ‘impressdo de conceitos na mente’; por tal nih@é que se da a
‘urbanidade engenhosa’ da metafora, discurso adutee dell’'oratione’
(CARVALHO, 2007, p. 282).

O deleite é, portanto, efeito de uma “eficacia pass/a” do discurso, pois que
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traz consigo a condicdo de provéitoO género poético cria seus proprios labirintos,
levando até as ultimas consequéncias sua relac@tadza e verossimilhanga, a fim de
alargar os limites aceitos pela tradicao, atrawéermenho e do ornato. Temos entdo que
“ao poeta seiscentista nada é mais estranho quiginatidade expressiva, sendo a sua
invencdo antes uma arte combinatéria e elementteivipados repostos numa forma
aguda e nova’ (HANSEN, 2004, p. 32). Antbnio JoséSilva ndo corrompe 0s tipos
estabelecidos pela tradicdo ou a relacdo entre s leva estas combinacfes além dos

limites estabelecidos pelos seus modelos.

Numa sociedade em que a agudeza é tanto um progEstao
generalizado quanto uma concepcdo providencialidéa historia
articulados em toda préatica, do comércio ao gostentaado pelos
trocadilhos e jogos engenhosos de palavras, éjasta a capacidade de
determinar a natureza e o valor das relacdes da sinbdlica que esta
em questdo na metéfora incongruente e aguda, prgqasupde a partilha
de paradigmas culturais através dos quais a tréngfa € processada,
avaliada e fruida. (HANSEN, 2004, p. 374).

Podemos ler a grande metéfora da peca, que é adgimie do amor”, também
como uma exacerbacgdo dos limites. A busca de umgudgem enganadora dos simbolos”
esta, de certa forma, associada em Antonio Jos&ilda, e particularmente er®
Precipicio de Faetontecom o labirinto circular ideado por Furter, a gaeos referimos
anteriormente. Faetonte, ao longo de toda a pegsiranse tdo inapropriado as situacdes
gue se apresentam a ele que, por diversas vepestagonista de didlogos desencaixados,
nos quais os personagens envolvidos ndo se entendémfalam do mesmo assunto. Suas
metaforas sé@o despropositadas no sentido em quefatgas ou ndo alcancam o
entendimento da amada. Como quando Faetonte falEmde a Ismene quando estava
prestes a mata-la, ou quando acaba de ser atipgidama flecha.

Esta visdo do amor e do tema do amor na peca rearagtaodesengafiono

teatro espanhol, e também\amitas na poesia aguda ibérica.

48 “A concepgdo de deleite como Unica e natural ifimale da imitacdo do discurso epidictico segundo
Aristoteles €, em suma, atenuada pela condigdoaleim. Marca do periodo, o proveito aparece nesiuf

na preceptiva, entretanto nunca de forma totakzgmbis, mesmo no século XVI, o prazer que o leibor
ouvinte ou o espectador apreendem pela obra pecemanoeno indice de exceléncia do engenho do poema”
(CARVALHO, 2007, p. 267).
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Corolario dessa maneira poétieal$ diving encontra-se na representacao
topica da reflexdo sobre a fugacidade da vida narrebastante
representativa do tema danitas que pode ser sintetizada como conjunto
detopoi relativos a constatacdo dolorosa, por acao irséverdo tempo,
dos vicios que cercam as ilusdes efémeras; nqudfagras, constatacao e
expressdo da consciéncia da morte como fim daefatiatéria humana.
(CARVALHO, 2007, p. 38).

A aceitacdo da morte pelo homem é efeito da fdgdei da vida e da
inseguranca universais. Na busca de algum sentidd g vida, impeto inerente aqueles
personagens que contém em si a semente do heodtrégico, ha a busca ou o desejo —
consciente ou inconsciente — da morte. Pensamgagsee sentido, se todas as operas de
Antonio José da Silva péem o amante perante a jmesta Ultima peca do Judeu leva o
conflito entre vida e morte a extremos, Faetontéatte morre, sendo revivido por Apolo
em um muito pouco convincentleus ex machinéinal, no qual o deus arbitrariamente
ordena e desenlaca os noés indissoluveis, criadosigmlmente por Faetonte — ou por
Chichisbéu e Fiton, sob influéncia deste. A intec@® divina é acatada sem qualquer
discussdo. Ao término do discurso de Apolo, todasrd “prodigioso sucesso!”. O que
vem a seguir sdo rapidas resolugdes das intrigangérias.

Embora demasiado estranha as acdes da peca, a&sida esta intervencao

divina final faz-se verossimilmente assimilavetado. Segundo Carvalho:

Neste universo, sabe-se que a verossimilhancaittbesindicdo primeira
da poesia; no plano do discurso, define-se pelaénom interna das
partes de um poema, dado que a obra de arte dergahaitativa é
constituida como uma sintese de pensamentos ersualdcdo por meio
da linguagem. Retoricamente, a verossimilhanca idaplcerta
congruéncia primordial entre a coisa pensagsg € a forma com que este
pensamento “aparece” no texte(bg. O verossimil €ikog, condicdo de
proximidade com a verdade, é o signo de confiaikdda relacdo entre a
palavra e o pensamento que ela representa, é coocemte que define a
adequacdo discursivgrépon, pois esta realiza-se pela harmonia dos
elementos do discurso propriamente dito e por elewseque guardam
alguma relacdo com ele: finalidade do discurso,iémeth e usos
particularesEm todos os casos incluem-se os afetos que o ockEaja
acionar, ou seja, o conjunto das paixdes, complexo daHesavitais que,
Se pouco razoaveis em si mesmas, sdo ndo obstamieadeis pelas
articulacOes retoricas e exprimiveis pelo mundabélimo de palavras e
emblemas. (CARVALHO, 2007, p. 47, [grifo noss0]).
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O amor, como ja comentado (SILVEIRA, 1987; 19920QINTES, 1992;
CARVALHO, 2007), é o grande diferencial nas tersidusitands. Sendo assim, a
transformacéo do mito de Faetonte, antes fortementellado a ideia de honra e de valor,
em uma espécie de “comédia romantica” ndo se twinstiguanto desvalorizacdo do tema
mitico ou de suas motivacfes, mas apenas uma adeqda discurso ou, por outra, um
redirecionamento de acordo com os afetos do puliBboeta que frequentava o Bairro
Alto*°,

O casamento das personagens ao final da épereertie forma, reconhece

aquilo que Denis de Rougemont percebe na relacaosta sociedade com o amor:

Se nossa civilizacdo pretende subsistir, sera s@desque faca uma
grande revolugéo; ela precisa reconhecer queasamento, do qual
depende sua estrutura social, € mais grgue o amor que ela cultiva, e
gue ele necessita de outros fundamentos além de hetea febre.
(ROUGEMONT, 2003, p. 20, [grifo nosso]).

O casamento imposto por Apolo vem aplacar os &ohos enamorados e curar
a “bela febre”, o fogo da paixdo de que padecemeeog leva a fazer loucuras. E a ordem
da sociedade sendo afirmada pelo poder superiguadodos imediatamente acatam.

A sintese desta cegueira da paixdo — ou do vidtasigpersonagens, se olhado
pelo ponto de vista do comico — reside na falal filwaRei Tages, na qual ecoam todas as

desculpas as inumeras a¢fes descabidas da peca:

Rei: Esclarecido Faetonte, releva-me os desprezos pssspdis bem
sabes foram dominados de uma indiscreta ignorrriecipicio,p. 202).

O Precipicio de Faetonteevela-se, portanto, enquanto um texto dramético
capaz de se manter vivo até hoje no imaginarioedelaitor e possivel espectador. Se
Antonio José da Silva tinha a perspectiva de que s&xtos sobreviveriam a seu tempo-

espaco de representacdo, ndo nos cabe afirmar eoeza; mas evidente é que o

4940 amor, pela fortuna discursiva sedimentada fiaguportuguesa, atualiza na poesia seiscentis&tas

e argumentos de todas as fontes culturais que pdami. (CARVALHO, 2007, p. 198).

%0 “Seja restaurado um conhecimento erréneo ou amitam novo saber, a maravilha dependera sempre da
condicdo de entendimento de quem percebe a aguslgaaescrita, oral, pintada ou encenada. Poreeito
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dramaturgo segue as preceptivas classicas, queaenmtencdo primordial da escrita a
imitacdo e a tentativa de superacdo dos modeloslabmracdo textual. Neste sentido,
podemos dizer que Antdnio José torna-se um cl&$sioma vez que alarga os limites do
tragicbmico, no qual, como pudemos demonstrans&é enquanto género dramatico.

O precipicio de Faetonte, como ja dito, € o piempdo Amor que, enquanto
metéfora que confere unidade de sentido a peca,dgrotagonista Faetonte e, junto com
ele, todas as outras personagens a extremos quiversos momentos beiram a morte,
chegando a ela de fato no raio que transpassa® d@iSol, matando Faetonte. Pensando
no tema da morte ndo so fisica, mas também na mastearacteristicas que determinam o
personagem, também o criado é lancado ao precipétioseu amor, quando abandona sua
posicaosine qua norde fidelidade e trai o segredo do seu senhor. @ wriginal do mito
€, portanto, transformado em consequéncia de umguadio aos preceitos setecentistas
cortesdos, mas também para aquela audiéncia dwm Bdio®>. Naquele momento, o amor

torna-se a tdbua de salvagdo para a representagaiod

maravilha aparecem entdo como instrumentos doteleleipublico, condicionados pela novidade da arade
em maior parte metaférica”. (CARVALHO, 2007, p. 280

°L “E préprio do género poético criar situacdes deepciacdo da linguagem, dai que a poesia leve suas
tépicas as Ultimas consequéncias de clareza esimiianca e alargue os limites do que é aceitasel
tradicbes”. (CARVALHO, 2007, p. 325).

2«Suas caracteristicas gerais [da poesia de agheezantram sempre as finalidades do deleite, émefmo
plano, e do proveito do publico pela movenca detoaf a argumentacéo ornada pela metafora, a adeaed
das formas poéticas, a busca de um estilo mediemxgressdo, o decoro dividido entre o juizo egeeno

da imitacBes e contrafagcfes”. (CARVALHO, 2007, p5}
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APENDICE - Ha satira em Antdnio José da Silva?

A leitura do artigo “O gracioso e sua funcdo nasrap do Judeu”, de Paulo
Pereira (1985), e outros comentarios a respeitieatoo de Anténio José da Silva instigou-
nos a entender os conceitos de satira para, evgéticar a veracidade da aplicacdo do
termo ao teatro do Judeu.

No artigo acima citado, Paulo Pereira pensa a dbrAntdnio José enguanto
critica & sociedade portuguesa do inicio do sééMidl. E um texto que merece atencao,
justamente por ser representativo de certa corieteepretativa das obras literarias do
periodo.

Pereira (1985) explicita de forma interessantargdo do gracioso nas operas
do Judeu, conferindo ao criado “sentido pratica”d®), o “eixo da tessitura do discurso
literario” (p. 30), “elo de ligacdo” (p. 32) e “fioondutor das acdes” (p. 30). No entanto,
sua andlise tem como perspectiva um sentido ext@rirépria criacao literaria, ou seja,
para Pereira, o criado carregaria um “discursoraedeoldgico, através da ironia, dos
quiproquos, do trocadilho [...] para p6r a ridicukdores de uma época ultrapassada” (p.
30-31). Ha& uma insisténcia artigo por afirmar emiacpalavra do Judeu um tom de revolta
contra o caminho tomado pela sociedade portuguespie vivia.

O ‘“satirista” Antonio José da Silva, segundo Rare{1985), esta no
desenvolvimento dramatico dos textos, pois € arésébmica ao projeto de casamento” (p.
29), bem como “a satira a conceitos barrocosgdarh pbr a nu os males da sociedade do
seu tempo” (p. 29), a “satira as instituicbes” 80), “o resgate através do servo, da
submissdo a que todos estao sujeitos numa sociagasi&’ (p. 33). Também enxerga no
graciosq o qual “satiriza a aristocracia e as instituicges a simbolizam, por meio do
humor que, na sua realizacao através do riso, dstnumento de critica social” (p. 33); na
“satira zombeteira que se fara da tradi¢do fida{ga34) através da ridicularizacdo de seus
nomes por comparacdo aos burlescos nomesy@d@sosos na ironia com que trata os
deuses mitoldgicos e também “aqueles que querentemewos os ideais da literatura

classica” (p. 35). Haveria critica também quandos“esquecemos da sua condicdo de
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escravos, servos, criados que nao sao pagos e guesews senhores utilizam
autoritariamente” (p. 34), usando o riso como atpaaa inverter o processo de reificacéo
social” (p. 34). Enfim, Pereira vé nas obras debAitt José a preocupacao “em colocar a
sociedade da sua época diante dos proprios défgio30) através da satira, que seria “o
grande instrumento, aliado ao cémico e a parddia, @ Judeu utiliza para vergastar 0s
poderosos e realcar o papel social das classessrferayecidas” (p. 35).

Por entendermos que o0s argumentos de Pereira mAcddguados para
caracterizar a obra de Antbnio José, buscamos érasoipntes argumentos para a satira
em suas pec¢as. Embora Jirgen Brummapkd SOETHE, 2003) afirme que a critica do
século XVIII ocupou-se ativamente da sétira, cdastas que a producdo intelectual
acerca do tema, ainda mais sobre o periodo estuéadimninuta. Assim, fomos buscar
definicbes deste conceito em textos que o utilizzoamo ferramenta, a partir destes
extraindo possiveis sentidos para o termo.

Jodo Adolfo Hansen, e satira e o engenh@004), propbe um esquema
detalhado da satira presente na obra atribuidaoata geiscentista Gregoério de Matos e
Guerra (1636-1695). Através do cotejo dos poemdscaementacdo da entdo capital da
colénia, Hansen chega a hipotese de que ambasnpdotenesmdocus de enuncia¢cdo no
gue se refere aos temas tratados, diferindo apenagdo como esses temas Sa0 expostos.
Acreditamos que, caso haja a satira em Antonio, #aéeguiria estes mesmos preceitos.
Nas obras do comedidgrafo portugués ainda se peroete influéncia das preceptivas
seiscentistas. Também as artes produzidas no pexdobbnial brasileiro podem ser
tomadas como portuguesas, uma vez que receber@naitudireta da metrépole e ndo tém
intencdo ou consciéncia de uma possibilidade deugém “nacional”.

A satira, embora seja um subgénero do coémico, ex@tui outros géneros,
dependendo para isso que a recepc¢ado entenda oetet@nto satira. Assim, antes de
temas e tipos, deve-se encontrggeasonasatirica e seu ponto de enunciacao pois, para
satirizar, o poeta lan¢ca mao de todas as topicathgcouberem no poema.

A personasatirica €, como diz a voz etimolégiczgzia convencao
retérica, € um ator movel que pode ser investido posicOes
institucionais que asseguram, em cada ocorréncifeito de unidade
virtuosa e contrativa do eu discursivo, bem conpossibilidade de sua
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mudanca quando efetuado em outras posicdes, segunas registros.
(HANSEN, 2004, p. 176, [grifo no original]).

Ou seja, gersonasatirica ndo € um homem empirico, mas um pontasie
gue se adota para abordar determinado objeto.

A sétira, a0 menos enquanto recurso retorico meetso barroco, ndo visa a
derrisdo da estrutura do corpo mistico do Estado. cAntrario, ela critica aqueles
individuos ou procedimentos que corrompem ou fogemstrutura. “A satira é guerra
caritativa: fere para curar” (HANSEN, 2004, p. 48¢guindo ainda a metéafora explicativa
do corpo, o Rei € a cabeca deste corpo misticqyanclo posicdo de ordem divina e
intocavel pela critica. O Rei muitas vezes é vigimo a “soberania curadora de outras
partes corruptas do corpo mistico” (HANSEN, 2004,180). Corruptas porque nao
respeitam o uso e ordem preestabelecidos pelo pacswjeicdo. Silveira (1992) ressalta
também que o teatro de Anténio José da Silva “agpisodicamente alguns costumes e
valores do Sistema (a justica, a poesia, a esmaast medicina) em proveito da ordem
estabelecida, que deve ser sublinhada” (p. 148) semntanto, evidenciar tais ataques.

Para se entender a satira deve-se conhecer asn¢dpsgediscursivas partilhadas
pela recepcdo, pautadas todas pela concordanciaaada imagem caricatural que o
discurso efetiva, mantendo em circulacdo o esiprede grupos, tipos, vicios e situacdes
critichveis (HANSEN, 1990). Nao conhecer o sisteteanormas do periodo historico em
gue a sétira foi elaborada € o mesmo que ndo dalmre a séatira fala realmente.

SO pode ser satirizado aquilo que o poeta, notexypo e lugar, consegue
enxergar como vicio. Assim, o olho do poeta € atdirda critica e da construcao dos tipos
satirizados. Ponto de observacagpéasona isto é, do poeta satirico,p&rsonasatirica €
associado o conceito cultural de verdade das dgss&tivas, opositoras da vituperacao
presente em cada poema. Assim, o insulto ndoigadkil na satira apenas com sua propria
significacdo e associado aos seus proprios deftiost mas pode ser utilizado como
desmerecimento de um individuo que, por exemplo, pgtenca aquela classe social ou
religido, sendo neste caso usado para rebaixalividoo em foco ou, indiretamente, sendo
foco do vitupério primeiro a relacdo proxima, conaumte familiar. Dai que toda palavra

inserida num discurso ndo carrega seosignificado, mas também o significado de todas
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aquelas que poderiam estar ali, mae estdo porque nao sao as ideais.

A satira é,grosso modpcomposta por duas vozes: uma é a voz objetiva da
personasatirica, apresentando as razdes politicas e sna@n suas referéncias eruditas; a
outra € percebida apenas no avesso desta, porntengrétacdo da metafora contida nos

versos e relacionada diretamente a recepcao.

Numa sociedade em que a agudeza é tanto um progeEs@o
generalizado quanto uma concepcdo providencialdéa historia
articulados em toda pratica, do comércio ao gostentaado pelos
trocadilhos e jogos engenhosos de palavras, énasta a capacidade de
determinar a natureza e o valor das relacdes da sinbdlica que esta
em questao na metafora incongruente e aguda, prgesupde a partilha
de paradigmas culturais através dos quais a trénsia € processada,
avaliada e fruida (HANSEN, 2004, p. 374).

Assim como gersonasatirica ndo é um ser empirico, mas uma projegaseq
fabulosa, uma espécie de personagem, também “ndes@eve nunca sobre algo
supostamente visto ou dito, antes sobre modosric@$o de ver e dizer, conforme
repertorios de lugares-comuns, argumentos e foaasadicao retorico-politica e suas
transformacdes locais” (HANSEN, 2004, p. 50). Aragparece na historia da humanidade
“como forma literaria sempre realizavel, por copmsler a necessidades e possibilidades
humanas permanentes, decorrentes do convivio sadal dindmica de relacdes que ele
estabelece” (SOETHE, 2003, p. 158).

De acordo com Fantinati (1995, p. 94), a sati@atéai o interesse dos criticos
e estudiosos por ndo estar ligada a qualquer faspacifica, podendo estar agregada a
lirica, épica e dramatica com a mesma eficicia, vezaque determina a sua orientacdo
interna; além de operar com temas-tabus cruaméntdados e um vocabulario que choca
pela baixez¥.

Segundo os estudos de Jodo Adolfo Hansen (199@),28(@oesia seiscentista

*3 Segundo Soethe (2003, p. 157), “em literatur@rmo [satira] pode referir-se a qualquer obra qoeyre
a punigao ou ridicularizagdo de um objeto atrazésata e da critica direta; ou entdo, a merosezitos de
troga, critica ou agressdo, em obras de qualgper[ti.] Representacdo estética e critica daquile sg
considera errado (contrario a norma vigente). Isgalicaria, na obra, a intencdo de atingir deteados
objetivos sociais”. As duas definicbes, complemest@ntre si, demonstram o que a séatira pode gensto
contelido. J& quanto a forma, a satira é tida seoopne miscelanea, mistura, como se vera abaixo.

108



visa a um publico muito diversificado. Sendo assiug escrita ndo pode ser sutil demais,
dada a apreciacao da plebe, e tampouco muito haeka,apreciacdo da alta sociedade. A
sétira opera em chaves de decoro interno, pelauagéq verossimil do discurso a casos ou
lugares-comuns retoricos; e de decoro externo, goguacado pragmatica do discurso as
circunstancias e pessoas na recepicéo

Lazarowicz §pudFANTINATI, 1995; ver também SOETHE, 2003; HANSEN,
2004) define como critério decisivo para a car@aefo da satira a visdo do “mundo as
avessas”. Por este viés, a satira receberia impdsoealidade e atuaria sobre o real. Mas
ela também metaforiza e transforma o real. Assim,adordo com Brummackagud
FANTINATI, 1995), a sétira exige trés elementosaher, o ataque agressivo, a norma e a
indireta.

Pelo ataque agressivo entende-se a “acdo basesda motivacdo psico-
individual [...] provocada no sujeito por certogetbs [...] que enfermam o individuo e a
sociedade” (FANTINATI, 1995, p. 94). Para Hansef9(), a distincdo entre a sétira
urbana e a satira bufa € dada pela finalidade @ peldo como é feita a vituperacao.
Podemos entender, assim, que o0 modo agressivoeteaye carrega em si a maledicéncia
aludida também por Tesauro. “E raaledicénciaque distingue a satira da comédia,
observando-se uma possibilidade de intercambiosddiierminada ndo pela matéria
deformada, objeto do canto, mas petd@do Em outros termos, um tema ridiculo na
matéria torna-se satirico, se o riso for articuladm dot (apud HANSEN, 2004, p. 360,
grifos no original).

Mas a sétira ndo é agressiva aleatoriamente,aconta insatisfacdo do autor
satirico. Ela sempre se refere a uma norma antexioim “ideal positivo contraposto a
ameacadora realidade negativa” (FANTINATI, 199594). Sendo assim, a satira liga-se
diretamente a uma caracteristica da conformacdal stec atualidade de sua elaboracéo e

uma realidade utdpica. A sétira sO é construidaarirpdo momento que a realidade

> Hansen (2004, p. 325) comenta sobre a poesiicaat@iscentista que “certo inacabamento da neetciio
dos muitos poemas — descontando-se também ascéHerale copistas -, marca da sua inferioridade
estilistica, quando o critério aplicado a elesda@preciacdo de géneros escritos para seremdidomarca
efetiva da sua adequagdo a audi¢cdo, no mesmo cemigdotélico da adequacédo do género deliberatsvo
grandes assembleias movimentadas e barulhentas”.
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empirica esta dissociada desta realidade idealn8egHansen (2004, p. 231), clareza,
generalidade e didatismo caracterizam o bom fuacmmmto da satira. Mas, ao mesmo
tempo, a satira ndo evidencia explicitamente asmasrque ela defende, pois estas néo
fazem parte do seu discurso direto. Por outrafesdala ordem se da pela critica de seu
nao-estabelecimento. Assim, é indiretamente qudtan seu verdadeiro discurso.
Lembramos ainda que a norma é datada e concem@stu periodo histérico.
Portanto, “para que possamos entender a satirpaba® passadas € necessario ter presente
seu sistema de normas, as normas ultrapassadaggselovolvimento social e o partido
tomado pelo autor” (FANTINATI, 1995, p. 95). Estamndicbes dificultam a compreenséo
da satira, mas também nos ajudam a ter clarezaupa@acompreensao de quando ha a
sugestdo de satira ou a satira propriamente ddanidio do século XVIII, por exemplo,
assim como no século XVII, escreve-se pela tersadiy superacdo de modelos classicos
bem delimitados, sendo que a satira apresentatedsticas muito bem definidas, como

nos refere Hansen:

A satira aparece sempre como discurso de funcd@aassista, em que a
adequacdo ao caso por satirizar determina o proeatlb das misturas da
fantasia poética. Isto significa que sua conceétoageve considerar as
regras de classificagdo e, assim, de hierarquizdgfersonasatirica e
seus objetos, antes mesmo que seus temas ettiposestereotipados da
tradicdo latina e medieval. A satira € constitudda tépicas retéricas da
sua invencéo, evidenciando sua transformacao peéstimento léxico-
semantico particular, operado segundo a adequagamwroveniéncia ao
caso tratado e ao publico receptor (HANSEN, 20089

Na obra de Antbnio José da Silva, embora comi&a,podemos perceber tais
caracteristicas, o que refor¢ca nossa hipotesealelguem a funcéo primeira de divertir seu
publico. Um possivel fundo moralizante — indispeeta séatira — ndo é perceptivel como
elemento fundamental a sua dramaturgia.

Quanto ao terceiro aspecto da satira, a indimets do que se perceber a
norma a partir de “uma utopix negativd (FANTINATI, 1995, p. 94), que se refere a
norma implicita na derrisdo, ela fala da “forma ocomsatirista faz o0 atague agressivo”
(FANTINATI, 1995, p. 95). O seu discurso € sempaotidio ou ficcional, e o contetudo

marcadamente comico. “No caso da satira, a utdizade recursos [de linguagem] esta
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predominantemente ligada anfrentamentalo lado ameacgador e negativo da realidade e a
predisposicao para corrigi-to(SOETHE, 2003, p. 168, [grifo no original]). Opor outra,
o confronto com a realidade substancial perceledgativamente.

A satira ndo esta presente, por exemplo, numadiag®s numa reportagem de
jornal, mas sua forma se liga as formas as quetsnute imitarrhimesi$, apresentando os
contrastes cdmicos como sinais enviados ao legayud ndo deve recehesis litteris as
informac6es transmitidas, mas compreendé-las iadirente. “E redutor ler a satira
considerando apenas a deformacdo grotesca malexigems a voz da prudéncia, que
produz os monstros, captura-os em sua ponderagio con teatro da transgressao
controlada” (HANSEN, 2004, p. 366).

Sobre esta relacéo indireta com o tema, Emanuetaufo, nofratado dos
Ridiculos(1654), apresenta a satira como efeito da maled@géque distancia do ridiculo
por zombar de situagdes que causariam espantdirA éanordaz e “punge com o horror
da tirania dos vicios fortes, implicando a maleddi& agressiva, 0 sarcasmo € mesmo a
obscenidade” (HANSEN, 1992, p. 15). Para que sanditemas satiricos sem a ofensa
escancarada, deve-se usar de metaforas e ambigsidafim de que a maledicéncia seja
coberta com o véu de se “dizer torpezas sem tGrf@ESAURO, [1654] 1992, p. 49),
pois que melhor é a sugestdo da obscenidade duscarmidade em si.

O “mundo as avessas” é a categoria que melhorteawca satira. Nela,
ha sempre a ruptura do ataque agressivo diretavéstrdo emprego de
recursos estéticos e a superacdo da situacdo giiscureal, que
possibilitam abordar o desagradavel de modo agead&iLVA, 2006, p.
46).

A satira, por utilizar recursos do cémico que H&opertencem exclusivamente,
requer do leitor uma identificagdo com a perspactikitica do autor, de acordo com a
funcdo da literatura junto a consciéncia publicasde época e, ao leitor deslocado
historicamente, o exercicio da compreensao historic

Retornando a um elemento caracteristico da rapees® satirica em um texto,
dramatico ou de qualquer outro génerpgeasonasatirica, podemos observar com Hansen
(2004) que, “etimologicamente, o terrpersonasignificaméascara Na sétira, gersonaé

uma convengao, ou seja, uma mascara aplicada peta para figurar as duas espécies
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aristotélicas do cémico, o ridiculo e a maledic&nou o vicio ndo-nocivo, que causa riso,
e 0 vicio nocivo, que causa horror” (p. 459). Sendscara, ela também opera como ator
da satira, ndo devendo ser associado diretamertet@oempirico.

A satira e o teatro do Século de Ouro espanhalaopem registro binario de
verdade/mentira, certo/errado, bom/mau, Bem/Mal. 9dfira, apersonasatirica € a
representacdo moral icastica da virtude, enquan®® @ tipos deformados fisica e
moralmente representam em caricaturas fantastecaiios que corrompem a sociedade.

Retomando o artigo de Paulo Pereira (1985), lembsague ele vé a derrisdo
contra a sociedade portuguesa setecentista em tp@dse as passagens dos textos de
Anténio José. Cada vez mais podemos perceber guesio tende a distorcer a coeréncia
interna do comico de Antonio José, que busca peovociso e justificar verossimilmente
as situacdes comicas, em didlogo com a realidagériemmem que vive o autor. Na parte
conclusiva de seu artigo, Pereira (1985) afirma ajebra do Judeu é uma “grande satira
politica ao Portugal do seu tempo” (p. 34). Muitagores afirmam que o comediégrafo
critica a Inquisicdo em suas pecas, especialmentema do seAnfitrido (1733) em que
Saramago e o proprio Anfitrido sdo presos no Linoodtsta afirmacdo combina melhor
com a personagem dramatica Antdnio José das temgédipiradas na sua vida, pois que
nao encontramos em seus textos subsidios pataitaras, uma vez que

lembrando o 6bvio — que a satira € poesia; queeaip@ ficcdo; que o
‘eu’ satirico € um personagem; que o personagem &po ficticio; que

seu carater de tipo também & ficticio e inventadaicamente pelo poeta
para a finalidade satirica de expor o vicio e aaleggdo — é util também

lembrar que os autores de séatiras manipulam o megeo satirico de
maneira dramaética, constituindo-o como ator” (HANSE004, p. 4595.

Além do que, como “personagem dramatica complkeparsonasatirica é ator

capacitado a ocupar varias posi¢coes discursivastagoconsecutivas ou simultaneas,

° Ainda segundo Hansen (2004, p. 461), numa comparamis direta com o poeta Gregério de Matos e
Guerra, “segundo a convencao retérica, as incémasts e contradicbes dzersonasdo convencdes
aplicadas tecnicamente para figura-la cqraesona dramaticaOu seja: supondo-se que o homem chamado
Gregorio de Matos e Guerra tenha querido publicatipamente seu ponto de vista individual sobre um
assunto qualquer da sociedade baiana do século, ¥MlIndo poderia fazé-lo sem aplicar as convencgdes
retéricas das paixdes que modelam o ‘eu’ poétienoctipo nao-psicolégico, ou seja, como tipo formedio
retoricamente. Em seu tempo, era impossivel fazi&-loutra maneira”.
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conforme a matéria e a ocasido dos poemas” (HANZBMM, p. 468), fazendo com que,
ante a ndo-observacao dos possiveis opostos, dawea leitura parcial, datada e posterior
da critica a dramaturgia do Judeu, tentativa ditizaado e elaboracdo de uma consciéncia
critica passivel de observacéo apenas ha umadstegura de seu tempo e lugar.

Ha uma direta relacdo entre a sétira e a realidadel do satirista e do
satirizado através de convencdes discursivas lpatis pela recepgéo, pautadas todas pela
concordancia acerca da imagem caricatural quecardis efetiva, mantendo em circulacao
0 estereotipo de grupos, tipos, vicios e situac@iisaveis. A utilizacdo de tipos correntes
da sociedade € uma ferramenta comica de Antbnié, lasto quanto qualquer outra
ferramenta que concorra para seu objetivo de fazeeu publico. Anterior a defesa de
uma ideia esta a defesa do riso “como simples i&lde escape, o riso como acolhida, o
riso de seducéo, o riso de ternura existem tamigEHNOIS, 2003, p. 47).

Ao que entendemos, a satira opera em uma chavigueésia de Bem e Mal,
dentro dos limites do corpo mistico do Estado,eentrmpridores de suas fung¢des e nao-
cumpridores por falta ou exce3%oNa dramaturgia de Anténio José, entendemos o0s
conflitos em outro registro. O final das pecas pa®mpensar 0s bons e punir 0s maus,
mas é um golpe de cena muito fraco perante o todmoedo ¢f. FURTER, 1964).

A sétira provém da mistura e da deformacéo datades e € construida atraves
de preceitos que se mantém unos pesona satirica, como “padrdo avaliativo da
deformacéo efetuada pra o destinatario” porque dfsakia poética opera através de
esquemas modelizadores” (HANSEN, 1990, p. 7). @@ainb, comentado por Hansen
(1990), escreve que as regras para elogiar o laddony simetricamente, para vituperar o
feio. O objeto do elogio, ou da vituperagdo, € dido pelo autor latino nas classes de
deuses, homens, animais e seres inanimados, seedmdp elogio, ou critica, deve ser
calcada em lugares-comuns proprios do discurso.

O proprio termaosatira, possivelmente oriundo da palavra latsetura quer

dizermistura.A sétira, enquanto formulacao mista,

6 “Nao se critica, portanto, o privilégio, mas os &fside seu excesso ou de sua caréricto 0 excesso
quanto a falta ameacam a concérdia do bem comuwordinando a harmonia das partes do corpo politico”
(HANSEN, 2004, p. 284, grifos no original).
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€ hiperinclusiva: a fantasia poética tanto citaneeite textos liricos,
épicos, tragicos, como parddia, quanto efetua tipesnstruosos,
montando-os pedaco por pedagco por translagcdo metgfécomo
agressdo, sarcasmo e maledicéncia. A sétira apaecpre como
discurso de funcdo poética mista, em que a adeguagacaso por
satirizar determina o procedimento das misturasfatdasia poética
(HANSEN, 2004, p. 89).

Sendo puro contraste, seria incorreto tentar mlaci a satira diretamente a
qualquer recurso de linguagem, uma vez que “o deraixa a satira a género misto,
tornando-se impossivel delimita-la numa forma fotanum procedimento exclusivo: as
misturas e as situacdes sao ilimitadas e ela etestimente aberta” (HANSEN, 2004, p.
85).

Mais interessada na “catarse da censura, queicadiral e politicamente as
acOes reguladoras do bem” (HANSEN, 2004, p. 18awsa da satira toma proporcdes
hiperbolicas no texto, chegando a excluir da nadoag fato narrado. “A deformacéo
satirica instrumentaliza os mistos como sensilgifivado vicio, tendendo a alegorizacéo”
(HANSEN, 2004, p. 372). “A sétira € um género retpoético de convengdes para a
caricatura”. Sua catarse, “se € cOmica, ndo cags@ssariamente 0 riso, pois o prazer que
propde € o de uma adequada aprendizagem de um égs@ipolitico como adesdo a
valores de opinido” (HANSEN, 1990, p. 14). Tal cs¢a operante no registro didatico-
moral e que dispensa o riso como caracteristiceipel, ndo € condizente com a obra de
um comediografo de comédias leves, “sem subentesdichumanitarios e
pseudofilosoficos”, que trazem sempre um finakfeto qual as pancadas distribuidas entre
as personagens sao do tipo “que alegra, provocasdiplausos de um publico simples”
(PICCHIO, 1969, p. 195).

Nos séculos XVI e XVII, assiste-se a retomada ma@odemos perceber em
preceptistas como Emanuele Tesauro e Lope de Veda wma visdo aristotélica da
comicidade, tomando o riso como derrisdo e rebagxdo) mas adicionando-se a ele o
conceito deadmiratio. Tal conceito €, em sua base, relacionado acateggre, satisfacéo
sem escarnio, derrisdo ou superioridadeSANTINI, 2007, p. 16ss.).

Ainda segundo Pereira (1985), “um aspecto relevaatobra de Anténio José é

o de preparar literariamente o aparecimento daigsguminista no teatro portugués” (p.
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29). Se é que esse “espirito iluminista” poster@nta surgiu no teatro portugués, podemos
guestionar se Anténio José realmente conheciatiwdmente a necessidade ou fatalidade
deste movimento, se tinha consciéncia de que ad@zendo tal preparacdo no cenario
portugués. O Teatro do Bairro Alto era frequentpdocipalmente pela baixa burguesia e
pelo povo, ou seja, um publico simples que queea dé/ertir. Suas pecas Ssao
despretensiosas e de um humor baseado na simgécdis falas e na comunicacao do
enredo. Talvez ele apenas escrevesse, sem pretatesf@ma ou reconhecimento artistico
além do de fazer entreter através de um teatroiérates.

Se esta visdo satirica enquanto recurso didatmadipante ndo se enquadra as
pecas de Antdnio José da Silva, buscamos justificaostura dos comentadores que lhe
conferem a funcdo de satirista de seu tempo atrdeésutra teoria, demonstrada por

Hernandez.

El ataque satirico tiene el propdsito primario déiculizar e invalidar
las interpretaciones y los principios normativos dietimas que son
retratadas con desprecio. En consecuenah,autor de la sétira es
percibido a menudo como un subversbuyo arte representa una norma
valorativa opuesta, incompatible y abrumadora gesafia la legitimidad
de figuras y valores normativos muy estimad@pud CARIGNANO,
2007, p. 154, [grifo nosso]).

Através desta visdo, a satira se levantaria cagranstituicoes e figuras de
poder da sociedade. Ainda que se referisse ao mondenvida do poeta, como a visao
anterior, esta postura — mais revolucionaria +ee$e a uma consciéncia critica da situacao
politica que néo seria possivel naguele momentodrAm José ndo entra em confronto
direto, como dizem Saraiva e Lopes éfistoria da Literatura Portuguesg1975) ou
Saraiva emlniciacdo a Literatura Portugues#2010), com a casa real portuguesa no

Anfitrido, tampouco se levanta contra a Inquisi¢cao, nessma@eca.

Sem duvida, em seu joco-sério, o Judeu, zombanzia, verdades. Mas
essas verdades ndo eram “acerados venabulos” conBeader ou a
nobreza. [...] foram criticas episddicas, circuitgsra cenas, ja que nunca
chegou a transformar os valores atingidos em tateasuas pecas. [...]
levantar a bandeira do engajamento no Judeu é rdebuena outra
ordem, a do bom senso e da logica, ja que pretesasformar em fulcral
0 que € episodico. (SILVEIRA, 1992, p. 156-157).
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Este, ainda aqui, € um olhar posterior, de leitm@® distancia critica do
momento histérico do autor. Olhar este que deueorig obras comAnténio Jose, ou 0
Poeta e a Inquisicdade Gongalves de Magalhdes@uudey de Camilo Castelo Branco.
Poetizacdo da vida do comedidgrafo, idealizacdoopgio de um pensamento da época
destes autores, que ecoa até hoje em muitos sritico

Com a tentativa de tornar o Judeu um representlanpgoneirismo literario em
Portugal, atribuem-se a ele as mais distintas @afiantes incumbéncias, todas elas mais
fundadas na vontade do critico que na obra propntendita. Soa incoerente que um
mesmo autor, através da analise do conjunto dels@a— no caso de Antdnio José, uma
obra de poucas pecas e muito restrita temporalmergfita “uma grande satira politica ao
Portugal do seu tempo” e seja “uma ponte para gacteedo lluminismo em Portugal”
(PEREIRA, 1985, p. 34-35). Como ele poderia ser,ns@smo tempo, reacionario e
revolucionario, conservador e visionario?

Notamos que qualquer dos estudiosos lidos quelseichram sobre o tema da
sétira recentemente ja a percebem como uma madotaf@s costumes de uma dada
sociedade, contemporanea de sua elaboragcdo. Apenedes que fazem referéncias
sumarias a satira ainda a entendem enquanto ceitafeonta aos valores constituintes de
uma sociedade. Assim temos que, embora a obra td@idrlosé seja cOmica, ndo pode ser
chamada de satirica, pois que a funcao didaticanm@io estd no centro de sua questao.
Ainda somos levados a sugerir que hem mesmo umnsébinico seja atribuido a obra do
Judeu, uma vez que, como dito, a satira ndo é nergditerario, mas se demonstra a partir

do modo elocutorio do discurso, que domina o poogéinero literario.
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