EPOPEIA E
PARODIA
NA
LITERATURA
GREGA
ANTIGA

[ ] l= ARR HN 4 Cntro de Estudos
EANEEVENE O (ldssicos






EDQD
DARO

1A
DIA

NA
LITERATU
REGA

AN TIGA

nimue (OFC|ws

RA






PREFACIO

E juizo sobejamente expresso e reconhecido que Homero constitui fértil
e inesgotavel fonte da nossa ocidental literatura que, directa ou indirecta-
mente, nunca deixou de ai beber. Iliada e Odisseia marcam o ritmo primeiro
de uma original inteligibilidade do real, uma musicalidade e um compasso
préprio que desenham o modo como o homem se enraiza na terra e ai grava
os seus afectos e os seus gestos, as mios dos deuses imortais e sofrendo as
determinagdes impostas pelo destino e pela necessidade. A consciéncia de
uma morte irremediavelmente proxima ainda que distante, sono de bronze
nascido numa vida sempre breve ainda que mais ou menos duradoura, vida
rasgada por anseios largos, por sonhos atirados ao longe como alegres e
gloriosos fragmentos da nossa descontente mortalidade, marcou indele-
velmente a mundividéncia herdica da qual, por coincidéncia, reptidio ou
afastamento, nunca nos afastimos definitivamente. Dir-se-ia que, apesar
e acima de tudo, a ferida de uma radical mutilacdo pelos homens sentida,
mutilacio de perfil indeciso, impreciso e misterioso, foi, ao longo dos tem-
pos, impondo a sua voz, o seu variado canto, para além das desilusdes e das
desisténcias mais comuns e mais préximas. Mais ou menos patente, mais ou
menos visivel e audivel, a voz épica foi afagando o tempo, esculpindo a alma
e modelando o horizonte. O impetuoso Aquiles, a encarnacdo do sopro guer-
reiro, e o avisado Ulisses, o viajante dos mil artificios, mas também Heitor,
o melhor dos troianos domadores de cavalos, ou o venerdvel Priamo, ou
Andrémaca e Helena, estes e outros foram renascendo em novas vestes que
o tempo outorgou, alargando o universo da epopeia e traduzindo em novas
tonalidades a compreensao épica do mundo e da vida. O préprio combate
herdico entre Aquiles e Heitor, gldria entretecida na célera e nos excessos,
constituiu o modelo do combate herdico que a civilizacdo haveria de mudar
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do combate das armas para o combate verbal na assembleia, com os peri-
gos inerentes a seducdo da palavra. Foi assim na Grécia, da qual Homero foi
o grande educador, mas foi também assim em Roma, cuja aspiracio a um
poema herdico nacional era intensamente vivida por todos aqueles que sen-
tiam faltar ao império o alto verbo literario que acertasse o passo com a gran-
deza da cidade. E é ainda assim, por contraste e oposi¢do, que épocas como a
nossa, que se observam reflexivamente de um modo pouco heréico, se ligam
nostélgica ou desacreditadamente ao alto estilo daquele passado longinquo.

Mas ndo foi apenas na expressio auténtica e sincera do género épico
que Iliada e Odisseia deixaram influente rasto inapagivel. Enquanto poe-
mas inteiros, isto é, que expressam uma concepcao dos deuses e do mundo,
da natureza, da sociedade e do homem, do seu agir e do seu sentir, os poe-
mas homéricos estdo na raiz dos mais diversos géneros literarios e das suas
cosmovisdes, da tragédia a comédia, da lirica a satira, dos hinos a oratdria.
E até os artificios retdricos que os talentos literarios e oratérios consagra-
rdo encontram af o seu original impulsionador. Préximo, bem préximo de
Homero, como reflexo desfigurado no espelho da descrenca, fruto trocista
da consciéncia desconfiada do gesto nobre e grande da epopeia, esti a mor-
daz palavra, nio sei se amargamente risonha, do poema heréi-cémico. Desde
cedo, o cortante olhar das vas glorias épicas, orvalhadas em estéreis sonhos
de grandeza e desmesura, alicercadas no esquecimento da nossa pequena
e humilde condico, se colou ao devaneio heréico, porventura como cor-
reccdo ao exagero megaldmano da epopeia ou simplesmente como tempero
necessario a um desenho mais integral do nosso rosto inteiro. Em qualquer
dos casos, o que importa é que este didlogo a duas vozes logo na Grécia se ins-
taurou e n2o mais cessou de nos chamar como possiveis vocacdes, disjuntivas
ou conjuntivas, para o nosso futuro ser. A Batracomiomaquia, essa herdica
guerra entre batraquios e ratos, é expressao privilegiada desse irénico riso
trocista, emanacio possivel, porventura inevitivel, da fundadora palavra
épica. E é reflexo tdo privilegiado e tdo ligado aos poemas homéricos que
ao proprio Homero foi atribuida a sua autoria, embora saibamos noés tratar-
-se de um poema muito mais tardio. As afinidades forjadas ndo s3o menos
significativas.

O texto da Batracomiomaquia faz-nos mergulhar de imediato no vasto
tema da parddia, entendida nio tanto como caracterizagio burlesca de um
tema ou de uma escrita, mas como fundamental reescrita de uma tradicio,
deste modo transfiguradamente renascida. O que por este exemplo fica
patente é o inevitavel movimento de um criativo circulo de regresso ao pas-
sado a que ndo podemos fugir, onde se misturam as influéncias, o espirito
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do tempo, o talento e o génio do autor, fazendo da histéria da literatura um
imenso palimpsesto de liga¢des, herancas e reescritas que se abrigam sobre a
assinatura pessoal dos autores. E justamente sobre a no¢do de parddia, par-
tindo das ambiguidades etimoldgicas e aceitando o seu campo seméantico
mais vasto e mais complexo, que Rui Carlos Fonseca comeca a sua andlise do
texto em andlise. As suas considera¢des levam-nos muito além do mais usual
sentido do termo e mostram-nos como, no fundo, a parddia ndo é mais do
que cultura sobre cultura incidindo, apuramento das nossas raizes e transito
da nossa histdria. Este é o primeiro momento reflexivo que deve merecer a
nossa atenc¢ao. Mas encontramo-nos ainda no poértico da viagem. Delineados
os possiveis sentidos do termo parddia e de um eventual género que por
razdes varias lhe pode ser afim, contextualizada a parddia na literatura grega,
o autor conduz-nos com mestria pelos multiplos caminhos da subversio
homérica presentes na Batracomiomaquia. Pela sua mio podemos ver com
nitidez como os grandes combates, envoltos em altiva e tonitruante lingua-
gem, se apoucam e se tornam ridiculos, como as viagens em mares encrespa-
dos assumem as fei¢oes de tormentosas dificuldades em doméstico charco,
como o reino dos imortais olimpicos se transforma em an3 influéncia de coi-
sas menores, como convém a batraquios e roedores. Mas enganam-se os que
pensam que esta subversdo € feita apressada e levianamente. O que a anilise
de Rui Carlos Fonseca mostra clara e cabalmente é o cuidado extremo de
uma subversao poética que utiliza analogos processos retdricos, que atenta
subversivamente nos tradicionais valores herdicos, que niao esquece os pila-
res politicos e antropolégicos da honra, da hospitalidade, da compaixio. Esta
é a razdo pela qual os ecos da jocosa gargalhada pelo texto suscitada se insi-
nuam, mais seriamente do que seria de supor, no coracao e na inteligéncia de
quem ndo pode escapar a pergunta de como viver aqui e agora.

Mediante uma rigorosa analise comparativa, também estilistica e seman-
tica, a obra que agora se publica é de inegavel interesse para todos quantos se
aproximam da cultura grega com maiores cuidados de detalhe e de porme-
nor. Mas nfo € s6 a esses que o texto se dirige. Obra de proveito sdlido, ela
destina-se a todos quantos se interessam pela literatura e pela cultura gregas
e, mais vastamente, a todos quantos a pergunta acerca da vocacao heréica do
homem, realizavel ou risivel, ndo deixa indiferente. E é possivel permanecer
indiferente?

José Pedro Serra
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INTRODUCAO
Elementos Pardodicos na Poesia Homérica

Homero, cujo legado originou desde a Antiguidade as mais variadas recria-
¢Oes artisticas, ocupa o lugar de autoridade primordial sobre todas as maté-
rias no ambito da cultura e da educagéo gregas. Assim o julgam autores como
Xenofanes, Platio e Pausinias'. No campo dos estudos literarios, a épica
homérica congrega diferentes formas e tipos de discurso, nela se podendo
encontrar as raizes de muitos dos géneros que emergiram e se desenvolve-
ram posteriormente. Devido ao seu caracter versatil, que lhes permite con-
figurarem-se como simbiose intergenolodgica, os cantos épicos da tradicido
grega apresentam-se, por regra, como um omnibus genus®. A celebragao
de feitos notaveis, de homens e de deuses, contribui para o estatuto solene
da epopeia, o que nio significa, porém, que este género consagrado trate
exclusiva e exaustivamente de assuntos graves. Na verdade, o enredo épico
absorve e incorpora recursos pertencentes a modalidades literarias consi-
deradas menores, como é possivel observar na composicao da Iliada ou da
Odisseia, onde se aglomeram, por exemplo, os catalogos, as invectivas, as
preces, os lamentos, as maximas, as adivinhacGes e as historias de animais.
Por tal, Homero, o mais insigne dos poetas, autor de obras elevadas, criou
também as bases de uma outra espécie de poesia, que engloba as obras de
estatuto inferior?.

A epopeia, enquanto género comunicativo e multidimensional, desen-
volve-se numa confluéncia de varios registos discursivos, muitos dos quais
antagdnicos. Os exemplares sobreviventes da tradicdo épica grega, os poe-
mas homéricos, ilustram os c6digos herdicos convencionais - a procura de

1 Xenofanes (Silloi fr.10), Platdo (Republica 606e-607a), Pausinias (Descrigdo da Grécia 4.28.8).
2 Foley (2004, 181-182), Martin (2009, 16-18).
3 Aristoteles (Poética 1448b-1449a).
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honra e de gloria imorredouras, a execuc¢io de ac¢des excepcionais e a vitdria
face ao perigo da morte —, ndo deixando, contudo, de fazer representar um
numero nio irrelevante de infrac¢des. As duas epopeias de Homero tendem,
nesse sentido, a apresentar uma norma e o seu exacto reverso, a aplicar deter-
minados padrdes, amplamente conhecidos da tradi¢do, bem como os desvios
a esses mesmos padroes.

A conjugacio de processos heterogéneos na composicio da epopeia
explica-se a luz da natureza oral dos cantos épicos antigos, fundada em larga
medida nas repeti¢des e nas variacoes. Louden alega que a épica existe quase
inteiramente como uma sucessiao de elementos que se repetem: as palavras
sao duplicadas em versos, os versos sdo reaproveitados em grupos, a partir
dos quais surgem as cenas-tipo, que se cruzam com outras cenas-tipo repe-
tindo temas recorrentes*. Tais elementos que se sucedem com frequéncia nas
narrativas épicas, moldando-as, renovam-se a cada novo contexto onde sio
evocados. A repeticao de estruturas e de padroes convencionais traz quase
sempre a varia¢do em funcio do enquadramento imediato, ou, por outro
lado, se tais estruturas e padrdes sdo reproduzidos em mais do que um epi-
s6dio na exacta forma da sua primeira ocorréncia, pode entio dar-se o caso
de uma desadequacio entre o elemento repetido e o contexto tematico que
o transmite. Qualquer uma das técnicas enunciadas garante a construcio de
um relato épico ao mesmo tempo tradicional e inovador.

Declamando em estilo grave durante longos periodos de tempo, for¢coso
era que o poeta, aedo ou rapsodo, introduzisse nas suas composicdes, a fim
de as tornar menos pesadas e tentar evitar a monotonia, temas vulgares, mais
préximos do quotidiano da assisténcia. A inclusio de aspectos baixos numa
producio elevada, aliando ao tom solene da forma a trivialidade de figuras e
de situacdes, concorria para a quebra da seriedade extenuante da epopeia.
Por outro lado, porém, a combinacdo nos relatos épicos antigos de elemen-
tos incompativeis, de estatutos opostos, nao é sendo um dos processos pelos
quais se destaca a superioridade de um herdi. A construcdo herdica de uma
figura épica alcancga-se ndo s6 pelo desempenho excepcional face ao perigo,
mas também pela existéncia de personagens que lhe servem de contraste,
que pelos seus actos menos gloriosos se encontram a margem da esfera
herdéica. Deste modo, a honra de que Aquiles, o melhor dos Aqueus, goza
entre os exércitos, mesmo depois de abandonar a guerra no canto primeiro
da Iliada, fica reforcada pela cena de pancadaria que vitima Tersites, o pior
dos Aqueus, por este ousar igualar-se ao filho de Tétis, no canto segundo.

4 Louden (2006, 1).
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Também Ulisses se destaca na cumplicidade estabelecida com o divino, na
medida em que a Odisseia desenha uma diferenca nitida entre o her6i astuto
e os grupos de personagens, a tripulacdo e os pretendentes, desrespeitadores
das leis divinas.

Os registos baixos, que expdem o reverso do herdico mediante a repeti-
¢do e a variacdo de padrdes tradicionais, funcionam, pois, como partes inte-
grantes da accdo elevada da epopeia. Homero, ao compor a [liada e a Odisseia
numa miscigenacdo de categorias discursivas, desenvolve os géneros eleva-
dos, a0 mesmo tempo que se torna precursor dos géneros menores. As suas
duas grandes producgdes apresentam episdédios manifestamente comicos,
situagcdes em que, no decorrer de um ambiente de crise, o riso estala de modo
a dissipar a tensdo sufocante’. E pelo desajuste (tematico ou funcional) entre
o material da tradicdo e as novas circunstincias para onde esse material é
deslocado, repetido e variado, depreende-se que os enredos épicos sdo igual-
mente entretecidos com elementos parddicos.

Na accéo diversificada da Odisseia, repleta de tantas peripécias sobre-
tudo no curso das navegacdes de Ulisses, ndo é de estranhar a ocorréncia e a
constante recriacdo dos mesmos motivos, descritos todavia sob perspectivas
diferentes. As errancias de Ulisses, ap6s a partida de flion em direccdo a terra
patria, comecam com uma expedicio bélica em Ismaro, contra os Cicones:
os Aqueus saqueiam a cidade, chacinam os habitantes e distribuem entre si
os tesouros. Ulisses, comandante do exército dos Itacenses, combate, no ini-
cio das viagens odisseicas, uma nova guerra de Troéia, contra o adversario de
outrora, uma vez que os Cicones haviam sido aliados dos Troianos (II. 2.846).
A vitéria, porém, ndo dura muito tempo, pois no decurso do episddio sucede
uma reviravolta: os vizinhos dos habitantes locais reinem esforcos e ata-
cam os invasores, expulsando-os. Esta versdo da guerra de Trdia adquire na
Odisseia contornos parddicos, na medida em que um acontecimento monu-
mental da tradicdo épica fica aqui celebrado a uma escala reduzida (dez anos
sdo condensados num unico dia) e com um desenlace oposto ao conhecido,
pois os Aqueus passam de vendedores a vencidos.

E possivel encontrar no contexto das jornadas odisseicas outros epi-
sodios que se espelham, repetindo, em visdes distorcidas, féormulas e
motivos. Ulisses arrasta a forca os homens que comeram o fruto de 16tus,
amarrando-os aos bancos das naus. Esta situacido na terra dos Lotéfagos
encontra o seu contraponto parddico na passagem pela ilha das Sereias,
durante a qual o herdi se deixa amarrar, voluntariamente, ao mastro do

5 Hawley (1968, 81).
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navio pelos companheiros. Ambas as circunstincias detém um resultado
idéntico, seguir caminho através do mar cinzento (Od. 9.104 e 12.180), mas
Ulisses desempenha papéis divergentes num e noutro caso, pois usa de vio-
léncia para prender os companheiros, permitindo ser depois preso por eles.

Ulisses, temente aos deuses, destaca-se da tripulacio, transgressora das
imposicoes divinas, e essa separacio faz-se sobretudo notar nas aventuras em
Edlia e em Trinicia. Nelas, o her6i subjugado pelo doce sono néo participa
das mas ac¢des que prevalecem entre os camaradas (Od. 10.46 e 12.339):
abrir o saco de Eolo e abater o gado de Hiperion, respectivamente. O cas-
tigo para o incumprimento dos decretos estabelecidos traduz-se no surgi-
mento de tempestades, uma que impede a chegada imediata a taca, outra
que vitima todos os membros da nau, a excepcdo de Ulisses. O heréi paciente
e sofredor enfrenta, nestes dois episodios, a iminéncia da morte pelo mar,
sendo colocado numa situa¢do marginal ao idedrio herdico. Se perdesse a vida
na vasta superficie maritima, nao obteria honras fiinebres (o seu cadaver fica-
ria 2 mercé da voracidade dos peixes), nem a sua fama seria celebrada entre
os homens. O padrio ndo herdico no qual as duas aventuras se enquadram
acentua, por meio de uma reversdo diegética, a singularidade de Ulisses entre
os companheiros: na tempestade desencadeada pelos ventos de Eolo, dis-
tingue-se dos restantes ao considerar a hipétese do suicidio por afogamento
(nenhum outro procede desse modo), enquanto mais tarde é o inico a sobre-
viver a intempérie causada por Zeus.

Por deferéncia a Zeus hospitaleiro, Ulisses insiste com os homens que
o acompanham a caverna de Polifemo para que aguardassem a chegada do
habitante. Tendo-se apoderado de alguns mantimentos, os companheiros
suplicam-lhe a fuga daquele local, mas Ulisses recusa partir sem ter rece-
bido os presentes que sio devidos aos héspedes. Em Ismaro, o heréi orde-
nara aos soldados que embarcassem logo ap6s a empresa bélica. Aqueles
preferiram, contudo, demorar-se em terra e festejar a vitoria. Na terra dos
Ciclopes, a situacio repete-se por inversdo de papéis: se dantes Ulisses ndo
foi ouvido, agora ndo ouve os pedidos que lhe sdo dirigidos. Obstinado na
sua ideia de conhecer o morador ausente, o navegador acaba por provocar
a corrupc¢ao das normas que queria ver cumpridas, pois o ciclope, em vez
de oferecer a refeicdo requerida pelos estrangeiros, deles faz o seu préprio
banquete. O encontro com o gigante canibalesco nio representa senio uma
versdo parddica ao ritual da hospitalidade, legitimamente desenvolvido nos
primeiros cantos da Odisseia, nas cenas em ftaca, Pilos, Esparta e Esquéria®.

6 Reece (1993, 123-143).
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Inicialmente inflexivel na sua obsessio em seguir uma correcta conduta
social, Ulisses acaba por assumir no confronto com Polifemo, devido em
grande parte ao seu comportamento ardiloso e trocista, tipico do de uma
figura comica, um caracter marcadamente nao heréico’.

O heroi ardiloso consegue escapar da gruta de Polifemo ordenando aos
companheiros que se agarrassem ao ventre das ovelhas, quando estas sais-
sem para pastar. Este recurso, que mostra um herdi homérico numa situa-
¢do pouco prestigiante, oculto debaixo da pele de animais para poder salvar
a vida, ja havia sido utilizado nas viagens de Menelau, como relatadas a
Telémaco e a Pisistrato (Odisseia 4). Impedido de regressar a patria, o Atrida
esconde-se, juntamente com trés dos seus homens, sob as peles esfoladas de
quatro focas, para assim encontrar Proteu desprevenido e o capturar. Ulisses
serve-se de um expediente semelhante (as focas chegam mesmo a ser com-
paradas a ovelhas, em Od. 4.411-413), ndo para atacar um ser mais poderoso,
mas para dele fugir.

No paliacio de Menelau, na Lacedemoénia, a partida de Telémaco,
Helena oferece ao jovem um vestido, a ser usado pela noiva no dia do casa-
mento (Od. 15.125-129). Também Ulisses é presenteado com uma peca de
indumentaria feminina, um véu, no momento em que corre o risco de pere-
cer afogado, devido a tempestade levantada por Posidon, quando se encon-
travam proximas as praias de Esquéria (Od. 5.346-350). Prestes a alcangar
o termo das respectivas viagens, pai e filho recebem vestes de mulher, das
maos de personagens femininas com ligacdes ao divino. A cena de hospi-
talidade justifica a oferta do vestido de Helena a Telémaco, e o véu de Ino
constitui o meio que permite a Ulisses sobreviver a mais uma situagio-
-limite. O naufrago, no entanto, para salvar a vida veste roupa de mulher,
protagonizando na épica homérica um caso inigualavel de travestismo mas-
culino®. A primeira tempestade relatada na Odisseia exibe, pois, do heréi
politrépico um retrato anti-heroéico.

Além de celebrar o navegador astuto em situacdes menos graves, deslo-
cado da gléria bélica tradicional, o poeta da Odisseia concede também algum
protagonismo a figuras de estatuto inferior, que, embora integrando o idea-
rio épico, estdo na verdade a margem dele, pela sua passividade ou inaptiddo
heroéica. E o caso de Elpenor, o membro mais jovem da tripulacio de Ulisses,
que surge pela primeira vez na narrativa no dia em que morre de uma queda
do telhado de Circe, onde se deitara pesado de vinho. Apesar de o seu fim

7 Rosen (2007, 127).
8 Kardulias (2001, 27 e 39).
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ecoar a descri¢do da morte gloriosa no campo de batalha - em Od. 10.560,
o poeta adopta a expressio iliddica yuyn 8 "Aid60de katiABev, «e para o
Hades desceu a almax® —, Elpenor ndo é, todavia, dotado de qualidades belige-
rantes. Trata-se, antes, de uma figura que combina, mas com um efeito dispar,
os aspectos que melhor distinguem Aquiles e Ulisses, uma vez que se vé pri-
vado nio apenas de valentia na guerra, como também de reflexdo. A auséncia
de nobreza de caricter em Elpenor resulta, por isso, da nega¢io dos atributos
heréicos.

EAvep 8¢ i €oke vedTatog, olte TL ANV

dAkipog év Tohépw olite ppeoiv fowv dpnpag

(0d. 10.552-553)

Havia um muito jovem, Elpenor, que ndo era demasiado
corajoso na guerra nem muito seguro de entendimento

Retratado como figura anti-heréica, cuja morte ridicula e de tom cémico
passa por completo despercebida a tripulacdo, Elpenor surge ainda no
Hades, pedindo a Ulisses cerimdnias funebres para o seu cadaver esquecido
na ilha de Circe. Ele, que se notabiliza pela falta de exceléncia, exige para
si um funeral digno dos melhores dos guerreiros. O inicio do episédio da
Catdbase situa-se, por intervenc¢io da alma de Elpenor, no terreno da paré-
dia, ao jogar com este desajuste entre o prestigio do funeral bélico e a ilustre
mediocridade da personagem!'': o discurso soberbo que profere na mansio
dos mortos soa absurdo, em primeiro lugar, devido a incongruéncia com os
feitos memoréveis que ndo realizou, e, em segundo lugar, devido a imita¢io
textual das exortagdes de guerra usadas entre os combatentes da Iliada.

viv 8¢ og 1@V dmibev youvalopat, ov mapedvtwv (Od. 11.66)
Agora suplico-te por aqueles que deixdmos para tras, que ja nio estao connosco

eV Umep vBAS’ éyd youvdalopar od mapedvtwv (Il. 15.665)
Por aqueles que aqui ndo estdo vos suplico

9 Cf. A morte de muitos Aqueus em I. 7.330, a morte de Patroclo em II. 16.856 e a morte de Heitor em
1. 22.362.

10  Astradugdes da Odisseia apresentadas neste volume sio de Lourenco (2003) e as traducdes da lliada,
de Lourenco (2005), ainda que, em certos casos, possam sofrer uma ligeira adaptacéo, de forma a
tornar mais explicita a relagdo entre o contexto épico e o parddico. As tradugdes de outros textos e
autores da Grécia antiga aqui apresentadas sdo da minha autoria, salvo indica¢do em contrario.

11 Heubeck (1990, 81), Louden (1999, 40), Miguel Jover (2006, 630).

[10]



O aparecimento da alma de Elpenor, a solicitar o funeral herdico quando
a sua morte fora desprovida de gléria, reforca o enquadramento parddico
desta figura menor ao tomar como modelo a cena em que a alma de Patroclo
se manifesta a Aquiles com um pedido idéntico (Iliada 23). O culto seguido
na epopeia bélica para celebrar a fama dos que morrem gloriosamente é, na
verdade, na transposi¢io para o contexto da Odisseia, aplicado a uma perso-
nagem a quem falta qualidades de heroi.

E no episédio do Hades, da conversa com o espirito de Tirésias, que
Ulisses conhece a situa¢io actual de Penélope, assediada pelos pretendentes.
O tema da vinganca é assim preparado na fase das viagens e desenvolvido
na segunda metade da narrativa épica, onde o homem astuto, regressado a
patria, se vé diminuido no seu estatuto de herdi, ao assumir o disfarce de
mendigo para congeminar o massacre dos pretendentes. Esta segunda parte
da Odisseia constrdi-se, a semelhanca da primeira, na repeti¢io de padroes,
de férmulas e de personagens. E porque nas epopeias homéricas nio ha, por
mudanca de contexto, repeticdo sem variacdo, muitos dos novos episédios,
ainda que concebidos por imitacido de outros anteriores, recebem um trata-
mento anti-herdico ou mesmo parddico.

A cena de hospitalidade no casebre do porqueiro Eumeu € disso exem-
plo, na medida em que espelha a cena de hospitalidade no palicio do rei
Alcinoo: enquanto a corte dos Feaces constitui o tltimo destino a acolher
Ulisses/estrangeiro no curso das suas jornadas, o casebre do servo fiel é a
primeira morada em Itaca onde Ulisses/mendigo recebe abrigo. Alcinoo
e Eumeu, ambos de ascendéncia régia, cuamprem com zelo as normas de
Zeus hospitaleiro e ouvem, fascinados, as histérias do convidado, que con-
sideram dignas de um auténtico aedo. As estadias num local e noutro tém
inclusive uma dura¢io aproximada, trés dias no palicio, quatro dias no
casebre do porqueiro (sendo este tltimo episddio alargado devido a che-
gada de Telémaco).

A cena de hospitalidade é um dos padrdes-tipo mais frequentes na
Odisseia, o que implica, a fim de se evitar que a repeti¢io se torne mono-
tona, a tendéncia da parte do poeta para inovar a constru¢ao do modelo,
mesmo que tenha de adoptar versdes menos convencionais. O encontro com
Eumeu reproduz o encontro com Alcinoo, ndo se tratando porém de uma
cdpia exacta. Com efeito, o estatuto das figuras e do ambiente circundante ndo
poderiam ser mais diferentes: Ulisses frequenta a corte de Esquéria para ser
depois acolhido num meio humilde e apresenta-se junto de aristocratas enver-
gando roupas luxuosas que lhe dera Nausicaa, para, chegado a patria, vestir
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trapos de mendigo por conselho de Atena'>. A hospitalidade no casebre espe-
lha aquela do palacio de Alcinoo, adaptando-se contudo a um nivel social bas-
tante inferior, razao pela qual se constitui como episddio parddico. Deslocado
do heroismo épico habitual, Ulisses vé-se circunscrito a uma vivéncia humilde,
mendigando comida e acolhimento a um servo, depois de ter usufruido do
conforto que um anfitrido da classe mais elevada pode oferecer.

O disfarce de mendigo permite a0 homem astuto maquinar em segredo
a vinganca contra os arrogantes pretendentes. E também o motivo pelo
qual Ulisses vem a suportar indignidades no seu préprio paldcio. A partir
do canto 17, o poeta inverte os papéis de anfitrido e hospede ao mostrar, na
residéncia de ftaca, um soberano agredido pelos convidados, que, sem con-
siderarem as normas da hospitalidade (€evia), se comportam como senho-
res da casa. Trés sdo os pretendentes que insultam Ulisses/mendigo e o
agridem: Antinoo (Od. 17.445-464), Eurimaco (Od. 18.387-398) e Ctesipo
(0d. 20.287-302). Lossau entende que estas trés cenas de injarias seguidas
de agressoes sdo elaboradas como variantes do modelo de invectivas entre
guerreiros em situacdes de combates tipicos da Ilfada'?. O ambiente de per-
manente festim, feito campo de batalha nestas ocasides de maus-tratos ao
pedinte, adapta o enquadramento bélico ao contexto imediato. Enquanto
os combatentes da Ilfada arremessam langas contra os adversarios e desfe-
rem golpes de espada, os pretendentes, por outro lado, pegam em bancos
e nas bases de cestos (feitas de cascos de boi), servindo-se deles como pro-
jécteis. Tais objectos da sala de banquetes, substitutos parddicos as armas
de guerra, sdo verdadeiros paradigmas do nao-herdico, instrumentos dig-
nos para usar contra um mendigo '.

As sequéncias bélicas da Iliada sio igualmente trivializadas no inicio do
canto 18 da Odisseia, onde se celebra a luta entre dois mendigos, Iro e Ulisses
disfarcado, para diversdo dos pretendentes que assistem. O especticulo
cémico, baseado na tradicdo das contendas épicas, retine uma série de ele-
mentos da esfera do ndo herdico: o desempenho de duas figuras marginais a
sociedade, as ofensas por um lugar junto a soleira do palicio, a troca de mur-
ros sem o recurso a qualquer tipo de armas, a derrota numa boca manchada
de sangue e a vitéria premiada com uma dose de tripas recheadas de gordura.
Estes aspectos mostram que ao presente interlidio subjaz, na conversio baixa
que opera do modelo sério, um designio parédico por demais evidente'.

12 Louden (1999, 50-68).

13 Lossau (1993, 168-169).
14 Lossau (1993, 171).

15 Lourenco (2004, 101-108).
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Os temas candnicos da épica grega antiga — as viagens, a hospitalidade, as
sequéncias bélicas e a caracterizagio do her6i -, talvez devido a uma difusio
mecanizada por parte dos aedos e dos rapsodos, tendem para a diferenga na
repeticdo. No sentido de inovar dentro de uma tradigio largamente conhe-
cida, o poeta procurava arranjar combinacdes atipicas de elementos recor-
rentes e recriar, em versdes de natureza diversa, aliando ao tom grave um
conteudo baixo, os padrdes anteriores. Género polimorfo que se serve de
uma heterogeneidade de recursos, a pardédia implica, por norma, o reconhe-
cimento do material de origem, subvertido nas novas circunstancias onde
aparece refeito.

Os cantos homéricos, nio tendo sido os primeiros da tradicdo épica
antiga a ser compostos, mas aqueles que perduraram na integra até a actuali-
dade, exibem também situa¢des anti-herdicas que se distinguem na sua fun-
¢do parddica pela primazia do lugar que ocupam na narrativa. Aludindo a um
conhecimento colectivo de base em rela¢do ao qual se procura demarcar, o
poeta, em alguns casos, concebe primeiro o desvio parddico de esquemas
pré-estabelecidos para aplicar depois as linhas normativas desses mesmos
esquemas. Ulisses, por exemplo, conhecido da tradi¢do pelo engenho de pen-
samento e pela constante fuga ao perigo e a morte, surge pela primeira vez na
Odisseia como her6i atipico, que chora o seu destino, retido contra vontade
numa ilha, incapaz de escapar. O retrato pouco convencional que dele se faz
no canto 5 da Odisseia reverte o comportamento que vira a adoptar na con-
tinuacio do relato. Do mesmo modo, o episédio da Catibase (Odisseia 11),
onde o navegador encontra as almas de homens nobres que morreram glorio-
samente na guerra de Trdia, comeca com um predmbulo parddico. A abertura
do espaco dos mortos com a intervencao anti-herdica de Elpenor contrasta
com o heroismo beligerante que caracteriza a conversa com as almas das res-
tantes figuras.

Também a Iliada, apesar de mais constante no desenvolvimento grave
do tema da guerra, ndo deixa de fazer algumas interrupg¢oes ao ideal heréico,
transportando para o campo da gléria elementos que dele se desviam por
reversio tematica. O longo poema épico descreve, em estilo formular nio
isento porém de variacao, a cena da investidura das armas, que por regra ante-
cede o momento de maior exceléncia de um heréi. Quatro guerreiros recebem
um armamento completo: Paris (ZI. 3.328-338), Agamémnon (II. 11.15-55),
Patroclo (II. 16.130-154) e Aquiles (II. 19.364-424). Enquanto os trés Aqueus
envergam armas movidos por sentimentos nobres, condizentes com o esta-
tuto de cada um, o Troiano, pelo contrario, o primeiro da sequéncia, equipa-se
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por vergonha'®. A cena aplicada ao jovem Priimida justifica-se em func¢do do
contexto imediato (o canto terceiro é consagrado a prepara¢io para o duelo
com Menelau), mas a aristeia ndo chega a concretizar-se como nos outros trés
casos, uma vez que Paris, em risco de perder a vida, abandona o campo de
batalha com a ajuda de Afrodite.

A extensa férmula pela qual se descreve o armamento de um heréi, adap-
tavel a cada novo contexto onde é aplicada, mantém a ordem fixa dos pés
a cabeca. Por se tratar de um aparato formal tipico, de uso candnico num
poema de guerra, a cena da envergadura das armas acaba por sofrer modu-
lacoes de sentido diverso. Enquanto o armamento de um guerreiro se faz
mediante uma sequéncia ascendente, o seu desarmamento segue o ritual
inverso. Assim, os apetrechos bélicos de Ares e de Pétroclo sdo-lhes retirados
por Atena e Apolo, respectivamente, da cabeca para a cintura (ZI. 15.119-126
e 16.791-806). Noutros casos, o poeta serve-se deste encadeamento des-
cendente substituindo as refulgentes insignias bélicas por objectos de outro
tipo. As armas utilizadas por Hera para subjugar o marido no sdo sendo os
aderecos de moda (penteado, cinta e sanddlias) que enverga de alto a baixo
(Il. 14.175-186). A metamorfose dos companheiros de Ulisses em porcos
(0d. 10.239-240) e o disfarce de Ulisses em mendigo (Od. 13.430-438) sio,
no fundo, outras duas cenas que, mediante um movimento descendente na
mudanca de visual, adulteram a férmula original da cena da investidura das
armas.

O vestir do herdi, que protege primeiro os membros inferiores e passa
gradualmente aos superiores, torna-se expressivo da superioridade que
alcancara de seguida no campo de batalha (a excep¢do do caso particular
de Piris). A aquisi¢io de um novo aspecto fisico, que avanca do alto para
baixo, traduz, por outro lado, uma diminuicio burlesca da personagem,
que se encontra afastada do contexto glorioso dos combates (como Hera,
Ulisses e a tripulagio), ou que comete uma infrac¢io as ordens recebidas
(como Ares e Patroclo). Da cobardia de Paris (Iliada 3) ao regresso incog-
nito de Ulisses (Odisseia 13), o padrio varia nas diferentes circunstincias
onde vem repetido, alternando do herdico ao parddico, quando o ritual
é voltado no seu contririo ou os apetrechos tradicionais sio convertidos
noutros vulgares.

A epopeia tende a mostrar pares de opostos no decorrer da accdo bélica,
colocando lado a lado no campo de batalha o heréi e o cobarde. Os dois filhos do
rei Priamo que mais se destacam na Iliada exemplificam esse duo de extremos:

16  Armstrong (1958, 350).
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Heitor, o guerreiro por exceléncia, tudo faz para defender a patria e a fami-
lia; o seu irmfo, Paris, responsavel directo pelo conflito entre Aqueus e
Troianos, alheia-se dos deveres colectivos para se entregar aos prazeres com
Helena. O acto de abandonar o duelo, no momento em que estava para ser
aniquilado, representa a inversao do c6digo heréico que os guerreiros devem
obedecer, uma vez que a fuga subverte a norma heréica de matar ou morrer
as maos de um adversario mais poderoso .

Paris vulgariza a guerra e as obrigagdes a que um combatente esta sujeito
nio apenas devido a fuga no canto 3 da Iliada, mas também pela sua actuagio
no canto 11. De longe, de modo a evitar o confronto corpo a corpo, aponta
uma seta a Diomedes acertando-lhe no pé. O jovem troiano exulta com o
lance, ao qual o Tidida comeca por nio dar importancia, afirmando tratar-
-se apenas de uma ferida superficial. O regozijo pretensioso de Piris €, nesse
sentido, desproporcional comparativamente ao golpe que consegue infligir
ao seu adversario". O éxito do archeiro ndo fica por aqui. Ele, um duplo
parédico de Heitor e dos ideais herdicos em geral, causa muito mais do que
um ferimento ligeiro: diminui a primazia bélica de Diomedes ao derruba-lo
com um ataque idéntico ao que aquele investira contra Afrodite (Iliada 5).
A deusa dos sorrisos sofre, nesse episddio, um grande inforttnio ao ser ferida
na mio pelo filho de Tideu, a ponto de ter de abandonar o campo de batalha
com dores lancinantes. Agora, no dia em que Zeus decide outorgar a vitéria
aos Troianos, Diomedes experimenta os efeitos do seu proprio ataque, pois,
atingido no pé, retira-se dos combates com uma dor aflitiva. Paris, uma per-
sonagem considerada nao herdica, leva Diomedes para contexto pardédico,
ele que é um dos melhores dos Aqueus.

Paris ndo é o tGnico anti-heréi no mundo glorioso da Iliada. O poema
abre com a disputa entre Aquiles e Agamémnon da qual se reproduz uma
versdo parddica no canto segundo, onde Tersites substitui o Pelida nas ofen-
sas dirigidas ao Atrida. Tersites, o mais vergonhoso dos homens (aioylotoc
aviip), repete as palavras de Aquiles, o melhor dos homens (av8p&v
dplotog)?®, faltando-lhe, porém, a exceléncia de caricter. Ambos desafiam a
autoridade do regente das hostes, mas o discurso de Tersites soa desordeiro
apenas porque é um soldado menor que o pronuncia, desrespeitando a hie-
rarquia militar instituida. A nobreza de Aquiles torna-se risivel, como refere
Meltzer, quando imitado por uma figura negativamente retratada, pois o que

17 Meltzer (1990, 272-278), Miller (2000, 245-246), Louden (2006, 54-56).
18  Golden (1990, 56).

19  Golden (1990, 54).

20 Postlethwaite (1988, 123-136).
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é ridiculo em Tersites é nobre em Aquiles®. Os dois partem da assembleia
sofrendo uma desonra publica: um fica privado do prémio honorifico que
conquistara (Briseida), o outro é espancado por Ulisses.

As palavras que Tersites profere contra os excessos do poder aristocra-
tico, exaltando a importancia dos soldados comuns na prossecuc¢io do con-
flito*? - pois nem s6 de herdis se faz a guerra -, resultam numa experiéncia
catdrtica para a assisténcia, que sobre esta figura abate o riso impiedoso da
censura. Entendido como personificagio ideal do anti-heréi, Tersites des-
faz, pela sua intervencdo, o ambiente de tensdao deixado aquando da retirada
de Aquiles da guerra, ao mesmo tempo que une os Aqueus no sentimento
colectivo de avancarem contra os Troianos. O incidente cdmico do canto
segundo da Iliada, construido na base da repeticdo parddica, insere-se na
funcdo geral da epopeia de, na sequéncia de cenas graves, justapor outras
prosaicas, que permitam atenuar, pelo menos por alguns instantes, o pathos
habitual da guerra.

Os jogos dos Aqueus, realizados para se honrar a morte de Patroclo
(Iliada 23), formam outro episédio em que se interrompe a violéncia da
guerra. Depois do confronto final entre Aquiles e Heitor (Iliada 22), celebra-
dos ja copiosos exemplos de bravura, o poeta mostra os homens a descon-
trairem dos drduos trabalhos. Na verdade, os Aqueus participam em provas
atléticas imitando a actuacdo nas cenas de batalha, mas sem que lhes esteja
reservado o inelutavel destino da morte. Ao lutarem sem enfrentar o risco
da morte que traz a gldria, subvertem as normas da conduta heréica. Muitas
das situacGes nestes jogos repetem, num tom jocoso, situagdes anteriores,
decorridas nos dias de guerra.

Aquiles abstém-se de participar nas provas, tal como no inicio da epopeia
se abstivera de combater. Nestor, que varias vezes aconselha os Aqueus na
tomada de decisdes militares, surge com a mesma funcéo, a dar conselhos ao
filho de como vencer a corrida de aurigas. Atena insufla forca (pévog évijkev
e fjke pévog, I1. 23.390 e 23.400) nos cavalos de Diomedes para lhes outorgar
a gloria na corrida, como antes fizera com o proprio Tidida (d&ke pévog e
pévog fika, I 5.2 e 5.125) para que o her6i obtivesse fama gloriosa entre os
companheiros. Idomeneu e Ajax, filho de Oileu, apoiando diferentes candi-
datos a vitdria, trocam insultos enquanto assistem as corridas, como se fos-
sem adversdrios a defrontar-se na guerra. Ai sio frequentes as cenas em que
os guerreiros caidos tingem a terra de sangue e a maculam com as visceras

21 Meltzer (1990, 270).
22 Stuurman (2004, 176-177).
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que nela se espalham. Essa descricdo tipica para a morte em batalha vem
parodiada no famoso incidente da corrida de velocidade, durante a qual é a
propria terra, enlameada com o esterco de bois, a sujar o rosto, a boca e as
narinas de Ajax, filho de Oileu (Il. 23.773-777). A queda do guerreiro deixa
de ser fatal, para se mostrar apenas risivel. Segundo Hawley, o episédio dos
jogos funebres é um momento de comédia na Iliada e apresenta dos Aqueus
o seu lado de homens comuns, depois de terem demonstrado ja o seu valor
enquanto guerreiros excepcionais. Os jogos do canto 23 oferecem assim um
vislumbre, o Gnico nesta epopeia, de uma outra dimensao dos Gregos, o seu
lado néo herdico*.

Também os deuses combatem entre si uma guerra «des-heroicizada» no
canto 21, ao encenarem, no palco da sua existéncia transpositiva, a inevitabi-
lidade da morte, que convertem em fitil entretenimento com o qual Zeus se
deleita. Sendo a morte deletéria uma experiéncia que lhes é estranha, as divin-
dades homéricas tornam em frivolidade o desempenho herdico, por regra
circunscrito a um sopro fugaz, pois, como diz Patroclo em II. 16.43, entre os
mortais «pouco tempo ha para respirar na guerra» (0Afyn 8¢ T dvdmvevolg
ToA£po10). Assim, Ares tomba com um golpe de Atena que lhe acerta no pes-
coco e lhe deslaca os membros. A filha de Zeus esmurra Afrodite, fazendo-a
cair por terra. Apolo volta costas a Posidon desistindo de lutar contra ele. Hera
desarma Artemis e bate-lhe a ponto de a por em fuga chorosa. As situagdes e
as formulas utilizadas para os conflitos olimpicos sdo emprestadas das sequén-
cias bélicas dos exércitos mortais, mas ao caracter heréico do gesto, glorioso
porque efémero, substitui-se uma ac¢io de intuito caricato, por ndo ter conse-
quéncias finitas num plano onde os intervenientes existem para sempre.

Por fim, a teomaquia cessa com o encontro entre Hermes e Leto que ndo
chega a concretizar-se numa luta efectiva. O deus mensageiro abdica do pres-
tigio militar, indiferente a fama que dele se ird difundir enquanto soldado
vencido, num claro reverso a cultura da vergonha na qual a sociedade homé-
rica se baseia - a dependéncia do juizo dos outros. Da atitude do Matador
de Argos transparece a diferenca abissal que separa a actuacio dos deuses
da actuacgio dos herdis na Iliada. Na verdade, a existéncia facil e prazen-
teira de que os deuses gozam contrasta com o ambiente doloroso da guerra
entre os mortais. O poema abre com situagdes de crise, uma no dominio ter-
reno, outra no dominio celeste, resultando a primeira em pesar e lamentos
e a segunda em risos, cantos e festejos entre os intervenientes. Os episddios
divinos funcionam, pois, desde o inicio da narrativa, como reflexo burlesco

23 Hawley (1968, 82).
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da guerra, surgindo como reftigio a gravidade do relato quando se trata da
condicido humana.

As divindades homéricas, a quem ndo falta dignidade ou nobreza*, sur-
gem como «poténcias superiores a0 homem pelo pensamento e pela ac¢io»,
sendo retratadas porém «nas suas mesquinhas querelas pessoais, nos seus
pequeninos dramas domésticos, nas suas ridiculas e pavorosas paixoes» .
De entre os deuses que formam o pantedo olimpico, Hefesto mostra ser o que
melhor exemplifica o caracter parddico dos conflitos divinos, ao causar na
Iliada e na Odisseia o riso inexaurivel dos demais moradores celestes. No pri-
meiro poema, o deus ferreiro, para fazer cessar a discordia entre o par régio,
serve aos bem-aventurados o doce néctar, funcdo que na tradicdo mitolo-
gica é atribuida a Ganimedes e a Hebe, portadores de uma aparéncia bela
e graciosa, em contraste com a deformidade fisica de Hefesto. No segundo
poema, tendo conhecido o adultério da esposa, o artifice divino vence pelo
dolo o préprio Ares (de fisico bem mais agradavel e adequado ao estatuto
de Afrodite), chamando todos os deuses para assistirem ao seu triunfo. Esta
preeminéncia do deus manco sobre o deus agil mostra-se excepcional por-
que andmala, dai emergindo uma desproporcao entre a condi¢do natural de
cada um e os feitos por eles alcangados®.

O canto de Demddoco (Odisseia 8) sobre o caso escandaloso dos aman-
tes adulteros e do marido enganado antecipa parodicamente a chegada de
Ulisses a [taca, onde o heréi regressado mata pelo dolo todos os pretendentes
que lhe cortejam a esposa fiel. A relacdo entre Hefesto e Ulisses vem refor-
cada pelos epitetos moAOpNTIS («astucioso») e ToAVPpwv («engenhoso»)
aplicados a um e a outro”. A concepgio deste episddio particular traz reper-
cussOes na forma como a parddia opera na poesia homérica, pois além de
envolver férmulas, motivos, personagens e situacdes, esta categoria menor
introduz-se na epopeia ao proprio nivel da sua estrutura geral.

Tanto a Iliada como a Odisseia estdo tematicamente organizadas em tria-
des. Trés sao os movimentos que se sucedem na construcio global dos poe-
mas homéricos, e a unidade intermédia é aquela que produz uma inversio
parddica dos eventos antes celebrados. A vitéria temporaria dos Troianos
constitui o ndcleo da Iliada (cantos 8-17), enquanto as partes inicial (os
primeiros sete cantos) e final (os tltimos sete cantos) mostram os Aqueus
superiores. Ao conceder vantagem a Heitor, Zeus ndo estd sendo a alterar

24 Griffin (1980, 144-178).

25  Pulquério (1959-1960, 47 e 61).
26  Collobert (2000, 138-139).

27  Holmberg (2003, 7).
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o curso da guerra no seu reverso, a desviar a guerra do seu estado habitual,
originando dessa maneira que padrées antes apresentados resultem inverti-
dos. Os Aqueus que atacam com éxito as hostes adversarias passam a fugir
delas na sequéncia intermédia, e os guerreiros de lion, que ndo representam
o ideal herdico no primeiro dia, alcancam, no terceiro, a primazia no ataque
(Paris foge do duelo com Menelau no canto 3, mas fere Diomedes, Macdon e
Euripilo no canto 11, fazendo-os abandonar o campo de batalha). Os varios
paralelos registados entre as trés sequéncias da Iliada revelam, assim, a utili-
zagdo da parddia como elemento estrutural®.

Os feitos celebrados na Odisseia estdo igualmente distribuidos, embora
com pesos diferentes, em trés seccdes: as viagens de Telémaco (cantos 1-4),
as viagens de Ulisses (cantos 5-12) e a vinganca em [taca (cantos 13-24).
Segundo Reece, a arquitectura deste poema baseia-se numa sucessido de
cenas de hospitalidade, umas que recebem um desenvolvimento convencio-
nal (as primeiras cenas em Itaca, Pilos, Esparta e Esquéria) e outras que se
desviam do padrao normativo, resultando em catastrofe®. Inserem-se neste
ultimo grupo os episddios das errancias de Ulisses. O poeta organiza, pois,
o enredo da Odisseia criando na parte intermédia subversdes da cena de
hospitalidade. Repetido a exaustdo, o0 mesmo esquema é usado de diferen-
tes maneiras, em variacdes que aplicam a regra e que dela se afastam. E de
tal forma manifesta no argumento da Odisseia a combinacdo de elementos
incongruentes, do sério ao vulgar, que Perotti chega a qualificar esta epopeia
como «semiserie o tragicomiche o parodiche» *.

A poesia homérica revela, pela vertente parddica aqui esbogada, um hori-
zonte de possibilidades literarias inesgotaveis. Incorporando numa forma
grave caracteristicas muitas vezes dispares, resultantes de sucessivas varia-
¢oes dos modelos canonizados, a epopeia impde-se como matriz dos géne-
ros considerados menores. Ainda que s6 mais tarde, na literatura grega, a
parédia venha a desenvolver-se como modalidade auténoma, as suas raizes ja
estio emergentes em Homero. O assunto ndo é porém consensual. Os jogos
de espelhos e as inadequaces das cenas tipicas em diferentes contextos nio

28  Louden (2006, 5).
29  Reece (1993, 191-192).
30 Perotti (1999, 84).
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sdo, refuta Shewan, razGes para se pensar que Homero faz parddia, mas que
se serve do privilégio da repeti¢io®'.

A parddia contém definicdes controversas, nao s4 enquanto conceito,
como também na qualidade de género literario. Ao contrario das outras cate-
gorias genolégicas, ndo chega a estabelecer um conjunto fixo de aspectos que
a caracterizem, mostrando-se movel e fluida na sua configuracio. Os recur-
sos de que se serve gastam-se e renovam-se continuamente em funcdo das
circunstincias culturais, sociais e estéticas. E, neste sentido, um género em
permanente actualizacdo. E ao longo da literatura grega antiga varios sio os
mecanismos adoptados e os meios por que actua, desde os mais incipientes
na epopeia homérica até aos mais sofisticados na Batracomiomaquia. Neste
poema, de autoria e datacdo incertas, cujas hipdteses de solucdo se estendem
da época classica a helenistica, a parddia grega atinge o seu méaximo esplen-
dor. Este é o objecto principal sobre o qual versa o presente volume.

Inscrevendo-se na tradi¢io da poesia épica, da homérica em particular, a
Batracomiomagquia aproveita o prestigio da forma para celebrar um contetido
baixo. Este poema parddico (ou heréi-cémico, na designacdo moderna)
recria as viagens odisseicas, apresentando o principe dos ratos, Psicarpax,
como navegador inexperiente, que, ao reverso da figura de Ulisses, acaba
por perecer a meio do trajecto aquatico. A sua morte desencadeia a guerra
entre a raca dos ratos e a das ras, que lutam como se fossem herdis valo-
rosos, revivendo, num contexto vulgar, confrontos bélicos tipicos da Ilfada.
Esta obra reproduz, em versGes adulteradas que repetem com fungio sub-
versiva, os esquemas candnicos da épica homérica: as jornadas, as relacoes
de hospitalidade, as contendas, o ideal herdico e a intervencdo das divinda-
des. Tais sdo os assuntos desenvolvidos no estudo intertextual que faco da
Batracomiomaquia e que constitui a Parte II do presente volume. Qualquer
trabalho consagrado ao género parédico implica necessariamente uma refle-
x30 tedrica de base, exposta na Parte I, que dé conta da natureza polimoérfica
e controversa tanto do conceito como da sua aplicacio literaria.

A presente obra, que versa sobre a relagdo de dependéncia entre epo-
peia e parddia, estd organizada em duas grandes partes. A Parte I oferece
um enquadramento conceptual e contextual sobre a parédia, o seu caracter
funcional e pragmatico, numa linha evolutiva que compreende a problema-
tica da defini¢io, o campo de actuacio literario, as origens hipotéticas de que
provém e ainda uma introduc¢do ao mais célebre exemplar de poesia par6-
dica transmitido pelos antigos, a Batracomiomaquia. Ao contrario de outras

31  Shewan (1913, 242-244).
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formas, a par6dia nao é uma classe fixa com delimitacdes estreitas, mas moével
e sem defini¢do trans-historica, uma vez que se adapta a cada novo conjunto
de circunstincias. A funcdo que desempenha revela um alcance abran-
gente que vai da homenagem reverencial ao ataque mordaz (Capitulo 1).
Do ambito tedrico passo em seguida a delinear a histoéria da literatura paré-
dica grega, desde o periodo arcaico até ao helenistico, destacando os meios
pelos quais a arte parddica evolui e se transforma, em funcio das diferentes
dreas temdticas em que se insere e dos publicos a que se destina, tanto os
mais letrados como os menos instruidos (Capitulo 2). Esbocado o panorama
diacrénico da parddia, na sua dimensdo tedrica e na sua aplicagio literaria,
debruco-me sobre as origens hipotéticas de um género que, embora consi-
derado menor e subsidiirio porque dependente de outro de prestigio reco-
nhecido, cria as condi¢Ges para o surgimento do herdi-coémico, largamente
difundido nas sociedades modernas e na cultura europeia em geral. Procuro,
nesse sentido, ligar passado e futuro do género parddico, complementando
as hipdteses levantadas sobre o seu nascimento remoto com as repercus-
sOes que tera na nova classe de poesia, concretamente a indefinicio de um
cdnone poético (Capitulo 3). Por fim, retno as ideias essenciais sobre as pro-
blematicas associadas a Batracomiomaquia: o enredo, a datacio, a autoria, a
transmissio textual e o proprio titulo. O uso escolar que lhe deram os antigos
explica em grande medida a mutilacdo do texto bem como as possiveis licdes
e os inumeros arranjos editoriais que dele se fazem (Capitulo 4). A Parte I
avanca assim da reflexdo tedrica para o plano literario, do plano literario para
a dimensdo mais restrita do género e do género para uma obra particular.
Neste processo, o tratamento da parddia faz-se a partir do seu alcance mais
amplo até ao ambito concreto de um texto.

A Parte II consiste no estudo intertextual da Batracomiomaquia, na rela-
¢do parddica, de dependéncia e contraste, com a poesia homérica. O poema
inicia com as aventuras do principe dos ratos, que chega até junto de um lago
onde é recebido pelo soberano das ras. Feitas as apresentagOes e expostas
as diferencas entre as racas a que pertencem, os dois empreendem a traves-
sia aqudtica, interrompida com a suibita visio de uma hidra e com o conse-
quente afogamento do murideo. Esta parte inicial da histdria, reproduzindo
as errancias de Ulisses, constrdi-se na base de uma cena de hospitalidade
homérica que é subvertida ao resultar em catéastrofe. Nesse sentido, o trajecto
pelos caminhos do mar e o protocolo de amizade entre convidado e anfitrido
constituem os principais esquemas e padrdes da Odisseia adulterados neste
contexto, no qual o viajante roedor adquire o estatuto de um anti-Ulisses
(Capitulo 5).
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O incidente no lago motiva a guerra colossal entre animais de dimen-
sOes bastante reduzidas, que vestem armas e enfrentam os seus adversarios,
imitando comportamentos herdicos. As sequéncias bélicas aqui celebradas
reutilizam, no desajuste entre o modelo sério e as circunstdncias menos
graves, muitos dos expedientes da Ilfada para a descricdo das lutas, desde
0 momento em que se pega numa arma até a hora fatal em que se tomba no
terreno, fugindo a alma para o Hades. A guerra faz-se com a participacdo dos
animalejos que sdo, de entre todos, os melhores. Sdo combatentes excelen-
tes, cujos nomes e epitetos desvirtuam contudo o estatuto ilustre dos guer-
reiros homéricos e cujas accoes muitas vezes alteram os codigos herdicos no
seu reverso (Capitulo 6).

Por ultimo, considero os meios pelos quais o poeta parddico retrata a
divindade homérica. Os deuses surgem como figuras quotidianizadas que,
observando de longe o conflito dos mortais, tomam decisdes em fun¢io dos
proprios interesses. A autoridade de Zeus é questionada e subvalorizada,
tanto pela filha guerreira, Atena, como pela consorte régia, Hera. A primeira,
movida pelas indignidades que sofre por parte dos ratos e das ras, desconsi-
dera o pedido do pai de levar auxilio aos exércitos. A segunda concebe um
dolo contra o marido, levando-o a fracassar quando interfere nos destinos da
guerra (Capitulo 7).

Para o estudo da Batracomiomaquia, adopto como texto de base a edicao
rigorosa de West (2003), que, por ndo conter os passos de autenticidade duvi-
dosa, complemento com a consulta da edi¢do tradicional de Allen (1978).
Quando oportuno para a discussdo de algum aspecto, farei referéncias pon-
tuais as op¢des editoriais seguidas por outros especialistas, que divergem dos
dois acima mencionados. Para as citacdes dos poemas homéricos, sirvo-me
das edicOes preparadas por A. T. Murray. Refiro-me aos dois volumes de The
Iliad (1963-1965) e aos dois volumes de The Odyssey (1995) publicados na
Harvard University Press.
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CAPITULO 1
Teoria da Parddia

No seu longo periodo de existéncia, o termo parddia, discutido por estudio-
sos varios, antigos e modernos, que o reconfiguram, transformam e readap-
tam mediante as novas exigéncias estético-literarias de momentos histéricos
especificos, encontra-se hoje envolvido numa inextrincavel teia de contro-
vérsias tedricas, da qual qualquer estudo que sobre este assunto verse nio
mais se pode desvincular. Enquanto vocabulo de vivéncia transpositiva mas
de sentido mutével, a parddia tem recebido diferentes entendimentos (pra-
tica retdrica, imitativa, alusiva, metaficcional, hipertextual, desconstrutiva,
refuncional, auto-reflexiva) e desempenhado fun¢des paradoxais (inovagio
e conservadorismo, mudanca e continuidade, ataque mordaz e reveréncia),
sendo frequentemente confundida com outras formas, como a satira, o bur-
lesco, o pastiche, a farsa, a ironia, cujas fronteiras semanticas nem sempre sao
faceis de delimitar.

A mutabilidade, conceptual e pragmatica, parece, neste sentido, ser a
caracteristica prevalecente da parddia que, ndo possuindo qualquer defini-
cdo trans-histérica’, deverd ser pensada como pritica cultural que floresce e
perde vigor em circunstincias histdricas particulares®. Embora possa haver
denominadores comuns as diferentes teorias da parddia forjadas em épo-
cas diversas, como Hutcheon sugere?, o certo é que, num plano diacrénico,
defende Dentith, ndo é possivel falar-se de uma progressao histérica de sen-
tido Unico no que a parddia respeita, mas antes de um movimento de fluxo e

1 Hutcheon (1985, 10).
2 Dentith (2000, 22).
3 Hutcheon (1985, 10).
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refluxo, cujos ritmos estdo sob o governo de mudancgas sociais, disposi¢des
discursivas e institui¢des de cultura*.

A histdria da teoria que se debruca sobre o fenémeno parédico, de lon-
gevidade tdo extensa quanto a existéncia do proprio objecto em discussio,
abriu a parddia um horizonte infindo de defini¢Ges possiveis, que se acumu-
lam e sdo incorporadas na sua natureza, e ampliou o 4mbito das suas fungoes,
dos seus objectivos e dos alvos visados, fazendo dela um conceito fluido, ao
mesmo tempo pregnante de sentidos e de controvérsias. Nao tem, portanto,
havido uniformidade no entendimento da parédia entre os criticos, constata
Ferreira®, que divergem em pontos varios, acabando por renovar incertezas e
criar novas lacunas, quando procuram esclarecer velhos problemas mediante
a aplicacdo do conceito a um novo contexto epocal.

Proponho, neste capitulo, desenhar a linha evolutiva da paréddia, apre-
sentando as principais discussoes, as definicdes mais significativas, enfim, os
modos como foi pensada por diferentes autores, em diferentes periodos e
movimentos culturais, sem com isso ambicionar resolver as ambiguidades e
as incoeréncias reflexivas de um termo que tem tanto de problematico como
de atraente. Ao expor a natureza polimdrfica da parddia a partir da evolucéo
histérica e literaria do conceito, ndo estarei sendo a revelar, como outros o
fizeram antes, a riqueza tedrica e pragmatica que a envolve.

1. AUTORES ANTIGOS

A problematica em torno da defini¢io de parddia tem raizes na Antiguidade.
Das referéncias a esta matéria contidas nos textos antigos, depreende-se que
os teorizadores gregos e latinos entendiam o fenémeno parddico ora como
género literario, ora como técnica retérica ou estratégia discursiva®. Aristoteles
foi o primeiro a servir-se do termo napmdia (Poética 1448a)’, que trata como
forma de imitac3o, inscrevendo-o, deste modo, na classificacio quadripartida
dos géneros, onde ocupa a quarta posicio, ao lado da epopeia, da tragédia e da
comédia. Por um lado, a epopeia e a tragédia sio, segundo o Estagirita, imita-
¢do de caracteres superiores, uma por meio da narragdo, a outra por meio da
Dentith (2000, 54).

Ferreira (2003, 282).

Ferreira (2000a, 177).

Entre os autores gregos, o termo map®dia ocorre pela primeira vez em Aristételes para designar as
composicoes de Hégemon de Tasos, identificado na Poética como o primeiro autor deste tipo de poe-
sia: ‘Hynjpwv 8¢ 0 ®dotog <6> tag mapwdiag momoag npdtog («Hégemon de Tasos, o primeiro que
escreveu parddias» ). A tradugio é de Valente (2004).

NN L B
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acc¢io (Poética 1449b); por outro lado, a comédia, enquanto reverso espelhado
da tragédia, é imitacido de caracteres inferiores por meio da acc¢do (Poética
1449a). Neste cendrio, nao é dificil para o leitor de hoje pensar a pardédia como
o género que se caracteriza pela imitacdo de caracteres inferiores (como a
comédia) por meio da narra¢do (como a poesia épica)®. Os tipos de discursos
que representam ac¢des elevadas tém, assim, nesta estrutura formal, em blo-
cos duais, esbocada por Aristoteles, os respectivos contrapontos poéticos, as
composi¢des que representam ac¢des baixas. A epopeia e a tragédia integram
a classe dos géneros altos, e a relacio que estabelecem uma com a outra é ana-
loga aquela que os géneros baixos, a comédia e a par6dia, tém entre si:

0 yap Mapyitng avdAoyov €xet, domep ‘TG kai 1) "'OdVooeia TpoG TAC TpAy®-
Siag, olitw xai 00tog PO TG KwpwSiag (Poética 1448b-1449a)

Realmente, o Margites tem para a comédia um papel analogo ao que tém a Iliada
e a Odisseia para a tragédia.’

A partir das escassas referéncias em Aristdteles e das varias alusdes em
Ateneu onde sio identificados autores de textos parddicos', Householder
infere o sentido primordial de parddia, encarando-a como um poema narra-
tivo de curta extensao, composto por imitacio da epopeia, da qual aproveita
o metro e o vocabuldrio, mas tratando um assunto vulgar, satirico ou heroi-
-cémico. O mesmo autor serve-se inclusive do rétulo «género antigo» para
classificar a parddia, ao afirmar que é, sem divida, de Homero - ou, pelo
menos, de um conjunto restrito de literatura séria, a épica - que a parddia
toma emprestado o estilo de que se serve''.

Na mesma linha de pensamento, adoptando uma conduta semelhante - a
constatacdo das ocorréncias em autores antigos de napdia e de termos asso-
ciados, como apdn, Tappodc e tapwdéw —, Lelievre, depois de enunciar as
principais técnicas utilizadas pelos parodistas antigos, reconhece que a nogio
basica de parddia sugere um canto de imitacio e diferenca, implicando um

8 Sobre o sistema aristotélico dos géneros literarios, vide Lucas (1968, 77-78), Genette (1979, 15ss.;
1982, 17), Lanza (1983, 51-66), Aguiar e Silva (1986, 342-345), Duarte (1986, 12-23; 1999, 66-67),
Halliwell (1987, 78-84), Woodruff (1992, 73-95) e Ferreira (2003, 290).

9 A tradugio é de Valente (2004). Duarte (1986, 26-27 e 1999, 64-77) contesta a afirmacdo aristotélica,
no comentario que faz ao caracter instavel da parddia e a tendéncia que mostra em ndo se deixar apri-
sionar em compartimentos conceptuais fixos.

10 Hégemon de Tasos, Hermipo, Matron de Pitane, Xendfanes de Célofon e Hermégenes sdo alguns
dos parodistas gregos cujos nomes vém inscritos no Banquete dos Sofistas de Ateneu. Esta matéria é
objecto de estudo no capitulo seguinte, consagrado a literatura parédica grega.

11 Householder (1944, 3).
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tratamento de humor quanto ao original % Escaligero, séculos antes, preferira
servir-se do vocabulo ridiculus para descrever o sentido elementar da parddia
como o canto que inverte ou muda as palavras celebradas pelos rapsodos homé-
ricos, transformando assim o sentido delas em algo ridiculo'®. As defini¢Ges até
aqui expostas estio em conformidade com a de Quintiliano, o teorizador latino
que também entende a par6dia como género literario, em verso ou em prosa,
na dependéncia do canto épico, cuja imitacdo produz um efeito abusivo, ou,
nas palavras de Leliévre, humoristico, ou ainda, segundo Escaligero, ridiculo.

Entre os pensadores antigos, subsiste também, a par da concepg¢io de
parddia como composi¢do poética ou como conjunto de obras que partilham
caracteristicas afins'®, o entendimento do conceito como técnica retdrica ou
estratégia discursiva. O sentido primordial da palavra ndo era o unico conside-
rado pelos autores da Antiguidade grega e latina, que também usavam o termo
para se referirem a uma pratica mais difusa de cita¢do, ndo necessariamente
de inten¢do humoristica'®. Na verdade, Dentith reconhece que esta segunda
maneira de encarar a parddia, enquanto pratica difundida de citagio, é mais
frequente do que a primeira acepg¢ao descrita, que faz da parddia género lite-
rario”. A mesma perspectiva é corroborada por Genette que, ao explicar o
investimento extra ou paraliterdrio da parddia, a considera mais como uma
figura, «ornamento pontual do discurso (literario ou ndo)», do que como um
género'®. Mais recentemente, e na esteira dos dois autores anteriores, escreve
Grojnowski que «[l]e plus souvent, elle s’exerce ponctuellement, au titre de
figure de rhétorique (de trope), par un effet de citation détournée» .

Nos seus usos retdrico e gramatical, varias sdo as formas pelas quais a
parddia pode manifestar-se. A tradi¢do gramatical baseia-se na pratica dos
comentadores de Aristofanes, que fazem da parédia um instrumento de

12 Leliévre (1954, 70 e 72). O humor é uma das ramificagdes nascidas no seio desta problematica da defi-
ni¢do de parddia e que suscita divergéncias entre os estudiosos: Lelievre considera que a natureza da
palavra detém em si uma inten¢do humoristica; Householder (1944, 9), por exemplo, defende a tese
contraria. Ainda sobre a natureza humoristica da parddia, vide a discussdo em Rose (1995, 25).

13 Cf.Rose (1995, 9).
14 Quintiliano, Institutio Oratoria 9.2.35.

15 Sem considerar os textos dos autores antigos, mas as teorias modernas sobre a parédia, que agrupa em
trés classes — teorias semanticas, teorias sinticticas e a teoria de Bakhtin, que combina aspectos das
duas primeiras classes —, Thomson (1984, 95-103) também concebe a parddia como género literdrio.

16 Dentith (2000, 10). Sobre as duas acepgdes de parddia na Antiguidade, Giannetto (1977, 462) escreve
que: «Egemone - & vero - ¢ il primo a fare della parodia un genere letterario a sé. Ma la parodia como
componente espressiva non autonoma di un testo la troviamo in tempi assai piti antichi: basti pensari
al Margite pseudo-omerico o alla poesia di Ipponatte.»

17  Dentith (2000, 10).
18  Genette (1982, 25).
19 Grojnowski (2009, 29).
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citagdo cémica, ao aplicarem as palavras mapwoéw e mapedia a inclusio de
passos retirados da tragédia, da epopeia ou da lirica nas producdes de comédia.
Segundo o estudo minucioso de Householder (1944), citado com frequéncia
por estudiosos modernos, como Lelievre e Rose?, esses trechos deslocados
do seu contexto original sdo aplicados a uma situacdo menos séria, substan-
cialmente repetidos ou parcialmente modificados, com substituicdo de uma
ou mais palavras, sob paréfrase, ou entdo, em alguns casos, a mudanca é de
tal forma acentuada que o passo aproveitado para citacio fica transfigurado,
pois despe a indumentaria frasica do original, sendo apenas reconhecido na
estrutura gramatical e no ritmo?'. Na tradicdo retorica, a parddia assume-se
como técnica mais sofisticada de citacdo do discurso erudito: um determinado
passo ou verso € citado com substituicao métrica de uma ou mais palavras; o
texto de um autor € inserido no discurso de outro autor que, mantendo inalte-
ravel uma parte desse excerto textual de que se apropria, reescreve a parte final
preenchendo as posi¢Oes gramaticais com novos elementos da sua autoria; o
vocabulario do modelo citado ndo é preservado, apenas os aspectos fonicos e
formais do original sdo imitados ou o sentido geral é dele extraido*.
Muiltiplos, e ndo homogéneos, sdo de facto os procedimentos de que a
parddia se serve, como afirma Giannetto*. Embora a considere «elusiva» e
«impalpavel», a mesma autora acredita ser possivel sistematizar-se aquilo a
que chama a retérica da parddia, ao indicar uma série de procedimentos de
diversa ordem. Assim, a reversio, a confusdo e o estranhamento no uso de
tropos, como a sinonimia, a antinomia, a degradatio, a hipérbole, a amplifi-
catio, a metonimia, a sinédoque e a metafora, sio alguns dos esquemas de
tipo retérico que identifica. Dentro dos recursos de tipo estilistico, enuncia,
por exemplo, a mistura de diferentes estilos, a elevagéo artificiosa do tom e
a desadequacdo do estilo ao contexto. Do ponto de vista estrutural, a autora
alude a subversdes dos esquemas tipicos tradicionais, como a deslocacdo do
prefacio para o meio ou para o fim de uma obra, as constantes digressoes
ao minimo pretexto e as citagdes extracontextuais*. Por ultimo, distingue

20 Lelievre (1954, 72), Rose (1995, 21).

21  Householder (1944, 5). De acordo com as estatisticas de Householder, a parédia que se manifesta
sob a forma de citagdo inalterada, ou o menos alterada possivel, é a que regista um maior niimero de
ocorréncias nos escolios da producio aristofinica, enquanto a citagio parafraseada se revela a menos
frequente do processo parddico.

22 Householder (1944, 6). Didgenes Laércio, Hermdgenes, Juliano e Quintiliano s3o os principais auto-
res antigos que Householder menciona e cita para demonstrar a utilizacdo da parddia como estratégia
retorica.

23 Giannetto (1977, 475).

24 Asinversdes de capitulos, as digressdes excessivas e o retardamento da ac¢io sdo alguns dos processos
usados por Sterne (Tomachevski 1965, 301). Cf. infra o Formalismo de Chklovski.
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duas componentes de contetido, a forma elementar e a forma elaborada: a
primeira consiste na simples substituicdo de uma palavra por outra de sen-
tido diferente, mantendo-se invariaveis o ritmo e a estrutura do texto; a
segunda respeita a técnica do mundo as avessas, que se concretiza por distor-
¢do dos topoi convencionais, por banalizacao ou degradacédo do estrato social
das personagens, ou ainda por deformacio de acontecimentos célebres?.

A nocdo do mundo as avessas, promotora da subversio do tradicional-
mente instituido, e a heterogeneidade dos multiplos recursos de que a par6-
dia se aproveita dependem, antes de mais, da natureza etimolégica da palavra,
aspecto problematico entre os estudiosos, por eles entendido de diferentes
modos, mediante o significado que atribuem as partes que compdem o voca-
bulo grego?. Na sua formacio morfoldgica e lexical, mapwdia resulta da apli-
cacio da preposicdo mapd ao substantivo @&1]. Se do elemento nominal ndo
restam ddvidas quanto ao significado que detém («canto»), 0 mesmo nio se
passa com o elemento preposicional, cujo valor seméntico é duplo, tornando
dupla, e por consequéncia ambigua?, a etimologia do termo aqui em discus-
sdo. Atendendo a um primeiro sentido do prefixo, «ao lado de» ou «ao longo
de», Genette tenta definir a parédia como «contracanto», um canto acessé-
rio que acompanha em contraponto a recitacdo épica, ou uma composicao
em tom diferente, que deforma e transpoe a melodia original®.

A maioria dos que reflectem sobre este aspecto reconhece porém dois
dominios de significado expressos por mapd, «juntamente com» e «contra»,
pelo que a raiz grega da palavra integra, por um lado, as ideias de proximi-
dade, consonéncia e derivacio e, por outro lado, as de transgressao, oposi¢ao
e diferenca®. Esta duplicidade semintica, inscrita na natureza etimoldgica
de mapwdia, coloca o texto parddico ndo s6 numa relagio de contraste e opo-
sicdo, mas também numa de acordo e cumplicidade com o modelo sério do
qual deriva. Ao mesmo tempo que acompanha e d4 continuidade, a produgio
parddica marca a diferenca quanto ao canto primeiro, o texto parodiado, pois
subverte os recursos que dele retira. A parédia, deste modo, na sua trans-
-contextualizacdo e inversio, é, alega Hutcheon, repeti¢io com diferenca™®.

25  Giannetto (1977, 475-477).
26  «La parodie est difficile a définir, parce qu’instable dans sa formulation» (Grojnowski 2009, 13).
27  «[M]ost parody worthy of the name is ambivalent towards its target» (Rose 1995, 51).

28  Genette (1982, 17). Degani (1983, 15) e Ferreira (2003, 296) alertam para o facto de map@dia ser ori-
ginalmente um termo musical.

29  Leliévre (1954, 66). Sobre o duplo valor de mapd e a ambiguidade de mapwdia, vide a discussio em
Kiremidjian (1969, 232), Degani (1983, 12-15), Duarte (1986, 28-30; 1999, 73-75) e Rose (1995, 48-50).

30 Hutcheon (1985, 32).
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E esta a principal fun¢do da parédia, segundo a mesma autora, a de assinalar
a diferenca, mais do que a semelhanca.

A dualidade etimoldgica do termo grego torna a parddia um produto cul-
tural que imita, com repeti¢io e distanciamento, uma outra composi¢ao ja
existente, i.e., a parddia, co-habitante parasitario de uma obra popular ou
consagrada pela tradicao, acompanha de perto o modelo quanto ao uso dos
recursos formais, mas dele se distancia de forma critica quanto ao contetdo
e a intencionalidade, a ponto de o transfigurar numa criagdo artistica nova.

Dos usos sintacticos da preposi¢ido mapd na lingua grega, noto um ter-
ceiro sentido que também lhe é atribuido, mas esquecido por parte dos estu-
diosos modernos, por norma ndo assinalado nas reflexdes tedricas sobre o
fenémeno parddico. Trata-se da ideia de proveniéncia. Além do dativo de
posic¢io espacial e do acusativo de direc¢do e extensio, esta preposicdo tam-
bém representa o genitivo ablativo de ponto de partida, assumindo assim os
significados «de» e «a partir de»?. Com verbos na passiva, mapd € igual-
mente usado para introduzir a funcdo de agente, substituindo, neste caso,
U6, que detém o sentido basico de «sobx 2. Multiplos sio os sentidos de
napedia, porque multipla de significados, e ndo diplice, como geralmente é
apontado entre os estudiosos que sobre esta matéria se debrucam, se revela
a forma napd. Adicionando este terceiro sentido a discussio teérica, o canto
parddico passa a ser entendido, a partir da sua origem etimoldgica, ndo ape-
nas como composi¢io que repete e difere de um modelo sério, mas também
como produto que vive na dependéncia desse mesmo modelo, local de onde
um outro canto nasce para uma existéncia de proximidade e de oposicao.

Em termos literérios, ja tem sido amplamente reconhecida a relacdo de
dependéncia entre a parddia e a epopeia, na medida em que uma, por meio
da imita¢do e dos varios procedimentos atras referidos, nao poderia ter exis-
tido sem a outra. O texto parddico depende do parodiado, nio apenas por
aproveitamento e reutilizacdo dos mecanismos formais e empréstimo da
solenidade do estilo. Essa subordinacio funda-se, e é este aspecto que, a meu
ver, os especialistas nio especificam claramente, no sentido linguistico do
termo grego, mais concretamente, no alcance seméntico do prefixo. O canto
parddico é, devido a natureza gramatical do nome, uma composicio que
nasce e provém de uma outra ja existente e conhecida. Trata-se de um canto

31 Janior (2003, 231-232).

32 Paraosusossinticticos de tapd (incluindo o de proveniéncia) e respectivos exemplos, vide a Gramdtica
de Grego de Jinior (2003, 231-233), bem como o Greek-English Lexicon de Liddell e Scott (1996, 1302-
1304), o Dictionnaire Grec-Frangais de Bailly (2000, 1456-1457), o Vocabolario della Lingua Greca de
Montanari (2004, 1553-1555), o volume 4 do Diciondrio Grego-Portugués do Atelié Editorial (2009,
13-14), e ainda o Dictionnaire Etymologique de la Langue Grecque de Chantraine (1999, 856-857).
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formado «a partir de», que se constréi «juntamente com» e «em Oposi¢ao
a». O terceiro sentido que mapd encerra mostra-se, pois, de capital relevan-
cia para o entendimento da par6dia enquanto modalidade literaria hibrida.
A polissemia que envolve a origem etimolégica de mapwdia tornou-
-se factor de influéncia decisiva na evoluc¢do do conceito, tendo permitido
a abertura deste a mutacGes no modo como é entendido em diferentes
contextos epocais. O préprio uso e a intencionalidade do género parddico
variam mediante os movimentos culturais que o adoptam e a partir dos quais
adquire novos tracos constitutivos e uma configuracio renovada, que inte-
gra ou rejeita nog¢des anteriores. A titulo de exemplo, se num determinado
periodo a parédia é concebida como homenagem artistica ao modelo que
imita e do qual resulta, numa época subsequente podera ser usada como
ataque mordaz, com intencdo de satirizar institui¢cdes sociais contempora-
neas, enquanto num outro momento histdrico, procurar-se-a a conciliagdo
de entendimentos opostos. Sobre esta matéria, Chatman defende o pressu-
posto de que a parddia é ao mesmo tempo escarnio e homenagem?®. O cons-
tante cruzamento de referéncias entre a pardédia e o modelo, ou variedade
de modelos, comprova igualmente que o significado da parddia jamais se
apresenta como entidade estavel, como sugere Phiddian, para quem a repe-
ticdo parddica tanto complementa e reconstréi como esvazia e desconstroi
a obra original*. Neste cendrio tedrico da evolucao histérica do fenémeno,
Hutcheon corrobora a ideia de que a parddia, nas idades moderna e pds-
-moderna, tem a disposicao uma série de estratégias e de posicdes pragmati-
cas possiveis, acrescentando que, enquanto eco do passado, a parddia marca
simultaneamente continuidade e mudanca, autoridade e transgressio®.
Constata-se, desta intersec¢do de usos e de sentidos divergentes, que
este género é sujeito a renovagdes constantes: as novas concepgoes que
para ele sdo forjadas dependem dos preceitos (sociais, culturais, estéticos)
vigentes em cada época. Trés foram as perspectivas tedricas que moldaram,
nos tempos modernos, o percurso evolutivo do conceito aqui em debate:
o Formalismo Russo, o Estruturalismo e o Pés-Modernismo. E sobre estas
trés perspectivas que agora me debruco, procurando destacar, de cada uma,
as contribuicdes que o fenémeno parddico recebeu. Concluir-se-4 a partir
desta breve exposicido que a parddia se evidencia como objecto histdrico
mutavel, quer no dominio reflexivo, quer na sua funcio pragmatica.

33 Chatman (2001, 33).
34 Phiddian (1997, 684-686).
35 Hutcheon (1986-1987, 203-204).
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2. AUTORES MODERNOS
a) Formalismo Russo

Do Formalismo Russo, movimento nascido nos principios do século xX,
cujas ideias influenciaram a critica literdria actual, surge, nas palavras de
Martins, «a primeira teoria moderna sobre a Parddia» *. Inicialmente asso-
ciados a correntes artisticas de vanguarda, como o Futurismo, os formalis-
tas discutem, entre outros aspectos, o papel renovador da arte, concebendo
a pardédia como um processo dinimico do discurso desautomatizado no
ambito da evolucio literaria. No ensaio intitulado «Thématique», incluido
na antologia Théorie de la littérature organizada por Todorov, Tomachevski
encara o género literario como um ser vivo, sujeito ao peso do tempo e da
mudanga — um ser, portanto, que nasce, vive e envelhece”. Enquanto enti-
dade bioldgica, o género actua dentro dos limites de uma existéncia hist6-
rica, onde se desenvolve e atinge o méaximo esplendor até ao momento em
que desfalece, devido aos efeitos de uma aplicacdo mecanizada dos seus pro-
cessos. A sobrevivéncia do género é possivel pela adop¢io de novas fun¢des
ou de novos sentidos que combatam a mecanizacdo instaurada. A pratica da
citacdo funciona, segundo Tomachevski, como elemento regenerador, pois o
deslocamento de um autor antigo do tempo a que se vé circunscrito para um
outro contexto atribui-lhe uma nova significacio, que o reanima.

No cenério de uma «literatura viva», o mesmo teorizador explica a for-
macao dos géneros por meio de um agrupamento constante de processos,
seguido pela combinac¢io destes processos em sistemas diferentes que par-
tilham uma existéncia simultinea. As relagdes de proximidade e de diferen-
ciacio entre processos permitem integrar as obras em classes, no seio das
quais emergem os tracos dominantes, que autorizam e validam um género.
Todavia, esses tragos, também eles produtos historicos, véem-se sujeitos a
metamorfoses continuas, causadas ou pelo desgaste de formas que se torna-
ram mecanizadas ou por imposi¢des (de ordem social, literaria, filoséfica,
artistica) decorrentes de uma mudanga de valores culturais, operada num
determinado momento histérico.

A evoluc¢io pode tomar duas direc¢des: uma no sentido da desagregacio
do género, outra no sentido da sua renovacio (ou seja, o desaparecimento
de um permite o nascimento de um outro género). Tomachevski exempli-
fica este percurso evolutivo bifurcado reportando-se ao século xv111, periodo

36  Martins (1995, 36).

37  Aguiar e Silva (1986, 371) denomina a teoria sobre a evolugdo dos géneros literarios descrita por
Tomachevski como «modelo biologista».
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que conheceu ndo s6 a morte da epopeia, mas também o ressurgir do poema
épico mediante a penetragio de elementos parddicos e satiricos. Nesta suces-
sdo dos géneros, marcada pela substituicdo constante das formas elevadas
pelas formas menores, que transmutam assim as suas funcdes basicas devido
a0 cruzamento com tracos de outros sistemas, reside a esséncia da renovacio
dos processos™.

A parédia funciona, de acordo com o modelo formalista, o de
Tomachevski em particular, como motor da evolugdo literaria, que impul-
siona a continuidade dos géneros, reabilitando aqueles que se desagregam.
Os géneros tradicionais passam lenta ou abruptamente do estado candénico
ao estereotipado, por meio do desgaste no uso dos tracos dominantes ou por
meio de uma revolucéo literaria promovida pela intervencio de outros tracos
que lhes estavam antes subordinados. Penetrados de formas menos solenes
e pouco convencionais, como a parddia, as quais se misturam e se confun-
dem, os géneros em risco de desaparecerem ressurgem com novas fungoes.
Esta a razdo pela qual Tomachevski afirma que vasta € a literatura parédica,
fazendo depender as suas origens do drama antigo: cada obra conhecida,
que se tornasse célebre ou popular, adquirindo destaque no meio onde era
produzida e divulgada, desencadeava necessariamente uma série de versdes
parddicas, com intuito de repetir pelo ridiculo os recursos graves do modelo.
Estas novas versoes nasciam por imita¢ao das composi¢ées dramaticas, das
quais contudo se diferenciavam - pois o valor da literatura encontra-se na
sua novidade e na sua originalidade -, a ponto de se desenvolveram como
formas de «un art libre du procédé dénudé» *. Para este teorizador russo,
a parddia, associada a formas como o cdémico e o ridiculo, é, em suma, um
instrumento que reforma géneros antigos ao atribuir-lhes novas funcdes e
novos significados®.

Tynianov, escritor e historiador da literatura, participante do movimento
formalista, debrugou-se igualmente sobre a questdo dos géneros literarios,
e a esse proposito considera uma obra como uma forma dinimica, que se
constréi pela correlacdo e integracio (e nio pela igualdade ou adi¢do) dos
seus elementos. Este principio de construc¢do dindmica funciona como ques-
tao basilar das reflexdes de Tynianov sobre a evolucao literaria, entendida e
enfatizada por ele como uma substituicao de sistemas operada por meio da
mudanca e da variabilidade funcional dos elementos formais que compdem

38 Tomachevski (1965 [1925], 305-306).
39  Tomachevski (1965 [1925], 299-301).

40  Ainda sobre a teoria formalista de Tomachevski e as consideragdes que faz sobre a parddia, vide Rose
(1995, 114-117).
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os géneros. Assim, quando um determinado elemento passa, dentro do
género a que pertence, de dominante a automatizado, sofrendo o desgaste
de um uso convencional que faz da novidade rotina, esse mesmo elemento
nio desaparece, mas transmuta de fun¢o, por meio das sistematicas correla-
¢Oes que estabelece com uma série de elementos pertencentes a outras obras
e géneros da mesma época.

Segundo esta perspectiva, a evolucdo literdria torna-se indissociavel das
circunsténcias sociais, culturais e histdricas, pois, considerada isoladamente,
qualquer estudo que sobre ela se efectuasse pecaria por incompletude. Para
Tynianov, a par6dia desempenha, neste cendrio teérico, uma funcio dupla, a
de organizar o novo material formado a partir da mecanizacao de uma técnica
especifica. O processo parddico envolve, pois, a renovacido de mecanismos
estereotipados e a emancipacido de outros antes subalternos, conseguindo o
maximo efeito no transporte dialectal, ou seja, pela estiliza¢do. Aqui reside,
segundo as reflexdes deste escritor russo, a esséncia da parddia: na justapo-
sicdo de planos incongruentes, de resultados imprevistos, quando se repete
e imita o estilo de outros autores. Enquanto forma que comporta uma estru-
tura dual, a parédia move-se entre discursos, aplicando ao novo as palavras
«refuncionalizadas» do velho.

Tynianov destaca-se dos criticos formalistas ao explorar, no ambito da
parddia, aspectos nao antes considerados, como a discussao em torno da pala-
vra concebida como méscara: a palavra parddica repete outras anteriores, que,
aplicadas a um novo contexto literario, adquirem fung¢des renovadas. Desse
choque e dessa falta de concordancia entre o sentido primeiro e o mais recente
- adiferenca é tanto mais notada quanto maior for o desvio tracado entre ambos
os planos - resulta a ambiguidade tipica do processo parddico. Actuando ao
nivel do estilo literario, a parddia implica, na doutrina de Tynianov sobre a
evolucdo dos géneros, uma mudanca dialéctica*'.

Membro da doutrina formalista, critico literario e autor de romances,
Chklovski também se dedicou a reflexdo em torno do entendimento da paré-
dia, tendo tomado a obra de Sterne, Tristam Shandy, como principal objecto
de estudo para as suas consideracoes, expostas na colectinea Sur la théorie
de la prose (1973)*, sobretudo no ensaio intitulado «Le roman parodique»
(211-244). Neste texto, Chklovski analisa as inversdes formais produzidas

41  Para uma informagdo mais detalhada da teoria de Tynianov sobre a sucessdo dos géneros, vide os
ensaios «La notion de construction» (Tynianov 1965 [1923], 114-119) e «De I’évolution littéraire»
(Tynianov 1991 [1925-1927], 232-247); para as reflexdes do mesmo autor sobre o conceito de parddia
e o seu papel na evolucio literdria, vide o ensaio «Dostoevsky and Gogol» (Tynianov 1975 [1921],
102-116), e ainda Rose (1995, 117-125).

42 Aobra Sur la théorie de la prose foi originalmente publicada em 1929.
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em Tristam Shandy, destacando o caracter revoluciondrio que caracteriza a
obra: as formas correntes do romance (do romance de aventuras em particu-
lar), aproveitadas como elementos de fundo a arquitectura da narrativa, sdo
desnudadas e subvertidas. Na verdade, segundo o estudioso russo, a primeira
impressao de leitura é a de um caos*: a accdo é constantemente interrom-
pida e retardada; as digressdes sdao extensas e surgem ao minimo pretexto; o
prefacio é deslocado da posi¢io habitual; a sequéncia linear da intriga € afec-
tada pelas transposi¢des de capitulos; os refluxos cronoldgicos sio alargados
a toda a obra e manifestam-se de diferentes maneiras (as causas de uma
accio ou de um episddio sdo apresentadas depois das suas consequéncias;
a presenca de uma nova personagem na narrativa antecede sempre o antn-
cio e a apresentacdo que dela se fazem); abundam as citacdes de outros
autores. Os processos indicados representam, segundo Chklovski, o desnu-
damento das formas convencionais, que Sterne nio esconde na construcio
do romance, pelo contrario, delas se aproveita para as transmutar, ou seja, o
autor subverte técnicas formais da tradi¢io literaria que, ao redefinir, denun-
cia como ultrapassadas. A desordem instaurada nesta obra, estranha aos lei-
tores da época, mas pretendida pelo autor, constitui a poética do romance.

Chklovski reflecte sobre o entendimento da parddia, extraindo as suas
conclusoes a partir do estudo de uma obra particular. O procedimento
adoptado ndo é demeritorio para a exploracdo tedrica do conceito, mas os
resultados obtidos que este formalista alarga, por meio de generalizacdes
excessivas, de um romance a toda a narrativa literaria sdo questionados por
outros estudiosos*.

Um dos aspectos contestados nio sé na teoria chklovskiana mas na dou-
trina russa em geral foi a primazia atribuida a novidade enquanto rejuvenes-
cimento de esquemas antigos. Este caricter inovador de obras baseadas no
desnudamento e na desfamiliarizacdo das normas literarias tradicionais nio
foi um tema consensual entre os teorizadores contemporéineos e posterio-
res a0 movimento, para quem a abordagem formalista reduzia a parddia a
um mecanismo de aliena¢io que visava expor, desnudando, o artificio subja-
cente a elaborac¢do de uma obra de arte*. No capitulo «Rapports entre pro-
cédés d’affabulation et procédés généraux du style» do volume Sur la théorie
de la prose, Chklovski enquadra a parddia no dmbito da intertextualidade,
defendendo que a forma de uma obra de arte se define pelas relacdes com
43 Chklovski (1973, 211).

44 A propésito da teoria de Chklovski e da critica que lhe é dirigida, vide Martins (1995, 39-40) e Rose
(1995, 103-117).

45  Rose (1995, 109).
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outras formas que a antecederam, de maneira que o objecto parddico e cada
obra de arte em geral se constroem em paralelo e em oposi¢io a um modelo,
e acrescenta: «Une forme nouvelle n’apparait pas pour exprimer un contenu
nouveau mais pour remplacer une forme ancienne quand celle-ci a perdu sa
vertu littéraire.» *

O romance, para este escritor russo, acumula porém nio apenas ele-
mentos de empréstimo, que podem servir de base ao estabelecimento de um
conflito entre o texto citado e o novo contexto literario onde aquele € inse-
rido, mas também elementos de criacdo artistica, forjados pelo novo autor,
mediante a justaposicdo de diferentes materiais aproveitados de obras ante-
riores”’. Nesse sentido, «a re-utilizacdo nunca é repeticdo», como o afirma
Martins, ao enunciar as principais reflexdes tedricas deste critico formalista
sobre a paréddia e o papel que desempenha na evolucéo literaria®®. A tradi-
¢lo literaria de que um escritor se serve para a criacdo de uma nova obra
nio representa, observa Chklovski no capitulo «L’architecture du récit et
du roman», uma fonte de meros empréstimos entre autores, pois, para cada
um, respeitar a tradicao implica a sua dependéncia de todo um conjunto de
normas em correlagio com as possibilidades técnicas do tempo®.

Sobre o problema da sucessdo literaria, esclarece o critico formalista, no
pendltimo ensaio da colectinea, «La littérature extérieure a la “fable”», a
maior parte do qual consagrado a produ¢io de Rozanov, que toda a escola
literaria nova constitui uma revolucido que destrona mas nao destr6i aquela
que deixou de existir: as novas formas ou os novos géneros desenvolvem-se
por meio de associacdes interdiscursivas, aproveitando niao sé a heranca de
tragos arcaicos como também a presenca simultinea de tracos reduzidos a
funcdes secundarias. «Les choses périodiquement se révoltent» *°, e assim
formas antes consideradas inferiores ou acessérias em literatura vém subs-
tituir outras formas outrora candnicas, que perdem o seu lugar como domi-
nantes. Chklovski regista como exemplo o caso concreto do romance: este,
enquanto género, podera ser sempre capaz de se exceder pela intromissao de
novos tracos, podera ser sempre capaz de se tornar um género outro, de se
transformar mediante a viola¢do das regras que o constituem, ou seja, através
da parédia®. Ao mesmo tempo que serve «para denunciar a esterilidade ou

46  Chklovski (1973, 37).

47  Chklovski (1973, 25 e 65).

48  Martins (1995, 40).

49  Chklovski (1973, 97-98).

50 Chklovski (1973, 279).

51  Chklovski (1973, 273 e 275-276).
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exaustdo de determinados codigos e processos literarios», conclui Martins
sobre as teorias dos formalistas russos, a parddia contribui, «dum modo
activo, para a sua alteracao» %,

b) Estruturalismo

A perspectiva intertextual e interdiscursiva chklovskiana teve repercussdes
importantes no Estruturalismo, movimento inspirado no modelo linguistico
de Ferdinand de Saussure® e dominante na segunda metade do século xx.
Do seio desta corrente, o critico e tedrico literario francés Gérard Genette
desenvolveu uma abordagem poética sobre o discurso e a narrativa, na qual
reserva um lugar a parddia, que concebe como pratica hipertextual. Na breve
obra de 1979, Introduction a larchitexte, Genette comeca por discutir os
esquemas de reparti¢do genoldgica e as mudangas histdricas sofridas, con-
testando a divis@o tripartida dos géneros literdrios que imperou na literatura
ocidental durante séculos, devido a um entendimento pouco rigoroso dos
preceitos aristotélicos. Na verdade, a triade formada pela epopeia, a lirica e
o drama foi, segundo o critico francés, erradamente atribuida a Aristételes,
que apenas distingue, na Poética, o ditirambo®*, a imitacdo épica e a dram4-
tica, sendo a primeira destas formas, ao contrario do que defenderam muitos
teorizadores modernos, ndo um equivalente da lirica, mas um antecessor da
tragédia, razdo por que as subdivisdes aristotélicas dos géneros se circunscre-
vem ao dominio restrito da poesia representativa®.

Aproveitando os dois vértices enunciados pelo Estagirita para categori-
zar as artes imitativas — o objecto e o modo de imita¢do -, Genette desenha o
quadro taxonémico dos géneros literdrios, dispondo em contraponto equili-
brado os dois modos superiores (a tragédia e a epopeia) aos dois modos infe-
riores (a comédia e a parddia). A quarta casa deste esquema quadripartido,
correspondente ao modo narrativo inferior, Aristoteles ndo a nomeia — trata-
-se de um género «plus mal déterminé» * -, ilustrando-a contudo pela refe-
réncia as parddias de Hégemon de Tasos. Essa mencdo foi quanto bastou ao
critico francés para, num sistema genol6gico bem proporcionado onde cada
modo encontra o respectivo objecto invertido, baptizar o bloco taxonémico
52 Martins (1995, 40).
53 Cf. Cours de linguistique générale (1916).
54 Aristoteles, Poética 1449a.
55  Genette (1979, 15-16).
56  Genette (1979, 18).
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deixado por preencher, oferecendo desta maneira a epopeia o seu duplo
subalterno, a narrativa parddica®. Sob os grandes géneros poéticos, existem
outros posicionados no extremo inferior, ou seja, outros que em paridade
antagonica se caracterizam pelo estatuto baixo dos agentes neles envolvidos.

Depois de delinear a histéria da teoria dos géneros (definidos como classes
empiricas estabelecidas por observacao ou mesmo por extrapola¢iao dos dados
histdricos), mediante a qual denuncia a obsessdo trinitria a que foi votada,
Genette encerra a breve obra de 1979 declarando como seu efectivo objecto de
interesse a transcendéncia textual de um texto, «tout ce qui le met en relation,
manifeste ou secrete, avec d’autres textes» 8. A transtextualidade e as diferentes
funcdes de que se ocupa sdo o tema retomado e aprofundado em obra poste-
rior, de 1982, intitulada Palimpsestes. La littérature au second degré. Ai Genette
distingue cinco tipos de rela¢des transtextuais: a intertextualidade (relacdo de
co-presenca entre dois ou mais textos)®, a paratextualidade (os constituintes
formais de um texto: titulo, subtitulos, preficio, posficio, adverténcias ao lei-
tor, notas marginais e notas de rodapé, etc.), a metatextualidade (relacdo de
comentario que une um texto a outro a que se refere sem necessariamente o
citar), a arquitextualidade (relaciao que consiste apenas numa mencao paratex-
tual de pura pertenca taxonémica) e, por ultimo, a hipertextualidade, sobre a
qual se detém mais demoradamente, concebendo-a como a relacio que une
um determinado texto a outro anterior®.

A proposito deste tltimo tipo, o tedrico francés serve-se da designacio
«hipertexto» para identificar aquele que deriva de um texto anterior, a que
por sua vez chama «hipotexto». O vinculo entre um e outro opera-se por
meio da transformacgio ou da imita¢do do primeiro naquele que desse deriva,
num registo que pode ser lidico, satirico ou sério. Genette classifica a paré-
dia, no esquema geral das praticas hipertextuais, como transformacao ladica
do hipotexto, num bloco taxonémico onde nio cabem o «travestissement»
(transformacio satirica) nem a «transposition» (transformacao séria). Mas,
tal como complexas e ndo fechadas em si mesmas sio as relagdes entre os
cinco tipos de praticas transtextuais, assim também as diferentes catego-
rias fixadas no dmbito da hipertextualidade estdo em continua reciproci-
dade, a ponto de o autor francés declarar a parédia como lugar de confusio

57 Genette (1979, 50). Pelo contririo, Duarte (1999, 67) defende que o resultado decorrente da interpreta-
¢do dos comentdrios aristotélicos, expostos na Poética sobre os géneros literdrios, deve ser inconclusivo.

58  Genette (1979, 87; 1982, 7).

59 A citacdo é, segundo Genette (1982, 8), a forma mais explicita e mais literal de intertextualidade; o
plagio enquanto empréstimo ndo declarado é a forma intertextual menos explicita e menos canénica;
a alusdo constitui uma prética intertextual ainda menos explicita e menos literal.

60  Genette (1982, 7-14).
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terminolégica e funcional, podendo ser entendida quer como deformagio
ladica, quer como transposicdo burlesca de um texto, quer ainda como imi-
tacdo satirica de um estilo®'.

Se, por um lado, a diferenca de sentido e de funcao entre as formas hiper-
textuais parece ser facil de delimitar — é o caso da distin¢do manifesta entre a
parddia e o «travestissement» burlesco, pois enquanto este modifica o estilo
sem alteracdo do assunto, aquela modifica o assunto sem alteracio do estilo -,
por outro lado, outras componentes ha que partilham um terreno comum de
actuacdo - segundo critérios funcionais, a parddia comporta as conotac¢des
da sétira e da ironia -, de modo que alguns termos utilizados para a classifi-
cacdo de certas producodes literarias (como imitagdo burlesca, contrafaccao
grotesca, parddia estrita, pastiche parddico, pastiche her6i-cémico) tornam
imprecisas as fronteiras entre as praticas hipertextuais. Na tentativa de refor-
mar tal sistema terminolégico, no qual a parddia se vé investida de signifi-
cagoes estruturalmente discordantes, sendo por consequéncia um lugar de
confusio inevitavel, Genette propoe rebaptizar a parédia como o desvio tex-
tual obtido pela menor transformacao possivel, isolando-a assim no regime
lidico de transformacio textual .

A anilise formal sobre o objecto parddico baseada em relagdes de hiper-
textualidade tornou-se um contributo indispensavel na histéria da teoria
do conceito. Outros estudiosos, que continuam e prolongam a discussio
desta matéria com novas abordagens, ndo deixam de comentar o importante
estudo de Genette. Desse modo, ao mesmo tempo que lhe reconhecem o
mérito também assinalam as desvantagens que nele encontram, a luz de dife-
rentes perspectivas culturais e artisticas.

Hutcheon, no dmbito das teorias estéticas poés-modernistas, acusa ao
critico francés a auséncia de uma dimensdo hermenéutica na abordagem
transtextual da parddia, apenas considerada sob o ponto de vista formal e
funcional. Segundo a mesma autora, o problema da definicdo deste conceito
exige considerar-se um contexto pragmatico, nao se devendo ignorar as com-
peténcias envolvidas na codificacdo (inten¢io do parodista) e na decodifi-
cacdo (reaccdo do leitor) dos textos parddicos, nem todo um conjunto de
elementos contextuais que medeiam, ou mesmo determinam, a compreen-
sdo das modalidades da parddia. Hutcheon denuncia assim o caricter trans-
-histoérico das categorias genettianas®.

61  Genette (1982, 33).
62  Genette (1982, 29-33).
63  Hutcheon (1985, 21-22).
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Também Rose, apontando como um dos grandes problemas na defini-
¢do da parddia a falta de atenco prestada ao contexto histérico em que o
conceito é problematizado®, observa que as tipologias de parddia, pastiche
e «travestissement» definidas por Genette nem sempre reflectem todas as
diferencas histéricas nos usos e nos entendimentos desses termos®.

Quase vinte anos decorridos desde o ano de publicacao de Palimpsestes,
Dentith avalia a classificacio de Genette para as operac¢des textuais como o
mais notavel mérito e a principal desvantagem da sua teoria da transtextua-
lidade, ao argumentar que, num plano mais alargado da parddia enquanto
possivel modo de interaccdo linguistico-textual, a abordagem formal desen-
volvida pelo critico francés ganha relevo na énfase atribuida a diversos tipos
de interaccdes entre textos, mas falha ao ignorar as condi¢des sociais e histd-
ricas em que essas interac¢des ocorrem, bem como o envolvimento ideol6-
gico visado pela obra parddica®.

Neste cenirio expositivo das reacc¢des a teoria de Genette, cito, por
ultimo, o comentario de Martins, que apresenta, a meu ver, uma visio sin-
tética das criticas dirigidas ao tedrico estruturalista: «no seu afé clarificador
de elaborar uma taxionomia poético-retérica das manifestacbes ou prati-
cas hipertextuais, Genette propde-nos uma concepg¢io demasiado restrita
da Parddia, de natureza formal, postergando ou negando mesmo o alcance
arquitextual e interdiscursivo do género parédico» .

O dialogismo e a polifonia, aspectos ndo devidamente aproveitados por
Genette na elaboracio da teoria sobre a parddia como pratica hipertextual,
sdo justamente duas temdticas fundamentais desenvolvidas por Bakhtin,
cujos estudos sobre a teorizagdo literdria, embora datados dos inicios do
século XX, contemporineos, portanto, daqueles dos formalistas russos,
alcancaram, depois de traduzidos e divulgados, prestigio notavel nos finais
de século, a partir da época pos-estruturalista. Devido a um contexto histd-
rico e cultural partilhado, ndo é de estranhar uma igual proximidade entre
o pensamento bakhtiniano e as teorias elaboradas pelos formalistas. Sdo, de
facto, manifestos alguns aspectos comuns, que o fildsofo russo ora alarga, ora
deles se serve para os contrariar, repensando-os.

64  Rose (1995, 5).

65 Rose (1995, 181).
66  Dentith (2000, 14).
67  Matins (1995, 44).

[41]



Da obra originalmente publicada em 1963, Problems of Dostoevsky’s
Poetics®®, depreende-se que Bakhtin continua e explora o conceito de parddia
tratado por Tynianov, como forma de estrutura dupla, assente num contraste
ou numa dissonancia de sentidos. Particularmente significativo para a refle-
x30 sobre o fenémeno paréddico é o capitulo cinco, intitulado «Discourse in
Dostoevsky», que contém como tema principal de investigacao o discurso
dif6nico («double-voiced discourse»), indissocidvel das rela¢des dialdgi-
cas, classificadas pelo critico russo como extra e metalinguisticas, pois, ndo
podendo ser separadas do dominio discursivo, a ele também ndo se restrin-
gem®. Neste cenario, Bakhtin inclui a parddia, juntamente com a estilizagio,
num grupo de fendmenos que designa por artistico-discursivos («artistic-
-speech phenomenax). Tais fenémenos, metalinguisticos por natureza,
caracterizam-se por apresentarem quanto ao discurso uma direc¢do dupla:
«both toward the referential object of speech, as in ordinary discourse, and
toward another’s discourse, toward someone else’s speech»". S6 a constatagio
desta coexisténcia de discursos, que se intersectam dialogicamente para se
confirmarem, complementarem ou contradizerem, permitird o entendi-
mento dessas operacdes metalinguisticas na sua esséncia. Caso essa constata-
¢do por parte do leitor/receptor falhe, perde-se a no¢do de dialogismo e, por
consequéncia, a bidireccionalidade prépria do discurso fica eclipsada.

No exemplo concreto da parddia, esta passara por mero produto artistico,
se além do objecto referencial directo ndo se considerar também a segunda
via contextual, ou seja, a presenca de uma outra autoridade a que a primeira
se refere. O autor do discurso a que imediatamente se tem acesso aproveita os
recursos de um autor anterior, atribuindo-lhes nova significacdo, novo propé-
sito semantico. O objecto convocado, fruindo ja de inten¢des autorais e esté-
ticas proprias, € atravessado por sentidos inéditos, quando posto em relaciao
dialdgica com outro produto: num tnico discurso, surgem duas inteng¢des de
sentido, duas vozes”. O fendmeno parédico comunga deste caracter difénico.

Enquanto operagdes artistico-discursivas, a estilizacdo e a parddia caracte-
rizam-se pela bidireccionalidade discursiva resultante do uso de material alheio,
que cruza em relacdo dialdgica o material de referéncia imediata. A parddia

68  Sirvo-me, para as referéncias que passo a fazer a essa obra, da edi¢do e traducio de Emerson
(Bakhtin 1999).

69  «Dialogic relationships are possible, for example, among images belonging to different art forms.»
(Bakhtin 1999, 185). Hutcheon também concebe a parddia como forma de arte, aplicando o conceito
a diferentes producdes artisticas do periodo pés-modernista. Ainda sobre a parddia nas artes em geral,
vide Kiremidjian (1969, 231-242).

70  Bakhtin (1999, 185).
71  Bakhtin (1999, 189).
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diferencia-se, contudo, da estilizacdo devido a hostilidade semintica entre
as duas vozes: no discurso parddico, as linguagens do autor primeiro e do
autor segundo, aquele convocado para a obra artistica, em vez de se fun-
direm em comunhio harmoénica, como na estilizacdo, encontram-se numa
oposicao directa dos objectivos visados, razido pela qual o discurso se torna,
nas palavras de Bakhtin, um «campo de batalha» "% Na estilizacio e na pard-
dia, o discurso do autor segundo assume-se por norma como instrumento
passivo, incorporado no discurso do autor primeiro e por este manipulado
de forma ditatorial, uma vez que for¢a o material de que se aproveita a servir
novas intengoes, distintas daquelas visadas no contexto original de onde esse
mesmo material discursivo foi extraido. Pode suceder, porém, que a criagdo
parddica encontre da parte do discurso parodiado, nela instalado, uma forca
mais resistente, capaz de impor o contetido intencional que dele emana.
Nesta situa¢io em que o material de outrem assume uma posi¢ao mais activa
no novo contexto para o qual foi deslocado, assiste-se a uma dialogiza¢io
interna do discurso parodistico, marcado pela divergéncia de sentidos (que
permite direc¢des interpretativas varias) entre as intencdes do autor par6-
dico e do autor parodiado™.

A énfase na hostilidade entre as diferentes linguagens que se encontram e
chocam na parédia evidencia, no ambito do pensamento bakhtiniano, ecos da
abordagem formalista da parddia como instrumento dinamizador da evolugao
literaria, ou, afirma-o Rose, como mecanismo amplamente destrutivo’. Mével
no tempo e mutavel de sentidos, a palavra torna-se, na esfera da linguistica e
da metalinguistica, um factor de interacc¢ido dialdgica. Na verdade, a palavra,
segundo Bakhtin, trilha um caminho que a transfigura e a actualiza, concor-
rendo para tal mudanca as imposic¢des culturais de uma nova época histérica
ou os contactos com outras formas e sistemas literarios. Cada periodo retine
uma série de possibilidades discursivas proprias, razao por que a palavra incor-
pora, no seu dominio semantico, as varias acep¢des decorrentes da aplicacdo
a novos contextos. A palavra, contudo, ao adoptar sentidos de que antes nio
dispunha, deles ndo mais se liberta, e dessa forma, quando manipulada por um
utilizador, traz consigo o peso acumulado do seu percurso.

Nio é portanto como elemento vazio de significados que a palavra chega
a um novo contexto literario: ela surge ao alcance dos escritores e dos artis-
tas de uma época como elemento cujas propriedades semanticas ja foram no
passado configuradas pelas inten¢des de outros; ela surge para cada conjunto

72 Bakhtin (1999, 193).
73 Bakhtin (1999, 197-198). Também sobre a bidireccionalidade da parédia, vide Hutcheon (1984, 16).
74 Rose (1995, 130).
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de novas circunsténcias histdricas e culturais como um espago habitado pelas
vozes de outros. Utilizadores de épocas subsequentes reagem a essa bagagem
polifénica da palavra, muitas vezes tomando orienta¢des radicalmente opos-
tas, ou seja, continuam o processo de alargamento semantico, mediante uma
consonancia de sentidos ou por meio de uma resisténcia autoritaria as acep-
¢Oes até entdo definidas. A cada momento histdrico, a cada novo conjunto de
circunsténcias literdrias e artisticas, a palavra, fazendo-se acompanhar dos
sentidos que absorveu, entra em contacto com discursos e estilos de autores
para ela estranhos. Tais ligacdes, uma vez estabelecidas, causam geralmente
um efeito mediado pelo choque entre a refracc¢do e a aceitagio dos sentidos
anteriores, que acabam por ser denunciados, quando circunscritos a novos
contextos, como automatizados. A parddia (re)emerge, assim, como pro-
cesso de desautomatizacio de formas tradicionalmente instituidas e passa a
dominar em épocas marcadas pelo discurso convencional, rejuvenescendo-o
mediante uma intervengao refractada”.

A par da teoriza¢do em torno do percurso evolutivo das formas literarias,
o critico russo consagrou grande parte das suas reflexdes sobre a problematica
da parddia ao campo do romance, que define como «phénomeéne pluristylis-
tique, plurilingual, plurivocal»”®. As no¢des ideoldgicas e sociais que habitam
o elemento linguistico antes de aproveitado pelo utilizador de outra época ndo
sdo, escreve Bakhtin em Esthétique et théorie du roman, a propoésito da lingua-
gem polifonica do romance enquanto género, destruidas por completo, adqui-
rindo, em vez disso, funcdes renovadas. Na verdade, o romancista serve-se,
para a construcdo da obra literaria, das matrizes semanticas acumuladas na
palavra, forcando-as a cumprirem as inten¢des de um novo mestre”.

O romance entendido em termos bakhtinianos engloba uma diversidade
de linguagens e de unidades heterogéneas, que continuamente se intersec-
tam e que assim admitem multiplas ressonancias de outras vozes literarias.
O discurso romanesco, de natureza bivocal, é composto por elementos pro-
prios e estrangeiros, orientados todos para uma relacdo dialdgica interna,
onde o romance encontra a marca fundamental de género. Trata-se, pois, de
uma construc¢do hibrida, na qual se confundem dois enunciados, dois esti-
los, dois modos de falar, duas perspectivas semanticas e socioldgicas’. Deste
hibridismo da constru¢ao romanesca sobressaem os processos e os efeitos da

75  Bakhtin (1999, 202-203).

76  Bakhtin (1978, 87). Esthétique et théorie du roman de 1978 é o titulo da tradugdo francesa da obra de
Bakhtin originalmente publicada, na lingua russa, em 1975.

77  Bakhtin (1978, 120).
78  Bakhtin (1978, 125-126).
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parddia literdria: o autor exagera parodicamente os tragos do discurso cano-
nizado, fazendo-os contrastar de forma brusca ou polémica com o objecto
presente; outras vezes a inten¢do parodistica confunde-se com a inteng¢io do
proprio texto parodiado sem a desvirtuar; ou entdo os elementos convencio-
nais, desusados mas mesmo assim convocados para um outro texto, sofrem
uma alteragio parddica”.

O discurso parddico é, a semelhanca do romanesco, uma construc¢io
hibrida, pois também nele se cruzam duas linguagens, dois estilos, dois
pontos de vista, dois pensamentos linguisticos, que se iluminam reci-
proca e activamente. Todos esses elementos duais, os que parodiam e os
que s3o parodiados, correlacionam-se em diferentes graus de dominacéo,
na obra onde se encontram dialogicamente. Considerando tais relacGes
intra e interlinguisticas, toda a parddia funciona, assevera Bakhtin, como
um «hybride dialogisé, délibéré»*. Este movimento entrelacado de ele-
mentos proprios e estrangeiros produz uma continua modificagio das dis-
tancias entre os discursos e os autores, que ndo é senio um dos aspectos
essenciais da parddia literaria. No territério do romance, o plurilinguismo
assume-se, na sua esséncia, como «le discours d’autrui dans le langage
d’autrui», visando refractar as intencées do autor convocado, que, toma-
das de empréstimo pelo romancista, so por ele contestadas, diversamente
interpretadas, parodicamente manipuladas numa consciéncia social colec-
tiva de heteroglossia literaria®'. A coexisténcia de perspectivas seménticas
e ideologicas contraditorias entre obras do passado e do presente originam,
no terreno plurilinguistico do romance, novos objectos com fung¢des esté-
ticas e sociais renovadas.

A parédia romanesca entendida por Bakhtin prossegue na esteira das abor-
dagens formalistas, na medida em que subverte formas antigas, sem contudo
as destruir, aproveitando-as para delas fazer emergir algo inédito. Este critico
distancia-se, no entanto, dos restantes tedricos russos ao associar a parddia

79  Bakhtin (1978, 123).
80 Bakhtin (1978, 431).

81  Bakhtin (1978, 144 e 150). No ensaio «De la préhistoire du discours romanesque», incluido na Esthétique
et théorie du roman, Bakhtin (1978, 411-414) aproxima a parddia do plurilinguismo, definindo-a como
uma das formas mais antigas e mais difundidas da representagio do discurso de outro, acrescentando
que ndo havia, na Antiguidade grega e romana, qualquer tipo de discurso (literario, retdrico, filoséfico,
religioso, quotidiano) que nio tivesse o seu duplo parddico. O poeta parédico invade constantemente o
discurso do modelo sério, que toma de empréstimo, com elementos do risivel, do lidico, do vulgar, da
critica, tornando a parédia um género de contrastes, pregnante de discursos miiltiplos e heterogéneos,
bastante diferente dos géneros nobres, tendencialmente monodiscursivos.
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a literatura carnavalesca das épocas medieval e renascentista, sobre a qual
reflecte profundamente na obra Rabelais and His World®>.

Como introdugio ao estudo da cultura popular no romance de Rabelais,
Bakhtin descreve, num exame minucioso as fontes dessa mesma cultura, as
formas do humor popular carnavalizado na Idade Média e no Renascimento.
Tomadas como ponto de partida desse trabalho, as festividades carnavalescas,
formadas pelas mais diversas formas do cémico, do parddico e do grotesco,
tornaram-se expressdo da consciéncia popular, em oposicio a ordem social
estabelecida, manifesta nas cerimonias oficiais (de ordem eclesiastica, feudal
e politica), organizadas pelo homem medieval e renascentista. Uma atmosfera
cultural assim configurada implica, pois, a existéncia de um mundo duplo: o
mundo das hierarquias sociais, orientado pelo respeito as tradi¢des normati-
vas do passado, sancionado por um conjunto de padrdes ja instituidos como
imutaveis; e o mundo do carnaval, concebido como fuga libertadora e sus-
pensdo temporaria das proibicdes sociais, marcado por um espirito festivo
que satida a mudanca e a renovacdo. Este caos regenerador constréi-se como
um reverso da ordem pré-estabelecida, ou seja, a segunda vivéncia da cultura
popular é, em certa medida, afirma Bakhtin, «a parody of the extracarnival
life». De acordo com esta orientac¢do dual da sociedade, também o riso popu-
lar carnavalesco, de natureza complexa e globalizante - é produto de todos
dirigido a tudo e a todos —, detém um caracter ambivalente: a0 mesmo tempo
lidico e escarnecedor, confirma e contradiz, destroi e faz rejuvenescer®.

Aliteratura medieval e renascentista, inspirada pela atmosfera carnavalesca,
desenvolve novas formas de escrita e de discurso, renovando as formas ja exis-
tentes. Produzem-se, em latim ou em vernaculo, composicdes de tipo parddico,
que se libertam e distanciam, por meio do humor subversivo e regenerador,
bem ao gosto popular, da seriedade com que tradicionalmente eram redigidas
as obras eclesiasticas e eruditas. Nasce, assim, na época medieval, um género
novo e heterogéneo, que gozou de larga difusdo, de formas carnavalizadas,
entre as quais se contam: a parodia sacra (parddia aos textos biblicos, rituais
litdrgicos, salmos, hinos, oracdes), a parddia erudita (a discursos de elevado
nivel de instrucdo, de uso mondstico, escolar e universitario) e a parddia épica
(que abusa, mediante um processo de degradacio positiva que visa a diversao
publica, de figuras herdicas e cavaleirescas, muitas vezes animalizadas).

82  Sirvo-me da traducio de Héléne Iswolsky (Bakhtin 1984). A versdo original data de 1965. A parédia e
o carnaval s3o a tematica abordada na dltima parte (a terceira sec¢do) do ensaio «De la préhistoire du
discours romanesque» (Bakhtin 1978, 425-437). E, porém, na obra consagrada a Rabelais que Bakhtin
desenvolve e aprofunda essa matéria.

83  Bakhtin (1984, 11-12).
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A literatura parddica destas épocas, ligada ao humor popular, coexis-
tia com as formas literdrias candnicas, beneficiando de uma legitimacio fes-
tiva, que Hutcheon, mais tarde, no ambito da estética artistica p6s-moderna,
chama «transgressio autorizada das normas». A parddia possui, sobretudo
na sociedade medieval, uma finalidade recreativa, ou seja, destina-se ao
entretenimento publico nos festivais carnavalescos, com os quais partilha o
mesmo espirito de evasdo e mudancga. N3o era apenas entre as camadas mais
baixas da populacio que se outorgava uma licenga temporaria as manifesta-
¢oes parddicas. Também no meio erudito (escolas, universidades e mostei-
ros), os académicos recebiam, em dias festivos, permissido para relaxarem
do sistema ideoldgico oficial, podendo fazer das matérias estudadas imita-
cOes e reescritas ludicas, alheias a devocdo opressora do tradicionalmente
instituido®. Nesses arranjos parddicos elaborados pelos autores medievais e
renascentistas ndo entrava, porém, a sitira negativa: os elementos eclesiasti-
cos, épicos e eruditos eram reformatados num tom mais ligeiro, condizente
com a natureza do humor carnavalesco®.

O entendimento teérico bakhtiniano sobre a paréddia, transpondo os
limites semdnticos, literarios e culturais definidos pelos formalistas e pelos
estruturalistas, de que ele proprio parte, influenciou em larga medida con-
cepcdes posteriores do mesmo fendmeno. Numa obra consagrada ao princi-
pio dialégico, o professor de proveniéncia bilgara mas de formacao francesa,
autor de uma vasta producdo ensaistica sobre linguistica, teoria literaria e o
fantastico na literatura, Todorov, classifica a par6dia como forma intertextual
difénica, passiva e divergente: trata-se de um tipo difénico ou bivocal de dis-
curso representado, pois caracteriza-se pela coexisténcia de dois contextos
de enunciacio, o presente e um outro anterior que o primeiro convoca; o
discurso parddico é de tipo passivo, porque as intencdes por ele expressas
sdo orientadas pelo segundo contexto de enunciacgo; e, por tltimo, Todorov
integra a par6dia na classe do discurso divergente (ao contrario da estilizagdo
que concebe como convergente), uma vez que as duas linguagens enunciati-
vas se intersectam numa relacio de confronto e de oposi¢do, num encontro
de distancias variaveis®.

84  Comentando as manifestagdes carnavalescas da literatura, como produto que emerge de determinadas
circunstincias histdricas e sociais contra a seriedade das formas oficiais estratificadas, Dentith (2000,
23) sintetiza que: «In this extended Bakhtinian view, then, parody is both a symptom and a weapon in
the battle between popular cultural energies and the forces of authority which seek to control them.»

85  Bakhtin (1984, 83).
86  Todorov (1981, 109-115).
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¢) P6s-Modernismo

Num dos primeiros estudos criticos que apresentou sobre o estatuto para-
doxal da parddia, Hutcheon serve-se das reflexdes bakhtinianas da parddia
como construcdo hibrida, interdiscursiva e difonica, para as aplicar as for-
mas artisticas do Pés-Modernismo. Além disso, situa a metaficcdo parddica
contemporanea, a semelhanca do carnaval dos periodos medieval e renas-
centista, nas fronteiras entre a arte e a vida¥. A estudiosa elabora, a partir
das consideracoes tedricas feitas sobre a carnavalizacdo e a sua legitimidade
festiva, o principio subjacente a todo o objecto parddico, que enuncia como
«o paradoxo da transgressdo autorizada das normas». Um dos pré-requi-
sitos fundamentais da parddia assenta justamente, defende a autora, numa
institucionalizacdo estética que implica o reconhecimento de formas tidas
como convencionais e, porque circunscritas a balizas cronolégicas, sujeitas a
mudanca. Assim, ainda que providas de uma forca ameacadora e anarquica,
as transgressOes parddicas tornam-se autorizadas (recebem, como as pra-
ticas carnavalescas, uma licenc¢a temporaria para transgredir os limites da
tradicdo) pelas proprias normas que procuram subverter, pois, na violagio
de formas anteriores, a par6dia actualiza e fortalece essas mesmas formas,
garantindo desse modo a sua continuidade®.

A tematica da parddia vem a conhecer um desenvolvimento mais pro-
fundo na obra de 1985, intitulada A Theory of Parody. The Teachings of
Twentieth-Century Art Forms, onde Hutcheon reequaciona as defini¢des
formais e as fun¢des pragmaticas da parddia, alargando o conceito para o
aplicar as formas de arte moderna e pds-moderna. Na verdade, a teoriza-
dora concebe o fenémeno pardédico como modalidade inter-artistica e auto-
-reflexiva, ubiqua em todas as formas de arte do século xx. Ao definir com
precisdo o campo de estudo de que se ocupa, circunscrito a uma época par-
ticular, rejeita a existéncia de quaisquer acepgoes trans-historicas de par6-
dia, ndo deixando, todavia, de reconhecer alguns aspectos tedricos comuns
ao conceito, independentemente do periodo em que é discutido. Em cada
momento histérico, a parddia incorpora e inverte as memorias culturais, des-
locando o passado para um outro contexto, e essa integracdo do antigo no
novo provoca uma alteracio irénica de sentidos, ou seja, o distanciamento

87  Hutcheon (1984, 13-14). Cf. Bakhtin (1984, 7).

88  Hutcheon (1984, 15). Também a propdsito do dialogismo e do carnavalesco nas reflexdes de Bakhtin
sobre a parddia, vide Bonafin (2001), sobretudo o Capitulo 2, «Una teoria dialogica della parodia»
(40-67), e o Capitulo 3, «Carnevale, antropologia e semi6tica della cultura» (68-92).
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critico na repeticdo, a diferenca na semelhanca, efeitos que a autora designa
por «transcontextualizacdo parddica» *.

Ao defender que a parddia serve sobretudo para assinalar a mudanga,
Hutcheon enfatiza a diversidade seméntica do conceito, em cujo dmbito
pragmatico cabem tanto o ridiculo desdenhoso e o ataque mordaz, como a
homenagem reverencial e, num grau quase nulo de agressividade, o lidico
neutro ou galhofeiro®. Nesse sentido, a parddia ressacraliza a autoridade de
um autor canonicamente admirado, mas também, numa direccio contraria,
dessacraliza o modelo sério parodiado, realcando os defeitos literarios, para
suscitar desprezo pelo tradicional .

Combinando as acepg¢des de criticos que a precederam (o principio
construtivo na historia literaria, discutido pelos formalistas; o efeito transfor-
mador, defendido por Genette, no contexto das relagdes hipertextuais entre
textos; o estudo da polifonia literaria e do dialogismo textual, desenvolvidos
por Bakhtin), a teorizadora delas se aproveita para conceber uma teoria nova,
fundada na diferenca critica e no caracter paradoxal da parddia: a0 mesmo
tempo que transforma preserva; quando se desvia de uma norma estética
simultaneamente a incorpora como material de fundo; ao recriar algo antigo
também cria um produto novo; em suma, a parddia repete mas ndo sem uma
distanciagio critica autoconsciente em relacio ao outro®~

O cardcter paradoxal do fenémeno parddico nas formas artisticas pos-
-modernas manifesta-se ndo s6 nessa ambivaléncia pragmatica entre repeti-
¢do conservadora e diferenca revolucionaria, mas também na dependéncia
formal entre discursos contrastantes. Assim, os dois dominios da parddia que
Hutcheon considera, o formal e o funcional, implicam autoridade e trans-
gressdo: a arte de transgredir exige o reconhecimento, pelo autor e pelo
receptor da parddia, da ordem antes dominante, que nao é senio a entidade

89  Hutcheon (1985, 5-8, 15).
90 Hutcheon (1985, 15-16, 37, 60).

91 A posicao de Hutcheon sobre a diversidade do ambito pragmatico e intencional da parddia estd muito
préxima da de Giannetto (1977, 469-470), quando esta estudiosa italiana descreve os objectivos do
parodista, organizando-os em quatro categorias: a canonizagao (o autor parodiado é objecto da admi-
ragdo do parodista, que contribui para lhe consolidar a popularidade, mediante uma homenagem
dissimulada), a desmistificacdo (o parodista, numa atitude de admiragao laudatdria, desmistifica o
valor absolutizado do autor parodiado, ou seja, desfaz, mas ndo pela via do ataque mordaz, a sacra-
lidade intocavel de um autor), a dessacraliza¢io malévola (o autor parddico despreza o parodiado,
manchando-lhe a obra pela ridicularizacio dos defeitos que nela encontra), e o puro jogo literdrio
(a parddia é construida como recreagdo formal e desinteressada, como forma virtuosa de entreteni-
mento). Thomson (1984, 97), ao distinguir a parddia de outros hibridos textuais, também se refere a
intencionalidade ambivalente do discurso parédico.

92 Hutcheon (1985, 20, 44, 51, 78). Sobre a funcio critica da parddia ao servigo da criagio e da conti-
nuidade literarias, escreve Hannoosh (1989, 116): «parody ensures that the tradition it revises will
continue even beyond itself».
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que autoriza a subversédo. O objecto parodiado, detentor de uma série de con-
vencdes, valida a existéncia do objecto parddico, permitindo-lhe a mudanga
transgressora, desde que nessa mudancga sejam reconheciveis os modelos da
tradicdo. Este o paradoxo da subversio legalizada da parddia, como Hutcheon
0 equaciona, muito préximo da teoria bakhtiniana sobre a literatura carnava-
lesca: a parddia, a semelhanca do carnaval - ambos circunscritos aos limites
autorizados pela convencio e sujeitos aos critérios do reconhecivel -, desafia
as normas instituidas, mas, para as reformar e para delas se distanciar critica-
mente, devera incorpora-las®.

No dmbito das manifestagdoes estéticas do periodo pds-moderno,
Hutcheon continua as suas reflexdes sobre a parédia, definindo-a como
forma de arte parasitaria, que se apropria do passado, nele co-habitando,
para o reestruturar criticamente e o transcontextualizar. A pertenca a dois
contextos que se sobrepdem numa mesma obra faz da parédia uma técnica
de auto-referencialidade entre a arte e as circunstéincias culturais que a envol-
vem e a influenciam, entre o artista parddico e o receptor a quem a parddia
¢ apresentada. Esta teorizadora fala mesmo da parédia como uma actividade
hermenéutica participativa que conta com o envolvimento do leitor, cuja
principal funcdo consiste em decodificar as inten¢oes codificadas na compo-
sicdo parddica. Forgoso é, para que a parddia seja efectivamente identificada
e compreendida como parddia, que o leitor ou receptor partilhe com o paro-
dista os codigos do discurso de orientacdo dupla. Se ao leitor faltarem esses
cédigos, ou seja, se ndo estiver familiarizado com os cdnones estéticos inscri-
tos na obra parddica, esta, ndo sendo apreciada na sua ambivaléncia parado-
xal nem na distdncia critica que opera em relagio ao passado, serd encarada
apenas como qualquer outra forma artistica monodiscursiva®.

A teoria pés-modernista de Hutcheon granjeou, devido ao alargamento
conceptual e pragmatico do objecto tratado, explorado como fenémeno

93  Sobre a natureza paradoxal da parddia, vide o capitulo 4 de A Theory of Parody, «The Paradox of
Parody» (Hutcheon 1985, 69-83). Sobre 0 mesmo assunto, vide também Kiremidjian (1969, 241), para
quem a parddia é «a highly paradoxical manifestation».

94  Hutcheon (1985, 92-94, 115-116). A propésito da recepcio da parddia pelo leitor, afirma Rose (1995,
39-42) que este, estando familiarizado & partida com o alvo parodiado, conseguird compari-lo com a
nova forma parédica. Pelo contrario, caso o leitor ndo conheca ainda o modelo de que o parodista se
serve, podera vir a decodifici-lo mediante a evocagio que dele se faz na propria obra parddica, o que lhe
permitird compreender a distancia entre o texto parddico e o parodiado. A mesma autora sistematiza
ainda algumas das reac¢des mais comuns do leitor moderno a parddia: o leitor ndo reconhece a presenga
da parédia numa obra, nem os sinais nela evocados, porque néo reconhece o modelo parodiado; o leitor
apercebe-se da existéncia de dois ou mais contextos discursivos, sem compreender porém a inten¢do do
parodista ou mesmo a relagdo parédica entre os textos; o leitor familiarizado com o modelo parodiado
distingue-o na parddia como alvo de sitira; o leitor, numa reac¢io que Rose identifica como a ideal,
reconhece a parddia a partir da discrepancia comica entre os dois contextos discursivos, o parddico e o
parodiado, e aprecia as intencdes (de ironia, de sitira ou de humor) inerentes a essa construgao.
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paradoxal que ndo comporta uma defini¢io trans-histérica, um lugar perma-
nente no estudo diacrénico da parddia, com o respeito de outros criticos,
que nao deixam de lhe apontar ndo s6 o mérito, mas também algum desa-
cordo pontual®. Chatman, por exemplo, acusa a definicdo formulada pela
especialista como redutora e, em certos aspectos, problematica. O estudioso
comeca por contestar a abordagem feita ao Ulysses de Joyce, considerado
como parddia da Odisseia homérica, preferindo classificar a obra como ver-
sdo moderna de uma epopeia antiga, pois acredita ndo ter sido a intencdo
principal de Joyce parodiar o estilo de Homero. De seguida, Chatman ques-
tiona ainda o papel de grande relevancia que Hutcheon atribui, no seu estudo
sobre a parddia, a ironia e discute a utilizacdo dos termos «rever», «repetir»
e «inverter» que a autora associa a arte de parodiar, quando o neologismo
por ela criado, «transcontextualizar», caracteriza de forma mais adequada
a distincia entre a obra parddica e o modelo parodiado. Os comentarios fei-
tos ndo visam, esclarece Chatman, desacreditar a teoria de Hutcheon, que
admira, mas antes, a0 expressar certas davidas, o estudioso procura ilustrar
os problemas na defini¢cdo de um conceito tdo complexo como o de parddia®.

Concebendo-a como um continuum mutavel de praticas culturais, Dentith
desenvolve, por outro lado, um estudo com fortes pontos de contacto com
a teoria de Hutcheon: este autor considera que a polémica inerente a obra
parddica reside sobretudo na relagdio com o mundo contemporineo em que
é produzida, mais do que na relacdo com o modelo parodiado?; defende a
reconciliacio de fung¢des contrarias da parddia®®; rejeita a validade de qualquer
significado cultural genérico que possa ser atribuido a parddia, pois descreve o
movimento parddico como dependente de uma série de circunstdncias (sociais,
institucionais e discursivas) em constante mudanga®; e reconhece ainda a dis-
tancia critica que a parddia opera nas formas artisticas do presente!®,

95  Além da obra magistral A Theory of Parody (1985), Hutcheon é ainda autora de uma vasta produgdo
ensaistica sobre aspectos diversos da parddia, como a distingdo entre parddia e outras modalidades
discursivas, a natureza paradoxal da parddia, a parédia moderna e pds-moderna, parddia e metafic¢io.

96  Chatman (2001, 34-35).

97  Dentith (2000, 17-18).

98  Dentith (2000, 27-28).

99  Dentith (2000, 54). Dentith argumenta que a parddia floresce em momentos histéricos particulares.
Hutcheon (1985, 19 e 94) especifica que a parddia prospera em periodos de sofisticacio cultural, ou
seja, em sociedades culturalmente refinadas. Bakhtin (1984, 9) ja antes afirmara que, em todas as eta-
pas do desenvolvimento histdrico, os festivais carnavalescos, aos quais associa as manifesta¢des par6-
dicas, emergem em periodos de crise, de ruptura na vida social. Noutro lugar, o critico russo escreve
também que: «Les formes de la parodie travestissante fleurissent dans un climat de polylinguisme»
(Bakhtin 1978, 418-419).

100 Dentith (2000, 157). «Parody is the mark of a gameful but productive relationship with the past which
nevertheless demonstrates the persistence of critical distance into the high art of the present.»
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d) Outras abordagens

O alcance conceptual da parddia ndo se esgota nas perspectivas teéricas aqui
expostas. Além dos especialistas acima referidos que discutem o entendimento
da parddia, ora como género, ora como técnica retérico-discursiva, e dos criticos
literarios associados ao Formalismo, ao Estruturalismo e ao Pds-Modernismo,
outros estudiosos perscrutam, ainda que mais pontualmente, mas com elevado
grau de rigor, dominios e rela¢cdes da parddia pouco, ou ainda nao, explorados
anteriormente, razao por que também alcancam um lugar no percurso evolutivo
deste conceito.

Riewald inscreve a par6dia no dmbito da critica literria'®'. Rejeitando-a
como imitacao siamesa de uma obra anterior, o estudioso discute-a como
forma de exagero controlado, que reproduz os elementos mais caracteris-
ticos do estilo e do pensamento de um autor, mantendo distinta a propria
individualidade - a textura geral da parddia assemelha-se a do modelo, mas
as peculiaridades de padrio ficam mais pronunciadas no novo contexto.
A maior parte das composi¢des parddicas, assevera Riewald, surge como
reac¢io a obras contemporineas, operando, relativamente a elas, uma cri-
tica obliqua por sugestdo ou implicagido, numa tendéncia de corrigir extre-
mos literarios. A parddia, ao recrear o mundo ficcional de um modelo, actua
como uma técnica de critica sofisticada, capaz de disfarcar essa critica em
humor e efeito estético.

Lefort trata da parddia no contexto de uma «ruptura no tecido da histé-
ria», ou seja, problematiza a irrup¢io da parddia num momento de revolucio
politica e social. Para o efeito, examina as concepg¢des de trés historiadores
(Karl Marx, Alexis de Tocqueville, Edgar Quinet) sobre a Revolucao Francesa,
delas fazendo sobressair a condenacao do discurso politico transformado em
literario e a distor¢io da verdade factual, manchada por comentdrios autorais,
que revelam uma intencdo parddica deliberada ou acidental ',

Seguindo de perto o estudo desenvolvido por Rose sobre a parédia como
forma metaficcional, Hannoosh alia a funco recreativa do objecto parédico
a funcdo auto-reflexiva!®. A autora parte do duplo estatuto do parodista (lei-
tor da obra parodiada e autor da obra parddica) e da definicio de parddia
como reescrita comica e transformacio critica de outro texto, para explicar
a reflexividade enquanto aspecto inerente a este fenémeno. Assim, a par6-
dia cria, ao servir-se de uma fonte com dimensdes artisticas alegadamente

101 Riewald (1966, 125-148).
102 Lefort (1984, 73-85).
103 Hannoosh (1989, 113-127).
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limitadas, uma forma nova, rica em possibilidades criativas. Concebida como
versdo alternativa de uma outra obra, a parddia, a semelhanca do modelo que
reescreve, conclui Hannoosh, também pode ser alterada e refeita, possibili-
tando transformacoes de si propria.

Martins (1995) dedica-se ao estudo da ficcdo e da poesia do Surrealismo
portugués, demonstrando como nesse movimento de vanguarda as manifes-
tagOes parddicas ocupam uma posicio de relevo. No contexto dessa estética
da inovacdo e da subversdo, a parddia surrealista assume-se como «revisio-
nista e contestataria, irreverente e revolucionaria», visando «a denuncia e
a libertacdo de todas as coacgodes, a instauragdo de uma nova concepcao de
Literatura e de Arte».

Grojnowski (1997), ao retomar, em obra consagrada ao riso moderno,
abordagens tradicionais sobre a parddia, distingue, no comentario que faz ao
romance de Jules Laforgue, trés niveis na producgao parddica: um primeiro
nivel referencial, que respeita a realidade do leitor; um segundo que engloba
o modo de narragio (o texto parddico, fundado na sobreposicao de codi-
gos incompativeis, é metaforicamente tomado como lupa, prisma, janela ou
espelho que simula transparecer a realidade social contemporinea); e um
terceiro nivel centrado nas unidades minimas textuais (como o uso de termos
raros ou de neologismos e o jogo de sonoridades verbais).

Em estreita relacio com o trabalho de Derrida, Phiddian estuda a pratica
artistica da par6dia como estando tematica e estruturalmente muito proxima
do método hermenéutico da desconstrucio: enquanto este método consiste
na retérica das auséncias na linguagem, aquela prética consiste num misto de
auséncias, de presencas e de ilusio retdrica («Parody is often made up of multi-
ple absences rather than multiple presences, and it often exhausts the discour-
ses it inhabits rather than replenishing them» ). Assim como a desconstrucgo se
aloja na estrutura de um discurso ja existente, cujos recursos toma de emprés-
timo para os subverter, assim também a parddia desconstréi os discursos que
invade, esgotando-os mas ndo os extinguindo, pois sem eles nio podia existir'®.

Chatman explora os efeitos satiricos da parddia na sua qualidade de imitacio
estilistica. O exemplo retratado é o da parddia épica, que, segundo este autor, nio
satiriza a forma convencional da epopeia, mas dela se serve como meio para sati-
rizar um assunto trivial da sociedade, inadequado ao estilo elevado do género'®.

Mais recentemente, Seitz defende que o processo de escrever parddias,
combinado com umareflexio critica, pode ajudar a promover a aprendizagem

104 Phiddian (1997, 673-696).
105 Chatman (2001, 25-39).
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do discurso persuasivo em contexto académico'®. O estudioso, no dmbito

do seu semindrio de Retérica, criou um projecto para a unidade de escrita
critica, atribuindo aos alunos tarefas em que lhes exigia a transformacio
parddica de varios géneros do discurso escrito. A composi¢do de versdes
parddicas de material ja existente desenvolve nos alunos, argumenta Seitz,
uma maior consciéncia linguistica e reflexiva quanto a politica da representa-
¢d0 na escrita e permite um maior controle das escolhas feitas na linguagem,
sobretudo no que respeita as estratégias retdricas e aos meios de persuasio.
O poder transgressor da parddia estimula uma leitura mais critica dos textos
por parte dos alunos, que, manipulando varios tipos de discurso, sao levados
a criar espelhos comparativos'”.

Na sua longeva histéria, como tive ocasido de demonstrar, as proprieda-
des tedricas e pragmdticas da par6dia mudam e, enquanto pratica aleatéria
e instavel no tempo, afirma Grojnowski, a parddia varia segundo inimeros
parametros, em fun¢io das condicionantes sociais e culturais da época em
que surge e dos pressupostos do publico a quem se dirige'®®. Movendo-se
entre os limites, nem sempre precisos, da repeticdo e da diferenca quanto
aos modelos onde se instala e em cuja dependéncia vive apenas para ressur-
gir como composicao artistica nova, a parédia «parece transportar consigo,
desde os primoérdios documentaveis, o estigma de uma irrequietude essen-
cial», subsistindo numa «permanente metamorfose», de modo a constituir-
-se «uma espécie de norma que contesta a norma %,

O objecto parddico, complexo e polimérfico, de sentidos e fungdes, con-
some textofagicamente obras consagradas pela tradi¢do, com as quais esta-
belece vinculos dialdgicos variados, para as manipular e as reescrever, num
jogo consciente entre a contestagio, a homenagem e o exercicio lddico. Nada
héa (desde textos particulares, convencdes formais, estilo de autor, géneros
e movimentos literarios) que possa escapar a parddia. Toda a forma conhe-
cida, que alcance algum grau de notabilidade entre o publico que a recebe,
produz, quase necessariamente, o seu reverso parddico, o seu par invertido e
deformado. No 4mbito da evolucdo literaria, a parddia é, assim, uma modali-
dade susceptivel de invadir qualquer género'"’, ndo se deixando prender por
quaisquer restricoes genologicas.

106 Seitz (2011, 371-394).

107 A parddia para fins pedagdgicos é uma temadtica retomada no Capitulo 2, a propésito das epopeias
animalescas, e no Capitulo 4, a propoésito da transmissio textual da Batracomiomaquia.

108 Grojnowski (1997, 111).
109 Duarte (1986, 24 € 26).
110 Grojnowski (2009, 13).
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Todas as caracteristicas, tidas como essenciais, que ajudam a fixar uma
definicdo solida para a parddia, ndo sdo sendo transitdrias, circunscritas a
pardmetros epocais e culturais especificos. Parametrizada, por regra, para
transgredir as regras instituidas, forcoso é que a parddia, nos fluxos e refluxos
cronolodgicos que continuamente a transformam, seja periodicamente rede-
finida a luz das normas estéticas, sociais e culturais adoptadas por cada época
em que ela floresce. A ininterrupta mutabilidade parece, neste sentido, ser o
aspecto dominante na parddia.
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CAPITULO 2
Parddia na Literatura Grega

No tabuleiro conceptual esbocado por Aristételes, no qual os géneros lite-
rarios sdo dispostos em quatro categorias relacionadas entre si segundo
nexos de oposi¢do bindria, a tragédia, a comédia e a epopeia, por apresen-
tarem identidades distintas, uma vez que se regem mediante caracteristicas
rigorosas formalmente bem delimitadas, ndo geram problemas de confusio,
permitindo ao espectador/ouvinte um facil reconhecimento dos elementos
genoldgicos que as configuram. A quarta casa, porém, cujo ocupante nao se
encontra inteiramente presente nem, por isso mesmo, totalmente ausente,
instaura a desordem num sistema hierarquico bem ordenado pelo qual ndo se
deixa governar, devido a sua natureza irrequieta e infractora'. Género vizi-
nho dos géneros canoénicos, com os quais convive e em cujas propriedades
constantemente se intromete para delas se servir e para com elas se disfarcar,
a parddia, embora participante do sistema genolégico quadripartido, é ao
mesmo tempo entidade exterior a ele, na medida em que circula por todas
as casas como parasita meliante. Afigura-se, portanto, uma classe mével,
de estrutura fluida e sem ossatura sélida, instavel por definicdo, porque ndo
encontra lugar onde se consiga estabelecer de forma definitiva®. Trata-se,
na verdade, de um extra-género ou de um inter-género, que transborda todas
as fronteiras e invade qualquer espaco onde estejam enquadrados os modos
de expressdao®. Podendo anexar-se a cada um dos restantes géneros, pois
nenhum lhe é imune’, a parddia ndo deve ser pensada como modalidade

Duarte (1999, 68 e 76-77).
Bakhtin (1978, 417).
Grojnowski (1997, 111).

Phiddian (1997, 689). Além de reflexiva, ambivalente e intertextual, Duarte (1986, 36) define também
a par6dia como transgenérica.

B R S R
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estritamente definivel — ndo cabe nos limites para ela tracados nem se deixa
neles enclausurar -, mas como um conjunto de praticas culturais®.

Deslocando-se por entre posi¢cdes intergenolodgicas, de preferéncia a
residir em habitacio propria, a parddia adopta rostos diversos e sofre conti-
nuas metamorfoses ao interagir com os varios elementos de que se apropria
e com os quais se camufla. Torna-se deste modo um género do disfarce - o
contetdo trivial que a caracteriza imiscui-se na forma séria de um género
tradicional® - a ponto de o publico a quem a parédia se dirige precisar
de reconhecer o produto recebido como parddico a fim de que a parddia
consiga fruir e alcancar a funcio e o resultado pretendidos. Tal decodifica-
cdo da parte do receptor é uma exigéncia exclusiva deste género parasita.
Nenhum outro colocava semelhante condi¢do, porque na Antiguidade a
assisténcia, quer se tratasse da classe mais instruida da populac¢io, quer da
mais humilde, separaria com naturalidade a comédia da tragédia e estas
da epopeia, ou seja, o modo dramitico do narrativo, os caracteres infe-
riores dos superiores. O mesmo publico, no entanto, deveria, face a uma
construcdo hibrida resultante do cruzamento de diferentes propriedades e
modos de expressio, efectuar o exercicio de interpretacdo decodificadora
do objecto parddico (o hipertexto, na designac¢io de Genette) e nele identi-
ficar o modelo sério parodiado, que lhe serviu de base (o hipotexto).

Na medida em que Homero figurava como cédigo acessivel a todos e
como autor inscrito numa memdria colectiva, a pardédia épica era, certa-
mente, a mais facil de se fazer reconhecer’. Nas palavras de Gémez, «la pro-
pia tradicion del relato épico es la que posibilita el camino hacia nuevas obras
como el Margites»®. Esta afirmacdo vem corroborada por Dentih ao assina-
lar que, enquanto repositério de muitas historias e mitos, Homero oferece
tanto o modelo estilistico como a oportunidade narrativa para a criacao de
qualquer tipo de parodias’. A Iliada e a Odisseia passam, com efeito, a ser
tomadas (demonstrarei no decorrer deste capitulo) como ponto de partida e
fonte primeira, de possibilidades inesgotaveis, na actividade dos parodistas,
oferecendo ainda condi¢6es favoraveis para a maturacdo do género e para o
seu alargamento as mais variadas formas de literatura, como a poesia iam-
bica, gastronémica, dramatica, silografica e didactica.

Dentith (2000, 19).

Sobre a parddia como «disguise genre», vide Bertolin Cebriin (2008, 36).
Degani (1983, 31-32).

Gomez (1990, 16).

Dentih (2000, 40).
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1. POESIA IAMBICA

A pritica de fazer par6dia, tomando um tema, um autor, um produto ou
um género canoénicos, conhecidos da tradi¢do, deslocando-os da posicio
elevada, que ocupavam, para fins mais triviais, surgiu na literatura grega
antiga desde muito cedo, antes de se ter tornado modalidade performativa
auténoma. Manifesta-se, inclusive, na textura épica dos poemas homéricos,
como exposto na Introducio. O periodo arcaico contém breves composi¢oes
de tom humoristico, mostras de poesia parddica, antes de a parddia propria-
mente dita se ter constituido como género independente ™. E o caso do poema
Margites, que sobreviveu até aos dias de hoje, embora num estado de extrema
mutilacdo, tendo-se dele conservado seis fragmentos de tradicdo indirecta e
trés de tradicio directa. Considerada a mais antiga peca humoristica'' que a
Antiguidade preservou, esta composicdo, de autoria incerta e cuja datacdo
se situa entre finais do século v1 a. C. e meados do século v a. C.'?, adopta o
nome do herdi nela celebrado, que, contrariamente as figuras homéricas, ndo
alcanca renome pelo valor bélico nem pela asticia e engenho de pensamento,
mas pela inabilidade em executar qualquer tipo de tarefa.

O Margites inicia com o anuncio da chegada de um velho e prestigiado
aedo a Célofon, portador da lira ressoante, que é apresentado como servo
das Musas e do archeiro Apolo (fr.1'%). O fragmento introdutério, composto
por trés versos, refere-se ao poeta e nao ao heréi'*, que vem celebrado a par-
tir do fr.2 pela sua imbecilidade. Na verdade, a origem etimoldgica do nome
por que é conhecido antecipa o caricter da personagem em tudo adversa
a figura épica tradicional, pois a designacio Mapyitng deriva do adjec-
tivo pdpyog, que significa «desregrado». Margites excede, deste modo, as

10  Goémez (1990, 8-9).

11 A obra tem recebido diferentes classificacdes de género: «burlesque Margites», «quasi-drama-
tic poem of laughable contente» (Heath 1989, 345-346), «humorous narrative poem» (7he Oxford
Classical Dictionary, s.v. «Margites», 1996, 924), «epos narrativo burlesco» (Gostoli 2000, 109), «fun
poem», «comic narrative poem» (West 2003, 225), «epopeia burlesca» (Valente 2004, 43, n.20),
«mock epic» (Brill's Encyclopaedia, s.v. «Margites», vol. 8, 2006, 344), «comic epic», «aiyviov»
(Bertolin Cebrian 2008, 23 e 36), «comic, mock-heroic poem (Rotstein 2010, 99). Muito antes de
qualquer uma das designagdes acima enunciadas de estudiosos modernos, Aristoteles incluiu o
Margites na classe das invectivas, dos ydyot, em oposi¢éo aos hinos e encomios (Poética 1448b4).

12 Homero, Pigres de Halicarnasso, Hiponax e Xenofanes de Colofon sdo hipéteses, largamente discuti-
das pelos estudiosos, para a autoria de Margites. Sobre esta questo, vide por exemplo Bernabé Pajares
(1979, 386), Degani (1983, 24), Gomez (1990, 7), Olson e Sens (1999, 5), Gostoli (2000, 116-117),
Bertolin Cebrian (2008, 23-24), Rotstein (2010, 98-99).

13 Sigo a edi¢do de West (2003).

14 Gostoli (2000, 107-121) defende que o fr.1, ao contrério do que é convencionalmente aceite, nio cons-
titui o incipit do poema, o que implicaria a existéncia de versos anteriores. A tese, suportada num
unico escolio do texto, parece nio convencer os criticos, como mostra Morelli (2007, 59-66).

[59]



qualidades herdicas, ao comportar-se como alguém que falha a execucdo
de qualquer arte (fr.2), sendo instruido em muitos oficios, mas em todos de
forma defeituosa (fr.3). E o protdtipo do idiota (pwpég Tig fjv, fr.4) a quem
nada atormenta porque em nada é entendido (fr.6), inclusive no ambito con-
jugal. Tendo contraido matriménio, ndo conhece a pratica sexual, apenas
consumando o acto (fr.9) gracas a asticia da mulher (fr.4) e s6 depois de
passar por uma série de peripécias nocturnas: o cOnjuge ignaro sai de casa
a correr sob a noite escura tentando extrair o membro filico do penico (um
vaso estreito com forma cilindrica), que ai ficara preso (fr.7), ou por causa da
dimens3o invulgarmente larga do pénis, ou por causa do estado de excitacio,
como sugere West'*. Este desastre nupcial, pensado como a primeira noite
amorosa do casal, termina em clima de festa, com a tdo aguardada concreti-
zacgio do acto sexual (fr.9).

Apesar do estado truncado da obra, nela é possivel perceber referéncias pard-
dicas a poesia homérica, tanto na construgio da figura celebrada, que assume
uma feicdo anti-odisseica, como na apropriacio textual de Homero. Margites €,
de facto, posto em comparacao paradoxal com Ulisses: enquanto a este se atribui
0 epiteto TOAUTpoOTOG («astuto») no inicio da narrativa épica (Od. 1.1), daquele
se conta que TTOM fjmiotato €pya, «conhecia muitos trabalhos» (fr.3), numa
tentativa de proximidade com o modelo sério, que logo de seguida vem desfeita
na afirmac@o de sentido adversativo xak@®g 6 fiotato ndvta («mas conhecia-
-os todos defeituosamente»); o herdéi homérico comega também por ser anun-
ciado como navegador que passou por muitos sofrimentos no mar (Od. 1.4), e
a0 seu duplo néscio, que a partir dele se constréi mediante um vinculo parddico
menos textual do que temdtico, coisa alguma o aflige - nio suporta qualquer
infortiinio porque a nenhum presta atencéo (fr.6).

Além da inversdo da figura de Ulisses operada no retrato de Margites,
um idiota feito herdi literario, a parédia também se manifesta nesta obra no
uso de férmulas homéricas, muitas delas ocupando, no novo contexto para
onde sio deslocadas, a mesma posi¢io métrica dos versos épicos. A expres-
sdo Belog do1dd¢, «divino aedo» (fr.1), é uma férmula com doze ocorréncias
na Odisseia para a identificacio de um aedo - Demddoco, Fémio e o aedo do
palacio de Menelau . O epiteto éknpoiog («que acerta ao longe» ) é tipico na
Iliada para qualificar Apolo e surge no Margites com esse mesmo uso (fr.1)".

15 West (2003, 226).

16 Demddoco: Od. 8.43, 8.47, 8.87, 8.539, 13.27. Fémio: Od. 1.336, 16.252, 17.359, 23.133, 23.143, 24.439.
Aedo do palicio de Menelau: Od. 4.17. O sintagma 0€iog dotd6¢ surge no Margites em posicao final de
verso, como também se verifica em onze das doze ocorréncias na Odisseia.

17 Na Iliada, a férmula «Apolo que acerta ao longe» surge sempre em posi¢ao final de verso: II. 1.14, 1.21,
1.373,1.438, 16.513, 23.872. O Margites repete a expressio homérica, dispondo-a também no final de verso.
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O primeiro verso do poema evoca assim a Odisseia enquanto o segundo
verso convoca o ambiente bélico da Iliada, ao trazer o deus que acerta ao longe
para o inicio do texto parddico quando essa divindade é, no comego da narra-
tiva bélica, referida como causadora do conflito entre Aquiles e Agamémnon,
tendo espalhado com as suas setas a peste entre o exército dos Aqueus. A asso-
ciacdo entre o nome do deus a encerrar o segundo verso e a mencao as Musas
a abrir o mesmo verso (fr.1) permite uma leitura diferente, que afecta a estru-
tura geral da epopeia comica. Apolo e as Musas surgem em posi¢oes métricas
semelhantes em I. 1.603-604, por ocasido do banquete dos deuses, episédio a
que se segue o por-do-sol e com isso a ida das divindades para a cama.

oU P&V poppLyyog tepikaréog, fjv €’ At6Mwv,

Movaodav 0°, atl dedov apefdpevar omi kaAf) (Z1. 1.603-604)
nem mesmo a lindissima lira, que Apolo segurava,

nem o canto das Musas, que cantavam um canto alternado

Movodwv Bepdnwv kai éknBoérov AnéMwvog (Margites fr.1, v.2)
servo das Musas e de Apolo que acerta ao longe

O ambiente festivo e conjugal vem igualmente descrito no fr.9, que con-
cluiria o enredo do Margites. Neste ponto de vista, as desventuras de um
tolo recordam, numa organizacao tematica em anel, ndo s6 as provacdes de
Ulisses, mas também a existéncia despreocupada que os deuses homéricos
costumam levar?.

Por fim, a dic¢4o épica faz-se ainda notar nesta epopeia do idiota por meio
da adopgio do sintagma homérico S vikta péhawvav («através da noite
escura» ), duas vezes utilizado no fr.7, onde se relata a desgraca nocturna de
Margites: este tenta a custo puxar o seu 6rgio sexual do recipiente que usara
para urinar. A expressdo surge na Iliada em contexto de uma empresa nocti-
vaga arriscada, primeiro na Doloneia — Ulisses e Diomedes procuram infiltrar-
-se nos acampamentos dos Troianos e Délon nos dos Aqueus (10.297, 10.394,
10.468) - e depois na ida de Priamo as tendas de Aquiles para solicitar ao her6i
a restituicao do cadaver do filho (24.366, 24.653). Os combatentes e regen-
tes da Iliada, nobres e destemidos, prontos a enfrentar o risco da morte na
escuriddo da noite em prol de um bem comum, encontram o seu duplo par6-
dico num individuo apalermado, que atravessa a negra noite, engendrando o

18 O ambiente festivo e nupcial convocado no inicio do Margites, por meio da interpretagio parddica do
fr.1, e descrito no fr.9, que corresponderia a conclusio do poema, oferece a sugestdo de uma estrutu-
ragdo légica dos acontecimentos narrados. Na sua forma completa, hoje perdida, o Margites ndo seria,
por essa razdo, uma sequéncia episodica de aventuras burlescas, mas antes uma pega dotada de enredo
coerente (Brill’s Encyclopaedia, s.v. «Margites», vol. 8, 2006, 345).
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melhor plano para a superacio de uma adversidade pessoal. A desgraca que
sobre Margites se abate é, desta forma, por repeti¢do textual e contextual de
uma férmula homérica, posta ao lado de grandes facanhas herdicas.

O estilo épico, o homérico em particular, oferece o esquema formal para a
criacdo do Margites, encontrando-se, porém, em manifesta dissonancia com o
conteudo baixo, marcado por elementos sexuais e escatologicos, ou seja, anti-
-herdicos, proprios da poesia idmbica. Na verdade, a epopeia do idiota é com-
posta com recurso ao hexdmetro dactilico da tradi¢io épica, alternado, segundo
uma ordenagdo irregular, com o trimetro iambico. Tendo alcancado estatuto
literario nos séculos viI-vi a. C. com a representaciao em festivais publicos de
breves monodlogos e de invectivas entre individuos, o iambo néo se define tanto
pela estrutura formal, mas antes pelo conteido humoristico, pela linguagem
grosseira e obscena e pela inten¢do mordaz". Distinto do ritmo herbico por ser
o0 mais coloquial dos metros, o mais usado, portanto, na linguagem comum?, o
iambo surge em composi¢des como o Margites por ser adequado ao assunto af
tratado - a troca de insultos e de vitupérios?'. O uso do iambo acabou por ser
abandonado no processo evolutivo da comédia grega, quando Crates, em Atenas,
comeca a estruturar as suas pecas em torno de um enredo mais amplo, bem
equacionado?, mediante relacdes de causalidade entre as ac¢bes dramatizadas.

Nos escassos fragmentos sobreviventes do Margites, confluem, pois, esti-
los e tematicas divergentes que situam o poema entre géneros*: adoptando
elementos de varios ndo pertence a nenhum em particular, caracterizando-
-se antes como construcio hibrida, nao fosse este poema uma das mais anti-
gas manifestacdes de parddia.

Trés sdo os autores do periodo arcaico considerados os principais culto-
res do género idmbico: Arquiloco, Semoénides e Hipénax. Do ultimo destes
poetas, proveniente de Efeso, sobreviveu, entre a sua producio de iambos e
epodos, cronologicamente situada na segunda metade do século via. C., um
breve trecho de epopeia parddica, o fr.128 na edi¢cdo de West (1971)*, que,
a semelhanca do Margites, representa um dos primeiros exemplos

19  Sobre a defini¢io e o desenvolvimento histérico do iambo enquanto género, vide Heath (1989, 344-354),
Gomez (1990, 14-16), The Oxford Classical Dictionary, s.v. «iambic poetry, Greek» (1996, 741-742),
Rotstein (2010).

20  Aristételes, Poética 1449a; Retdrica 3.1408b.8.
21  Arist6teles, Poética 1448b.
22 Aristoteles, Poética 1449b.

23 Sobre a mistura de géneros no Margites e as diferentes classificagdes genoldgicas que lhe atribuem,
vide Heath (1989, 347), Gomez (1990, 15), Bertolin Cebridn (2008, 25 e 32), Rotstein (2010, 102-103).

24  Trata-se do fr.135 na edi¢do de Adrados (1959), do fr.121 na edi¢do de Medeiros (1960-1961) e do
fr.126 na edi¢do de Degani (1983).
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preservados do uso irreverente da poesia épica®. Esse fragmento, transmi-
tido por Pélemon, por sua vez citado no Banquete dos Sofistas de Ateneu
(15.698a), é composto por quatro hexametros, que no conjunto exibem a fei-
¢io de um proémio épico, contendo, porém, uma intencdo diversa. A Musa
¢ evocada para celebrar o descendente de Eurimedonte (figura anunciada
como voraz sorvedouro maritimo, que tudo devora a desmedida), de modo
que o malvado sofra, por vontade da popula¢io, o miseravel destino de ser
apedrejado junto a orla do mar ndo vindimado.

Esta breve composicdo lembra, pela construcio sintictica em que siao
dispostos os seus primeiros elementos, o inicio convencional de uma narra-
tiva épica, na medida em que o padrio frasico seguido por Hipénax é muito
proximo do adoptado nos versos inauguradores dos poemas homéricos:
vocativo com invocag¢io a Musa; uso de um verbo no modo imperativo que
designa a actividade aédica; objecto do canto em acusativo; referéncia ao
heréi por meio de nome préprio, de patronimico e/ou de epiteto; e oracdao
relativa que complementa o retrato do heroi.

Mijvw Geide, Bed, IInAniddew AyiAfjog

ovhouévny, 1} wpl Ayaioig dAye’ €Bnke (1. 1.1-2)
Canta, 6 deusa, a célera funesta de Aquiles, o Pelida
(mortifera!, que tantas dores trouxe aos Aqueus)

“Avépa pot €vvene, Motioa, ToAUTponov, 6¢ pdAa tora
mAdyyOn (0d. 1.1-2)

Fala-me, Musa, do homem astuto que tanto

vagueou

Moiod pot Evpupedovtiddea v movroydpufBdiy,

TV €v yaotpi udyatpav, 6¢ £¢06iel o0 kata kéouov,

Evve@’, 6o YneidL < > KaKOV oitov OAeTTa

BouAfjt Snpooint mapa Biv’ aAog dtpuyétoto. (Hipénax, fr.128)

6 Musa, canta-me a Eurimedontiade, essa caribde engole-o-mar,
essa faca-no-bucho de comer a desmedida -

para ir acabar, com o miseravel fim dos miseraveis, apedrejada
por decisio do povo, na areia do mar infecundo.?

Enquanto a ira do Pelida Aquiles causou muitos sofrimentos as hostes
dos Aqueus, e o astuto Ulisses foi por diversas vezes desviado do caminho
de regresso a casa, o filho de Eurimedonte, por outro lado, vem celebrado

25  Olson e Sens (1999, 5).

26 Tradugdo de Medeiros (1960-1961) do fr.121, que corresponde, com pequenas alteragdes editoriais,
20 f1.128 de West (1971).
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como individuo que come de modo desregrado. A solenidade da forma épica
é assim desvirtuada na associagio contrastante com um pretexto infame: um
glutdo recebe um tratamento grandiloquente, ndo para ficar imortalizado
pelas suas ac¢des de mérito, mas para ser escorracado devido a sua pratica
imoderada com a comida. Hipénax lembra em canto épico um individuo que
ataca e que difama, relatando a ruina que sobre ele se abate. O sentido par6-
dico gera-se aqui a partir de um engano deliberado que se passa ao ptblico:
Hipo6nax nio valoriza os feitos herdicos como se espera numa epopeia?.

A contaminacio de elementos da Iliada e da Odisseia no fr.128 nio se
restringe aos aspectos estruturais acima mencionados. Os quatro hexame-
tros sdo também tingidos de matiz homérico com a adaptacido de expressdes
e de féormulas tipicas, que convocam para o texto de Hipénax o contexto
original de onde s3o deslocadas. O iambdgrafo realca o cardcter pantagrué-
lico do filho de Eurimedonte servindo-se de imagens homéricas sugestivas.
O epiteto movtoyapuPowv («caribde engole-o-mar») constitui uma refe-
réncia intencional a Caribdis, o redemoinho odisseico que sorve grandes
quantidades de 4gua do mar (Od. 12.104). A expressio v €v yaotpt pdyat-
pav («essa faca-no-bucho») lembra as descricbes homéricas dos golpes
no estdmago, por regra causados pelo arremesso de uma lancga afiada. A
férmula o0 xatd ké6opov («a desmedida»), que contribui para a acusa¢do
visada, é retirada de semelhantes contextos de invectiva — discurso desor-
deiro de Tersites (Il. 2.214), comportamento desvairado de Ares na guerra
(Il. 5.759), repetida e desavergonhada mendigagem de Ulisses, disfarcado
entre os pretendentes (Od. 20.181)%. O castigo a aplicar, expresso em Kakov
ottov dAeitat («morre de um miseravel inforttinio» ), resulta do cruzamento
de dois modelos: a ameaca que Afrodite dirige a Helena (xaxov ottov 6Anat,
«morrerias de morte malignax, Il. 3.417) e a injaria que Melanteu lanca a
Ulisses/mendigo quando o vé acompanhado pelo porqueiro Eumeu (xaxog
Kakov 1ynAdlet, «um asqueroso vem trazer outro asqueroso», Od. 17.217).
Por fim, a clausula mapa 0tv’ &Aog dtpuyétolo («junto a orla do mar nunca

27  Vide, sobe o assunto, Degani (1973-1974, 159-160), Gémez (1990, 19), Faraone (2004, 210-211).

28 A propoésito do uso da expressio v év yaotpi pdyatpav do poema de Hiponax, Degani (1973-1974,
156) refere-se a um jogo subtil expresso pelo vocibulo pdyaipav, que compreende tanto a acep¢io
militar como a acepgdo culindria. Na edi¢do de Medeiros (1960-1961), a expressdo surge na forma de
palavra composta, TV £yyactpudyapav.

29 A férmula homérica de sentido contririo eV kata kéopov («de forma bem ordenada») permite
igualmente uma leitura parddica interessante, associando, como Degani propde para pdyatpav, o
dominio bélico ao gastronémico. O filho de Eurimedonte come desordeiramente, ao contrario das
armas dos Tracios - dispostas de forma ordenada na noite em que sdo massacrados por Ulisses e
Diomedes (II. 10.472), e ao contrario da refei¢do bem preparada pelos companheiros de Aquiles na
noite em que o Pelida recebe Priamo (II. 24.622).
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vindimado») € tipica na poesia homérica em contexto de refeicio - os
Aqueus oferecem a Apolo hecatombes de touros e cabras (1. 1.316), Ulisses
e os companheiros banqueteiam-se com um soberbo festim em Eeia (Od.
10.181) - e de desonra publica - os escudeiros de Agamémnon dirigem-se
a tenda de Aquiles para se apoderarem de Briseida (II. 1.327).

Brandt comeca por apresentar esta breve composicio de Hipénax como
fragmentum parodicum®. Devido porém a natureza irreverente e transge-
nérica da parddia, o fr.128 nio tem sido unanimemente reconhecido como
parddico, situando-se, como o Margites, entre diferentes modalidades e tipos
de discurso, como a epopeia, a comédia, a poesia idmbica e até mesmo a
poesia encantatoria.

Suérez de la Torre analisa, em confronto com a producdo dramatica de
Aristéfanes, o estilo comico na obra de Hipdnax, destacando, entre outros
aspectos, a construcdo de termos compostos, o uso de linguagem obscena, o
vocabuldrio quotidiano e culindrio e a invectiva®2. O estudo sistematizado de
tais dados permite o mesmo autor considerar Hipénax como o mais coémico
dos iambografos arcaicos®.

Farone, por outro lado, em negac@o aberta contra a leitura tradicional do
fr.128 como parddia épica, defende a tese segundo a qual o texto hiponac-
teu em questdo pertence a uma proficua tradi¢io antiga de encantamentos e
cantos magicos, produzidos com recurso a dic¢do elevada e a férmulas épi-
cas - razdo pela qual facilmente se confundem com poesia parddica - para a
expulsio de demoénios ou de individuos possuidos de espiritos demoniacos*.

A luz dos diferentes entendimentos sobre esta breve peca que a con-
figuram como ambigua e rica de sentidos interpretativos, é importante
salientar a confluéncia de tradi¢des opostas: o fr.128 difunde uma matéria
baixa (de caracter idmbico, comico ou encantatério) por meio de um arranjo
formal épico™®.

30 Torna-se ainda mais recorrente na poesia homérica o uso da férmula apa 0iv’ aAog dtpuyétoto, se
forem consideradas as suas variantes.

31  Brandt (1888, 30).

32 Sudrez dela Torre (1987, 113-139). Bupalo e Arete eram conhecidos inimigos de Hiponax, que o poeta
constantemente vilipendiava nos seus iambos. Ambos sio, alids, hipdteses apontadas como o des-
cendente de Eurimedonte celebrado no fr.128. Vide sobre o assunto a discussao em Adrados (1959,
12, 16-17 e 67, n.2), Medeiros (1959-1960, 141; 1960-1961, 188), Degani (1973-1974, 156-158), Rosen
(1988, 29-41). Cf. Brown (1997, 84-87) a prop6sito dos iambos de invectiva contra Bupalo.

33 Sudrez de la Torre (1987, 133).

34  Faraone (2004, 237).

35 Asreminiscéncias homéricas sdo mais recorrentes na poesia de Hipénax quando o poeta se serve do
hexdmetro dactilico (Adrados 1959, 14-15). No entanto, a parddia hiponacteia ndo se restringe ao
metro épico. Reconhece Miralles (1983, 16) que outros poemas do iambégrafo, além das composi¢des
de forma épica, ou seja, os iambos, podem igualmente conter tracos de parddia. Sobre os iambos de
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O poeta de Efeso, aquele em cuja producio literaria se encontra o pri-
meiro exemplo de uma «sistematica, irridente detorsio Homeri» reveladora
de uma engenhosa veia parddica®, disputa com Hégemon de Tasos o lugar
pela primazia na criacdo da parddia antiga. No catilogo de Pdlemon, par-
cialmente reproduzido no Banquete dos Sofistas de Ateneu, Hipénax vem
anunciado como o fundador do género¥, enquanto na Poética se afirma que
Hégemon foi o primeiro a escrever parddias®.

Tais informacoes, transmitidas nas fontes antigas, no so, como a pri-
meira leitura parecem mostrar, necessariamente inconcilidveis entre si,
mas podem, pelo contrario, revelar-se complementares na tentativa de se
reconstituir a histdoria da parédia, enquanto pratica literaria e performativa.
Ambos os poetas, distanciados um do outro por cerca de um século (um
viveu na segunda metade do século v1 a. C. e o outro na segunda metade
do século v a. C.), deram importantes contributos para o desenvolvimento
e para a autonomia da parddia, representando diferentes estadios no seu
processo evolutivo.

Polemon, citado por Ateneu, menciona os nomes dos parodistas Eubeu
de Paros (o mais afamado do seu tempo, autor de quatro livros de Parddias),
Beoto (que excedeu na arte de compor parddias os poetas que o antecede-
ram), e os nomes dos comedidgrafos Epicarmo, Cratino e Hermipo, que
se serviram da parddia para as suas pecas®. Destes, informa, foi Hégemon
quem comecou por participar em concursos performativos, ou musicais,
tendo conquistado vitdrias, em Atenas, com as suas parodias, entre as quais
se conta uma Gigantomaquia*.

Depreende-se, a partir destes novos dados, que Hégemon se notabilizou
entre os autores do seu tempo por ter, antes de qualquer outro, composto
parddias para concursos em festivais ptblicos. Tornou-se, assim, o primeiro
parodista profissional. Com ele a parddia alcancou um lugar préprio, embora
marginal, ao lado de outras competicGes que se realizavam nos festivais anti-
gos*’. O estatuto de primeiro profissional nesta irea ndo o consagra, porém,
como o inventor da parddia, antes de esta ter chegado a modalidade

Hipo6nax que convocam o contexto homérico e nos quais se descobrem temas de parddia épica, vide
Medeiros (1959-1960, 133-144), Miralles (1983, 7-16), Rosen (1987, 416-426; 1990, 11-25).

36 Degani (1973-1974, 144).

37  Ateneu, Banguete dos Sofistas 15.698b.
38  Aristoteles, Poética 1448a.

39  Ateneu, Banquete dos Sofistas 698a-699c.
40  Ateneu, Banquete dos Sofistas 699a.

41 O papel da parddia nos festivais publicos da Grécia antiga vem desenvolvido no Capitulo 3.
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performativa. Esse papel coube ao iambégrafo de Efeso. A luz das anotacdes
deixadas por Aristételes e por Polemon sobre esta matéria, e numa tentativa
de recuperar a linha histérica da parddia, desde o surgimento nos primor-
dios da literatura grega, creio nao ser incorrecto admitir que Hipénax elevou
a parddia a género literario e que Hégemon a tornou género performativo.
Pois, tal como também reconhece Degani, se Hégemon foi o primeiro paro-
dista de profissdo, nio é todavia considerado o criador da parddia**. Cada
um com o seu contributo e a sua maneira a tornou uma modalidade auté-
noma: primeiro reconheceu-se a parddia uma existéncia propria (inventa-
-la significou reunir sob uma mesma categoria composi¢des marcadas pelo
uso irreverente da tradicdo épica de cujos recursos no entanto se aprovei-
tavam*’), tendo vindo a adquirir depois, a margem dos cantos heréicos, um
lugar reservado em concursos oficiais, de &mbito performativo e musical.
De Hégemon, o tGnico testemunho literario (uma composi¢io de 21
hexdmetros) ficou conservado no Banquete dos Sofistas 15.698d-699a. Nesse
texto, o poeta recorda o penoso inicio da sua carreira, contando como, depois
de ter participado num concurso teatral, tendo conseguido pela sua presta-
¢do um prémio de 50 dracmas*, foi vaiado e maltratado a chegada a Tasos
por espectadores locais. Atirando-lhe com punhados de excrementos (vv.1-
2), perguntam ao mais abjecto dos homens quais as razdes que o induziram
a subir ao palco (vv.3-4)*. Responde o narrador-poeta que a necessidade de
obtencao de lucro o obrigou a concorrer (v.6), assim como a pobreza, que
empurra para embarcacdes mercantes muitos dos Tasios (v.7)*, homens
imundos mas de barba aparada, homens que arruinam e que ficam arrui-
nados, todos eles maus rapsodos que em palco bradam inabilmente versos
épicos (vv.8-9). Devido a recepgio hostil, assegura-lhes que nio voltara a

42 Degani (1983, 22).

43 Atradicdo de se subverter as normas e os valores ideoldgicos dos cantos épicos jd existia na literatura
grega desde os seus primoérdios. Tratava-se no entanto de uma pratica dispersa, que, limitada a alguns
ambientes e episddios ludicos destinados a entreter e a interromper por breves momentos a gravidade
herdica, se foi difundido até se constituir como género, ainda que inferior e marginal.

44 Sobre os prémios monetarios auferidos nas competi¢des musicais, vide Capitulo 3.

45 Bertolin Cebriédn propde que sob a questio dos versos 3-4 (tig 0’ avéneloev kaAnv &g kpnida ooty
To10i08” avapPijvai;) reside um sentido oculto. O termo xpnmig pode significar a «base de um edifi-
cio» como também «cal¢cado masculino». A pergunta que os Tésios dirigem ao poeta pode ser tradu-
zida para portugués como «Quem te convenceu a subir com esses pés para o belo palco?» ou como
«Quem te convenceu a por esses pés sobre belo calcado?». No entendimento do estudioso, a referén-
cia aos pés do poeta representa uma metifora do metro idmbico, e a mengio ao belo calgado é metafé-
rica da métrica épica. Vide Bertolin Cebridn (2008, 44-45). A parédia de Hégemon manifesta-se, nesta
perspectiva, como citagio metalinguistica.

46  Oshabitantes de Tasos sdo obrigados a dedicar-se ao comércio para sobreviverem ao clima de pobreza
e de miséria que os afecta. O narrador-poeta, por outro lado, atingido por igual infortinio, participa
em competicdes teatrais e musicais, com o mesmo objectivo, o de suprir a caréncia de recursos.
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partir em busca de ganhos nem a concorrer com invectivas (v.11). O narra-
dor-poeta acaba porém por quebrar essa promessa devido ao encontro que
tivera com a divindade (vv.18-20). Na verdade, aparecera-lhe Atena, que,
tratando-o por «Lentilha repugnante» (®axij fdeAvpd, v.20) — alcunha que
traduz a pobreza reinante em Tasos* -, o inspira a participar nos concur-
sos, mesmo sofrendo terriveis adversidades. Tocado pelo bastdo dourado da
deusa, o poeta enche-se de coragem e decide continuar a cantar com voz
ainda mais lauta (v.21).

O texto de Hégemon segue o mesmo padrio do Margites e do fr.128 de
Hipo6nax ao adoptar a gravidade do estilo homérico para relatar ac¢des prati-
cadas por caracteres inferiores. O contetdo baixo, proprio da poesia iambica
e comica, esta patente no uso de vocabulario escatolégico e obsceno, de sen-
tido mordaz, no relato de episddios ndo herdicos (o ataque com projécteis
de esterco, a actividade doméstica da mulher ao cozer o pao), assim como na
descrigao geral de um ambiente popular, de pobreza e miséria. Tais elemen-
tos anti-heroicos sio, contudo, transmitidos no metro épico e por expressoes
e formulas homéricas, habilmente manipuladas.

A partir da leitura do presente texto, Hégemon revela, de facto, possuir
um profundo conhecimento das epopeias homéricas, mostrando um sofis-
ticado poder de encaixe e de adaptacdo, uma técnica mais refinada do que a
dos dois autores anteriormente tratados. Verifica-se pela primeira vez, nos
fragmentos de poesia parddica sobreviventes, a repeticio quase integral de
um verso homérico, com substituicdo de uma tnica palavra, metricamente
equivalente (situacdo nio detectada no Margites nem no fr.128 de Hip6nax):

pr Tig pot katd oikov Axaiddwv vepeofor (Hégemon, v.13)

para que em casa nenhuma mulher dos Aqueus me lance a censura

pn tig pot kata dfpov Ayauddwv vepeonon (Od. 2.101 = 19.146 = 24.136)
para que entre o povo nenhuma mulher dos Aqueus me lance a censura

O narrador-poeta, como uma Penélope ardilosa que engana os preten-
dentes com a obrigacdo de fiar uma veste para Laertes, para nio receber a
censura de nenhuma das mulheres aqueias, assim também garante entregar
a esposa a prata recebida como prémio, para em casa nao ser repreendido.

Algo inovador (mas que se torna técnica parddica recorrente do século
v a. C. em diante) é igualmente a adop¢io de hemistiquios com ou sem
mudanga textual. Assim, a segunda metade do v.9 (0MUVT@VY T dMVpévev
€, «que destroem e s3o destruidos») recupera uma formula homérica de II.

47  Alentilha constituia a alimentacio tipica dos pobres. Cf. Gomez (1990, 24, n.56).
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4.451, 8.65 e 11.83, usada para as descri¢des panoridmicas da guerra — os maus
rapsodos, homens que, na ruina, arruinam os versos épicos, sdo assim equi-
parados aos guerreiros que matam e sio mortos no caos ensurdecedor da
guerra. A primeira metade do v.15 (kai woté TG €im), «e assim alguém possa
dizer») corresponde a primeira metade de Il. 6.459 — numa situacdo de con-
versa entre conjuges, Heitor antecipa a escravatura e a viuvez de Andrémaca,
enquanto o poeta de Tasos pensa em quio pequeno serd o alimento cozi-
nhado pela esposa com o sustento que lhe entregara. A primeira metade do
v.19 (xpuoijv papdov €xovoa, «segurando um bastdo dourado») resulta de
dois hemistiquios cruzados, Od. 16.172 (7] xai xpvoein papdw, «e com a vara
dourada») e Od. 19.34 (xpUoeov Aoyvov €xovoa, «segurando uma lampa-
rina dourada» ) — nestes trés passos, Atena serve-se de uma das suas insignias
douradas para ajudar os herdis a realizarem ac¢des contra residentes locais:
os Tasios e os Itacenses*. A primeira metade do v.21 (kai tdte &1 Odponoa,
«tomei entdo coragem» ), onde se expressa a coragem do poeta a cantar, com
o auxilio de Atena, contra o poder dominante, reproduz com uma ligeira alte-
racdo na pessoa verbal a primeira metade de II. 1.92 (xai t6te 61 Odponoe,
«tomou entio coragem» ), que informa sobre a coragem de Calcas, ao revelar
sob a protec¢ido de Aquiles oraculos desfavoraveis ao poderoso Agamémnon.

Nem sempre a arte parédica de Hégemon envolve a reproducio, inte-
gral ou parcial, de hexdmetros e de hemistiquios homéricos, que arrastam
consigo os respectivos contextos épicos de onde sdo deslocados. O poeta
de Tasos faz uso de uma técnica mais subtil, a ser aperfeicoada por autores
posteriores (sobretudo pelos alexandrinos). Trata-se do decalque de pala-
vras na sua posicdo métrica original. Brandt inclui éA86vta e €Bairov, do
verso de abertura, na lista dos Homeri loci similes*, constatacdo que podera
levantar algumas dividas quanto ao intuito parédico na apropriacdo das duas
formas verbais, se se nao tiver em conta a posi¢ao que ocupam no hexame-
tro. Na verdade, o poeta, mais do que transcrever palavras de Homero, esta
antes a servir-se de coloca¢des métricas tipicas: de oito ocorréncias na poe-
sia homérica a forma éAB6vta surge em seis passos da Odisseia a encerrar o
primeiro hemistiquio; a forma Bai\ov, por outro lado, ocupa sempre posi-
¢do final em versos da Iliada, ou seja, a encerrar o segundo hemistiquio. As
duas formas graficas encontram-se dispostas nos mesmos lugares no v.1 de
Hégemon (ég 8¢ @doov i éAB6vta petempilovteg €Barov), inaugurando
assim o poema, como se verificou no Margites e no fr.128 de Hip6nax, com

48 A formula adapta-se a virios episddios dos poemas homéricos, para designar objectos dourados de
outras personagens e divindades. Na maioria das vezes, esses objectos sdo varas, bastdes ou ceptros.

49  Brandt (1988, 38).
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a memoria conjunta das duas epopeias de Homero, mas, no caso presente,
a parddia manifesta-se do ponto de vista da repeti¢io métrica. A situacio
ndo aparece isolada neste texto: o v.2 termina com a férmula-cldusula eine
napaotdg («tendo-se aproximado disse» ), usada na Iliada para introduzir a
fala de uma personagem; no final do v.12 surge o futuro ¢yyvaAi€w («outor-
garei» ), adoptado em posicao idéntica de Il. 11.192, 17.206 e de Od. 16.66; a
forma verbal mapiotato («colocou-se junto de») do v.18 encontra-se entre
a cesura trocaica e a diérese bucdlica, a ligar os dois hemistiquios, a seme-
lhanca do padrao homérico®.

O jogo métrico manifesto no breve testemunho literario de Hégemon
mostra que a parddia, enquanto género polimorfo, expande e amadurece
as suas formas de expressio, nio se restringindo a apropriacdo textual nem
a0 contraste tematico com a poesia homérica. A complexidade do género
envolve também a manipulacido do metro e do ritmo épicos: hexametros
e hemistiquios tipicos do modelo sério sdo reproduzidos com substitui-
¢Oes pontuais de palavras; metades de versos homéricos sio recortadas do
contexto original e entretecidas com metades de outros hexametros para a
criacdo de um novo verso; a cadéncia ritmica e a posicdo métrica de certas
palavras e expressdes sio preservadas no verso parddico®.

O poeta de Tasos, responsavel por introduzir a parédia nas antigas com-
peticdes musicais e performativas entre os Gregos, das quais saiu varias vezes
premiado, famoso sobretudo pela sua actividade de parodista, foi também
autor de outras obras, de que apenas se conhecem os titulos e escassa infor-
magcdo contextual. Sabe-se que comp0s uma Gigantomaquia (representada,
informa Ateneu no Banquete dos Sofistas 9.407a-c, com grande éxito em 413
a. C., por altura da derrota ateniense na Sicilia), uma comédia intitulada
Filina (®{\wva) e a descri¢do de um banquete® em hexdmetros dactilicos,
com a qual terd inaugurado a parddia gastronomica, cujos principais cultores
foram Arquéstrato de Gela e Matron de Pitane, poetas do século 1v a. C.>

50 O v.18 de Hégemon termina com a expressao homérica mapiotato ITaAAag Abrvn de Od. 3.222
(«colocando-se a seu lado Palas Atena»), momento em que Nestor afirma a Telémaco nunca ter visto
uma divindade apoiar tdo abertamente um mortal como Palas Atena ajuda Ulisses. O poeta de Tasos
fica, portanto, mediante este paralelo odisseico, equiparado ao herdi astuto, na medida em que, como
ele, tem Atena do seu lado.

51  Cf. Capitulo 1 para os usos retdricos e gramaticais da parddia.

52 Ateneu, Bangquete dos Sofistas 1.5a-b.

53  «Egemon compose un Atinvov, opera con la quale egli avra verosimilmente inaugurato anche quel filone
parodico-gastronomico che, dili ad un secolo, ritroveremo in Matrone di Pitane.» (Degani 1983, 18-19)

[70]



2. POESIA GASTRONOMICA

Do século v a. C. para o século 1v a. C., verifica-se, a partir dos textos pre-
servados, a orientacdo dos parodistas gregos para uma dependéncia cada vez
mais préoxima do modelo homérico®. A arte parddica amadurece e implica,
no periodo cldssico, uma reproducdo mais literal dos versos de Homero. O
uso do metro épico e as sugestdes genéricas a episédios da [liada e da Odisseia
foram, no século v a. C., as técnicas dominantes nas producdes parddicas,
enquanto o século seguinte se pauta pelo recurso a citagcdes parddicas de ver-
sos homéricos especificos, alterados para se adaptarem ao novo contexto. Ao
mesmo tempo que a parddia fica mais dependente de Homero, por meio de
uma reproducio mais directa dos versos das duas epopeias, os autores par6di-
cos, numa orientacdo paradoxal, procuram desviar-se do modelo sério de que
se apropriam. A parddia, adquirindo um grau de sofisticacio cada vez maior,
passa a ser composta como exercicio de intertextualidades para um ptblico
erudito e elitista, que, conhecendo bem o cianone homérico, tenta adivinhar
as referéncias e decodificar os sentidos parddicos que essas implicam no desa-
juste tematico do contexto menos solene para onde foram deslocadas.

A apresentacdo de parddias a um publico mais instruido forcou, pois, os
poetae parodici a recriarem a sua arte, adoptando um regime mais laborioso
e alusivo: a par dos episddios célebres, os parodistas evocam outros mais
dificeis de reconhecer; imitam particularidades tematicas e formais menos
frequentes em Homero; reproduzem palavras e expressoes dos dois poemas
mantendo-as, nos versos parédicos, nos mesmos lugares métricos de origem
ou combinando-as de uma forma que nao é a convencional. Os produtores de
parddia, na época cldssica, passam, por exigéncias de uma classe letrada de
espectadores, a depender mais do modelo homérico, ao qual recorrem com
frequéncia, para dele se desviarem de forma deliberada e alusiva**. E nesses
moldes em que a parddia gastrondmica se apresenta.

Autor de meados do século 1v a. C., Arquéstrato de Gela comp6s um
roteiro culinario conhecido como ‘Houndbeia ou Experiéncia das Delicias™,
do qual se conservaram cerca de 60 fragmentos, de extensdo variavel (de 1

54  Bertolin Cebridn (2008, 52).
55  Giangrande (2002, 36), Bertolin Cebridn (2008, 54).

56 O poema vem dispersamente reproduzido no Banquete dos Sofistas, onde varias das personagens de
Ateneu a ele se referem segundo diferentes designacdes: Hypothekai (Conselhos), Gnomai (Mdximas) e
Opsopoiia (Arte de Cozinhar). Nos testimonia, encontram-se também os seguintes titulos: Gastrologia,
Gastronomia, Deipnologia e Hedypatheia. Das hipOteses mencionadas, foi a iltima que prevaleceu para
identificar o texto de Arquéstrato, ainda que ndo se conhega ao certo de que forma o autor a tera cha-
mado. Sobre a problemitica do titulo, vide Brandt (1888, 121) e Olson e Sens (2003, xxii-xxiv).
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a 21 hexdmetros®’), que totalizam um conjunto de 330 versos, aproximada-
mente*®. Trata-se de um compéndio de comida refinada de varios pontos do
Mediterrdaneo - um catalogo poético de cidades costeiras e das suas especia-
lidades gastronémicas, como descreve Dalby*® -, com conselhos sobre onde
adquirir os melhores alimentos e sobre a forma e a época do ano mais opor-
tunas para os cozinhar.

O assunto a tratar vem indicado no proémio (fr.1-3) — um périplo pela
Asia e pela Europa para a descri¢io da melhor comida e bebida -, seguido de
uma parte introdutéria sobre o numero de convidados num banquete (fr.4) e
do catalogo propriamente dito, com informacdes detalhadas sobre os cereais
(fr.5-6), os aperitivos (fr.7-9), os peixes (fr.10-56), as carnes (fr.57-58), os
vinhos (fr.59) e o convivio pés-refeicdo (fr.60). Depreende-se, da estrutura
da obra, grande parte da qual reservada aos peixes, que o metro épico serve
de meio para a transmissdo de matéria ndo homérica, uma vez que a comida
marinha nio pertence a dieta alimentar dos heréis, que consumiam de prefe-
réncia e em abundéncia carne e vinho, precisamente as sec¢des com menor
visibilidade neste catalogo®.

Apesar da despropor¢io entre a forma épica e o contetido sub-herdico,
Bertolin Cebridn contesta a natureza parddica deste poema gastron6émico,
justificando a sua posi¢do com o recurso a dois argumentos: a auséncia de
humor e a imitacdo de virios modelos®'. Parece-me, no meu entendimento
das concepcoes tedricas que envolvem o género parddico e na leitura que faco
do poema de Arquéstrato, que esses dois aspectos falham a tentativa de reti-
rar 3 ‘HoundBeia a classificacdo de texto parddico: o caricter humoristico, que
acredito ressoar no poema, como adiante ficard demonstrado, nio é condi¢io
necessdria a parddia®; a confluéncia de diferentes fontes literarias, por outro
lado, reforca o principio da transgenericidade que caracteriza o género.

57  Sigo, para as referéncias ao poema de Arquéstrato, a edi¢do de Olson e Sens (2003), salvo indica¢do
contraria.

58  Sobre a extensdo da ‘HOundBeia, Olson e Sens (2003, xxiv) estimam que a parte sobrevivente repre-
sentard 28 %, ou mais, do texto original.

59 Dalby (1999, 402).

60 A abundincia de carne assada que, acompanhada de p@o e vinho, constitui a dieta dos herdis homé-
ricos pode ser considerada, explica Garcia Soler (2010, 16-17), «como simbolo de pertenencia a un
elevado status social: cuanto mayor era el consumo de carne, mayor era el prestigio que se derivaba de
él.» A autora acrescenta, por outro lado, que «el pescado es para Homero un alimento indigno de un
héroe, solo aceptable cuando no hay nada mejor». Nesse sentido, Shaw (2009, 634) defende que «The
juxtaposition of fish and dactylic hexameter is certainly part of the Hedypatheia’s overall joke».

61 Bertolin Cebriin (2008, 57-58).

62  Cf. Capitulo 1 sobre a relac¢io entre parddia e humor.
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O poeta de Gela, de facto, e isso fica comprovado na andlise do caté-
logo gastronémico, serve-se de virios modelos, ndo se restringindo apenas
ao da epopeia homérica. Nesta composicao, a linguagem solene mistura-se
com coloquialismos e jogos de palavras, proprios da comédia, e com mar-
cas do discurso cientifico e didactico. A palavra que abre o roteiro culinario,
lotoping (fr.1), inscreve a obra na pratica da viagem para fins «de investiga-
cdo» (o autor descreve lugares, pessoas e costumes) e lembra a tradicdo da
prosa historiografica, as Histdrias de Her6doto em particular®.

As recomendag¢des quanto ao modo de preparacdo do peixe e da carne
fazem do roteiro um manual de gastronomia e, como tal, atravessa-o um
forte tom educativo, que o aproxima da poesia didactica de Hesiodo: o poeta,
experiente nos assuntos de cozinha, nao se limita a indicar locais nem a des-
crever comida de luxo, mas ensina também a melhor maneira de a confec-
cionar®. Nestas breves aulas de culindria nio faltam as piadas e os gracejos,
muitos dos quais de sentido obsceno camuflado. Arquéstrato instruia diver-
tindo, recorrendo a vocabulario de inspiracdo cémica e a construgoes frasi-
cas que deixavam perceber para os mais atentos conotacdes sexuais.

Amado Rodriguez identifica, na ‘Hdund0eia, seis hapax legomena da tra-
di¢do comica®, e Shaw explica o jogo linguistico do fr.30 suscitado pelo nome
oxopmiog («peixe-escorpido» ), que, aos ouvidos do publico, soaria como a
combinacdo fonica dos termos obscenos ok®p méog («pénis-excremento» ),
numa alusio ao sexo anal .

Nesta mostra de literatura parddica que assume a aparéncia de um livro
de cozinha, a miscigenacio de géneros — ou fendmeno de «poligénesis»,
como Amado Rodriguez lhe chama® - nio é sendo um indicador da classe
elitista de eruditos a quem o poema ¢ dirigido, pois s6 um grupo de espec-
tadores bem instruidos reconheceria as varias proveniéncias literarias. Julgo,
assim, radical a posic¢io defendida por Bertolin Cebrian ao asseverar que imi-
tando varios modelos o poeta de Gela ndo faz parédia de nenhum, quando,

63  Brandt (1888, 171), Olson e Sens (2003, xxix-xxx e lix).

64  Sobre a fun¢io didactica da ‘HdvmdOeia, vide Martin Garcia (1994, 79), Olson e Sens (1999, 9; 2003,
xxxv), Shaw (2009, 634), Amado Rodriguez (2010, 12).

65 Amado Rodriguez (2010, 17-19). Os seis hapax de inspira¢do cémica identificados por Amado
Rodriguez sio: dAalovoyavvo@Abapog («gabarola-presungoso-tagarela», fr.59), yaheowomoiéw
(«preparar comida para doninhas», fr.57), fdvopatéAnpog («temperos disparatados», fr.45),
ken@patteAefmdng («imbecil como uma gaivota», fr.23), katdtupog («recoberto de queijo», fr.57)
e katéhatog («recoberto de azeite», fr.57). A numerac¢do dos fragmentos é a seguida por Amado
Rodriguez, que nem sempre coincide com a de Olson e Sens (2003).

66  Shaw (2009, 634-639).

67  Amado Rodriguez (2010, 21).
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na verdade, a parddia surge precisamente de uma rebeldia transgressora e
polimorfa.

De entre as tradicOes literarias que se entrecruzam e se combinam na
composi¢io da ‘HoéumdBeia, aquela que mais se destaca é a da épica, cujas
alusoes parddicas, espalhadas pelos fragmentos conservados, caracterizam o
estilo geral do poema. O gastrénomo, na sua qualidade de parodista, decalca
episddios conhecidos dos poemas homéricos, reproduzindo férmulas e par-
ticularidades lexicais, que altera, subverte e adapta, a fim de, por meio do
humor parédico, tornar divertidas, ou menos aborrecidas, as instrucdes de
ordem mais técnica.

Ao anunciar, no proémio, o tema da comida e da bebida, o poeta serve-se
da expressio Omov £oTiv €kaotov, «aqui estd cada» (fr.3, v.1), que vai bus-
car a 6my) voog éotiv £xdoTtov, «consoante aprouver a cada um» (I1. 20.25),
do terceiro concilio divino, em que Zeus, estendendo a guerra aos deuses,
se deleita no Olimpo a assistir aos confrontos. Com este contraste, a abrir o
poema, entre a actividade bélica e o prazer do soberano divino, Arquéstrato
convida o publico a quem se dirige a descansar a mesa e a apreciar as delicias
gastrondmicas. Ao informar que o cereal de melhor qualidade é o de Lesbos,
adverte que oV &’ €v ppeoi fdMeo ofjowv, «tu guarda-a no teu coracio» (fr.5,
v.2). Esta expressdo é retirada de uma férmula homérica, usada para conse-
lhos. O humor parédico reside, neste caso, no jogo semantico de @p1|v, que
no contexto épico significa «cora¢do» ou «espirito», enquanto no catalogo
de culindria adquire o sentido anatémico de «diafragma» . Arquéstrato, ao
mesmo tempo que pede a um dos amigos para prestar atencao as indicagdes
que transmite, aconselha também, por subversdo parddica, a deixar cair no
estOmago esta comida refinada. Sugere também a compra do pao da Tessalia,
todo ele amassado e preparado €0 katd y€ipa, «com mao experiente» (ft.5,
v.11), numa adaptacio da expressdo tipica €0 katd k6opov, «de forma bem
ordenada» (Il. 10.472, 11.48, 12.85, 24.622). O recorte do sintagma épico
implica que os meios usados para cozinhar sao tao bem ordenados quanto os
meios usados para guerrear, concretamente as armas e os cavalos.

Quando explica a receita para confeccionar as por¢des do tubario-serra,
o especialista admite que «nio sio muitos os homens que conhecem este
manjar divino» (GAX o0 toA\oi ioaot Ppot@dv t6de Ociov €deoua, fr.24, v.13).
Tal declaracdo opera uma inversao tematica da famosa fala de Glauco, que
se orgulha, perante Diomedes, da linhagem divina de que descende e que
«muitos mortais conhecem» (fjpetépnv yeverv, toMoi 8¢ pv avopeg ioaov,

68 Olson e Sens (2003, 25).

[74]



II. 6.151). O mesmo discurso volta a funcionar como modelo na li¢4o sobre
o melhor tempero para a sarda de Bizincio: Glauco propde iniciar o relato
genealdgico com a oragdo condicional &i § €0éAelg, kai talta danpeval,
«mas se quiseres, ouve também isto» (Il. 6.150), que Arquéstrato utiliza para
iniciar a sua descricao culindria (fr.36, v.4), como se também este peixe des-
cendesse de uma antiga e nobre casta.

Quando informa que é possivel encontrar a venda na Macedénia e em
Ambricia gambas em bastante quantidade (pdAa moMai, fr.26, v.3), o gas-
trélogo convoca o texto homérico da invocagdo a Musa para celebrar o
heréi que muito vagueou no mar antes de regressar a casa (udAa TOA\G,
Od. 1.1). O paralelo (também métrico, uma vez que a expressao ocorre
nos dois poemas em posicio final de heximetro) podera ser pensado como
reverso parddico, se as viagens 2 Maceddnia e a Ambricia ndo trouxeram
tantas adversidades para o comprador como a navegacio de Ulisses até
[taca®. A situacio homérica virada do avesso é igualmente conseguida no
momento em que se previne o publico a ndo agarrar o peixe-escorpido de
grandes dimensdes. A expressiao-clausula que traduz essa adverténcia, amno
xeilpag taMe (fr.30, v.2), repete, em acepg¢io contraria, a expressio-clausula
¥€lpag laMov («langaram as maos» ), tipica em cenas homéricas de refeicio,
quando os convivas se apoderam das iguarias a mesa.

O sargo assado, ensina Arquéstrato, deve ser «regado com o acre vinagre»
(8ptuet 6edaiypévov 6y, f1.37, v.4), do mesmo modo que um combatente é
«golpeado pelo bronze agucado» (dedaiypévov 6&Ei yark, Il. 18.236,19.211,
19.283,19.292,22.72). Aqui, uma palavra é substituida por outra foneticamente
semelhante (6E€i, «afiado», por 6€el, «vinagre») para adaptagio ao contexto
de culindria. O atum fémea recebe um tratamento de princesa, ao ser equipa-
rado em forma e em beleza aos deuses imortais (d0avdartoiol Beoiot purv kai
€idog Spowa (fr.38, v.7). O mesmo elogio também é feito na apresentagdo de
Nausicaa, filha do rei Alcinoo, que governa uma terra de marinheiros: xodr’
abavdtnot euny kai €idog opoin, «uma donzela que na forma e na beleza igua-
lava as deusas» (Od. 6.16).

Por fim, o poeta exalta as qualidades do vinho de Lesbos, saboroso como
ambrésia (fr.59, vv.10-11), evocando para o efeito a cena da embriaguez de
Polifemo, que, deliciado com o vinho que Ulisses lhe oferece, compara a
bebida a uma mistura de néctar e ambrosia (Od. 9.359).

69 O motivo da dificuldade na viagem maritima volta a surgir no relato sobre as desloca¢des do atum.
O contetdo e a aliteragdo do verso moMa mepfjoavteg meAdayn Bpuyiov 8id movtov, «atravessando
muitos perigos do mar profundo» (fr.35, v.12), sdo aproveitados de Od. 24.118, unvi §’ Gp° olAw
Tavta mepfoapev evpéa novtov («levou-nos um més a atravessar o vasto mar»), N0 momento em
que a alma de Agamémnon se refere a travessia de ftaca para Troia.
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A presenca do modelo homérico na ‘HdundBewa nio se limita & par6-
dia tematica, longe de ter sido esgotada nos exemplos aqui mencionados.
Nem sempre Arquéstrato faz depender o sentido parddico dos empréstimos
homéricos de episddios concretos. A grandiloquéncia do estilo épico, que
atravessa o livro de culinaria, é também conseguida pela adop¢io de certos
recursos formais e lexicais. O génio da gastronomia, procurando a elegincia
do discurso, adopta particularidades lexicais da epopeia homérica ou cria
compostos de inspiracdo épica”. A solenidade da linguagem culinaria resulta
também da adjectivacio multipla, como se verifica na sequéncia assindética
que caracteriza a cabega do safio: miovog loyvpoi pedAov, «gorda, resistente,
grande» (fr.19, v.2). O mesmo processo € utilizado para descrever a lanca de
herdis e de deuses homéricos, PplOU péya otpapdv («pesada, imponente,
enorme» ), bem como o escudo de Aquiles, pagwnv tpimAaxa pappapénv
(«brilhante, triplo, refulgente», Il. 18.479-480).

Os produtos alimentares e os locais de compra recebem com frequéncia
epitetos imponentes, de ressondncia épica: assim, os cereais sdo as dadivas
de Deméter «de lindo cabelo» (fr.5, v.1, jiikopog é um epiteto de deusas e de
figuras femininas); os largos cardumes de atum sdo pescados na «espacosa»
Samos (fr.35, v.1, ebpuyopog € aplicado a localidades homéricas); a sarda de
melhor qualidade vem da «agradével» terra de Bizancio (fr.36, v.11, épatet-
v6g qualifica com frequéncia, mas nio de forma exclusiva, regides indicadas
por Homero); o vinho de Tasos terd um sabor «muito bom», se conservado
por longos anos (fr.50, v.16, epucairic é de uso recorrente e variado na poe-
sia homérica)”'.

Enquanto profundo conhecedor da tradi¢do épica, o poeta de Gela decalca,
ndo raras vezes, palavras e expressdes homéricas dispondo-as nas mesmas posi-
¢Oes métricas (sedes) em que surgem nos heximetros da Iliada e da Odisseia™.

Muitos dos recursos parddicos (tematicos, formais e lexicais), expostos a
proposito da obra de Arquéstrato de Gela e a partir dos quais o publico eru-
dito certamente reconheceria o subtexto homérico (talvez nio na totalidade,
mas pelo menos em grande parte), caracterizam igualmente a elaboracdo do
poema de Matron de Pitane, intitulado Attikov Agirvov ou Banquete Atico,

70  Cf. Amado Rodriguez (2010, 13-14) sobre os hapax de inspiracido épica em Arquéstrato.

71 O adjectivo mepcaAhig regista 53 ocorréncias nos poemas homéricos, 32 das quais imediatamente
apos a cesura heftemimere, como no fr.50, v.16.

72 Asseguintes palavras e expressoes (para citar alguns exemplos apenas) figuram na obra de Arquéstrato,
reproduzindo as mesmas circunstdncias métricas do modelo homérico: Aentdg (fr.12, v.5), tijpog
(fr.37, v.3) e &M\a o0 (fr.60, v.12) surgem em posi¢do inicial de verso; xeahijv (fr.19, v.1) ocorre a
meio de hexidmetro, logo a seguir a cesura pentemimere; a formula aApvpov U8wp (fr.39, v.6) e varias
formas verbais e nominais, entre as quais tpdnela (fr.4, v.1), €dovow (fr.5, v.6), Oaidoong (fr.10, v.2),
éyovteg (fr.16, v.7), ®pn (fr.50, v.1), estdo dispostas em final de verso.
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cuja datacdo se situa cronologicamente no final do século 1v a. C.” Este novo
poema gastronémico, de que se conservam 122 versos em metro épico”™,
descreve o faustoso e pantagruélico banquete oferecido em casa de Xénocles,
orador ateniense, seguindo uma estrutura muito semelhante aquela que sub-
jaz ao roteiro culinario de Arquéstrato: um proémio (vv.1-6), a recepcao dos
convidados pelo anfitridgo (vv.7-10), os aperitivos (vv.11-26), a refei¢io com
iguarias de peixe (vv.27-88) e pratos de carne (vv.89-103), e por fim o simp6-
sio (vv.104-122) com mais um leque variado de ofertas (grinaldas, tacas de
vinho, frutas, doces e diversio)”.

A ‘HoumdBewa e o ‘Attikov Aginvov aproximam-se quanto a disposi¢iao
interna dos produtos alimentares (maior por¢do no menu dos peixes, comida
de exceléncia entre a classe de eruditos, e menor quantidade no menu das
carnes, que constituiam na tradi¢io épica a base da alimentacdo dos herbis),
mas distanciam-se quanto ao registo discursivo: o primeiro, como roteiro de
viagens e livro de receitas, contém um forte tom didactico, o segundo, como
descri¢do exuberante de um banquete em Atenas, apresenta um tom mais
ladico e de critica social. Além disso, no poema do autor oriundo de Pitane
(cidade edlia da Asia Menor), embora de extensio mais breve do que o poema
do autor proveniente de Gela (regido siciliana) onde a par6dia homérica vem
dispersa pelos varios fragmentos, as manobras parddicas (ou seja, as evoca-
cOes, as alusdes, as repeticdes e as adaptacdes dos versos de Homero) regis-
tam uma maior concentracdo. Neste sentido, tem-se considerado a técnica
sob a qual o Banquete Atico é composto bastante préxima da técnica de um
centdo: a citagio e a reescrita de texto alheio sdo aqui recorrentes — a parddia
a poesia homérica manifesta-se praticamente verso a verso neste poema —, 0
que justifica a associagao a esse outro género literario”.

73 Nao se conhece a designagio original do poema de Mitron. O titulo convencionalmente adoptado
deriva da forma como o texto vem referido por Ateneu. E, alids, este autor que cita o poema de Matron
em o Bangquete dos Sofistas 4.134d-137c. A datagdo deste texto parédico, por outro lado, decorre
da constatagio de evidéncias internas, nomeadamente a referéncia directa a figuras historicas, da
segunda metade do século 1v a. C., contemporédneas do autor. Martin Garcia (1994, 300) restringe a
composi¢io do poema ao periodo compreendido entre os anos 310 e 305 a. C. Degani (1983, 19; 1999,
414) aponta a data de 305-300 a. C. Outros autores preferem indica¢des mais genéricas, como segunda
metade ou mesmo final de século: Olson e Sens (1999, 3-4), Garcia Soler (2003, 66), Bertolin Cebrian
(2008, 53).

74 Segundo os estudiosos da parddia gastrondmica, o poema de Matron néo teréd sido transmitido na
sua versdo integral. Dele, contudo, poucos foram os versos que se perderam. Vide, sobre o assunto,
Degani (1999, 413) e Garcia Soler (2003, 66).

75  Sirvo-me, para as referéncias ao Banquete Atico de Matron, da edigio de Olson e Sens (1999).

76  Sobre o estilo do Banquete Atico que lembra a técnica do género do centdo, vide Martin Garcia (1994, 300),
Degani (1999, 421-422), Garcia Soler (2003, 69), Brill's Encyclopaedia (s.v. «Matron», vol. 8, 2006, 482).
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O poema gastrondmico de Métron abre com uma reelaboracéo parédica
da invocacdo odisseica, que dita a tematica do novo canto:

“Avépa pot €vvene, Moloa, ToAUTpomnov, 6 pdAa toAAd (Od. 1.1)

Fala-me, Musa, do homem astuto que por muitos caminhos

Agimva pot Evvene, Molioa, ToAitpoga, 8¢ pdha moMda (Banquete Atico v.1)
Fala-me, 6 Musa, do banquete de muitos e opulentos manjares

Mitron repete o primeiro verso da Odisseia, substituindo duas palavras
metricamente equivalentes e segundo um nexo de proximidades fénicas.
Ao transmutar "Avdpa por A€inva, define assim, na abertura do poema paro-
dico, o novo objecto, o banquete, que, a semelhanca do heréi de muitos ardis,
«politrépico», é caracterizado como abundante em alimentos, «politrofo».
Seguem-se, nos versos recriados pelo parodista, imagens iliddicas da guerra,
ora intencionalmente mais sugestivas, ora ocasionalmente mais obscuras, de
maneira que a descri¢do do banquete assume, por meio da parddia, a feicao
de uma empresa militar”’: os participantes deste evento da alta sociedade,
como soldados em combate, investem contra os requintados manjares.

Mitron, que entra no festim assumindo o estatuto literario de um para-
sita faminto, comeca por distinguir grandes e vistosas fatias de pdo, mais
brancas do que a neve, tdo saborosas como bolos. A descri¢do é decalcada
do retrato dos cavalos de Reso, os maiores e os mais belos de entre os dos
Troianos, mais brancos do que a neve e velozes como as rajadas do vento:

oD 81 kaMioToug tmmoug dov 118¢ peyiotoug’

Aevkdtepot x16vog, Beiew §” avépoiow opoiol” (Il. 10.436-437)
Dele sdo os cavalos maiores e mais belos que alguma vez vi.
S30 mais brancos que a neve e velozes como o vento.

ob 81 kaAhioToug dptoug iSov 116¢ peyiotoug,

AevkoTtépoug Y16vog, Eobewv §” auidoiowy dpoiovg” (Banguete Atico vv.4-5)
onde estdo os pies maiores e mais belos que alguma vez ja vi,

mais brancos que a neve e saborosos como pastéis.

Os versos de Homero sido aqui repetidos com substitui¢io de algu-
mas palavras, métrica e foneticamente semelhantes, mas afastadas quanto
ao sentido: a permuta lexical converte animais de combate, os «cavalos»
(mmovg), recursos necessarios para se fazer a guerra, em produtos comesti-
veis, 0s «paes» (ptoug), essenciais a mesa de qualquer refeicdo. Destes paes
se enamorara Boreas, o vento norte, ainda quando estavam a ser «cozidos»

77  Olson e Sens (1999, 22), Garcia Soler (2003, 70).
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(tdwv kai Bopéngpdooato teaoopuevdwy, v.6), tal como também se apaixo-
nara pelas éguas de Erictonio enquanto estas pastavam no sopé do Ida (tdwv
kai Bopéng npdooarto fookopevdmv, «destas enquanto pastavam se enamo-
rou o Béreas», II. 20.223).

Logo apds o proémio, Xénocles, o anfitrido da casa, recebe os hospedes,
qual Agamémnon a passar revista as fileiras dos Aqueus, antes dos confron-
tos bélicos.

av1og 88 Eevoxhiig énemwAeito otiyag avdpdv (Banquete Atico v.7)
o préprio Xénocles percorreu as fileiras de homens
avtap 0 melog Ewv EnenmwAeito otiyag avSpdv (1. 4.231)

mas ele proprio percorreu a pé as fileiras de homens

Para as mesas, comecam a ser trazidos os aperitivos pelos cozinheiros,
responsaveis pela ampla zona abobadada da cozinha. Assim, os cozinheiros
sdo retratados como figuras parddicas das Horas, a quem foram confiadas as
portas do vasto céu olimpico, por onde Hera e Atena passaram, prontas para
irem combater na guerra dos mortais. A divisdo da casa onde as iguarias sdo
confeccionadas substitui, textualmente, a morada dos deuses (0mtavidwv
ocupa o lugar de OUAvpToG Te), assim como os chefes de cozinha substituem,
contextualmente, por convocac¢io de um episddio homérico tipico, as guar-
dids das entradas celestes, e a chegada dos aperitivos a mesa sobrepde-se a
saida das deusas para o campo de batalha.

ol émreTpdgatal péyag ovpavog dxravidwy (Banquete Atico v.12)
que guardam o vasto céu das cozinhas

¢ émtétpamtat péyag ovpavog OtAvunde te (11 5.750)

que gardam o vasto céu e o Olimpo™

Os convidados «lancam maos» (xeipag laAov, v.147°) as verduras ser-
vidas antes dos pratos principais, mas Métron, na pele de um convidado
sofrego, nio seguindo o mesmo exemplo, devora toda a espécie de comida
que encontra a sua frente. O contrario do que os outros fazem é um procedi-
mento também tomado por Pindaro, que, em conversa com Eneias, lamenta
nio ter obedecido ao pai, coisa que teria sido certamente a melhor. A figura
parddica segue a mesa um caminho diferente dos restantes, comendo

78 O passo de II. 5.750 repete-se em II. 8.394. Trata-se de um verso-férmula que pertence, em ambos os
momentos épicos, @ mesma cena-tipo.

79 A clausula homérica y€ipag {aMhov surge também no fr.30, v.2 da ‘HdvmdBewa de Arquéstrato.
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alarvemente, enquanto o soldado troiano nio aceita trazer os cavalos de
combate, para que, nos acampamentos de Troia, ndo lhes viesse a faltar
alimento®.

AN &y o0 TSNV, aAX HoBlov eidata ndvra (Banquete Atico v.15)
Mas eu nao quis obedecer, mas comia toda a espécie de comida

AW £y® 00 uB6unV —1 T &v oAb képSiov fev— (I1. 5.201)

Mas eu nio quis obedecer — muito mais proveitoso teria sido! -

O cruzamento parédico entre estas duas areas, a guerra e a comida, atra-
vessa a descricdo do banquete, fazendo-se manifestar por meio da reutiliza-
¢do de versos homéricos, transferidos para um contexto menos sério.

Servidas as entradas, o banquete em casa de Xénocles passa a basear-
-se sobretudo na ictiofagia, pois a parte central e a mais extensa do menu
gastronémico, contando com uma extensdo de 62 versos, respeita aos pra-
tos de peixe. Nesta sec¢do do poema, as varias iguarias vao desfilando para a
mesa do anfitrido e para o estomago dos convivas, mediante um rol descri-
tivo concebido a imagem do catdlogo das naus da Iliada. Os varios alimentos
marinhos recebem um tratamento altissonante, chegando a mesa com toda
a pompa, por ostentarem epitetos homéricos, como se fossem auténticos
heréis ou deuses da tradicao épica.

Neste cortejo de gala, vao aparecendo as seguintes iguarias de peixe: o
salmonete «de rebordos vermelhos» (v.27), cujo epiteto, adequado a cor
natural deste peixe, qualifica naus homéricas em II. 2.637 e em Od. 9.125;
o choco «de formosas trancas», comparado a Tétis «dos pés prateados»
(vv.33-34), a deusa marinha que, segundo a tradi¢io mitoldgica, se trans-
formou neste molusco na sua tentativa de fugir as investidas amorosas de
Peleu®; o «famigerado» safio (v.36), exageradamente identificado com
Ticio, gigante que no Hades jaz estendido sobre nove hectares (6 § &’
évvéa ketto méAebpa, Od. 11.577), enquanto este peixe cobre nove mesas no

80 A oracdo adversativa AA\’ €y® o0 uB6unv («Mas eu nio quis obedecer») regista ainda duas outras
ocorréncias nos poemas homéricos: uma em II. 22.103, quando Heitor, prestes a enfrentar Aquiles,
lamenta ter ignorado os conselhos de Polidamante na guerra contra os Aqueus; a outra em Od. 9.228,
no episddio em que Ulisses, chegado a caverna de Polifemo e querendo receber as ofertas de hospita-
lidade do ocupante, ndo ouve as stplicas dos companheiros para abandonarem o local.

81 Confluem, no retrato épico do choco (também designado por siba ou sépia), elementos caracteriza-
dores de vérias deusas homéricas, em especial Tétis. A adopgdo do epiteto evmAdkapog («de belos
cabelos») permite, por outro lado, a associa¢do a outras divindades femininas, de extrema beleza,
entre as quais Artemis, Atena, Aurora, Calipso, Circe e Deméter. Sobre as metamorfoses de Tétis, vide
Grimal (2004, 361). Sobre a relagdo entre o choco e a deusa marinha, esposa de Peleu, vide Degani
(1999, 425-426), Nagy (1999, 344-345), Olson e Sens (1999, 96) e Condello (2005, 39-42).
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banquete (6 & &€’ évvéa ketto tpanélag, v.37)%%; a enguia «de alvos bragos»
(vv.39-38), que, como Hera, se envolve amorosamente nos abracos de Zeus®;
a «célere lula», molusco marinho de excepcional aptiddo para se deslocar
em 4gua, caracteristica que justifica a apresentacdo como Iris, a deusa men-
sageira «de pés velozes como o vento» (v.50)*; o bonito «azulado», que é
stibdito de Posidon e conhecedor de todo o mar profundo, numa imagem
parddica emprestada do retrato de Proteu (6¢ te Baidoong / mdong BévBea
o0ide, IMooelddmwvog Vodudg, «que do mar conhece todas as profundezas,
como vassalo que é de Posidon», vv.61-62 = Od. 4.385-386)%.

Desta ementa de produtos marinhos, sdo ainda servidos, entre outras
iguarias: os camardes, aedos que cantam para Zeus olimpico (v.63); a dou-
rada, o mais belo dos peixes (v.65); e o esturjdo, que, devido ao seu corpo
alongado, é um «famoso lanceiro» (dovpikAvtdg, v.69), como varios guer-
reiros homéricos®.

O desfile aparatoso dos peixes, seguido pelo menu também faustoso,
embora menos demorado, das carnes, configura o banquete como especta-
culo, mais do que como mera listagem de itens culinarios. Trata-se na ver-
dade de um poema concebido como uma construcéo literdria sofisticada e
provido de uma estrutura narrativa complexa®. As vias pelas quais a par6-
dia se faz notar evidenciam o profundo conhecimento que Matron detém
da poesia homérica e a ciéncia na manipulacdo do material épico quando
transposto do contexto de origem para outro tematicamente mais préoximo
do quotidiano social.

A critica ndo lhe tem sido, contudo, sempre uninime. Para Wilamowitz a
arte parddica do autor de Pitane revela ser bastante superficial, uma vez que,
em muitos dos passos do Banquete Atico que comenta, nio encontra razao
legitima para a associagio parddica entre o vocabulario épico e a comida nio

82 O mAé0pov representa uma medida de comprimento de 100 pés. Nove mAé8pa equivaleriam, portanto,
2900 pés. O adjectivo €picudéa («famigerado») possui vérios referentes na poesia homérica. Em cinco
dessas ocorréncias (II. 24.802; Od. 3.66, 10.182, 13.26, 20.280), o termo surge aplicado a Saita («ban-
quete» ), em conformidade com a temitica gastronémica do Banquete Atico.

83  Na grande maioria das vezes, o epiteto AevkdAevog («de alvos bragos») serve para qualificar Hera,
mas também ¢é usado com figuras femininas, como Andrémaca, Nausicaa, Arete, Helena, as servas de
Nausicaa e as servas de Penélope. No poema de Arquéstrato, a enguia recebe um tratamento analogo
aquele que Miétron lhe confere, ao ser apresentada como rainha no banquete (fr.10, vv.7-9).

84 O epiteto odrvepog («de pés como o vento») é sempre aplicado na Iliada a Iris, enquanto @xéa
(«veloz») ocorre vinte vezes na mesma epopeia para qualificar a deusa mensageira.

85  Sobre o composto kvavoypws, que designa a coloracio azulada do bonito, vide Olson e Sens (1999,
110) e Amado Rodriguez (2011, 24-25).

86 Idomeneu, Menelau e Ulisses figuram entre os combatentes homéricos que mais vezes recebem o
epiteto dovpkAvtdg («famoso lanceiro»).

87  Olson e Sens (1999, 26-27).

[81]



heréica®. Nada justifica, por exemplo, que o salmonete seja descrito como
«domador de cavalos» (v.31), epiteto largamente usado na poesia homérica
para virios combatentes e, no plural, para o exército dos Troianos®. E pos-
sivel, portanto, que o publico ache graca a combinac¢do absurda do léxico
altissonante a produtos vulgares, mesmo sem qualquer motivacdo, de modo
que tal procedimento resulta em flagrante disparate.

A parddia em geral e a de Matron em particular nfo limitam os seus
dominios de actuagio a dissonincia entre o estilo elevado e o contetdo
baixo, ainda que este aspecto seja, de facto, essencial a qualquer composi¢io
parddica. O absurdo e o disparate ndo sio sendo meios de que o parodista
se serve, a fim de causar, entre os espectadores e/ou leitores, um riso facil
e imediato. Néo significa isso, no entanto, que um poema como o Bangquete
Atico ndo contenha outros mecanismos, mais elaborados, para transmitir
sentidos parddicos mais subtis, apenas reconheciveis por elementos de uma
classe erudita. Assim, Degani reporta-se a esta obra gastronémica como um
mosaico complexo e variegado® e, no mesmo sentido, Olson e Sens véem
em Matron um artesdo inteligente, precursor dos poetas helenisticos, que a
brevidade da forma aliam o requinte do estilo literario?'.

Concorrem para a sofisticacdo da técnica parédica no Banquete Atico
factores diversos, como a variacdo de versos homéricos (de preferéncia a
repeticdo sem alteracdo), o recorte métrico de sintagmas extraidos de dife-
rentes contextos épicos, a alusdo tematica a um conjunto de episddios litera-
rios especificos, o reuso de particularidades lexicais e a preservacio de certas
palavras nas posi¢des métricas de origem.

Na composi¢io da parddia gastrondmica de Matron, sio menos frequen-
tes os casos de verbatim do que a adaptacdo de material épico?. Por vezes, o
poeta constréi um verso parédico mediante a combina¢io de hemistiquios
que em Homero nio se chegam a cruzar®. O decalque de episédios homéri-
cos ndo é feito de forma aleatéria, mas por meio de grupos tematicos coesos.
Mitron selecciona do extenso corpus homérico episédios que ficaram céle-
bres ou que lhe sdo preferidos. Da Iliada, evoca com frequéncia o catilogo
das naus, a Doloneia, a Patrocleia, a morte e o funeral de Heitor, enquanto

88  Wilamowitz (1923, 73-79).

89 Diomedes e Heitor sdo os herdis homéricos a quem o epiteto «domador de cavalos» é mais vezes
atribuido. No plural, o adjectivo é aplicado exclusivamente aos Troianos.

90 Degani (1999, 421).
91 Olson e Sens (1999, 33-34).
92 Olson e Sens (1999, 34).

93  Amado Rodriguez (2011, 22) compara a técnica parédica da combinagio e do encaixe, de que Métron se
serve, ao fabrico de um mosaico. Para exemplos desta técnica em Métron, vide Olson e Sens (1999, 35-37).
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da Odisseia aproveita bastante material das viagens de Ulisses (como a
Ciclopeia e a Catabase), mas quase nenhum da vinganca contra os preten-
dentes. Quanto a raridades lexicais, Amado Rodiguez nota a presenca de seis
hapax no Banquete Atico, inspirados, por meio de relacdes paronimicas, no
vocabulario homérico, como motor de criacdo parddica®. Na mesma medida
que no roteiro culinirio de Arquéstrato, a sofisticacdo do estilo no poema
gastronémico de Métron também se expressa a partir do decalque formal das
sedes épicas. Certas palavras, de relevincia tematica variavel para o contexto
culinério, ocupam nos versos do parodista lugares métricos analogos aqueles
do modelo épico de onde foram deslocados®.

O simpoésio termina com a chegada de duas meretrizes, trazidas por
Estratocles, para as diversdes sexuais dos presentes. E é também com
intuito de entreter a assisténcia que Matron compde o Banguete Atico, nio
sem aproveitar a ocasido para ridicularizar, pelo exagero, o quotidiano que
o envolve, projectando ao mesmo tempo uma critica a sociedade contem-
porinea. O poeta explora a dic¢@o e o estilo épicos, apropria-se do modelo
homérico, que frequentemente reconfigura e adapta, para deixar transpa-
recer a subversdo de imagens sérias noutras triviais, procurando nio s6
divertir o publico para o qual compde, mas também denunciar os proble-
mas que afectam a oAg*.

O caracter de intervencio social desta obra verifica-se, antes de mais,
mediante a presenca neste banquete de figuras historicas, aspecto que per-
mite, alids, situar a composi¢do do poema em finais do século 1v a. C. Poucas
sdo as personagens, participes do opulento festim, ai identificadas pelo nome,
mas quase todas possuem existéncia real. O anfitrido, Xénocles (vv.2 e 7),
um dos cidadaos mais abastados de Atenas, esta historicamente associado a
figura de Licurgo e a restauragdo da democracia ateniense, nos ultimos anos
do século 1v a. C. A acompanhar o senhor da casa na recep¢iao dos comensais
vem o parasita Querefonte, que come como um ledo (vv.9 e 98). Trata-se
de uma personagem utilizada com frequéncia na comédia atica. Estratocles,
filho de Eutidemo de Atenas, politicamente activo até inicios do século 111
a. C., surge como um dos convidados no banquete, primeiro a comer um
salmonete (v.30), depois a trazer para o simpésio duas jovens prostitutas
(v.122). Por fim, Astianax de Mileto e Antenor de Mileto (ou de Atenas) eram

94  Amado Rodiguez (2011, 21-33).

95  Diferentes formas de tpdrmela surgem por regra em posicao final de hexdmetro: tpamnélag (vv.11 e 37),
Tpanédng (v.73). Cf. ‘HoundBewa fr.4, v.1. A forma Baidoong (v.61) ocupa um lugar tipico no fim de
verso. Cf. ‘HovndBewa fr.10, v.2.

96  Martin Garcia (1994, 299), Garcia Soler (2003, 83).
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atletas conhecidos, vencedores das Olimpiadas e das Leneias na modalidade
do pancrécio, aqui referidos como simbolo de forca fisica (v.42)?: a enguia
servida, de alvos bracos como a legitima consorte de Zeus, é de tal forma
pesada que nem estes dois campedes a conseguiriam transportar.

A inclusdo de autoridades politicas, contemporaneas de Matron, na des-
crigdo ficticia desta mostra de gastronomia requintada configura o Banquete
Atico como instrumento de intervencio social, que denuncia, por meio da
parddia, os excessos de uma classe de elite, pondo lado a lado realidades
distintas: os sumptuosos banquetes dos ricos e a pobreza generalizada dos
Atenienses de menos recursos.

A segundametade do século1va. C. corresponde, na verdade, a um periodo
de agitacdo politica e social para Atenas, que vé o seu sistema democritico fra-
gilizado por uma série de conflitos militares e por sucessoes de governantes no
poder: Filipe IT da Macedénia derrota a coligacdo entre Atenas e Tebas no ano
338 a. C., na Batalha de Queroneia; Alexandre reforca o dominio macedénico
em territorio grego sobretudo apds a destruicdo de Tebas em 335 a. C.; apds
323 a. C. (data da morte de Alexandre, o Grande), Antipatro detém as faccdes
atenienses antimacedonicas, instalando um sistema de governo oligirquico;
sucede-lhe Demétrio de Faleros, que, até 307 a. C., governa Atenas sob a hege-
monia da Macedoénia.

No seio de tais circunstiancias que envolvem a vida politica ateniense,
Maitron lanca no seu poema gastronémico, ao invocar os nomes de Xénocles
e Estritocles como anfitrido e convidado do banquete, um ataque contra o
grupo de dirigentes da cidade, retratando-os como glutdes excéntricos, insa-
ciaveis de comida e de poder, em contraste com as massas populares, que
suportam a miséria e a fome. Nesta perspectiva, a parédia emerge como arma
ao servico de um grupo contestatirio que, rearranjando o cdnone da poesia
homérica, fa-la veiculo na transmissdo de um conjunto de valores ideol6gi-
cos contra a classe politica dominante. Recai, pois, sobre os participantes
que usufruem das delicias culindrias no Banquete Atico uma velada acusacdo
das suas atitudes antidemocraticas®.

Nio ¢é inédito, na poesia gastronémica de Matron, o uso da parddia
épicaparafins de dentincia politica e de critica a sociedade contemporinea.

97  Olson e Sens (1999, 100-101) entendem a mencio aos dois nomes como ambigua e, por isso, geradora
do humor parédico. Astianax e Antenor, além de figuras histéricas, que se destacam nas competi¢des
atléticas, sao também personagens da Iliada, demasiado fracas para combater, devido as faixas etdrias,
opostas, a que pertencem: o primeiro corresponde ao nome do filho de Heitor e Andrémaca e é uma
crianca de colo, enquanto o segundo, sensato conselheiro dos Troianos, integra o grupo dos ancidos,
sem idade ja para pegar nas armas de combate.

98  Bertolin Cebridn (2008, 54).
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Tais aplicacbes do género parddico encontram-se ja em texto de datacdo
anterior, concretamente num fragmento de Hermipo?, formado por 23
heximetros, que apresentam, sob a forma de um catdlogo com resso-
nancias homéricas, produtos comerciais exportados de varias partes do
Mediterraneo para Atenas. Hermipo, comedidgrafo ateniense da segunda
metade do século v a. C., vencedor em competicdes dramaticas nas
Dionisias (435 a. C.) e nas Leneias (ca. 430 a. C.), foi também autor de
parédias e de poesia idmbica, além das pecas comicas, de que restaram
poucos titulos e excertos. A escassa producdo sobrevivente deixa perce-
ber que o poeta terd composto versdes burlescas de historias mitoldgicas
conhecidas'®.

O fr.63 pertence a obra intitulada ®opuoqopot (As Portadoras de Cestas),
cronologicamente situada na primeira década da Guerra do Peloponeso. Esta
breve composic¢do inicia com o verso da invocac¢do as Musas que, na Iliada,
inaugura o catdlogo das naus: €omete viv pot Modoar ‘'OAdpma dopat’
gyovoal, «Dizei-me agora, 6 Musas que no Olimpo tendes vossas moradas»
(v.1 = 1I. 2.484). O verso homérico adequa-se ao novo contexto para o qual
é transferido, pois segue-se ao proémio (vv.1-3) o inventario dos artigos que
chegaram a Atenas das mais variadas zonas do Mediterraneo: de Cirene sdo
importadas plantas, para fins culinirios e medicinais, e couro bovino (v.4);
do Helesponto, cavalas e produtos conservados em sal (v.5); de Italia, farinha
e carne bovina (v.6); de Siracusa, porcos e queijo (v.9); do Egipto, velas de
navio e rolos de papiro (vv.12-13); da Siria, incenso (v.13); de Creta, ciprestes
(v.14); da Libia, objectos de marfim (v.15); de Rodes, frutos secos - passas e
figos (v.16); da Eubeia, peras e macas (v.17); da Frigia, escravos, e da Arcadia,
soldados (v.18); de Pagasas, escravos desertores (v.19); da Paflagdnia, casta-
nhas e améndoas (vv.20-21); da Fenicia, farinha e frutos tropicais (v.22); e de
Cartago, tapetes e almofadas (v.23).

O conjunto destes registos de bens comercializados é marcado por
um estilo elevado, resultante da inclusio pontual de imagens e de férmu-
las emprestadas da poesia homérica. Na verdade, as embarca¢des mercan-
tes sdo, neste excerto, apresentadas como as «escuras» e «concavas» naus
homéricas, que atravessam «o mar cor de vinho» (vv.2-3 e 11). Os produtos
transaccionados adquirem também uma indumentaria épica: 8éppa Pociov
do v.4 («couro bovino») é repetido de Od. 14.24, do episddio de apresen-
tacdo de Eumeu, onde se contabilizam servos e animais; mAevpa Pdewa do

99  Fr.63 na edi¢do de Kassel e Austin (1986).

100 E o caso da pega intitulada ABnvég yovai, onde o poeta terd ridicularizado o nascimento de Atena a
partir da cabega do pai.
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v.6 («costelas de boi») constitui uma variacio, por aproximacio fonética,
de velpa Poewa de Il. 4.122 («corda bovina»), momento em que Pandaro,
movido por dolo de Atena, quebra os juramentos de guerra e reacende as
hostilidades entre Aqueus e Troianos; {pia uijAa do v.17 («robustas magas»)
¢ uma férmula homérica que ocorre com frequéncia na preparacao de refei-
cOes e de hecatombes e que serve ainda para identificar os animais sagrados
do Sol, de consumo proibido aos homens (nos poemas homéricos, a férmula
detém o sentido de «robustas ovelhas», enquanto no fr.63 a expressao tra-
duz um produto mais frugal, «robustas mag¢is», uma vez que o v.17 enumera
pecas de fruta). Perto do final do catilogo, as castanhas e as améndoas dos
Paflagonios sdo avaliadas como «as mais belas prendas do festim», por meio
do hemistiquio homérico ta yap v avabipata Sartdg (v.21). A expressio é
extraida de duas cenas de festim, nas quais os pretendentes se deleitam com
as mais variadas iguarias no paldcio de Ulisses (Od. 1.152 e 21.430).
Intercalados com os itens comerciais, surgem comentarios politicos,
invectivas directas a figuras historicas concretas, enfim, observacdes a socie-
dade contemporanea, que vivia as preocupagdes dos primeiros anos da Guerra
do Peloponeso. Depois de referenciados os bens provenientes do Helesponto
e de Itdlia, chega da pétria de Sitalces, rei da Tracia e aliado dos Atenienses,
«sarna para os Lacedemoénios» (@ pav Aakedaipoviotot, v.7); e de Perdicas I1
da Maceddnia, que em 425 a. C. se aliara a Brasidas contra Atenas, vém «men-
tiras em abundéncia» (ye0dn vavoly mévv méAaug, v.8). O ataque a Esparta
e seus aliados continua com o apelo do poeta a Posidon para que destrua os
Corcireus, por causa da sua lealdade dividida (vv.10-11). Corcira havia estabe-
lecido, nas origens da guerra, alianca com os Atenienses'". Era, porém, col6nia
de Corinto, cidade partidaria dos Peloponésios, e dos Espartanos em parti-
cular. Apds as batalhas navais em Corcira e tomadas Mitilene e Plateias pelos
Lacedemonios (427 a. C.), a revolucdo instala-se entre os Corcireus, que se
dividem em facgdes e, por suborno dos Corintios, debatem a saida do dominio
ateniense. A votacdo dos cidadios é, no entanto, dupla: favoravel nio s6 ao tra-
tado de coligacdo com Atenas, mas também as tréguas com os Peloponésios,
de modo que Corcira ndo viesse a sofrer reac¢des contrarias de nenhuma das
poténcias em confronto'®. Este, entdo, o motivo da censura, no fr.63, aos
Corcireus, que o deus dos mares deveria aniquilar, por terem um espirito divi-
dido, como Zeus deveria abater os pretendentes de ftaca, por terem m4s inten-
¢Oes (fr.63, v.10; Od. 17.597).
101 Sobre a alianca entre Atenas e Corcira, vide Tucidides, Histdria da Guerra do Peloponeso 1.24-45.

102 Vide Tucidides, Historia da Guerra do Peloponeso 3.70, sobre a vota¢do dos Corcireus, e 3.71-81, sobre
as adversidades sofridas pela cidade fraccionada.
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A critica a situacdo politica da guerra fica ainda sugerida nos vv.18-19, por
meio da posi¢do que os mercenarios da Arcadia ocupam neste excerto, entre os
escravos da Frigia e os escravos de Pigasas, como se também os soldados arca-
dios contratados nio viessem para o combate de livre vontade'®. No fundo,
este catdlogo de produtos, no qual se misturam expressoes homeéricas e ele-
mentos de critica social, representa, no seu conjunto, uma censura consciente
e astuta, sem ser contudo demasiado agressiva, ao poderio naval de Atenas.

O fr.63 sobreviveu sob a forma de poesia cataldgica, cujo estilo permite
pensa-lo ou como extracto de uma epopeia parddica, ou como parte de uma
peca comica. No entender de Bertolin Cebridn, este fragmento de Hermipo,
embora seja uma forma reconhecidamente «para-épica», pertenceria a uma
comédia'®™.

3. POESIA DRAMATICA

A comédia dtica, sobretudo a comédia antiga (a do século v a. C.), caracte-
riza-se por um envolvimento directo nos assuntos da 6ALg, seguindo uma
agenda politica por demais evidente '%.

O periodo durante o qual o drama ateniense se desenvolve corresponde
a um tempo marcado por sucessivos confrontos bélicos, a maior parte dos
quais no contexto da Guerra do Peloponeso (431-404 a. C.). Os poetas cOmi-
cos, atentos a realidade politica actual, fazem representar em palco assuntos
de interesse publico, com comentarios a acontecimentos da época, nao se
abstendo de lancar ataques frontais aos governantes da cidade, sobretudo
aqueles de maior relevo na chefia das varias matérias relativas a cidade: admi-
nistracdo interna, educacio, cultura, religido, comércio e guerra. Contendo,
desta maneira, um importante valor como documento sociolégico'®, «a arte
cémica sempre se arrogou o direito de ser um comentador privilegiado do
quotidiano de Atenas», tendo-se inspirado nesse mesmo quotidiano, objec-
tivo e directo, «de que retratou as crises e as tensdes» '7’.

Comprometido em mostrar no palco da comédia as ruinosas condic¢Ges
sociais e econdmicas resultantes das operacdes militares levadas a cabo para
defesa e manutenc¢io do poderio naval que prejudicavam gravemente a vida

103 Bertolin Cebrian (2008, 51).
104 Bertolin Cebridn (2008, 51-52).
105 Goldhill (2006, 85).

106 Gil Fernidndez (1974, 82).

107 Silva (2006, 8-9).
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dos agricultores e camponeses, Aristofanes (o tnico dos poetas da comédia
antiga de que se conservam pegas completas) revela ser o mais importante
testemunho histdrico e a mais completa fonte da vida social de Atenas, dos
finais do século v a. C.'® As comédias que comp0s, devido a ligacdo directa e
imediata com arealidade contemporénea, partilhada, portanto, entre o autor
e os espectadores, sdo designadas como politicas, no sentido etimolégico do
termo. Aristéfanes serve-se com frequéncia do drama cémico como veiculo
para a denuncia das injusticas sociais, para a sitira ao governo ateniense em
geral (especialmente por causa das op¢des tomadas a favor da continuidade
da guerra) e ainda para a invectiva pessoal a figuras de maior destaque na
época, entre as quais ocupam um lugar de preferéncia Cléon, no contexto
politico, e Euripides, no contexto literario.

A par da censura a governac¢do da cidade, um outro tipo de critica é
desenvolvido no teatro aristofinico, a critica literdria. O comedidgrafo recria,
exagera e ridiculariza, entretecendo-os na trama das suas pecas, episodios
conhecidos dos géneros canénicos, a tragédia e a epopeia. E ainda que seja o
drama tragico euripidiano o objecto literario mais reproduzido e deformado
por Aristdfanes, a poesia épica ndo deixa, porém, de ter um peso significativo
na producdo humoristica deste autor'®. E, alids, a poesia épica, em especial
a de Homero, o género, de entre todos os outros logo a seguir a tragédia, o
mais parodiado na producdo coémica ateniense.

O reaproveitamento do material da epopeia pelos comedidgrafos antigos
ndo comeca por surgir na época aurea do teatro de Dioniso, mas nos primor-
dios do género, concretamente, pelo que é possivel averiguar, na obra, hoje
residual, do primeiro dramaturgo reconhecidamente cémico, Cratino. Dele é
a autoria da pega ‘Odvooetc (Ulisses), uma parddia a Odisseia de Homero, em
cujos fragmentos conservados se nota o desenvolvimento caricatural de «uma
imagem deformada e risonha dos bem conhecidos errores de Ulisses» ''°.

A pratica de reutilizar o material épico adaptando-o a um contexto
bem mais vulgar torna-se tradicdo entre os poetas de comédia, que visam,
mediante o contraste, muitas vezes inesperado, entre o solene e o tri-
vial, fazer rir os espectadores. Este o fim ultimo da arte cémica: provocar
o riso na assisténcia. Com esse propdsito, os comedidgrafos atenienses,
Aristofanes em particular, servem-se da autoridade de Homero, citando-o
mas nem sempre de forma exacta. Deformam e exageram os recursos sérios
que tomam de empréstimo (texto, cenas e topoi), com a varia¢io necessaria

108 Fairbanks (1903, 666).
109 Dover (1972, 76 e 73), Silva (1987, 20), Macia Aparicio (1998, 201; 2000, 212).
110 Silva (1987, 15).
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para que o produto recriado seja reconhecivel no novo enredo como prove-
niente do cinone épico. Pertencendo os cantos homéricos a uma memoria
colectiva, constituindo obras largamente difundidas por entre o ptblico da
época, Aristofanes apropria-se desse modelo com grande liberdade, ora o
repetindo, ora o deformando parodicamente, para que do choque entre a
imponéncia da palavra épica e a mediocridade da situag¢do cOdmica irrompa
o riso galhofeiro'". Na investigacdo empreendida por Macia Aparicio, cujos
resultados comecam a ser expostos em «Homero y Aristéfanes» ''2, o autor
retine em cinco grupos as varias maneiras pelas quais a influéncia homérica
penetra e modula o teatro aristofinico: 1) referéncias directas a Homero, 2)
situagdes, cenas e episodios, 3) versos de aparéncia homérica, 4) palavras,
epitetos e formulas de tonalidade épica, 5) aspectos gerais ressoantes da lin-
guagem e do estilo elevados.

Aristéfanes apodera-se do patriménio deixado por Homero ajustando-o
aos interesses da comédia, i.e., utiliza o acervo épico para criticar a guerra e
aqueles que a alimentam e a motivam e para denunciar as injusticas sociais,
apresentando alternativas fantasiosas e utopicas a realidade cruel das gentes
mais humildes!*.

Napecaintitulada Paz, de 421 a. C. (ano em que se firmara a Paz de Nicias),
o poeta expressa o desejo pelo fim das hostilidades entre os Gregos''*. Trigeu,
lavrador ateniense descontente com a guerra e por ela prejudicado, decide
voar até ao Olimpo, montado num escaravelho gigante, com o propésito de
salvartoda a Grécia. Concluida com sucesso a missao, Trigeuregressa ao plano
terrestre acompanhado pela Folganca (@ewpia), que restitui ao Conselho da
cidade, e pela Deusa dos Frutos (Ondpa), que toma por esposa, iniciando
de seguida os preparativos para o consércio. Nesse ambiente festivo, aparece
Hiérocles, um adivinho, vendedor de oriculos que, prejudicado com o fim
da guerra e interessado em manter o negocio das adivinhagoes, vaticina uma
série de oraculos contrarios a libertagdao da deusa Paz (Eiprjvn). O salvador

111 Cf. Dover (1972, 73) e Macia Aparicio (1998, 209; 2000, 241).
112 Macia Aparicio (1998, 199-209).

113 Aristofanes retrata constantemente nas suas pegas a classe dos camponeses como a mais interessada
na obtencdo da paz. Vide Gomme (1938, 98).

114 A Paz de Aristofanes surge num periodo de grande tensdo e expectativa, uma vez que as duas cidades
rivais, Atenas e Esparta, haviam suspendido as operacdes belicistas para se ocuparem das negocia¢des
pela obtencdo da paz. A Batalha de Anfipolis (onde perderam a vida os dois principais opositores
a concretizagdo de uma alianca, Cléon, o comandante das hostes atenienses, e Brasidas, o general
lacedemoénio) veio proporcionar um momento de tréguas entre as fac¢des adversarias. De facto,
apesar das muitas reivindica¢oes de ambos os lados, foi firmada, imediatamente ap6s as festividades
em honra de Dioniso (no mesmo ano da Paz), a Paz de Nicias, pensada para durar meio século. Cf.
Tucidides, Histéria da Guerra do Peloponeso 5.1-24.
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da Grécia responde-lhe lembrando palavras homéricas que expressam o fim
dos conflitos militares e 0 dominio da paz mediante a celebracdo de banque-
tes (Paz 1088-1098). A disputa travada entre Trigeu e Hiérocles (represen-
tativa da contenda politica de 421 a. C., ano farto em negociacdes dificeis
entre os que defendem a prossecucdo da Guerra do Peloponeso e aqueles que
advogam o estabelecimento de um periodo de tréguas) segue-se, no banquete
nupcial, a actuacio do filho de Limaco (general ateniense, apologista activo da
guerra), que recita versos homéricos de teor beligerante e, por isso, repudiados
por Trigeu (Paz 1268-1289). Além de declamar palavras e expressoes retira-
das da Iliada, o jovem cantor recria uma cena bélica tipica dos confrontos
entre Aqueus e Troianos (Paz 1273-1274 e 1276; II. 4.446-451, 8.60-65) 5.

Aristéfanes serve-se de expressdes homéricas e de versos exactos ou
alterados, originalmente inseridos num contexto belicista, onde o clamor da
refrega se faz ouvir e os guerreiros se enfrentam uns aos outros, para os apli-
car num momento cénico em que se festeja a libertacio da Eiprjvr) com um
festim nupcial. O resultado deste deslocamento situacional traduz uma rup-
tura, no texto aristofanico, entre forma e contetdo, e por isso Trigeu tanto
se esforca por repudiar a poesia homérica que lembra a guerra, precisamente
porque deseja apenas que imperem no banquete cantos em louvor da paz.
E a partir deste contraste parédico que o comedidgrafo critica, no episédio
mencionado e em harmonia com o sentido global da peca, o tema da guerra
a favor das alegrias que a paz propicia''s.

A par da censura a guerra e seus dissabores para a cidade, a comédia grega
antiga toma também como alvo de satira os progressos ocorridos no ambito
da educio, da religido, das ciéncias e da filosofia'”’. As Nuvens e as Vespas,
representadas nos anos 423 a. C. e 422 a. C. respectivamente, centram-se nos
conflitos familiares entre diferentes geracdes, entre pai e filho, como sinto-
maticos da critica aos sofistas e aos novos modelos de educacio, numa pega,
e da critica ao defeituoso funcionamento do sistema judicial, na outra peca.

O enredo das Vespas decorre do aprisionamento doméstico de Filcleon
imposto pelo préprio filho, Bdelicleon, para que aquele ndo mais volte a
desempenhar o seu oficio nos tribunais. O pai, todavia, viciado em julga-
mentos, procura a todo o custo escapar a vigilancia, nem sempre atenta, dos

115 Os trés versos da Paz também surgem como féormulas noutros passos da Iliada, se considerados
individualmente.

116 Silva (2007, 102). O poeta mednio, na qualidade de grande especialista em questdes beligerantes, é con-
vocado para o contexto mais vulgar da comédia justamente para, através dele, se expressar a recusa de
tudo quanto esteja relacionado com a guerra. «Lembrar Homero», admite Silva (2007, 97), «ser4 sem-
pre conviver com a guerra e reconstituir os cendrios de sofrimento e de gléria que ela proporciona.»

117 Dover (1972, 214).
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dois escravos as ordens do filho, Xantias e Sdsias, recriando um estratagema
odisseico para fugir ao cércere: o velho esconde-se debaixo de um burro que
Bdelicleon leva para vender no mercado, como Ulisses, refém na caverna
do ciclope, se ocultara sob um carneiro que Polifemo levava para pastar
(cf. Vespas 175-182, Od. 9.420-467). A tentativa sai malograda, mas, mesmo
quando descoberto, Filocleon ndo desfaz o retrato herdico por si assumido,
dando-se a conhecer como Ninguém, Ovtig (Vespas 184), ou seja, servindo-
-se de mais um dos ardis de Ulisses, que desse modo também se apresentara
ao ciclope (Od. 9.366) '8,

A par6dia ao episdédio da Ciclopeia contribui para a construcido de
Filécleon como um anti-Ulisses, um Ulisses ao contrario, pois, ao pretender
igualar-se ao herdi astuto, ndo consegue, porém, alcancar os mesmos resul-
tados. Este retrato parddico é desenvolvido a curto e a longo prazo, no curso
da ac¢do comica. O coro, formado por juizes ancifos, sugere ao colega de ofi-
cio, impedido de os acompanhar para o tribunal, que, como «Ulisses dos mil
artificios» (moAvpntig’‘Odvooevg, Vespas 351), se disfarce com farrapos para
fugir de casa'’®. Assim como Ulisses, o her6i dos disfarces, ilude os preten-
dentes, na segunda metade da Odisseia, sob o aspecto e aindumentaria de um
mendigo, também Filécleon deveria desse modo ludibriar o filho. O velho
pai, cujo retrato se aproxima ao do her6i homérico por meio da reutilizagio
parddica de uma cena, de um motivo e de um epiteto épicos, comporta-se
como uma personagem que tudo faz para enganar os outros, mas que é pelos
outros enganado.

Aparéddiaa epopeia, manifestanoinicio daac¢do, ndo é, como MacDowell
sustenta, uma piada mitoldgica ocasional'®, uma vez que os contornos
anti-ulisseicos de Fildcleon se mantém no decurso da peca: o juiz mostra-
-se ineficaz na arte retdrica ao ndo conseguir convencer o filho do mérito
da profissio que exerce, pelo contririo deixa-se por ele convencer (Vespas
526-749); no julgamento do cdo Labes, Filécleon é vitima de dolo quando,
querendo condenar o animal que roubou, é levado a depositar o voto na
urna da absolvicdo (Vespas 990-1002); por fim, ao ser reeducado nos mais

118 A Ciclopeia homérica constitui igualmente o episddio sobre o qual se desenvolve a parddia no drama
satirico euripidiano Ciclope.

119 «IToAUpntig ‘'Odvooeig es una formula muy frecuente en Homero: ochenta y seis ejemplos, sesenta
y ocho de ellos en la Odisea, y una sola ocasion en que el adjetivo no se le aplica a Ulises.» (Macia
Aparicio 2000, 218)

120 No comentirio ao v.181, no momento em que Bdelicleon pergunta se haverd algum Ulisses debaixo
do burro, MacDowell afirma que Aristéfanes «gives us a comic parody of the legend, but there are no
close verbal similarities to show that he is specifically parodying either Odyssey 9. 424-63 or Kratinos’s
play ‘Odvooijc.» O estudioso conclui que «When Bdelykleon mentions Odysseus, he is simply making
ajoke» (MacDowell 1971, 156).
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refinados padrdes sociais da elite ateniense, o velho pai revela ser um inabil
contador de histérias, ndo tendo vivido aventuras gloriosas, quando jovem,
para entreter os convivas num banquete (Vespas 1174-1208). A peca aristo-
fanica, que apresenta no palco da comédia um Ulisses ao revés, encerra com
a formula 01’ aAog dtpuyétolo, «na praia do mar ndo vindimado» (Vespas
1521), recorrente na poesia homérica e alusiva ao tema das viagens'*..

A parddia a poesia épica, concretamente a natureza astuta de Ulisses, visa
nas Vespas denunciar a faléncia do sistema judicial ateniense, como também
criticar a retdrica de matriz sofistica'?. Nas Nuwvens, peca de teor intelectual,
Sécrates e os sofistas sio os alvos sobre os quais recai o ataque mordaz do
comediodgrafo, por serem mestres dos novos modelos educativos, eles que
ensinam a fazer prevalecer a causa injusta sobre a causa justa. Socrates, o
mais conhecido dos filésofos na época, transformado em personagem aris-
tofanica, dirige o Frontistério, uma escola onde se ensina uma gama variada
de doutrinas, entre as quais se contam as areas das Ciéncias (Astronomia,
Cosmologia, Fisica, Meteorologia), do Direito (Etica, Moral) e das Letras
(Gramatica, Retorica). Nessa instituicdo académica, pretende Estrepsiades
aprender as modernas correntes do pensamento, a fim de se ver livre das
dividas acumuladas. Fraco de memoria e velho demais para as exigéncias do
estudo, convence o filho, Fidipides, a tomar o seu lugar na escola como disci-
pulo do Raciocinio Injusto, de modo a sair de 14 um sofista refinado.

E precisamente no debate entre o Raciocinio Justo e o Raciocinio Injusto
que a autoridade de Homero é invocada, por este dltimo, para legitimacdo da
pratica oratdria: €l yap ovnpov fv, “Opnpog ovdénot av émoiet / t1ov Néotop’
ayopnty &v, o0dE Toug coPovug dnavtag, «De facto, se isso fosse mau, certa-
mente que Homero nunca chamaria agoreta a Nestor e a todos os letrados em
geral» (Nuvens 1056-1057)'%. Segundo o mais consagrado dos poetas épicos,
Nestor, conselheiro de Agamémnon, e todos os letrados em geral so excelentes
oradores. O epiteto dyopntiig («orador») ndo é, porém, na poesia homérica,
apenas atribuido ao combatente de Pilos (II. 1.248, 4.293). Tersites, o mais feio
de entre os Aqueus, nio apresentado pela ascendéncia de que provém (sinal da
sua baixa condigo social), também recebe o mesmo qualificativo em II. 2.246.
Esta personagem pronuncia-se contra os excessos do poder aristocratico e, na
qualidade de representante do estado de desmoralizac¢io dos soldados apds a
retirada de Aquiles da guerra, acusa em assembleia ptblica o comportamento
arrogante de Agamémnon. Ainda que habil na articula¢do das palavras, Tersites

121 Vide também o uso da férmula homérica 6iv’ @Aog dtpuyétoto no fr.128 de Hiponax.
122 MacDowell (1971, 5), Jesus (2010, 33).
123 A tradugdo é de Magueijo (2006).
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acaba por ser espancado por Ulisses, o que provoca o riso colectivo dos presen-
tes. Perto do final da peca (Nuvens 1321-1332), Estrepsiades sofre agressdes de
Fidipides, ja instruido nas subtilezas do discurso sofistico e capaz de demons-
trar que ¢ justo um filho castigar o pai (Nuvens 1332-1439). Enquanto a figura
épica é espancada por ser um habil orador, a personagem cémica, pelo con-
trario, suporta a violéncia fisica de alguém versado no estilo oratério. Ambas,
porém, tornam-se objecto de ridiculo'**.

Homero é, desse modo, convocado para o contexto mais vulgar da comé-
dia para servir as inten¢des de Aristofanes em criticar os efeitos nefastos da
educacio sofistica e para satirizar a prépria classe dos sofistas e entre eles
Sécrates, designado pejorativamente como «sacerdote de banalidades sub-
tilissimas» (Aemtotdtwv Mjpwv leped, Nuvens 359) e como «omnipotente
vigario» (® mapBacie’ AratdAn, Nuvens 1150)1%.

4. POESIA SILOGRAFICA

Embora um sé exemplar de satira as doutrinas filoséficas e aos seus repre-
sentantes tenha sobrevivido da producdo cémica grega (as Nuwvens de
Aristéfanes), sabe-se todavia que a figura do filésofo constituia para os
comediodgrafos dos séculos v-1v a. C. um dos objectos de grande interesse e
preferéncia'®. O ataque destes poetas a tal classe de eruditos intensifica-se a
medida que se difunde a actividade dos sofistas e se multiplicam as escolas
filosoficas, a ponto de o estudo da filosofia, outrora restrito a uma elite de
intelectuais, ter assumido, na época helenistica, a dimensio de um fenémeno
de massas'?’.

124 Sobre a figura anti-heréica de Tersites, cf. Capitulo 6.

125 Tradugdo de Magueijo (2006). A poesia cOmica grega ndo se caracteriza, como as obras que tenho
vindo a tratar desde o Margites até Hermipo, pela composi¢io em hexidmetros. Trata-se, portanto,
de um género até ao qual a parddia épica se alargou, ai exercendo os mais variados efeitos ao servigo
do espirito critico do comedidgrafo. Entendi que Aristéfanes funcionaria como elo pertinente entre
a parddia politica expressa no fr.63 de Hermipo e a parddia filosofica de que me ocuparei de seguida
nos Silloi de Timon. O reaproveitamento parddico da epopeia no contexto da produgdo dramatica
aristofdnica ndo se restringe aos casos acima expostos. O tema, nas suas varias tipologias, é minu-
ciosamente desenvolvido nos trabalhos de Macia Aparicio (1998, 199-209; 2000, 211-241; e 2011,
229-250). Sobre a dimensdo parddica da comédia aristofanica, cf. ainda Schlesinger (1936, 296-314;
1937, 294-305), Compton-Engle (1999, 324-329), Fernindez Delgado e Pordomingo (2006, 225-
235), Biles (2006, 245-252), e Silva (2007, 95-118).

126 DiMarco (1989, 33), Clayman (2009, 124).
127 DiMarco (1989, 33).
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Nesse contexto, também marcado por rivalidades entre adeptos de escolas
rivais'?®, a parddia, que assume muitas vezes um tom satirico e mordaz quando
dirigida a figuras histéricas concretas, torna-se um instrumento comummente
usado na literatura filoséfica e moralizante da época'®. E sobre o mais eminente
dos pensadores, Socrates, que recaem desde a poesia comica grega antiga, de
que é representativa a peca aristofinica de 423 a. C., as censuras quanto a vani-
dade das priticas sofisticas e das discussdes filosoficas.

A tendéncia de fazer do filésofo ateniense receptor de uma critica geral
a filosofia e as debilidades que a caracterizam mantém-se na literatura grega
de épocas posteriores. Um fragmento de poesia helenistica (Silloi fr. 25, na
edi¢do de Di Marco 1989) mostra-o, em linguagem épica e com sentido ir6-
nico, pela sua excessiva verbosidade e excepcional habilidade retérica. Num
discurso elegante e hermético, que s6 na aparéncia se entende como laudaté-
rio, Socrates é descrito como alguém que seduz os Gregos com encantamen-
tos, que escarnece dos oradores e que ensina o rigor no manejo das palavras.
Esta dltima imagem fora ja aproveitada por Aristéfanes, quando coloca
Estrepsiades em cena a comprometer-se em aprender, no Frontistério, as
argucias do discurso sofisticado (Nuvens 130).

Sécrates ndo protagoniza a ac¢io dos iAot (Silloi) de Timon de Fliunte.
Surge antes, nesse contexto, como um dos elementos integrantes da vasta gale-
ria de filésofos, entre antigos e modernos, apologistas de doutrinas varias, mui-
tas das quais oponentes. Trata-se de uma obra datada de meados do século 111
a. C., composta em hexametros, de que se conservaram cerca de 130 versos
agrupados em 66 ou 67 fragmentos', a maior parte dos quais transmitidos
por Didgenes Laércio, na sua obra Vidas e Doutrinas dos Fildsofos mais Ilustres.

Deste autor-filésofo, que trabalhara por contratos como sofista itine-
rante, além dos Silloi (a mais célebre das suas producdes literarias e a que
chegou em melhor estado de conservagio), consta que terd composto poe-
mas épicos, tragicos, comicos e obscenos, bem como dramas satiricos e obras
doutrinarias em prosa. Tornou-se discipulo de Pirro de Elis, fundador do
Cepticismo, corrente de pensamento cujas origens se situam na época hele-
nistica (século 111 a. C.). Do mestre registou algumas das reflexdes, que hoje
servem como uma das principais fontes da sua doutrina, uma vez que Pirro

128 Long (1978, 71).

129 Gutzwiller (2007, 131).

130 Wachsmuth (1885) e Di Marco (1989) editam os Silloi de Timon com um total de 67 fragmentos.
A edicio de Diels (1901) contém 66 excertos da mesma obra. Os trés editores nem sempre seguem
critérios idénticos na ordenagio dos fragmentos conservados. Clayman (2009, 76) levanta a hipdtese
de a versdo completa da obra contabilizar aproximadamente mil hexdmetros. Os cerca de 130 versos
sobreviventes corresponderiam, pois, a uma percentagem muito reduzida (13 %) do texto original.
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nio deixou nada escrito. Apds dois séculos durante os quais o Cepticismo
esteve sob a influéncia da Academia de Platio, Enesidemo renovou, no
século 1 a. C., os principios cépticos, voltando a doutrina de base, como pre-
conizada pelo fundador. A partir dessa altura, a corrente passou a designar-
-se por Pirronismo, um sistema filoséfico assente na suspensdo de todas as
opiniGes, na indiferenca as circunstincias externas da vida e na tese de que as
percepcdes sensoriais, conducentes 3 aparéncia, ndo atingem a esséncia das
coisas, uma vez que tudo o que é aparente podera implicar, da parte dos que
percepcionam, entendimentos contraditérios'*.

Do conjunto dos fragmentos que chegaram da Antiguidade, depreende-
-se que Timon esboga nos Silloi uma histéria da filosofia, apresentando-a
na versao parddica e satirica desde o verso de abertura, £omete viv pot doot
moAumpaypovég éate co@lotai, «Dizei-me agora todos vés, sofistas que ten-
des muitas negociacdes» (fr.1), que repete, deformando, a invocagio as Musas
Olimpicas feita em II. 2.484, antes do catalogo das naus, €omete viv pot MoUoat
"ONdpmia dopat €xovoal («Dizei-me agora, 6 Musas que no Olimpo tendes
vossas moradas» ). O poeta faz os filésofos que se ocupam de muitas nego-
ciacdes e intrigas tomarem o lugar que no texto homérico esta reservado as
Musas, habitantes do Olimpo. Desta maneira, identifica o objecto de canto e
a propria fonte de inspira¢do: os moAvnpdypoveg copiotai («sofistas de mui-
tas negociacdes») nio so sio celebrados como heréis de uma epopeia (muito
a semelhanca de Ulisses moAUtpomnog, no proémio da Odisseia), mas também
sdo investidos da autoridade divina para inspirarem o canto aédico. Timon
perverte assim a fun¢io tradicionalmente atribuida as Musas, ao invocar aque-
les sobre quem incidira um ataque feroz'®, pois os Silloi constituem-se como
satira aos filésofos de varias escolas, mediante os recursos da parddia.

Nao foi este autor o primeiro a desenhar em poesia o retrato satirico dos que
se dedicam as reflexdes filosoficas. Xenofanes de Colofon (século via. C.), Crates
de Atenas e Bion de Boristenis (ambos do século 111 a. C.) também teriam com-
posto parddias sobre filésofos, mas o céptico oriundo de Fliunte deles se distin-
guiu ao dar a sétira filosdfica a forma de poema épico. Além disso, inaugurou no

131 Sobre o Cepticismo, seu desenvolvimento histérico e doutrindrio, vide Long (1974, 75-106) e
Kristeller (1993, 41-59). Mais particularmente sobre as influéncias filoséficas na formagido de Timon,
vide Long (1978, 68-91); sobre a relagdo entre cépticos e académicos no século 111 a. C., vide Decleva
Caizzi (1986, 147-183); e sobre a contribuicdo de Timon na transmissio das reflexdes de Pirro,
vide De Bernardi (1994, 93-103). Em Vidas e Doutrinas dos Fildsofos mais Ilustres, Didgenes Laércio
expde sumariamente os dados biograficos e filoséficos dos principais representantes na historia do
Cepticismo: Pirro (9.61-116), Arcesilau de Pitane (4.28-45) e Carnéades de Cirene (4.62-66).

132 O mesmo heximetro da lliada de invocagido as Musas, antes do catdlogo das naus, é também usado na
abertura do fr.63 de Hermipo.

133 Gutzwiller (2007, 138), Clayman (2009, 79).
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ambito da parddia a chamada poesia silografica, que nio teve porém, enquanto
género literario, uma existéncia difusa'*.

Neste que seria, na versio completa, um livro de insultos e de invectivas
contra fildsofos de escolas rivais, Timon serve-se de uma técnica parddica
alusiva e refinada, propria entre os autores helenisticos, para escarnecer de
personalidades histéricas concretas, mais do que dos dogmas por elas defen-
didos'*, de modo a fazer sobressair o mérito de Pirro. O ataque silografico
abrange pensadores de tempos mais remotos, como figuras de prestigio entre
os Pitagoricos, os Pré-Socraticos, os Socriticos e os Académicos, e outros
de uma época mais recente, contemporaneos de Timon, que pertenciam as
escolas de Platdo, Epicuro, Antistenes e Zendo.

Porque sobretudo alusiva, a arte parddica elaborada pelo autor céptico
consiste menos no uso de citacoes literais de Homero do que na variacéo, subs-
titui¢do e desconstrucio de versos e enunciados épicos, ou seja, Timon repete
da poesia homérica o material linguistico suficiente para sugerir a inspiragio
no modelo sério. O retrato que de Aquiles se faz em II. 24.157 (oUte yap éot’
dppwv oUT dokomog oUT AATH®Y, «ele ndo é desprovido de siso, nem desa-
tento nem facinora») serve de base a descri¢io irdnica de Protdgoras, na cen-
sura que lhe é dirigida por, com receio da morte, ter fugido de Atenas acusado
de ateismo: este sofista foge para salvar a vida, assumindo o papel de um Aquiles
anti-herdico (oUT dAtyvyAdoow oUT dokéme olT dkuhiotw, «ele ndo é des-
provido de eloquéncia, nem lhe falta atencdo, nem flexibilidade», Silloi fr.5).
Por outro lado, de Epicuro ridiculariza-se a pratica hedonistica do consumo
desregrado de comida por contraste a fome de que Ulisses padece: enquanto o
filésofo possui um estomago voraz (Silloi fr.7), para o herdi sofredor o ventre
é coisa odiosa (Od. 7.216). A imagem do Laertida guerreiro comparado a um
carneiro em 1. 3.196, aitog 8¢ xtihog A¢ EmumwAeitat otiyag avdpdv («parece
um carneiro no meio das linhas de combate» ), é reaproveita, num elevado grau
de exactidao textual mas com um sentido diametralmente oposto, para denun-
ciar a lentiddo, a idiotice e a cobardia do estdico Cleantes de Asso (Silloi fr.41).
Esse mesmo contexto épico serve um propésito diverso, quando aplicado a
Pirro, mestre de Timon e por este estimado como autoridade inigualavel entre
a comunidade de fil6sofos: homem algum rivaliza com o eloquente Ulisses,
assim como nenhum supera Pirro no ambito da filosofia. Neste caso, a poesia
homérica ndo é recordada como veiculo de sitira, mas de homenagem, ainda
que esta atitude do poeta seja menos comum nos fragmentos conservados'.

134 DiMarco (1989, 21 e 43).
135 Para Clayman (2009, 144) os Silloi funcionam como «an exercise in character assassination».
136 Long (1978, 71), Di Marco (1989, 44).
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ovk av Emert’ "Oduoiijiy’ épiooete fpotog GMog (1. 3.223)
entdo outro mortal ndo havia que rivalizasse com Ulisses
ovk av IToppwviy’ épiooeie Bpotog aMog (Silloi fr.8)
outro mortal nao ha que rivalize com Pirro

A parédia épica estende-se, nesta obra silografica, do nivel textual, de
que os exemplos acima analisados oferecem uma sumadria mas representativa
amostra, ao nivel estrutural. Segundo o testemunho de Didgenes Laércio',
Timon organizara a ac¢do dos Silloi em trés cantos, consistindo o primeiro
num mondlogo do préprio poeta e os dois ultimos num didlogo entre ele
e Xenodfanes sobre os filésofos do passado e do presente, frequentadores
de diferentes escolas. O encontro entre os dois fildsofos, historicamente
impossivel, uma vez que os separa uma distincia cronoldgica de cerca de
trés séculos, desenvolve-se na sequéncia de uma descida ao Hades. O enredo
desta obra constrdi-se, assim, por adop¢ao parddica das conven¢oes de uma
Catabase da tradicao épica, da homérica em particular. Assim como Ulisses
vai vendo e reconhecendo no mundo dos mortos as almas dos que vao ao seu
encontro no canto 11 da Odisseia, também Timon, ao percorrer enquanto
figura literaria o caminho dos Infernos, vé as almas dos filésofos que 14 habi-
tam. A presenca de formas verbais na primeira pessoa do singular, espalha-
das por alguns dos fragmentos, com os sentidos de «ver» e «reconhecer»,
funciona como elemento de peso a favor da hipdtese (consensual entre os
estudiosos'*®*) de que o enquadramento global dos Silloi assenta na parddia
ao episodio da Catabase odisseica.

Embora a exiguidade dos excertos sobreviventes ndo permita uma visao
de conjunto do enredo da obra, neste todavia se distingue a recriacio de
outras cenas bem conhecidas do cinone épico. A densa sucessdo de nomes
proprios imediatamente ap6s a invocacio as Musas Olimpicas, parodica-
mente transmutadas em fildsofos entretidos em copiosas discussdes, sugere
a apresentacdo catalogica dos alvos de satira a maneira do catalogo das naus
do canto segundo da Iliada. Os fragmentos 8 e 41, ji referidos, configuram,
pelas repeti¢des textuais que contém, uma nova Teicoscopia: Xendfanes
vai identificando a Timon as almas dos filésofos com que se cruzam, como
Helena vai recordando a Priamo a identidade dos guerreiros Aqueus que
ambos observam dos muros de Tréia (Iliada 3). As cenas de batalha entre
herdis, exaustivamente descritas na epopeia bélica, ddo lugar no poema
silogrifico as intimeras discussdes entre fildsofos, constituindo-se deste

137 Vidas e Doutrinas dos Filosofos mais Ilustres 9.111.
138 DiMarco (1989, 22-24), De Bernardi (1994, 94), Clayman (2009, 81-83 e 121).
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modo como verdadeiras logomaquias, ou seja, como intensos debates dou-
trindrios, nos quais os intervenientes se enfrentam nio com armas mas com
palavras. E representativo desta unidade tematica o papel da deusa Eris ao
incentivar as partes rivais para a contenda, quer no inicio das hostilidades na
Iliada (4.440-443), quer no inicio dos debates nos Silloi (fr.21)'¥.

Também a disputa entre Aquiles e Agamémnon na assembleia ptiblica
dos Aqueus, no primeiro canto da Iliada, oferece a Timon a oportunidade
para a elaboracdo de uma cena de logomaquia, onde Ctesibio de Alexandria
recebe um insulto feroz, muito semelhante as palavras violentas que o Pelida
lanca contra o soberano, filho de Atreu'¥.

deurvopavég, vefpod dppat’ Exwv, kpadinv & axvAiwotov (Silloi fr.16)
Maniaco das refei¢des! Olhos de veado! Coracio inflexivel!
oivoBapéc, kuvog Sppat’ Exwv, kpadinv § éadgoto (II. 1.225)
Pesado de vinho! Olhos de cdo! Coragio de gamo!

Os Silloi sdo, no fundo, um manifesto de propaganda ao Pirronismo,
composto ao estilo do modelo épico (recriando tanto as conven¢des formais
como os episddios mais célebres), sem a intencdo de desvalorizar a autori-
dade consagrada de Homero. A sitira visa antes os filosofos das escolas rivais,
mostrando-se mais severa para os que viveram mais préximos da época de
Timon. Ridicularizando e expondo as fraquezas dos outros mediante uma
linguagem elegante, por vezes criptica e ambigua, o poeta sublinha a superio-
ridade do mestre no dominio da filosofia'*!. Artista culto e sofisticado, como
todo o poeta helenistico, Timon rearranja o modelo homérico servindo-se
para o efeito de uma técnica alusiva e refinada, na expectativa de o leitor par-
tilhar o mesmo conjunto de referéncias. O estilo sofisticado que caracteriza
a composicdo dos Silloi exige, pois, para que as subtilezas das associa¢des
parddicas entre os versos épicos e os agentes filoséficos sejam reconhecidas,
um igual grau de sofisticacio intelectual por parte do leitor!*.

139 Sobre as rivalidades e as logomaquias entre os vérios filésofos retratados nos Silloi de Timon, vide
Long (1978, 79).

140 Considerando a dimensao transgenérica da parddia, Clayman sugere que a cena tipica da logomaquia,
além do modelo homérico, podera também basear-se na tradi¢do comica, concretamente nas Rds de
Aristéfanes, onde se assiste a um concurso entre dois poetas tragicos no Hades, como se fossem herdis
em combate (Clayman 2009, 101).

141 Long (1978, 68 e 76).
142 Clayman (2009, 122).
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5. POESIA DIDACTICA

Da parddia iambica da época arcaica (século v1 a. C.) a parddia filosédfica
da época helenistica (século 111 a. C.), Homero foi, sem davida, o modelo
de base, conhecido por todos e a todos acessivel. Como fonte de possibili-
dades artisticas inesgotéaveis, o poeta da Iliada e da Odisseia era lido, repe-
tido e imitado nos mais variados contextos, entre classes heterogéneas da
populacdo. Tratava-se, na verdade, de um monumento cultural, ou seja, de
uma producio literdria e performativa infundida na memoria colectiva dos
Gregos e como tal converteu-se na base do sistema educativo. Na génese de
muitos dos géneros poéticos e das mais diversificadas recriacdes, os cantos
homéricos acabaram por moldar a prépria identidade da cultura helénica.
Tornaram-se desde cedo objecto de estudo nas escolas, matéria indispensa-
vel na formacdo das mentes mais jovens.

Como acontece noutros contextos, como tenho vindo a mostrar neste
capitulo segundo uma evolucido diacrénica da literatura parddica grega, a
epopeia homérica transforma-se por adaptagio ao ptblico a que se dirige e
a situacdo imediata que a envolve, assumindo, por isso, diferentes formas e
funcdes: da parddia recreativa a de intencdo mordaz, da parddia gastroné-
mica a de intuito politico, da parddia filoséfica, restrita a uma classe de erudi-
tos, aquela de utilidade pedagogica, estudada por todas as criancas em geral.

O publico infantil, com exigéncias de relatos menos graves e mais fan-
tasiosos, adequados as suas idades, aprendia os valores herdicos de que se
revestia a tradi¢do épica, sem escutar contudo os poemas homéricos em toda
a sua extensio e imponéncia. Homero chegava as criancas sob a forma de
literatura infantil, em histdrias breves de animais, figuras que conheciam da
fabula e dos objectos com que costumavam brincar'®. Os alunos iniciavam,
assim, o estudo das narrativas épicas, acedendo a composi¢des mistas, for-
madas pelo cruzamento do género da epopeia com o da fibula - a fibula
épica ou epopeia animalesca.

Os herdis das epopeias homéricas comportam-se frequentemente como
animais selvagens, em confronto com outros da mesma espécie ou de espé-
cies diferentes. O poeta pretendia com tais comparagdes engrandecer o
caracter herdico de um guerreiro, numa determinada situacdo ou episédio
de maior intensidade emotiva, a0 mesmo tempo que variava o tom da nar-
rativa, evitando que o relato soasse mondtono. As personagens das epopeias
animalescas, as feras, imitavam, por correla¢ao tematica, comportamentos

143 Bertolin Cebridn (2008, 99).
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humanos herdicos'*. Tratava-se de um método didictico para que os alunos
apreendessem, num espirito divertido, normas tradicionais de conduta.

Deste tipo de composi¢cdes o Unico exemplar sobrevivente foi a
Batracomiomaquia, atribuida na Antiguidade a Homero, mas estudos mais
recentes datam-na do periodo helenistico'®. Apesar da exiguidade deste
género de literatura parddica, especialmente dirigida, segundo Bertolin
Cebridn, a um publico infantil em idade escolar'*, algumas fontes antigas
preservam, todavia, dados sobre a existéncia de outras epopeias animales-
cas. Além da Batracomiomaquia, conhecem-se titulos de outros trés poe-
mas que relatariam guerras entre animais — Aracnomaquia, Geranomaquia e
Psaromaquia'¥ -, bem como um fragmento textual, preservado num papiro
dos séculos 11-1 a. C. com cerca de 40 hexametros, muitos dos quais trunca-
dos, sob a designa¢io Galeomiomaquia.

Das circunstdncias que envolvem a produc@o das narrativas animales-
cas, compostas no metro épico, e dos conflitos bélicos que as caracterizam,
quase nada se sabe, e os dados disponiveis sobre o assunto nao passam de
conjecturas ou de meras hipdteses de explicacdo. Os trés titulos, o frag-
mento e o poema sobrevivente admitem, talvez, pensar na existéncia de
um ciclo de antigas epopeias animalescas, produzidas e divulgadas para
efeitos recreativos e escolares. O enredo deste conjunto de poemas surgiria
de encontros fortuitos entre animais de diferentes espécies, a considerar o
exemplo do rato Psicarpax na Batracomiomaquia: ao fugir de uma doninha,
o ser terrestre revela, em conversa com uma rd, temer o perigo das aves,
mas é por afogamento, devido ao aparecimento de uma hidra, que o muri-
deo perde a vida.

A historia de cada epopeia animalesca desenvolver-se-ia a partir das rela-
cOes estabelecidas entre personagens da fabula, resultando inevitavelmente
num combate (entre ratos e ras, na Batracomiomaquia, entre ratos e doni-
nhas, na Galeomiomagquia). O evento bélico parece constituir - e o elemento
-payia na formacdo dos titulos acima referidos aponta nesse sentido — a marca
caracteristica deste tipo de poemas. As aventuras e as peripécias de outros
animais, relatadas a margem do episédio central de luta, representariam

144 «As much as men could behave like animals in the Homeric epic, in the beast epics there is an inver-
sion and animals behave like men.» (Bertolin Cebrian 2008, 103)

145 Cf. Capitulo 4.
146 Bertolin Cebridn (2008, 95-118).

147 Apayvopayia, I'epavopayia e Yapopayia. Vide Pseudo-Herédoto, Vita Homeri 24; Suda, s.v.
«"Ounpog». Cf. Capitulo 4.
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alusOes a historias celebradas noutras composi¢des da mesma natureza, a
semelhanca do que acontece com as epopeias homéricas'*.

As cinco obras aqui em discussio nio seriam, creio, produtos isolados,
mas pecas inseridas num ciclo tematico, de encontros entre animalejos que
actuavam como her6is numa guerra épica. Tais epilios estabeleceriam, por-
tanto, relagdes de interdependéncia alusiva. Nesse sentido, é paradigmatica
a cacada que uma doninha faz contra o rato-protagonista no comego da
Batracomiomaquia (verso 9): a perseguicdo funciona como pretexto para a
paragem junto ao lago e para o encontro com a ra'¥; o tema adquire maior
substincia na Galeomiomaquia, desenvolvendo-se neste contexto como
causa directa das hostilidades entre os ratos e as doninhas. Na mesma linha
de pensamento, a referéncia ao temor, no verso 49, que o rato sente pela ave
de rapina traduziria nova inserc¢io no ciclo tematico das epopeias animales-
cas, num vinculo mais préximo da tradi¢do das ornitomaquias'*’.

A Geranomagquia, ou a Batalha dos Grous, e a Psaromaquia, ou a Batalha
dos Estorninhos, sobreviveram como obras de contetido incégnito, delas
apenas se conhecendo os titulos, que vém enunciados, nas fontes antigas,
entre outras producdes atribuidas por convencio a Homero. Da dependén-
cia da poesia homérica poder-se-io, talvez, extrair algumas consideragdes de
relevo, ndo para a reconstrucdo das narrativas perdidas, mas ao menos para a
melhor compreensido dos eixos tematicos que as norteavam.

Os cantos homeéricos descrevem com frequéncia confrontos zoolégicos,
mediante o recurso ao simile. Ocupando, no contexto das duas epopeias, uma
porcao de cerca de 800 versos, a esmagadora maioria dos quais pertencentes a
Iliada'", o simile interrompe por breves instantes o assunto heréico para tratar
de situacdes mais familiares ao ouvinte/leitor, baseando-se por isso em ele-
mentos da natureza e do quotidiano. Por norma associado a episddios bélicos e
de grande violéncia, este ornamento poético, de uso tradicional na épica grega

148 A Odisseia, por exemplo, refere os sacrificios que Ulisses teré de realizar em honra de Posidon, ap6s
0 regresso a ftaca (cantos 11 e 23), episédio que viria relatado na Telegonia. Fémio canta entre o0s
pretendentes, no palécio de Ulisses, o desafortunado regresso dos Aqueus depois da guerra (Odisseia
1), tema tratado nos Nostoi. Demddoco, por outro lado, conta sumariamente a histéria do cavalo de
madeira (Odisseia 8), matéria que viria desenvolvida na Pequena Iliada e na Ilioupersis. A Iliada tam-
bém se serve da tradi¢do do ciclo troiano: termina com a vitdria de Aquiles sobre Heitor, antecipando
contudo, quer por meijo das palavras de Tétis, quer por meio das palavras do préprio cavalo, Xanto, a
sujei¢do do chefe dos Mirmidones ao mesmo destino — a sua morte vem descrita na Etidpida.

149 A inimizade entre o rato e a doninha é ainda retomada, embora sem consequéncias significativas na
ac¢do batracomiomaquiana, nos versos 51-52 e 113-114. Vide Bertolin Cebriin (2008, 112) sobre o
verso 127 da Batracomiomagquia.

150 Fusillo (1988, 34) prefere, contudo, pensar os textos zooldgicos gregos como escolha deliberada de
um erudito, mostrando maior resisténcia a encara-los enquanto heranga de uma tradi¢do perdida.

151 Bassett (1921, 132) contabiliza cerca de 200 similes na Iliada e 40 na Odisseia.
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antiga, permite diversificar o tom pesado da narrativa e intensificar o efeito
emotivo suscitado num ponto fulcral da ac¢do'*>. Desse modo, a matéria ndo
herdica mais frequente nos similes homéricos abrange fenémenos naturais
(como a forcga dos ventos e das aguas do mar), actividades domésticas e artesa-
nais (como a tecelagem, a caca, a pastoricia, a carpintaria e a construc¢ao naval)
e o mundo animal. Esta tltima categoria contém uma gama alargada de con-
tactos, quase sempre hostis, de criaturas do céu, da terra e da 4gua. Os actos de
selvajaria envolvem encontros entre animais de uma mesma casta, bem como
investidas de feras dentro e fora dos seus habitats de origem'**.

No contexto das ornitomaquias descritas nos similes homéricos, a aguia
(aietdc) e o falcdo (ipn¢ ou kiprog) encontram-se no grupo dos principais pre-
dadores dos céus, enquanto os grous (yépavol) e os estorninhos (yapeg), por
norma, tentam escapar a perseguicdo das aves de rapina. No episodio da aris-
teia de Patroclo, o filho de Menécio lancga-se enfurecido contra os Licios, assim
como o falcdo veloz que afugenta gralhas e estorninhos (ZI. 16.581-585). E nos
combates travados pela posse do cadaver do Menecida, os Aqueus retrocedem
apavorados perante o avanco arrojado de Heitor e de Eneias, tal como os ban-
dos de aves pequenas, estorninhos ou gralhas, batem em retirada ao verem o
ataque iminente do falcio (II 17.755-759). Na sucessdo dos similes que ante-
cedem o catilogo das naus, um deles descreve os soldados em marcha para a
guerra como as muitas ragas de passaros, gansos ou grous ou cisnes, que voam
pela pradaria (II. 2.459-466). Os mesmos grupos de aves sdo atacados pela
aguia no simile em que se exalta a forca do ataque de Heitor contra as naus dos
Aqueus (II. 15.690-694). Por fim, o simile de II. 3.1-7, a abrir o canto terceiro
com a marcha dos Troianos, mostra os grous, numa posic¢do ofensiva atipica,
a voarem contra os Pigmeus. Trata-se de um simile de excep¢io na epopeia
bélica, uma vez que é o Gnico a inverter os papéis habitualmente atribuidos aos
bandos de aves gregarias: os grous adoptam aqui a posi¢ao reservada as aves de
rapina'*, E precisamente este simile mais afastado dos padrdes, que costumam
reger as ornitomaquias homéricas, que tem sido considerado como ponto de
partida para a histéria bélica contada na Geranomaquia'>.

152 Sobre as fungdes e as categorias do simile homérico, vide Bassett (1921, 132-147), Coffey (1957, 113-
132), Webster (1964, 223-239), Podlecki (1971, 81-90), Friedrich (1981, 120-137), Rood (2008, 19-43).

153 Sobre os similes homéricos que descrevem confrontos entre animais, vide Fonseca (2015a, 4-5 e 19-22).

154 Muellner (1990, 77 e 90). Muellner explica o contetido atipico do simile dos grous na abertura do
canto terceiro da Iliada, por associac¢io a figura ndo herdica de Piris, em destaque nesse mesmo canto,
ele que luta como um dangarino no duelo contra Menelau, acabando por ser resgatado do campo de
batalha para o leito amoroso onde o espera Helena.

155 Ludwich (1896, 9), Bliquez (1977, 11), Wolke (1978, 99), Fusillo (1988, 33-34), Leopardi (1998, 29),
Bertolin Cebrian (2008, 112).
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A investida dos grous sobre os povos de andes, aproveitado de um con-
texto bélico da Ilfada para a criacio de uma epopeia animalesca, autorizara
a conceber os combates zooldgicos entre membros de castas diferentes.
Assim, uma narrativa sobre a batalha dos grous nio celebraria necessaria-
mente o encontro hostil dentro do bando, mas o confronto dos grous con-
tra uma espécie diferente de aves ou, em alternativa, contra um grupo de
animais de um outro elemento natural (da terra ou da 4gua). Estas sdo aliis
as duas situagdes com maior representatividade nos similes homéricos,
sendo as lutas entre seres da mesma espécie menos comuns. E muito pro-
vavel, pois, que a tradicdo da épica animalesca manifestasse o gosto pelo
paradoxo, relatando num estilo grandioso um assunto menor: o choque
entre feras incompativeis por natureza, i.e., que apresentavam caracteris-
ticas anatémicas e comportamentais destoantes. O processo de construcio
da Batracomiomagquia, por exemplo, funda-se a todos os niveis na contami-
nacdo entre opostos, ao conjugar géneros literarios, a fabula e a epopeia,
em aberta dissondncia'*. E sera talvez exagerado chamar feras aos agentes
implicados nestes confrontos, se se tiver em conta que tais composicdes,
inspiradas nos similes homéricos, seleccionam os animais menos notaveis
e os menos possantes do amplo universo zoolégico da Iliada e da Odisseia.

Deixando de parte as bestas mais ferozes, como o ledo, o animal heréico
por exceléncia, aquele que excede todos os outros na impetuosidade dos ata-
ques'¥, o ciclo dos poemas animalescos trataria por elei¢cdo de seres meno-
res e menos representados no modelo sério. Quanto as ornitomaquias, 0s
dois titulos sobreviventes sugerem ac¢des em torno de aves que nos similes
homéricos se encontram habitualmente atormentadas por outras que lhes sdo
superiores, como a dguia e o falcdo. Por outro lado, as batalhas que tém como
cenirio os ambientes terrestre e aquoso, celebradas na Galeomiomaquia e
na Batracomiomaquia, apresentam-se originais na escolha dos agentes beli-
cosos, uma vez que as doninhas, os ratos e as ras ndo povoam as narrativas
homéricas. Sdo, portanto, os animalejos, de preferéncia as feras, as criaturas
da fabula que fazem guerras a maneira épica.

A Guerra entre as Doninhas e os Ratos, tematica e estruturalmente muito
proxima da Guerra entre as Rds e os Ratos (a qual reservo um desenvolvimento
mais profundo no Capitulo 4), comeca com a invocacdo tradicional a Musa
épica seguida do objecto do poema animalesco, a guerra que sobreveio aos roe-
dores: Motod pot #vver]e veiko[¢] 8mag [toAéu]ov kpudev[tlog / HAOe pocoa’,

156 Fusillo (1988, 35-36).
157 Friedrich (1981, 120-121).
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«Fala-me, Musa, de como a disputa causou a terrivel guerra e sobreveio aos
ratos» (Galeo. 1-2)". Um mensageiro informa sobre a morte de Trixo, o
melhor entre os ratos a roubar comida (Galeo. 4) e o primeiro a perder a vida
na luta contra uma doninha (Galeo. 6). Ao receber a noticia, a esposa lamenta
a sua dor, chorando copiosamente (Galeo. 15-16), numa versdo animalizada
do episddio iliddico em que a esposa de Protesilau deplora em casa, com as
faces dilaceradas, a morte do marido, o primeiro a ser morto por um dos
Dardanos em Tréia (Galeo. 6-8; II. 2.700-702).

Numa mudanca repentina de cendrio, os deuses surgem entretanto a ban-
quetear-se no Olimpo (Galeo. 19). Entre eles, destaca-se a figura de Hermes,
que deixa a morada celeste para voar até junto dos ratos a quem parece auxi-
liar na empresa bélica (Galeo. 20-24)'%°. Vendo que vérios elementos da raca
dos murideos se retinem perto de um terreno viticola, uma doninha receia a
iminéncia de um ataque e resolve preparar-se para a contenda (Galeo. 24-31).

Depois de uma lacuna entre os versos 32-50, o texto mostra os resqui-
cios do que teria sido um catilogo dos ratos (parddia ao catilogo das naus
da Iliada). O papiro termina com a cena da assembleia, na qual uma figura
respeitavel, um ancido, habil no conselho como Nestor, iria proferir um dis-
curso (Galeo. 56). Do enredo bélico, porém, nada mais se conhece, uma vez
que apenas ficaram conservados estes cerca de 40 versos'®.

A porcio textual sobrevivente contém topoi convencionais da tradi¢do
épica (e.g.: ainvocacdo a Musa, o discurso de um mensageiro, o lamento pela
morte de um heréi afamado, a intervenc¢ao divina, a assembleia de soldados),
assim como expressdes e formulas homéricas'®'. A manipula¢io do material
de Homero na elaboracdo destas epopeias de animais constituia uma forma
pedagégica dirigida a um publico escolar mais jovem, que assim estabelecia,
defende Bertolin Cebridn, um primeiro contacto com as narrativas homéri-
cas. Existe, porém, uma forte tendéncia para se datar a Galeomiomaquia (de
que nao se encontram quaisquer referéncias antes do século 11 a. C.) da época
helenistica'é?. Com esta datacdo, o poema assume-se por conseguinte, a par

158 Sigo, para as citacdes e referéncias ao texto da Galeomiomaquia ou a Guerra entre as Doninhas e 0s
Ratos, a edi¢do de West (2003).

159 Schibli (1983, 4) procura explicar o envolvimento de Hermes, deus dos ladrdes, com os ratos, pelo
facto de estes serem conhecidos, por tradi¢do, como pequenos ladroes de comida.

160 Vide Schibli (1983, 1) sobre o mau estado de conservagao do papiro.

161 A férmula énea nrepbevta npoonida, «dirigiu-lhe palavras apetrechadas de asas» (Galeo. 13), tem
uma presenca difusa nos poemas homéricos, registando 113 ocorréncias (54 na Iliada e 59 na Olisseia).
A férmula toio 8¢ kai petéeune, «entre eles falou entdo» (Galeo. 55), regista 30 ocorréncias nos poe-
mas homéricos, contando com variantes.

162 Schibli (1983, 7 e 11).
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da Batracomiomagquia, como producdo sofisticada, concebida por um poeta
erudito, que a reveste de uma complexa rede de alusdes parddicas, a maior
parte das quais s6 reconhecida por uma classe restrita de letrados.

Mesmo que o género da epopeia animalesca tivesse dois ptblicos, com
idades e niveis de instrucdo distantes um do outro, o sistema educativo na
Antiguidade certamente prepararia os seus formandos a apreciarem as inter-
-relacdes com a poesia homérica'®. No contexto da cultura grega, desde a
idade arcaica a helenistica, Homero tornou-se o poeta consagrado pela tra-
dicdo, a fonte onde muitos outros autores e artistas das mais diversificadas
areas vao beber, o modelo a partir do qual emergem formas e géneros, inclu-
sive a polimorfa literatura parddica.

163 Gutzwiller (2007, 133). Sobre as epopeias animalescas, vide também Fonseca (2015a, 3-22).
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CAPITULO 3
Género Hero6i-Comico

Na obra intitulada Homo Ridens, Santarcangeli consagra um breve e esclare-
cedor capitulo ao debate sobre o conceito de «eroicomicita», comecando
por asseverar a dificuldade imensa, ou mesmo a inevitavel impossibilidade,
em definir o herdi-comico (quer esteja a referir-se a figura herdica em par-
ticular, quer ao género literdrio), devido a sua natureza proteica e ao seu
caricter transgressor'. Nascido e periodicamente reactivado em tempos
de mudancgas culturais como desafio as regras instituidas, o her6i-cémico
assume diferentes formas e func¢des, medindo as doses de humor, de critica
social e de didactismo conforme os objectos visados, o ptblico a que é diri-
gido e o prestigio autoral. Na verdade, as composi¢Ges pertencentes a este
género tém, segundo as épocas em que sdo criadas e de acordo com aqueles
trés pardmetros (o objecto, o ptblico e o autor), recebido diferentes designa-
¢Oes, entre as quais epopeia comica, narrativa de humor, epopeia animalesca,
epopeia zombeteira, pastiche heréi-cémico e poema heréi-céomico. O dltimo
dos termos indicados foi aquele que vigorou na época moderna, no dmbito
das literaturas europeias, para identificar uma obra marcada pelo contraste
entre a forma grave da epopeia e o estatuto baixo do tema.

Tem havido, porém, uma forte tendéncia, alerta Bertolin Cebrian?, para se
incorporarem todos os textos da Grécia antiga (a maior parte dos quais frag-
mentarios), que evidenciam essa mesma auséncia de conformidade entre estilo
e contetido, sob a classificacio mais abrangente de parddia. Contrariando essa
orientacao, o mesmo estudioso distingue a composicdo parddica da epopeia
cémica e da epopeia animalesca, considerando-as trés classes de narrativas

1 Santarcangeli (1989, 145).
2 Bertolin Cebrian (2008, 2).
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com caracteristicas e funcOes distintas. Na abordagem aqui a desenvolver,
tomarei as manifestaces literarias gregas que surgem a margem da épica e que
a subvertem (quer seja para efeitos humoristicos, recreativos, didacticos ou de
critica social) como formas diversificadas de poesia parddica, género proteico
por natureza, como Santarcangeli refere, do qual nasce o género heréi-cémico.

Devido ao polimorfismo que lhe estd associado, arduo e sempre incons-
tante tem sido o estabelecimento de um cinone para o her6i-cémico. Os tragos
convencionais s4 temporariamente lhe podem ser diagnosticados, de acordo
com as épocas em que a sua producio vigora. Rebelde e transgressora, livre
de barreiras genologicas rigidas, a poesia hero6i-cémica floresce em periodos
de transformacdes culturais, marcados por uma crise de valores em relacdo
as normas instauradas. O surgimento na mudanca implica uma igual mutabi-
lidade das caracteristicas que, no conjunto, ddo forma a este género. O her6i-
-cémico, herdeiro directo da poesia herdica®, s6 podera ser compreendido
de forma mais eficaz conhecendo-se as circunstincias de que provém na ori-
gem. E essa a matéria de que agora me ocuparei.

1. ORIGENS DOS CANTOS EPICOS

O nascimento da parddia (género que, nas literaturas europeias da idade
moderna, possibilita a criacio do poema her6i-comico) «s’occulte dans la
nuit des temps»*. No seio dessa escuridio opaca e das incertezas que envol-
vem as origens remotas das praticas parddicas, os especialistas tém consi-
derado a tradigdo épica antiga, especialmente o prestigio de Homero, que
Fusillo reconhece como o «grande c6digo» que devia regular todo o fené-
meno literario®. Por norma, entdo, conjectura-se que a linha evolutiva deste
género, rebelde e multifuncional, tenha tido o seu comeg¢o na epopeia®,
mais concretamente, nas recitagcoes épicas promovidas em ocasides festivas,
diante das massas populares ou de um publico aristocratico mais restrito.

A poesia recitativa e performativa - poesia composta e transmitida oral-
mente sob a forma de canto - constituia um marco fundamental da cultura
grega antiga, a ponto de o mundo grego dos séculos viir a v a. C. ter ficado

Possebon (2003, 79).
Genette (1982, 22).

Fusillo (1988, 20). A epopeia homérica como modelo e fonte primeira da parddia constitui uma maté-
ria ja largamente demonstrada tanto na Introdugao, como no Capitulo 2.

6 Lelievre (1954, 81).
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conhecido como a cultura do canto’. Aedos e rapsodos, profissionais ou
amadores, declamavam poemas, de tematica herdica, para entretenimento
publico e privado, em eventos sociais, culturais e religiosos. Feiras e festi-
vais, mercados e tabernas, casamentos e funerais, banquetes e cerimonias
em casas de aristocratas eram ambientes comuns para as pessoas se reunirem
a ouvir os cantos aédicos e rapsddicos. A propésito dos festivais religiosos
do século vt a. C., Kirk refere que tais ocasides, por contarem com a pre-
senca de grandes multiddes, atraiam com frequéncia a vinda de poetas e de
cantores, que acabavam por competir, primeiro informalmente e depois em
concursos oficiais, para entretenimento dos presentes. As massas populares
rapidamente se constituiram como audiéncia regular de suporte a maioria
dos aedos que lhes ofereciam relatos épicos de herdis e de deuses em espec-
tdculos individuais ou em concursos®. Na Atenas dos séculos v-1v a. C., a
competicdo (o0 dywv), acrescenta Thomas, ja se havia tornado uma caracte-
ristica basilar da actuacdo oral entre os Gregos’.

Os poemas homéricos contém evidéncias, umas explicitas, outras obscu-
ras, de varios tipos de contextos (publicos e privados, aristocraticos e popu-
lares, oficiais e familiares) em que os relatos her6icos eram transmitidos sob
a forma oral a uma audiéncia. A Odisseia apresenta encontros informais entre
figuras que cumprem fungdes equiparadas as de dois poetas que competem
pelo melhor desempenho oral. Um episdédio especialmente significativo é
aquele protagonizado pelo aedo Demoédoco e por Ulisses, hospede no pala-
cio de Alcinoo, em Esquéria: no mesmo dia e diante de um mesmo publico,
0 poeta cego (no canto 8) e o herdi estrangeiro (nos cantos 9-12) celebram
feitos gloriosos e aventuras fantasticas de homens e de deuses. O primeiro
entretém os membros da corte contanto uma disputa entre guerreiros (8.72-82),
um caso de adultério e dolo entre os deuses (8.266-367) e uma estratégia
militar do final da guerra entre Aqueus e Troianos (8.499-521)"". O segundo
descreve as séries de aventuras por que passou, tanto na terra COmo no mar, e
os seres divinos e monstruosos com que se cruzou, desde a partida de Troia.
Em Od. 11.367-369, Ulisses chega mesmo a ser identificado com um aedo
pelo rei, que lhe louva a formosura das palavras e a pericia do canto. Tanto ele
como o poeta profissional causam tamanha comocao e regozijo aos convivas,

Thomas (2003, 349).
Kirk (1962, 277-278).
Thomas (2003, 350).

10 Demddoco deleita o espirito dos Feaces com um quarto canto, no festim que decorre na corte de
Alcinoo e que precede a partida de Ulisses para ftaca (Od. 13.23-28).

O o
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que escutam em siléncio''. Os elogios dirigidos a ambos refor¢cam a ideia de
que o episddio mostra dois poetas em competicdo amigavel, para deleite de
uma audiéncia régia.

Uma segunda situacdo odisseica, em moldes diferentes da anterior, mos-
tra Ulisses/mendigo a conseguir uma gratificacdo, por parte de um publico
mais humilde, em troca do relato de uma emboscada militar nocturna contra
Troéia, em que terd obtido, gragas 4 amizade de um camarada, uma capa para
se abrigar na noite gélida (Od. 14.457-524). A histéria ufanosa contada pelo
heréi disfarcado vale-lhe, da parte do porqueiro Eumeu, uma manta para se
proteger do frio da noite. Embora néo se trate aqui de um concurso entre
cantores em que um tenta superar o outro em mestria poética, o episddio
evidencia, porém, o ambiente ristico em que uma narrativa bélica, embele-
zada por um forte sentimento de amizade entre combatentes, é apreciada por
um publico que, ao simpatizar com o assunto e levado a identificar-se com
os valores transmitidos, recompensa aquele que se assume ao mesmo tempo
como produto e produtor de canto'2.

A cena nocturna da estadia de Ulisses no casebre do servo fiel assemelha-
-se, quanto a intenc¢ao da histéria que é adaptada e dirigida oralmente a um
publico especifico, a recepg¢io dos trés emissarios de Agamémnon na tenda
de Aquiles (no canto 9 da Iliada). Devido a recente vitéria dos Troianos no
campo de batalha e ao consequente massacre dos Aqueus, uma embaixada,
composta por Ulisses, Fénix, Ajax e dois arautos, dirige-se durante a noite
a presenca do Pelida, para lhe suplicar o regresso a guerra e o auxilio aos
camaradas em sofrimento. Neste contexto, Fénix procura persuadir Aquiles
evocando o exemplum de Meleagro, que, afastado das campanhas militares
que opunham Curetes e Etélios, colérico por causa das imprecacdes que a
propria mae lhe langava, ndo deixou porém de ceder aos sensatos conselhos
da esposa, Cledpatra, tendo abandonado a ira intransigente e levado aos
Etolios o dia da salvacdo (II. 9.524-605) *. O heréi, ausente do campo de bata-
lha devido a desonra a que o soberano das hostes aqueias o sujeitou publica-
mente, é convidado, por meio da histéria contada por Fénix, a identificar-se

11 Reacgdo aos cantos de Demddoco: Od. 8.90-92, 367-369, 521-522. Reac¢do ao canto de Ulisses:
Od. 11.333-334, 13.1-2.

12 Quando chamado & presenca de Penélope por causa do héspede recém-chegado que deseja questio-
nar, Eumeu elogia a maneira fascinante de falar desse estrangeiro, comparando-o a um aedo inspi-
rado pelos deuses (Od. 17.518-521). A comparagdo autentica o episodio literdrio decorrido num meio
humilde com um pubico de baixa condi¢io social como um dos ambientes possiveis para a recitagio
de narrativas épicas na época grega antiga.

13 Nasequéncia do comentirio ao breve episédio em que Aquiles se deleita a celebrar os feitos gloriosos
dos homens, acompanhando o canto com o tanger da lira (ZI. 9.185-191), Bouvier reporta-se a histéria
contada por Fénix para reflectir sobre o sentido e o valor da poesia épica. Vide Bouvier (2002, 341).
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com Meleagro'* e a adoptar o mesmo comportamento de rentincia a célera
que o afecta.

A histéria de Meleagro pertence a um passado remoto, que o velho pre-
ceptor recorda (II. 9.524-528). O aedo homérico serve-se de material reti-
rado da tradicdo lendaria antiga, que adapta ao contexto particular do canto
nono da epopeia, dotando-o de uma dimenséo paradigmatica. Apoiando-se
em estudos filolégicos que confirmam a existéncia de diferentes versdes
deste mito noutras culturas da Antiguidade, e comparando as evidéncias
literarias nas fontes gregas disponiveis, Bouvier assegura que a histdria de
Meleagro, como Fénix a relata, ndo é sendo uma variante da tradi¢io herdica,
actualizada em funcio do contexto, de modo a funcionar como norma social
de conduta. Numa sociedade oral, reconhece o mesmo autor, as lendas e os
mitos existem como um saber fluido, que sobrevivem na medida em que se
transformam e se adaptam a novos contextos'>.

Na cultura grega antiga, o aedo transmite, ensina e preserva os cédigos
de conduta social, comportando-se como voz da tradi¢do. Detentor de um
patrimonio cultural a que acede pela memoria, o aedo difunde a matéria
épica, fazendo-a atravessar geracdes, de modo a fornecer exempla a socie-
dade. Para esse efeito, perpetua as gloriosas facanhas dos heroéis de outrora,
nio sem as manipular, delas fazendo versdes ajustadas ao publico que,
naquele momento concreto, o ouve: «all songs», escreve Scodel, «poten-
tially serve the cause of social control, simply by reminding their hearers that
their actions may be remembered and judged» '. Para os Gregos do século
viil a. C., as narrativas de temdtica herdica, inscritas num passado remoto,
partilhado pela grande maioria das gentes por meio da voz dos poetas, cons-
tituem, afirma a mesma estudiosa num ensaio posterior, um recurso cultural

14 Bouvier (2002, 343-344).

15 Bouvier (2002, 344-355). Emlyn-Jones (1986, 5) utiliza a expressdo «floating tale» para se referir ao
episédio do ataque dos Aqueus contra os Cicones, em fsmaro, histéria que contém trés variantes em
momentos diferentes da Odisseia, nos cantos 9 (no relato de Ulisses aos Feaces), 14 (no discurso de
Ulisses/mendigo ao porqueiro Eumeu) e 17 (na ameaca velada de Ulisses/mendigo aos pretendentes).
O herdi das inimeras artimanhas conta versdes diversas do mesmo episodio, porque visa intengdes
diferentes conforme o ptblico a que se dirige, o que leva Emlyn-Jones a julgar que muito provavel-
mente «the story of an unsuccessful raid was a ‘floating’ tale which could be changed and adapted to
fit a number of different contexts in the oral recitation of a poem such as the Odyssey».

16  Scodel (1998, 183). No mesmo artigo de 1998, intitulado «Bardic Performance and Oral Tradition
in Homer», Scodel faz questdo de separar os cantos aédicos (produzidos por poetas como Fémio
e Demédoco) dos relatos de personagens (como as falsas histérias que Ulisses conta em Itaca, dis-
farcado de mendigo). Os primeiros provém de inspiragdo divina (as Musas sdo a primordial fonte
da informagdo que o aedo transmite) e, embora significativos para uma determinada audiéncia, nao
visam manipular as suas inten¢des. Os segundos, recuperados da experiéncia pessoal passada e da tra-
digdo oral, sdo adaptados as necessidades imediatas do compositor, servindo igualmente os requisitos
normativos da comunidade. Vide Scodel (1998, 172-173).
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valioso, que nfo se limita a proporcionar especticulos para diversdo ptblica
ou privada, mas que também visa transmitir uma ideologia ética socialmente
admissivel V.

O aedo, para poder suscitar a simpatia dos ouvintes e captar-lhes a aten-
¢do, para os fazer envolver emocionalmente nas histdrias celebradas, amando
e desprezando as personagens que af actuam, o aedo recorria a assuntos de
deveres patridticos, comunitarios e familiares. Era frequente o desenvolvi-
mento de temas bélicos, como: o combatente que protege a pétria e a familia
de um exército invasor; o guerreiro que enfrenta o risco da morte no campo
de batalha para salvar um camarada em perigo; o percurso de um heréi na
sua busca por uma gloéria pessoal imorredoura; o caminho heréico de um
homem de armas disposto a recuperar a honra perdida; os duelos entre guer-
reiros de prestigio; as lutas de um soldado contra pares de oponentes; os
discursos nacionalistas de incentivo as hostes, proferidos no inicio de novas
campanhas militares. Igualmente comum era a produg¢io de cantos marcados
por uma abordagem mais fantasiosa. Nesta categoria, destacam-se os temas
das viagens, como: os contactos de marinheiros com monstros e feiticeiras;
a intervencio divina nas jornadas dos homens; as navegacoes em direccdo
a mundos desconhecidos e sobre-humanos; a chegada a terras distantes e a
fuga ao perigo; a descri¢do de paisagens exoéticas e de habitantes com costu-
mes estranhos; a hospitalidade em paldcios majestosos; o regresso de nave-
gadores a terra de onde partiram .

O material diversificado, com directrizes moralizantes, de dedicacdo a
patria e a familia, que preenchia o conteido da epopeia, tornara-se na Grécia
arcaica, devido a recitacdo frequente em iniimeras ocasioes festivas, fonte de
coesdo social? e patriménio colectivo com que os ouvintes estavam familiari-
zados. Os temas das histérias épicas formaram padroes e episédios-tipo, que
iam sendo repetidos e variados. Visto que a matéria celebrada era de conhe-
cimento geral, a originalidade do relato épico residia menos na invengéo de
uma histéria nova, inédita aos ouvidos do publico, do que na recombinagio
surpreendente de elementos tipicos e na maleabilidade do canto herdico®.
Este era, com efeito, adaptavel as circunstincias imediatas e ao piblico a que

17 Scodel (2004, 45).

18 De forma mais sucinta, Dalby informa que: «Aowdot within the epics ranged over laments, dances,
weddings songs (and Phemius has to pretend to sing a wedding song on a less joyful occasion), moral
advice, tales of recent warfare, and of the love affairs of the gods.» (Dalby 1995, 270)

19 Scodel (2004, 45).

20  Sobre a originalidade na producio dos cantos épicos orais e a mestria do aedo em (re)criar, em func¢io

do contexto e do ptiblico, diferentes versdes de uma histéria jd conhecida, vide Emlyn-Jones (1986, 8)
e Scodel (2004, 45-46).
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se dirigia no momento concreto, a ponto de Dalby definir a literatura épica
oral como o produto de interac¢io entre o poeta e a sua audiéncia, numa
forma que simplesmente ndo funciona para a literatura escrita. Na verdade,
os poetas antigos desenvolviam uma arte oral, que nio podia ser produzida
sem o contributo das varias audiéncias®..

Os poetas que entretinham multiddes com espectaculos a solo ou em con-
cursos (quer fossem aedos ou rapsodos, profissionais da arte de declamar ou
amadores) recitavam este tipo de literatura épica oral servindo-se de um estilo
grave e sério, condizente com os temas celebrados. A forma como o canto soava
e era transmitido acompanhava aimportancia do assunto tratado, permeado dos
valores que os ouvintes deveriam adoptar nas relacdes sociais. A insisténcia nas
mesmas temdaticas que enformavam as actuagdes épicas orais, constantemente
repetidas, muitas vezes modificadas para se adequarem a diferentes publicos,
permite construir uma tradi¢ao conservadora e estavel, que se mantém durante
séculos. A seriedade, a grandiloquéncia e o conservadorismo, tanto ao nivel for-
mal da recitacio, como ao nivel do assunto declamado, constituem, portanto,
aspectos fundamentais deste género, musical e performativo na sua origem,
que, como qualquer outro, porém, esta sujeito 2 muta¢io dos tempos e a altera-
¢do dos gostos, factores promotores do surgimento de novas formas.

Ao mesmo tempo que garantia a preserva¢do de uma pratica que se tor-
nara convencional e familiar, a epopeia procurava também incorporar as
modas e actualizar-se mediante as exigéncias de um publico ansioso por maté-
rias mais recentes®. Os poemas homéricos, segundo se depreende do estudo
de Dowden, como produto de uma época de transi¢io, nio s6 concretizavam
os valores da comunidade, como também os renegociavam, preservando os
padrdes tipicos inerentes a composi¢do da poesia herdica, remodelando-os
simultaneamente em fun¢ao de uma nova categoria de ouvintes®.

21  Dalby (1995, 269). A tese de Dalby ndo implica, porém, uma influéncia directa do publico na composi¢ao
do canto épico. Dowden (2004, 193) esclarece que a epopeia aédica «is sung by a soloist before a non-par-
ticipating audience, whose ideal response is to ‘sit listening in silence’ (I.325-6)». Pareceria contraditério
considerar-se que a matéria convencional da epopeia variava mediante um publico-ouvinte ndo partici-
pativo ou que uma audiéncia silenciosa poderia interferir com o decorrer da recita¢io oral. Penso que as
posi¢des de Dalby e Dowden ndo se opdem necessariamente: a propria natureza do evento ou da ocasido
em que se produzia um canto oral, o estatuto social e o nivel cultural dos espectadores determinavam a
configuracio da narrativa herdica e as possiveis adaptaces que o poeta decidiria por em pratica.

22 Em defesa de Fémio, que canta para os pretendentes as desgracas dos Aqueus no regresso da guerra
de Trobia, Telémaco diz 2 mae que: v yap dodnv pdMov émkAeiovs” dvBpwrot, / 1] Tig dxovdvteoot
vemtdtn dupuréAntat, «Pois os homens apreciam de preferéncia o canto / que lhes parega soar mais
recente aos ouvidos» (Od. 1.351-352).

23 Dowden (2004, 195-196). Osborne (2004, 217-218) corrobora a mesma ideia, concluindo que: «What
ensures the success and survival of the poems is that the issues which they raise engage the audience».
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A estranheza temitica de um canto e o afastamento do ja conhecido asse-
guravam o interesse e a aten¢do de um publico aborrecido pela constante
monotonia e seriedade com que eram recitados os poemas épicos. A produ-
¢io de outro tipo de narrativas que combinavam os tdpicos convencionais
do passado remoto e o relato de acontecimentos mais recentes tornara-se,
pois, necessdria para a sobrevivéncia da literatura épica oral. Na verdade,
desde tempos bastante recuados que a poesia grega de estatuto elevado coe-
xistia com formas recitativas consideradas de nivel inferior (como se todo o
modelo sério tivesse de possuir o seu reflexo baixo correspondente).

Em torno do conjunto das formas épicas consagradas pela tradicdo, gra-
vitavam cantos de outra natureza, geralmente de menor importéncia, que
devem ter sido mais breves, formalmente menos sofisticados e menos asso-
ciados a ambientes aristocraticos*. Este tipo de poesia nio herdica (como
hinos fnebres, musicas para acompanhamento de dangas, literatura gné-
mica e didactica, poemas de teor parddico e satirico) floresce da tradi¢ao
epopeica, existindo a margem dela como meio alternativo que permite aos
ouvintes descontrairem da gravidade exaustiva com que eram compostas e
escutadas as narrativas épicas. Kirk adianta que seria pouco provavel que as
epopeias, por norma cantos extensos e que demorariam bastante tempo a ser
declamados, fossem apresentadas na integra em encontros informais de pes-
soas®. Os concursos de poetas nos grandes festivais poderiam constituir, por
sua vez, ambientes propicios a recitacio de longos cantos*. E nesse contexto
festivo, onde os concursos e as competi¢des eram praticas correntes, que se
costuma situar a génese da poesia herdi-comica, designada na Antiguidade
por parddia.

24 Kirk (1962, 56). No Capitulo 1, expus como, no dmbito do Formalismo Russo, Tomachevski consi-
dera o género literdrio uma entidade bioldgica, sujeito a ditadura do tempo e, por consequéncia, ao
desgaste dos seus tracos dominantes, que se esgotam devido a um uso excessivo e automatizado que
deles é feito, mas que ressurgem mediante a penetrac¢io de tracos antes subalternos. A valorizagio dos
tragos menores que acompanham os candnicos é fundamental para a renovagio e revitalizagio das
formas literdrias, na sucessio dos géneros.

25 Kirk (1962, 280). A Iliada, com cerca de quinze mil versos, e a Odisseia, com cerca de doze mil versos,
demorariam, cada uma, trés dias a ser recitadas integralmente. Ainda que produtos da tradi¢do oral,
os poemas homéricos transcendem limites (Fowler 2004, 223). Outras narrativas do ciclo épico, a que
hoje temos acesso por escassos fragmentos, ndo seriam tdo extensas: Edipodia, 6600 versos; Tebaida,
7000 versos; Epigonos, 7000 versos; Cipria, onze cantos; Etidpida, cinco cantos; Pequena Iliada, qua-
tro cantos; Hioupersis, dois cantos; Nostoi, cinco cantos; Telegonia, dois cantos.

26 A proposito da competitividade poética no mundo grego antigo, vide Thomas (2003, 350).
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2. ORIGENS DOS CANTOS PARODICOS

Viarios foram os estudiosos que teorizaram sobre a produ¢io dos cantos
parédicos, procurando explicar, no ambito da poesia épica oral, a origem
do género como produto que emerge e vive a margem da tradicdo herdica.
Uma das fontes mais antigas de que ha noticia, que situa o nascimento da
poesia parddica no contexto performativo e musical das competicdes entre
os poetas épicos gregos, remonta ao século xvI. Trata-se de um passo, muitas
vezes citado, da obra do humanista italiano Escaligero?, intitulada Poetices
Libri Septem, que transcrevo abaixo.

Quemadmodum Satyra ex Trageedia, Mimus e Comeedia, sic Parodia de Rhapsodia
nata est, Quum enim Rhapsodi intermitterent recitationem lusus gratia prodibant
qui ad animi remissionem omnia illa priora inuerterent. Hos iccirco mapmdovug
nominarunt: quia preeter rem seriam propositam alia ridicula subinferrent. Est
igitur Parodia Rhapsodia inuersa mutatis uocibus ad ridicula sensum retrahens.

Segundo a hipdtese avancada por Escaligero, a parddia, nascida da rapsé-
dia (Parodia de Rhapsodia nata est), desenvolveu-se mediante transformacdes
verbais que subvertiam para distrac¢do dos ouvintes a matéria pouco antes
divulgada, como uma rapsédia invertida (Est igitur Parodia Rhapsodia inuersa).
Embora sucinta, a explicacio contém elementos relevantes para a compreensio
do contexto cultural de que este género terd emergido: os parodistas entreti-
nham a audiéncia com cantos ladicos, de temdtica mais ligeira, nos intervalos das
actuagdes dos rapsodos. As narrativas épicas orais eram extensas por natureza, o
que impunha a necessidade de algumas interrup¢des pontuais no decorrer dos
festivais e dos concursos ptiblicos em que eram apresentadas, para que os ouvin-
tes pudessem descansar do ambiente de tensdo e de gravidade constantes, pro-
prio destas producdes de longa duracio. Nesses momentos de pausa, de modo
a proporcionarem periodos de descontrac¢io, os parodistas repetiam os versos
anteriormente declamados em estilo solene pelos rapsodos, deformando-os
pelo ridiculo. Para o efeito, apunham aos versos sérios outros de tema comico.
De acordo com a licdo deste escritor quinhentista, a génese da parddia surge,
portanto, associada a uma literatura recreativa, a que se outorgava especial des-
taque nos intervalos das recitacdes épicas, para relaxamento da audiéncia.

27  Giulio Cesare Scaligero é o seu nome de baptismo, e Julius Caesar Scaliger o seu nome latinizado.

28  Escaligero (1561, 113-114 = Poetices 1.42). O mesmo excerto da Poetices é citado, no original ou em
tradugdo, por Delepierre (1870, 7), Pohlmann (1972, 144), Genette (1982, 21) e Ferreira (2003, 292).
Enquanto o capitulo 42 do Livro I é consagrado a parédia, o capitulo 40 trata da sétira latina, o 41 da
rapsddia e da epopeia, 0 43 dos centones.
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A abordagem explicativa de Escaligero sobre o contexto cultural que
envolve as formas primordiais da recitacio parddica na Grécia antiga serviu
de base e ponto de partida a outros criticos que posteriormente se debruga-
ram sobre a mesma questdo. No «Discours sur l'origine et sur le caractere
de la parodie», publicado na Histoire de I’Académie royale des inscriptions et
belles lettres (1733), o abade Sallier apresenta a seguinte defini¢do da que con-
sidera ser a principal espécie da parddia na Antiguidade:

Enfin la derniére & la principale espéce de Parodie, est un ouvrage en vers
composé sur une piéce entiére, ou sur une partie considérable d’une piéce de
poésie connue, que ’on détourne a un autre sujet & a un autre sens par le chan-
gement de quelques expressions. C’est de cette derniére espéce de Parodie que
les anciens parlent le plus ordinairement. Elle est souvent le fruit innocent de la
joye & du plaisir; [...].

Mais adiante, oferece, ndo sem algumas reservas, um entendimento con-
jectural, ainda que lhe pareca provavel, quanto a producdo dos primeiros
cantos paroédicos:

Il y auroit peut-estre plus de fondement a croire que, lorsque les Chantres qui
alloient de ville en ville débiter les différents morceaux des poésies d’Homére,
en avoient récité quelque partie, il se présentoit des bouffons qui cherchoient
a réjouir les auditeurs par le tour ridicule qu’ils donnoient a ce qu’ils venoient
d’entendre.?

Sallier destaca, em ambos os passos acima transcritos, a natureza lidica
da par6dia, bem como a dependéncia da producdo épica tradicional, para-
doxalmente utilizada pelos parodistas gregos para desviarem a aten¢io do
publico para assuntos mais ligeiros. Muitos poetas empreendiam jornadas
de trabalho, percorrendo diferentes localidades, onde exercitavam a prética
recitativa pela reproducio de episddios dos poemas homéricos. Entre as
famosas cenas da tradi¢do épica, ou mesmo misturados com elas, os canto-
res acrescentavam breves relatos de humor: procuravam alegrar o espirito
dos habitantes locais com partes de poesia séria, cujas palavras e expressoes,
inicialmente proferidas em tom grave, deformavam, tornando-as ridiculas ao
publico assistente. Apds os primeiros cantos, os poetas adulteravam parte do
1éxico épico, de modo a alterarem o 4mbito do assunto sério tratado noutros
mais triviais. Estes interltudios parddicos visavam (ou antes, tinham como
principal funcdo prética) o regozijo da audiéncia. Tratava-se, portanto, de

29  Sallier (1733, 402-403).
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uma poesia de diversdo, de uma poesia marcada pelo desvio aos padrdes
artisticos habituais. O parodista da Grécia antiga partia da matéria épica reci-
tada dela divergindo para distracc¢do e deleite das gentes que o escutavam™.

O Diciondrio de Richelet (1759) inclui um verbete sobre parédia que
também aborda o contexto das recita¢oes publicas dos aedos:

Mais comme ces récits étaient languissants et ne remplissaient pas l'attente et la
curiosité des auditeurs, on y mélait pour les délaisser, et par forme d’intermeéde,
des acteurs qui récitaient de petits poémes composés des mémes vers quon
avait récités, mais dont on détournait le sens pour exprimer autre chose propre
a divertir le public.*

Esta outra fonte do século xvIII apresenta as manifestacdes parddicas
gregas como forma de prolongar, ou de reanimar, o género antiquado da
epopeia. Os destinatarios dos cantos épicos gregos ficam por vezes fatiga-
dos pela seriedade que lhes estd associada como caracteristica basica®. O
caracter grave do relato herdico, aliado a duracdo prolongada de um tema
largamente difundido, com maior ou menor grau de repeticio e de variagio
entre o publico, conduziu ao desgaste do género épico, que apenas conse-
gue sobreviver mediante a intromissio de novos tragos, mais préoximos do
quotidiano popular. Cada momento histdrico, afectado por um conjunto
particular de circunstincias (sociais, culturais, politicas, estéticas, filosoficas,
entre outras), é marcado por um balanco préprio entre formas autoritarias e
formas parddicas®, pelo confronto de produg¢des convencionais com outras
inovadoras, que implicam uma mudanca de paradigma. Ao analisar os frag-
mentos de Margites, considerado uma das mais antigas manifesta¢des da

30 A Odisseia apresenta uma situagdo de recitagio aédica em moldes muito semelhantes ao contexto
descrito para a produc@o dos cantos parddicos. No palicio de Alcinoo, em Esquéria, Demé6doco
celebra, entre dois relatos de tematica bélica (a contenda entre Ulisses e Aquiles e o expediente do
cavalo de madeira que permitiu a destrui¢io de Tréia), um outro mais ligeiro: a histéria dos amo-
res adulteros entre Ares e Afrodite. O interlddio humoristico atenua o ambiente de austeridade,
préprio das narrativas épicas de tema sério, e distrai o pablico, procurando evitar a monotonia de
um canto demorado, de modo a ndo aborrecer os ouvintes. Recorde-se que ao escutar o primeiro
e o terceiro cantos de Demddoco, Ulisses chora, mas deleita-se com o relato intermédio sobre as
aventuras amorosas dos deuses. Nessa historia contada pelo poeta cego, estala o riso inexaurivel dos
deuses, perante Ares e Afrodite apanhados em flagrante na rede de Hefesto. O riso da assisténcia
divina supoe uma reacgdo semelhante da parte dos Feaces, que compdem, no canto 8 da Odisseia, a
audiéncia aristocratica do palcio de Alcinoo.

31 Richelet apud Delepierre (1870, 8) e Genette (1982, 20).
32 Bliquez (1977, 11).
33 Dentith (2000, 162).
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literatura parddica grega, Gomez comenta que a velha saga épica ji estava
por demais superada e que, por isso, podia ser objecto de parddia®.

E essa a direccdo para a qual o verbete do Diciondrio de Richelet aponta: a
antiga epopeia oral tornara-se um género em declinio, menosprezado na sua
recep¢ao, com dificuldade em atrair o interesse da audiéncia. Para salvaguar-
dar a continuidade da tradicao épica oral, a parddia deixa de se restringir aos
intervalos dos cantos herdicos, proclamados por aedos ou por rapsodos, para
se infiltrar nos enredos dos préprios relatos épicos. Estes, ao lado do con-
tetdo sério, passam a conter, por acrescento e repeti¢ao invertida, elementos
cémicos, que conseguem despertar com maior eficicia a atencdo dos ouvin-
tes. Os versos parddicos repetiam com alguma alteracdo os versos épicos a
que se apunham, possibilitando uma mudanca de sentido na direc¢do con-
traria ao entendimento que os versos sérios antes recitados preconizavam.
De entre a matéria convencional dos cantos épicos, estruturados sob padrdes
fixos, eram as breves alusdes de natureza parddica que, por combaterem a
ordem pré-estabelecida, suscitavam a curiosidade da assisténcia. A explica-
¢do setecentista supracitada insiste igualmente na brevidade dos interlidios
paréddicos, em contraste com a longa extensdo das narrativas sérias. Daqui
(e dos outros estudos que referem o mesmo aspecto) se depreende que o
caracter conciso e miniatural constitui um elemento candénico do género
heréi-cémico.

Delepierre formula, no século X1x, a sua hipdtese sobre a origem da
parddia, elaborando uma sintese das exposi¢des anteriores de Escaligero e
de Richelet.

Lorsque les rhapsodes chantaient les vers de 1'Iliade ou de I’ Odyssée, et qu’ils
trouvaient que ces récits ne remplissaient pas I’attente ou la curiosité des audi-
teurs, ils y mélaient pour les délasser, et par forme d’intermede, des petits
poemes composés des mémes vers a peu prés qu’on avait récités, mais dont ils
détournaient le sens pour exprimer une autre chose, propre a divertir le public.
C’est ce qu’ils appelaient parodier, de para et dé, contrechant.®

A explicagido de Delepierre retoma, com efeito, muitos dos elementos
antes enunciados: o surgimento a partir da rapsddia; a funcio pratica de
distrair o publico; a deturpacio de sentido dos versos épicos recitados; o
declinio do género elevado que ja ndo preenche as expectativas dos ouvin-
tes; a extensdo reduzida; a adequacdo aos interesses da audiéncia para seu
divertimento. No final deste tltimo trecho, define-se ainda a pratica parddica

34 Gomez (1990, 23).
35 Delepierre (1870, 8).
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como contracanto: uma composicio que provém do canto entendido no seu
sentido candnico, o canto épico, mas que dele diverge, acompanhando-o de
perto para nele se infiltrar e o transformar. Trata-se de um tipo de poesia que
simultaneamente se apde e se opde a narrativa épica oral.

O mesmo termo, «contrechant», baseado no sentido etimolégico e
utilizado para a definicdo da parddia grega antiga, surge também nas con-
sideracGes de Genette sobre a parddia, estudada por ele como modalidade
hipertextual. Este critico francés, ao considerar um dos significados possiveis
para o prefixo mapd, «ao lado de» ou «ao longo de», interpreta a parddia
como canto acessorio que acompanha em contraponto a recita¢io épica ou
uma composi¢iao em tom diferente, que deforma a melodia original *.

D’abord, I’étymologie : ddé, c’est le chant; para : « le long de », « a coté » ;
parddein, d’ou parddia, ce serait (donc ?) le fait de chanter a cote, donc de
chanter faux, ou dans une autre voix, en contrechant — en contrepoint —, ou
encore de chanter dans un autre ton : déformer, donc, ou transposer une mélo-
die. Appliquée au texte épique, cette signification pourrait conduire a plusieurs
hypothéses. La plus littérale suppose que le rhapsode modifie simplement la dic-
tion traditionnelle et/ou son accompagnement musical.®’

A transformacdo parddica dos versos épicos nio se opera, segundo o
entendimento que da origem da parddia Genette apresenta, ao nivel voca-
bular apenas, podendo também afectar a dic¢do de que o rapsodo se serve
para declamar os cantos herdicos. Estes artistas aligeirariam, para deleite dos
ouvintes, a gravidade da recitacio épica, repetindo os mesmos versos sérios,
conferindo-lhes porém uma entoacio diferente da tradicional. Ferreira, ao
contrariar a tese de Hutcheon de que a par6dia detém uma natureza exclusi-
vamente textual, lembra que «a palavra map@dia era inicialmente um termo
técnico musical» *. Na sua origem, a recitacdo parddica consistiria, assim,
numa alteracdo melddica dos versos sérios da epopeia, que nio implicaria
necessariamente mudanca das palavras declamadas. No se tratava de uma
modificacdo do contetido a transmitir, mas de uma reforma na modulagio
vocal ou musical do material épico celebrado.

O desenvolvimento da paréddia, devido em grande parte a popularidade
renovada que confere a epopeia, avanca no sentido da independéncia per-
formativa do género. A pratica de repetir e adulterar a diccdo dos versos
épicos noutra mais ligeira e trivial acaba por afectar o contetido da matéria

36  Sobre os significados do prefixo mapd, vide Capitulo 1.
37  Genette (1982, 17).

38  Ferreira (2003, 296).
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celebrada. A transformacio melddica possibilita, desta maneira, a mudanga
textual: as palavras de conotacdo séria, proprias do relato herdico, vio sendo
substituidas, individualmente ou em conjunto, por outras da esfera comica.
Esta tendéncia subversiva das convengdes nio fica, porém, limitada aos
intervalos das recitacdes dos rapsodos, a que o seu nascimento costuma ser
associado. Das pausas recreativas a que originariamente se circunscrevem,
no dmbito dos concursos recitativos, as criagdes parddicas alargam-se ao
periodo de declamacdo dos proprios cantos épicos, neles introduzindo uma
tonalidade menos pesada, para os reformar. Os poetas a concurso, a fim de
obterem a melhor prestacio possivel e o favor de um publico cada vez mais
exigente, passam a incorporar nas suas recitagoes orais interlidios e excursos
humoristicos ou mesmo breves episddios parddicos. O processo de matu-
racdo da parddia enquanto género culmina na organizacio de concursos
exclusivamente consagrados a participacdo de parodistas, embora tais mani-
festacdes recitativas nunca se tenham desvinculado da posi¢do marginal que
sempre detiveram no seio da tradicdo épica.

A escassa informacao a que hoje se tem acesso sobre as competicdes entre
parodistas na Antiguidade permite concluir que a parédia ndo constituia uma
modalidade usual nos concursos musicais®. Da caréncia de dados disponiveis
poder-se-4 também formar uma explicagdo menos radical, de que os artistas
gregos competiam em certames de poesia parddica, ainda que essa categoria
fosse apenas secundaria ao lado de outras tradicionais. Assim, por um lado,
apoiado pelas evidéncias encontradas em Ateneu, Lelievre* assegura que a
parddia épica era, de facto, uma das modalidades que entrava na competicio
dos festivais dramaticos. Por outro lado, Bliquez* presume que decorreriam
concursos de parddia nas Grandes Panateneias, em meados do século 1v a. C.,
adiantando que, apesar da existéncia desta modalidade no mundo antigo, os
prémios de baixo valor para os parodistas vencedores decorreriam do prestigio
pouco significativo que, nessa altura, era atribuido a este tipo de competico.
Em compara¢io com outros géneros performativos, largamente conhecidos
do publico, as provas disputadas por artistas que adulteravam o material da
tradicdo épica suscitavam a aten¢ao de um niimero muito reduzido de assisten-
tes*. A falta de notoriedade explica, assim, a sobrevivéncia residual nos dias de
hoje de testemunhos dos antigos cantos parddicos.

39  Essa parece ser a ideia defendida por Pohlmann (1972, 152).
40  Lelievre (1954, 71).
41  Bliquez (1977, 22-25).

42 Nao posso deixar aqui de notar os diferentes niveis de adesdo que as manifestagdes parddicas gregas
suscitavam da parte da audiéncia. Enquanto forma parasitaria da epopeia, promovida nos intervalos das
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Os valores monetarios atribuidos como prémios aos vencedores das
varias provas eram proporcionais a popularidade e a importancia que cada
competi¢ao detinha no dmbito dos festivais pablicos. As actividades recreati-
vas que chamassem maior nimero de pessoas seriam mais facilmente patro-
cinadas, enquanto aquelas pouco atractivas, com uma quantidade reduzida
de assistentes, ocupavam um lugar marginal nestas ocasides festivas, dis-
pondo de parcos fundos para a sua organizacio. Se é verdade que a parddia
adquiriu o seu lugar, como categoria artistica independente (desvinculada
dos concursos de poesia épica), ao lado de outras modalidades performati-
vas e musicais, a adesdo alcancada nos festivais nao foi, todavia, expressiva.
Os baixos niveis de assisténcia ndo estimulavam a fixacdo de recompensas
monetariamente satisfatérias para os parodistas vencedores (os grandes
valores destinavam-se aos concursos com maior peso nas festividades ofi-
ciais, ou seja, aqueles que atraiam pessoas em massa). A posicio secundaria
ocupada pelas competicdes de parddia na Grécia antiga é comprovada por
uma inscri¢io do século 1v a. C., inserida na colectanea Inscriptiones Graecae
sob a identificagdo IG XII 9 189%.

O texto fragmentado (que contabiliza um total de 45 linhas) informa
sobre a organizac¢io de um «concurso musical» (1.5), no 4mbito das celebra-
cdes em honra de Artemis, em Erétria. Nesse evento, decorrem competicdes
entre rapsodos, flautistas, citaristas, citaredos e parodistas (tnv 8¢ povownv
TOEV paymidoic, avAwidolg, kibapiotaic, kiBapwidoic, mapwidoig, 11.10-
11). De todos estes artistas participantes, os ultimos referidos eram, sem
ddvida, os menos prestigiados, a ter em conta a diferenca abissal nas verbas
destinadas aos vencedores: o primeiro classificado no concurso de parddia
auferia um prémio de 50 dracmas, soma que representava nem metade do
valor concedido ao campedo das actuacdes rapsodicas (120 dracmas, paypwt-
dol éxatov elkoot, 11.15-16) ou aos vencedores das provas que implicavam

recita¢des dos rapsodos, a parddia atrafa a atengéo de um publico vasto, o mesmo dos cantos herdicos.
Eram alids estas formas subversivas que permitiam os ouvintes descansarem das longas actua¢des épicas,
evitando a monotonia do estilo grave. Foi este tipo de parddia, subsididria da tradi¢io épica, que possi-
bilitou a renovagao e a continuidade do canto épico, uma vez que procurava adaptar-se aos gostos de um
publico exigente de formas menos habituais. Contrariamente, enquanto género auténomo, que detém
um lugar préprio nos concursos entre poetas, a parddia teve sérias dificuldades em granjear a simpatia do
publico assistente, devido, entre outras razdes, ao uso de material desviante do tradicionalmente conhe-
cido. Ao mesmo tempo que se distrafam com temadticas mais ligeiras, fortes evidéncias levam a concluir
que os espectadores preferiam ouvir as recitagdes épicas convencionais, misturadas com versos e episo-
dios parddicos, do que assistir a actuagdes entre parodistas, que se serviam de um estilo grandiloquente
para a celebragdo de um tema baixo. A diferenca social entre os parodistas, num contexto e noutro,
explica também as diversas formas de adesdo ao género por parte do piblico ouvinte.

43 Searchable Greek Inscriptions: A Scholarly Tool in Progress, California, The Packard Humanities
Institute. Disponivel em: <http://epigraphy.packhum.org/inscriptions/main>.
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0 uso e o acompanhamento da citara (110 dracmas para o citarista, avdpi
ktBaplotel éxatov déxa, 11.17-18; 200 dracmas para o citaredo, kiBapwidoi
dxooa, 1.19). O prémio para o candidato que alcancava o primeiro lugar no
podio da parddia é apenas igualado a recompensa recebida pelo flautista ven-
cedor (avAwdoi taudi mevtrxovta, 11.16-17). No entanto, o terceiro classifi-
cado entre os flautistas (no concurso de parddia, sé eram premiados os dois
melhores concorrentes, ndo havendo lugar para um terceiro classificado)
conseguia obter uma gratificacdo superior (20 dracmas, tpitot €ikoot, 1.17)
aquela que era fixada para o segundo dos parodistas premiados (10 dracmas
apenas, Tapm1dol Tevinkovta, devtépot déxa, 11.20-21).

As verbas disponibilizadas para o concurso de parddia neste festival em
honra da deusa Artemis representavam pouco mais de 5 % do financiamento
global utilizado para pagar as despesas com o entretenimento. O texto docu-
menta o montante de mil dracmas, destinado a organizacdo do concurso
musical (11.5-6)*. Gozando de uma maior adesdo em festividades do mesmo
tipo, proporcionando, por isso, um especticulo de melhor qualidade, em ter-
mos de diversdo publica, do que aquele exibido pelos poetas parddicos, os
musicos que tangiam a citara e os que cantavam ao som dela recebiam mais
de metade desse total.

Certamente que as importincias monetarias reservadas aos musicos par-
ticipantes nos varios concursos variariam de festival para festival. Apesar de
testemunhar uma situacdo pontual, acredito que a inscri¢do IG XII 9 189 con-
tém informacdo factual representativa de contextos festivos semelhantes, de
ambito religioso e popular, com uma forte componente lidica. Neste sentido,
a posicdo marginal que a parddia ocupa nas celebra¢des de Erétria repetir-se-
-ia noutros eventos e noutras localidades. Independentemente de as quantias
para os varios prémios poderem sofrer alteracoes, mediante os fundos de que
os organizadores de cada especticulo dispunham, os concursos entre os poe-
tas parodicos nao deixariam de deter um peso menor ao lado das outras com-
peticOes musicais, que com mais facilidade conquistavam o favor do publico.
A parddia ndo conseguiu, portanto, instalar-se na sociedade do mundo antigo
como forma recreativa de prestigio®. E a explicacdo para esse tratamento
secundarizado a que sempre esteve sujeita, desde as suas origens mais remotas,

44 De acordo com o catilogo pormenorizado dos prémios a distribuir pelos musicos que competiam nas
diferentes modalidades (11.15-21), as despesas com o entretenimento, nestas celebragdes de 340 a. C., em
Erétria, excederam o inicialmente previsto, totalizando 1015 dracmas (170 dracmas para os vencedores
dos concursos de rapsddia; 100 dracmas para os vencedores dos concursos de aulodia; 235 dracmas
para os citaristas; 450 dracmas para os citaredos; 60 dracmas para os dois classificados nos concursos de
parddia).

45 Aarte parddica, comenta Brunet (1998, 70), era «le moins bien doté dans les concours».
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ndo reside tanto, segundo creio, na qualidade artistica do canto produzido,
subversor da tradi¢io épica, mas no estatuto social do proprio parodista.

A par das incertezas verificadas quanto ao nascimento da parédia, como
elemento marginal da tradi¢io épica, que nela se vai lentamente infiltrando
e ganhando dimensdo, a ponto de se tornar uma categoria musical indepen-
dente, sem contudo poder dissociar-se dessa mesma tradi¢ao de onde emer-
giu, uma outra problematica se levanta, a da identidade e proveniéncia dos
primeiros autores dos cantos parddicos. Duas teses, de orientacdes opostas
no que ao grau de proficiéncia destes poetas diz respeito, costumam ser, por
norma, apresentadas.

Householder sugere que os primeiros parodistas eram, muito certa-
mente, amadores que recitariam de improviso, nas festas jonicas, onde os
aedos também actuavam, breves poemas de tematica ndo herdica, servindo-
-se porém do mesmo estilo das composi¢oes aédicas, para divertimento de
amigos*. As recreacOes musicais destes apreciadores dos cantos épicos, que
nio possuiam formacio artistica adequada, surgiam entre grupos de com-
panheiros, ap6s os espectaculos oferecidos pelos cantores profissionais.
Deste modo, os versos graves declamados em estilo solene por mestres na
arte recitativa eram reproduzidos com altera¢io de sentido, misturados com
outros comicos, em ocasides informais, de passatempo entre jovens ouvin-
tes. Tratava-se de uma forma de comentar o espectaculo a que tinham aca-
bado de assistir, num espirito jovial, expressivo da admiracio e do apreco
para com a poesia épica.

Lelievre diverge desta abordagem no estudo que desenvolve sobre
0 mesmo assunto, ao propor que os rapsodos teriam sido os primeiros
parodistas. Ciente da dificuldade imensa que a questdo oferece e seguro
da falibilidade de quaisquer explicacdes, que reconhece como arbitrarias,
Leliévre enquadra no contexto das recita¢des rapsddicas o nascimento da
parddia, como antes também fizera Escaligero. Acostumados a memorizar
longas tiradas de poesia épica, os rapsodos possuiriam os recursos neces-
sarios para a elaboracio dos cantos parddicos. Com efeito, a sua pratica
consistia nao apenas na reproducio, mas também, e sobretudo, na pericia
do encaixe e da adaptacio dos varios versos da tradicio épica. O rapsodo
seria deste modo capaz de acrescentar entre os versos memorizados que
declamava outros de sua autoria, mais ligeiros, compostos por mudanca de
contexto e distor¢do verbal ou meldédica®’. O conhecimento aprofundado

46  Householder (1944, 8).

47  Os rapsodos, enquanto artistas experientes, defende Lelievre (1954, 79), «were unquestionably in
possession of much of the parodists’ equipment».
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de um poema sério tradicional e a destreza na sua manipulagio - requisitos
da técnica rapsddica - constituem aspectos intrinsecos a parddia, que, na
opinido de Leliévre, sugerem mais o oficio de um profissional do que o de
um amador, na cria¢do da nova forma subversiva.

A mesma ideia de que a obra parédica exige um labor artistico de rigor
e sofisticagdo por parte de um especialista no modelo de que se parte é
partilhada por Riewald ao asseverar que a par6dia implica uma certa habili-
dade de representacio, ou seja, o parodista deve conhecer suficientemente
bem as peculiaridades de pensamento e de estilo do seu modelo, a ponto de
se assumir como o proprio modelo que imita e deforma*. Ferreira adopta
uma outra perspectiva para comprovar a mesma autoria refinada para a pro-
ducdo parddica. Ao referir-se a época de composi¢io das epopeias comicas
- certamente marcada por uma difusdo massiva dos poemas homéricos -,
este autor atribui a elaboracdo das antigas parddias gregas aos rapsodos, na
qualidade de artistas contratados por aristocratas ou por outros membros
da alta sociedade, para animarem importantes eventos culturais®. A paré-
dia era, neste sentido, uma producao poética culta, destinada a um publico
erudito. Deveria seguir de perto o modelo sério das recitagcdes épicas, mar-
cando contudo a diferenca em relacdo a elas. Ndo pretendia ser «imitacdo
siamesa» nem «modula¢do descontrolada», mas, pelo contrério, «exagero
controlado» da epopeia, que Riewald entende como uma das caracteris-
ticas mais salientes da poesia parddica®. Este estudioso confere ao paro-
dista o estatuto de poeta de direito préprio, reconhecendo-o como artifice
experienciado, um intelectual sofisticado, capaz de compor com mestria,
humor e reveréncia. Além da habilidade poética criativa, Riewald nio
deixa de lembrar a funcdo imitativa do parodista na reproducdo de mate-
rial alheio. Nesse sentido, o parodista age como um parasita, alguém que
vive na dependéncia de outros autores e de outras tradi¢cdes, perecendo
a partir do momento em que essas tradicdes e esses autores sio esgota-
dos, enquanto recursos, devido a um uso excessivo da parte dos poetas, ou
esquecidos pelo puiblico ouvinte®'.

Uma terceira tese sobre a identidade e a proveniéncia dos parodistas
gregos foi mais recentemente apresentada por Bertolin Cebridn (2008),

48 Riewald (1966, 127).
49  Ferreira (2000a, 179).
50  Riewald (1966, 127).

51  Riewald (1966, 128) refere-se, no seguimento das consideragdes feitas sobre a associagdo entre o paro-
dista e o parasita, a efemeridade da parddia: «parodists are not only creators: they are also parasites,
and when the author on whom they live dies and is forgotten, they die too. Parody is by nature ephe-
meral. It ages quickly.»
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autor que explora, de forma mais aprofundada, a relag¢do entre o compo-
sitor de parddias e o estatuto de parasita social que detém no contexto da
Grécia antiga. O autor comeca por abordar o assunto ao definir a parddia
como expressiao da voz marginal da sociedade, mediante o recurso a uma
forma poética estabelecida, tomada de empréstimo, o que implica um con-
flito geracional®>. As primeiras manifesta¢des de parddia estariam a cargo
de autores pertencentes a uma classe etdria mais jovem, que, inseridos
numa sociedade em mudanca, em que os velhos procedimentos ji nio
satisfaziam as exigéncias e os interesses da assisténcia, preconizavam novas
concepgdes estéticas, num misto de rebeldia e reveréncia quanto a tradicao
instaurada®. Uma nova classe de poetas emergia para reformar a cultura a
partir das formas ji existentes.

Motivados pela necessidade de mudanca, insuflados de um desejo reno-
vador, préprio da juventude, os novos poetas subvertiam os procedimentos
convencionais do género épico - distorcendo o estilo solene noutro mais
vulgar, exagerando o tom melédico da recitago, substituindo o vocabulario
sério por outro mais ligeiro, de intencdo humoristica —, ora com propositos
de critica social, ora com fins puramente lidicos. A reutilizacdo subversiva
dos recursos épicos por parte destes jovens artistas, por um lado, e a prove-
niéncia social a eles associada, por outro lado, criam aos poetas parddicos
um conflito com os cantores da velha geracdo, bem como dificuldades de
insercdo e de aceitacdo social, especialmente em contextos performativos,
ou seja, N0S CONCUrsos musicais.

Os parodistas, enquanto transgressores e renovadores das convencdes
poéticas tradicionais, ocupavam um lugar secundério nos festivais gregos, ao
lado de outras modalidades musicais, com as quais ndo conseguiam rivalizar
em questdes de prestigio. Os parasitas, enquanto grupo marginal, levavam
um estilo de vida que ndo cabia no ambito das normas sociais de con-
duta. A situacdo de desajuste social partilhada por ambos os grupos (o facto
de viverem a margem da sociedade, sem integracio efectiva, sempre vis-
tos como figuras exteriores a organizacio social estabelecida) leva Bertolin
Cebridn a defender a ideia de que os parasitas, além de personagens recor-
rentes na poesia grega antiga, sobretudo de natureza cémica e humoristica,
podiam igualmente ter sido autores de parodias. O parasita, a semelhanca do

52 Bertolin Cebriin (2008, 38).

53 Bertolin Cebridn distingue, no contexto da literatura parddica grega, entre parddias e epopeias comi-
cas: as primeiras, da autoria de jovens adultos, atacavam os valores ideoldgicos da epopeia; as segun-
das, denominadas por ntaiyvia, educavam um piblico mais jovem, familiarizando-o com os principios
candnicos da tradi¢do épica.
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parodista, representa o propdtipo do jovem incapaz de se integrar, tornando-
-se, desse modo, motivo de riso por parte dos membros pertencentes as clas-
ses tradicionais ™.

Devido a associagdo com a juventude, os parasitas formam uma classe
designada por véot: eram grupos de homens «novos», solteiros, que nio
contrafam matriménio, cujos ideais defendidos se opunham a velha ordem,
antiquada e ultrapassada, e aos cinones poéticos tradicionais, que exigiam
reforma. Vistos como insensatos e temerarios na sua condi¢iao de vozes mar-
ginais ao celebrarem novas versdes dos temas sérios, largamente conheci-
dos da tradi¢io, os parasitas recriavam, com efeitos mordazes ou ladicos,
os modelos educativos vigentes, a fim de expressarem concepgoes estéticas
inovadoras em poesia. Apunham-se as formas poéticas antigas, delas par-
tindo, para a elas se oporem. Serviam-se, portanto, de recrea¢des parddi-
cas dos modelos épicos como manifestacdo da sua ideologia subversora e
reformadora.

Os termos parasitos e paroidia, por partilharem na sua formagio morfo-
légica o prefixo mapd, que lhes atribui os sentidos diversos de «juntamente
com», «contra» e «a partir de» — aposic@o, oposicao e dependéncia -, estdo
deste modo intimamente ligados, propde Bertolin Cebridn, ao conceito de
paranomia, que traduz um estilo de vida anti-democratico e, nesse sentido,
fora da norma social, representando um perigo para os cidadaos. O mesmo
autor levanta a hipotese de os grupos de homens novos, os parasitas auto-
res de parddias, que contestavam os cdnones poéticos estabelecidos e, por
extensao, as classes mais tradicionais, como a dos aristocratas, terem sido
estrangeiros residentes em Atenas, e essa a razdo pela qual se viam privados
de influéncia politica*. Este entendimento da classe dos autores parddicos
explicaria a falta de prestigio associada ao género da par6dia na Antiguidade
grega, sempre considerado como menor. Este tipo de composicdes tera sido
afectado pela origem estrangeira, socialmente marginal e refractaria dos seus

54  Bertolin Cebridn (2008, 59). Bertolin Cebrin alerta para o facto de a comédia dtica do século 1v a. C.
ter operado uma distor¢do da figura do parasita social, retratando-o por norma com tragos negativos.
Os comedidgrafos gregos da época clssica colocam em cena personagens de mé reputagio, sem utili-
dade social, que aparecem em banquetes sem terem sido convidados. E este o retrato habitual da figura
do parasita comico. O grupo dos parasitas tera, contudo, existido na Grécia em periodos anteriores
ao século 1v a. C., para designar os homens novos que se opunham ao tradicionalmente estabelecido,
vivendo por isso deslocados da vida social e das regras ai instituidas, que pretendiam rever e subverter.
No percurso cronolégico até a idade durea do drama atico, o conceito terd evoluido no sentido pejora-
tivo. O termo «parasita» alargou o campo seméantico, passando a ser utilizado para referir outras figuras
também excluidas da esfera social, como os bastardos, os mendigos e os desempregados (ou seja, todos
aqueles que ndo ocupassem um lugar de utilidade prética em sociedade). O «uninvited guest who eats
without measure» tornou-se o modelo do parasita em literatura (Bertolin Cebrian 2008, 81).

55 Bertolin Cebridn (2008, 79-80).
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autores. Sem pertencerem de forma plena, por nascimento, a esfera civica,
muito dificilmente os parasitas ganhariam o favor da assisténcia nos concur-
sos publicos de parddia.

Das trés teses acima enunciadas sobre a proveniéncia e a formacao
artistica dos antigos parodistas (amadores, profissionais, parasitas), talvez
se possa conceber uma explicagio conciliadora para os diferentes niveis de
aceitacdo que o género recebeu na Antiguidade, considerando-se a existén-
cia de dois grupos de parodistas gregos com caracteristicas distintas.

Enquanto pratica circunscrita aos intervalos das recita¢des rapsodicas,
visando um aligeirar do ambiente pesado em que os relatos herdicos eram
celebrados, a parddia era uma forma apreciada pelos ouvintes, que assim
descansavam da gravidade prolongada dos cantos épicos. Nesses momentos
de pausa, seriam os proprios rapsodos ou outros poetas menos experientes
(aprendizes, por exemplo) a reproduzir, num tom diferente, distorcido, e
com variacOes vocabulares, os mesmos versos que haviam sido declamados
antes, no registo sério habitual. A classe dos poetas de cantos herdicos era,
tendo em conta o elogio que dos aedos se faz na Odisseia (8.479-481), hon-
rada no seio da sociedade grega, quer em contextos populares, quer nou-
tros mais nobres. Os cantores (os aedos e, por extensio, os rapsodos, pois
exerciam uma actividade semelhante: reproduziam, com poder de adaptacio
e até mesmo de encaixe de material proprio, as grandes criacdes musicais
compostas de improviso pelos aedos), participes activos na esfera politica
e social, eram recebidos com estima e regozijo pelas diferentes categorias
de ouvintes (populares e aristocratas), entre os quais alcancavam presti-
gio artistico, servindo-se da epopeia para jogos ludicos e recreativos, sem
qualquer intencdo de censurar ou depreciar os cinones poéticos existentes.
Muito pelo contrario: tais versdes parddicas visavam homenagear os temas
consagrados da tradigio épica, insuflando-lhes uma forca poética renovada,
imprescindivel para a sobrevivéncia desse género nobre, quando se achou
em fase de declinio®.

Por outro lado, enquanto competi¢io musical auténoma, expandindo-
-se a partir dos interlidios rapsodicos a que comegou por estar limitada,
nos periodos de interrupgio das recitagdes épicas, a parédia nao conseguiu,
porém, alcancar um lugar de prestigio nos festivais gregos, uma vez que pas-
sou a ser aproveitada como instrumento de ameaca cultural por parte de figu-
ras socialmente marginais, excluidas da actividade politica da cidade. Estes
parasitas, actuando em certames de poesia recitativa parddica, contestavam

56  Estas composicdes, que Bertolin Cebrian (2008, 81) denomina por natyvia, eram, segundo o mesmo
autor, aceites pela maioria dos cidaddos, no seio da comunidade civica e dos eventos culturais.
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os modelos poéticos vigentes, de que se serviam, para expressarem um novo
conjunto de valores e educarem a audiéncia numa orientac¢io ideoldgica dife-
rente da que até entdo conhecia. O forte designio mordaz e ousado que pas-
sou a dar forma aos cantos parddicos, bem como a associagido a grupos de
jovens rebeldes, com vontade de provocar a mudanca, deslocados portanto
das normas habituais de conduta, criaram nas populacdes, ainda conserva-
doras, o sentimento inverso de resisténcia ao estranho. Estes jovens poetas,
alids, que se insurgem contra o culturalmente estabelecido, apresentavam-se,
na perspectiva das gentes de costumes rigidos e dificilmente abalaveis, como
estranhos a produzirem matéria estranha. A critica social e a denegacdo da
poética tradicional também contribuiram em muito para o desprestigio desta
classe de cantores parasitas, de que as gentes se afastavam, nio lhes dando
crédito ou valor, quer como cidaddos, quer como artistas.

A grande variedade de produgdes que surgem da tradi¢do dos cantos
herdicos e que se desenvolvem na sua dependéncia, no contexto da Grécia
antiga, marcou a natureza polimorfa do género herdi-comico, no curso da
evolucio literaria até a actualidade. Desde as circunstincias mais remotas
de que provém, as manifestacdes parddicas assumiram func¢des diferencia-
das (muitas das quais de extremos), conforme o modelo de que partem, o
publico a que se destinam e os autores que as produzem. Coexistem, neste
género transgressor dos antigos cdnones poéticos, propdsitos antagénicos
que traduzem um uso criativo, aplicado a multiplos fins: entreter e deleitar a
assisténcia, reproduzir e deformar pelo ridiculo uma composicdo conhecida,
continuar e renovar um género nobre, promovendo a mudanca por reverén-
cia aos poetas do passado; mas também, condenar os autores de prestigio,
despreza-los por meio do ataque mordaz, censurar institui¢des e figuras
politicas, impor pela contestacdo uma nova ideologia, arriscar a educagio
da diferenca, do inverso ao ja instituido. A multifuncionalidade da literatura
parddica - a natureza proteica que a caracteriza — explica a adjudicacdo de
diferentes designacgoes a este género®, bem como a instabilidade na fixacdo
de um cénone.

O estabelecimento de um conjunto de normas e de convencdes tem
causado respostas divergentes por parte dos especialistas que se debrucam
sobre a configuracio genolégica da poesia her6i-cémica. Riewald concebe o
heréi-cémico como parddia da epopeia (cuja gravidade vem vulgarizada para
diversio do leitor), asseverando porém que tal parddia ndo esté associada a

57  «Se o conceito de parddia varia consoante a especificidade de cada época, deverd também oscilar a
terminologia que descreve este processo.» (Ferreira 2000b, 20)
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principios nem estabelece critérios gerais®®. Para Sens, pelo contrério, é pos-
sivel esta forma poética, diacronicamente oscilante, dispor de um conjunto
proprio de expectativas ou de cédigos genéricos, entre os quais destaca a
interseccio de diferentes tipos de poesia (épica, gastronémica e filoséfica,
por exemplo) e o afastamento tematico do modelo sério, do qual se espera
uma aproximacio textual®. Broich (1990) distingue-se de entre os varios
criticos ao definir, no dmbito do Neoclassicismo inglés do século xvi1i1, os
critérios e as convengdes que compdem o género herdi-comico: a apresen-
tacdo da realidade contemporinea, o disfarce e a suspensio da realidade, a
imitacdo e a parddia da epopeia e, por fim, a satira. Sob tais categorias gerais,
0 mesmo autor enuncia ainda outros aspectos, como a trivialidade do quoti-
diano social, a discrepancia irénica entre o modelo imitado e o novo contexto
contemporaneo, e, por tltimo, o critério considerado fundamental para qual-
quer obra her6i-cémica, a ruptura entre a forma elevada e o contetido baixo.

A reescrita burlesca de Homero ganhou raizes na cultura grega como modo
de reafirmar a vitalidade inesgotavel dos textos que estavam na base de toda
a educacdo antiga®. Com o florescimento de formas menos candnicas num
mundo ideoldgico em permanente transformacio, a poesia épica perde muita da
sua exceléncia, torna-se antiquada, sobrevivendo em épocas posteriores gracas a
reciclagem literaria que dela se faz. O facto de a continuidade da epopeia ser ape-
nas possivel mediante o recurso as praticas parédicas mostra o declinio do ideal
épico®'. Esse procedimento subversivo da tradi¢do herbica ndo deixa porém de
evidenciar uma atitude paradoxal de homenagem ao género envelhecido da epo-
peia. Do clima de polilinguismo® e da ambivaléncia no tratamento da epopeia®
emerge, em todo o seu vigor parddico, suscitando no publico reac¢des extremas,
do regozijo ao menosprezo, o género heréi-cémico.

58 Riewald (1966, 125 e 130). No ensaio intitulado «Claves del Género Heroico-Cémico en O Hissope»
(2000, 402-408), Garcia Martin demonstra que o poema her6i-cémico funciona como uma parddia
explicita da epopeia séria. Para o efeito, expde critica e pormenorizadamente os vérios recursos que
Cruz e Silva aproveita e imita de Os Lusiadas para a composig¢do de O Hissope, com fins humoristicos,
parddicos e satiricos: exposi¢do do tema, invocag¢do as Musas, pressagios e vaticinios, figuras mitold-
gicas, vocabuldrio culto, epitetos e recursos estilisticos.

59  Sens (2006, 220-223). Ao defender a inexisténcia de quaisquer defini¢des trans-histéricas de parddica,
Hutcheon (1985, 10) ndo deixa contudo de lhes reconhecer algumas caracteristicas comuns. Cf. Capitulo 1.

60 Fusillo (1988, 24).

61  Broich (1990, 66). A existéncia de poemas heroi-comicos que, aliando o sério e o burlesco, paro-
diam a grandiosidade e a eloquéncia épicas para tratarem um assunto trivial, ndo s6 evidencia o
desgaste do género, como também parece demonstrar, nas palavras de Prieto, que «a idade da epo-
peia tinha passado e que o publico ansiava por novas formas» (Diciondrio de Literatura Grega, s.v.
«Batracomiomaquia», 2001, 76).

62  Bakhtin (1978, 418-419).

63 Broich (1990, 67): «the epic was already antiquated and yet at the same time it was still esteemed as
the greatest literary genre».
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CAPITULO 4
Batracomiomaquia

O mais conhecido poema heréi-cémico que nos chegou da Antiguidade
grega, a Batracomiomaquia ou a Guerra entre as Rds e os Ratos, considerada
a obra inaugural do género, herdou a mesma notoriedade do modelo épico
de que provém, mas também os mesmos problemas. Na verdade, esta breve
composicdo animalesca, de natureza parddica, possui uma autoria e datacdo
incertas e uma transmissio textual problematica’, que conferem ao poema
um caracter atemporal, visto que a sua produg¢do nao encontra pouso seguro
onde se fixar, oscilando entre a época grega cléssica e o periodo helenistico.
O proprio texto sofreu, na larga difusdo que conheceu junto de leigos e eru-
ditos, transformagdes tamanhas (omissoes, interpola¢oes, desordenacio de
versos, assim como rearranjos, repeticdes e cortes bruscos de hexdmetros)
que impossibilitaram a reconstrug¢io da versao original. Tornou-se assim um
produto irreconstituivel.

Apreciada, nas palavras de Lépez Lopez, como «ingeniosa muestra de
poesia parddica griega» 2, a Batracomiomaquia celebra, servindo-se da cos-
movisido épica em que a Odisseia se insere, no sentido de a recrear, e subver-
tendo os recursos bélicos que compdem a narrativa da Iliada, as errincias de
um her6i, que desencadeardo a guerra entre dois exércitos de origens muito
diferentes, os ratos (seres terrestres) e as ras (habitantes do lago). Na histéria

1 No volume 60 da revista Humanitas, Delfim Ferreira Ledo publica uma recensio onde apresenta uma
apreciagdo critica a traducio portuguesa da Batracomiomaquia, a cargo de Rodolfo Lopes (2008). No
texto da recensdo, o autor refere-se as problematicas contextuais dessa epopeia heréi-comica como
parddia a grande questdo homérica: «Na sec¢io seguinte, o A. dedica um espaco relativamente amplo
20 problema da “Datacdo e autoria” (pp. 20-27), que, ndo sendo tido complexo quanto a famosa ‘questio
homérica’, ndo deixa, ainda assim, de parodiar de certa forma, também a esse nivel, uma das maiores
dificuldades que tém acompanhado a Iliada e a Odisseia, quase desde a sua origem.» (Ledo 2008, 329)

2 Loépez Lopez (1994, 167).
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hoje conhecida, com uma extensdo aproximada de trezentos versos, variavel
entre as edicdes modernas, o poeta parddico imortaliza nos versos graves da
epopeia o combate animalesco, «obra beligerante de Ares» (Batrac. 4), que
compara aos feitos dos Gigantes (Batrac. 7). As Musas, como € proprio do
canto épico (de cujos recursos a poesia herdi-comica parte, tomando porém
uma orientacgao divergente), ndo deixam de ser evocadas, no inicio da narra-
tiva, para inspiracdo do tema e divulgacdo da fama entre os mortais. A ac¢io
beligerante, que se anuncia gigantesca, desenrola-se numa sequéncia linear,
desde as suas origens (o encontro fatal entre o principe roedor e o soberano
dos batraquios) até ao desenlace (a fuga do exército dos ratos que permite a
vitéria ranina).

1. ANALISE

A histéria abre com as aventuras, j4 em estado avancado, de um rato, o pro-
tagonista terrestre, mostrando-o a escapulir-se a perseguicdo de uma doni-
nha’. Fugindo a esse perigo, acerca do qual nada mais é revelado*, a figura
animalesca aproxima-se de um lago para ai saciar a sede e recuperar forcas do
cansaco da correria. Ao notar a presenca de um forasteiro junto as margens,
um dos habitantes desse mesmo lago, uma r3, aborda o desconhecido, come-
cando por o interrogar sobre a identidade, proveniéncia e origem familiar,
dirigindo-lhe de seguida o convite para um banquete no palacio aquatico.

A figura que emerge das iguas apresenta-se como o rei Fisignato, e o
estrangeiro terrestre, feito hospede, revela ser o principe Psicarpax. A con-
versa entre ambos ocupa um total de 52 versos (Batrac. 13-64). O roedor,
antes apressado a tentar esquivar-se ao perseguidor felino, demora-se agora
a responder a oferta do soberano anfibio, de cujas intencdes, aparentemente
xendfilas, duvida. A resposta segue-se extensa e elaborada e nela Psicarpax
faz questdo de, apos a descricao genealdgica de que descende, famosa entre
outros seres (homens, deuses e aves), vincar a diferenca entre os dois.

O principe mostra-se céptico quanto aos lacos de amizade que lhe sio
propostos, pois ambos nio pertencem a mesma ra¢a nem partilham costu-
mes semelhantes, por exemplo, no que respeita a alimentacio. Salienta, pois,

3 A palavra piig, «rato» (Batrac. 9) inicia a narra¢do herdi-cémica, sendo a primeira utilizada imediata-
mente a seguir a0 proémio, que ocupa os 0ito versos iniciais.

4 A referéncia ao episédio da fuga a doninha funciona, parece-me, como mecanismo literario usado
para se introduzir na narrativa um herdi de natureza politrdpica 4 semelhanca do herdi celebrado na
Odisseia. Como demonstrarei no Capitulo 5, na sec¢do consagrada as viagens odisseicas, Psicarpax
comporta-se antes como um anti-Ulisses.
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que os ratos se nutrem de viveres requintados, especialmente de carnes e
de bolos que furtam aos homens, enquanto as ras vivem de uma dieta mais
modesta, a base de vegetais. Depreende-se daqui a razdo de Psicarpax estra-
nhar o convite para um banquete no paldcio aquético: nada havera na oferta
gastronomica dos batraquios que o rato possa apreciar.

Entre o menu requintado dos murideos (Batrac. 32-41) e a ementa mais
frugal dos ranideos (Batrac. 53-55), o estrangeiro de apetite voraz relata algu-
mas aventuras por que passou, procurando exaltar as suas qualidades bélicas
e identificando como seus principais inimigos o acor, a doninha e a ratoeira
(Batrac. 42-52)°. O regente do lago censura o excesso com que o forasteiro
se gaba do estdbmago, mas ndo retira o convite antes feito, pelo contrario,
reforca-o, servindo-se de outros argumentos: seduz com as maravilhas do
habitat natural, que o convidado podera aprender, e sugere um passeio pelo
lago. Fisignato alega que foi o deus hospitaleiro, Zeus Crénida, que concedeu
as ras um pasto anfibio, i.e., um ambiente de natureza dupla, terrestre e aqua-
tica, para elas habitarem.

O anfitrido xendfilo funda-se na autoridade de Zeus nao s6 para justificar
a oferta de hospitalidade, que o rato estranha, mas também para desfazer a
distdncia que os separa enquanto seres de racas diferentes: Psicarpax salien-
tara antes a diferenca, Fisignato responde agora estabelecendo entre eles
uma rela¢do de semelhanga, uma vez que também a casta das ras se desloca
sobre terra. E se é igualmente térreo o meio sobre o qual os batraquios se
movimentam, nenhum perigo certamente sobrevira ao rato no passeio atra-
vés do lago, até ao palicio das ras. Fascinado com o esplendor prometido e
curioso quanto aos costumes estranhos que espera aprender (esquecido ja o
cepticismo inicial), como lhe fora garantido, Psicirpax acede ao convite e a
oferta de transporte as costas do seu anfitrido.

O inicio da viagem aquatica decorre de modo tranquilo, com o regozijo
do passageiro. Quando, porém, os dois animalejos se afastam das margens, a
turbuléncia das 4guas provoca no rato o sentimento de inseguranca e pavor,
devido a inexperiéncia na navegacio. Apercebendo-se da dificuldade em
fazer a travessia, Psicirpax arrepende-se de ter anuido ao convite e, deses-
perado, implorando aos deuses o regresso a terra, serve-se da cauda como
remo, chora copiosamente e arranca o pélo com as patas. O poeta parddico
chega mesmo a estabelecer uma comparacao, pela negativa, com um episédio

5 Com o relato destas aventuras passadas, visa-se mais uma vez na narrativa her6i-comica aproximar-se
Psicérpax a figura de Ulisses, como her6i que consegue escapar sempre ao perigo. Tais expectativas
sdo, porém, defraudadas no curso dos acontecimentos, uma vez que o rato nio conseguira sobreviver
a0 perigo que a ra representa.
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retirado da tradi¢do mitoldgica, conferindo ao passeio heréi-comico as fei-
¢Oes de um rapto: ndo foi assim, a ra levando as costas o rato para o paldcio,
o0 modo como o touro transportara, sobre o dorso e através do mar, o peso de
Europa para Creta.

Surge, na travessia ja agitada, como inesperado, embora crucial para as exi-
géncias da narrativa, o instrumento catalisador da ac¢ao, que a interrompe e a
desvia numa direcc@o contraria a pretendida. Visdo cruel para ambos os mem-
bros da realeza, uma hidra ergue-se das dguas do lago, originando, apenas com
a sua presenca, consequéncias catastrdficas, tanto a curto (o afogamento do
rato) como alongo prazo (a guerra entre as ras e os roedores terrestres). Devido
ao aparecimento da hidra, Fisignato mergulha, e ao mergulhar o rei abandona
Psicarpax no fundo do lago. Nadador inexperto, o passageiro debate-se com a
forca das dguas que o faz, umas vezes, emergir e debate-se também com o peso
do pélo molhado que o faz, outras vezes, submergir.

Nesse espernear incessante, esforco condenado ao fracasso, Psicarpax
consegue ainda proferir as derradeiras palavras de maldi¢do: condena o anfi-
trido traidor ao castigo divino e a vinganca do exército dosratos. Pronunciados
os nouissima uerba e depois de ter expirado nas dguas, o cadaver do infeliz
animalejo fica a flutuar no meio do lago a deriva. A morte do principe no
verso 99 marca o fim da primeira parte da narrativa herdi-comica.

O segundo momento desta composi¢ao anti-herdica, que corresponde
a preparacdo dos soldados para o combate, com o relato das assembleias de
guerra e a descri¢do das investiduras das armas, é assegurado, numa continui-
dade 16gica, pela existéncia de uma testemunha da desgraca ocorrida no lago.
Sentado junto as margens desse local e vendo o corpo exanime do camarada
nas aguas, Licopinax corre sobressaltado a levar a noticia do sucedido aos
ratos. Todos sdo tomados por uma cdlera terrivel por causa do inforttnio que
sobreveio ao principe, a ponto de convocarem uma assembleia-geral para o
dia seguinte em casa de Troxartes, pai do desafortunado Psicirpax.

A reunido ocorre logo pela aurora e é dominada pelo discurso sentimen-
talista do soberano dos roedores que, ao recordar a morte dos trés filhos por
diferentes adversarios (a doninha, a ratoeira e a ri), convence todos a pega-
rem em armas e a avancarem para a guerra contra os habitantes do lago. Os
ratos vingadores, que cumprem assim as dltimas palavras do principe mori-
bundo ao quererem castigar as ras pelo crime do monarca ranino, equipam-se
com instrumentos de uso quotidiano e com carcacas de restos alimentares,
por eles préprios forjados, segundo uma ordem ritual fixa, dos pés a cabega®.

6  Aperseguicio de Psicarpax por uma doninha (Batrac. 9 e 51-52), a morte de um dos filhos de Troxartes
por uma doninha inimiga (Batrac. 113-114) e, por fim, a morte de uma doninha pelos ratos, cuja pele
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A sequéncia focada no exército dos murideos (Batrac. 99-132) vem repe-
tida em tema e em estrutura no episddio seguinte, centrado na armada dos
ranideos (Batrac. 132-167): de novo um arauto anuncia algo terrivel a um
conjunto de animalejos que, mediante esse comunicado, decidem em conse-
lho o avanco para a guerra, fabricando depois os apetrechos bélicos de que
se servirao.

As rds preocupadas com o alvoroco em terra, cuja razio desconhecem,
ouvem do rato Embasiquitro a declaracdo de guerra contra elas, por causa de
Psicarpax que Fisignato matou. O regente ranino diz-se inocente do crime de
que é acusado (pois o principe roedor ter-se-a afogado enquanto se divertia
no lago, a querer imitar os costumes das ras) e traca um plano estratégico para
massacrar os ratos mentirosos: atrai-los para terrenos escarpados e afunda-
-los no lago. Movidas por um mesmo espirito raticida, as ris equipam-se com
objectos vulgares, como se de imponentes armas se tratassem. Ambos os
exércitos, de animo beligerante, pretendem desta maneira vingar as ofensas
dirigidas contra os governantes a que estdo subordinados, decidindo-se pelas
hostilidades guerreiras.

As duas assembleias de animais e as duas cenas de investidura das armas
preparam a accdo bélica, prestes a atingir o seu climax nas séries de com-
bates travados junto ao lago. Antes, porém, da celebracio das sequéncias
de guerra, um terceiro concilio ocorre, desta vez na esfera divina, tomando
uma orientacdo contraria aquela seguida pelos seres terrestres e aquaticos:
enquanto as duas fac¢des animalescas sio undnimes na decisio de avancar
contra o adversario, os habitantes do Olimpo sio dissuadidos de intervir no
conflito.

Apercebendo-se do movimento bélico a decorrer no plano dos mortais,
os roedores e os batraquios em marcha para a guerra, quais Centauros ou
Gigantes, Zeus convoca as divindades, perguntando-lhes quem se dispde a
auxiliar cada um daqueles exércitos. O deus relampejador regozija-se com o
especticulo a que assiste e, com ironia e humor, interpela a filha guerreira,
sobre a possibilidade de ela defender as criaturas roedoras, uma vez que sem-
pre se mostraram visitantes assiduas dos recintos sagrados.

Em resposta ao pai (e a resposta ocupa uma parte consideravel do con-
cilio, estendendo-se do verso 178 ao 196), Atena ndo s6 rejeita a hipdtese de
prestar auxilio a qualquer uma das fac¢des, como também acaba por con-
vencer todos os deuses a afastarem-se da contenda. O comportamento dos

serviu para o fabrico de couragas (Batrac. 127-128), aludem a combates entre animais, anteriores a
acg¢do batracomiomagquiana. Tais referéncias inscrevem este poema no ciclo das antigas epopeias ani-
malescas. Vide Capitulo 2.
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animalejos, em nada respeitador da dignidade da deusa (os ratos estragaram-
-lhe os objectos sagrados - as grinaldas, as lamparinas e o peplo —, causando
prejuizos tamanhos que a propria ndo consegue pagar; as ras barulhentas no
permitiram que dormisse, depois de chegar fatigada da guerra, deixando-a
com inso6nias e com dores de cabeca), evidencia a vulgarizacdo doméstica a
que Atena é rebaixada, enquanto divindade heréi-cémica. Depois de justi-
ficar as razdes pelas quais ndo protegerd nem uns nem outros dos exércitos
mortais, a filha de Zeus termina o seu discurso convencendo os restantes deu-
ses a ndo intervirem no conflito animalesco, para nio virem a sofrer qualquer
dano ou desonra. Propde antes a observacgio de longe, como se estivessem a
assistir a um espectaculo de entretenimento. A garantia da assisténcia divina,
conseguida pela persuasio de Atena, e o trovejar de Zeus, no verso 201,
acompanhado pelas trombetas dos mosquitos, encerram a segunda parte da
narrativa herdi-comica e abrem os confrontos bélicos entre os ratos e as ras.

O momento culminante desta epopeia animalesca é ocupado pela suces-
sdo dos encontros entre guerreiros no campo de batalha. A guerra entre os
dois exércitos decorre por séries de combates individuais (um combatente
enfrenta um adversério), mostrando, perto do desfecho, imagens panorami-
cas da refrega, com a descri¢io de ataques em larga escala.

As sequéncias bélicas batracomiomaquianas constituem o climax do
poema, em grande parte devido ao facto de reunirem e aproveitarem muitos
dos topoi da tradicao épica, sobretudo os da Iliada, como as diversas formas
de atacar, golpear, fugir, cair e morrer em batalha. Sio frequentes, neste con-
texto herdi-comico, tal como na Iliada, as investidas aleatérias contra opo-
nentes, os combates por vinganca, as lutas em torno de camaradas caidos
para tomada e despojo dos cadaveres, as aristeiai de herdis, os arremessos de
lancas e de pedregulhos, os soldados atingidos que caem de fronte ou de cos-
tas no solo, os golpes em 6rgaos vitais de onde o sangue escorre para tingir
as aguas de purpura.

As chamadas distrac¢oes de Homero também tomam lugar nas sequén-
cias bélicas: o rato Liquenor e a r3 Prasseio participam como combatentes
activos na guerra, depois de as respectivas mortes terem sido anunciadas
numa fase inicial do conflito. Até mesmo Psicarpax, depois de sucumbir
afogado (causa directa para as hostilidades entre as duas ragas de animais),
emerge do lago como heréi atacante, protagonizando uma breve aristeia,
entre os versos 234 e 242, para vir a sofrer uma segunda morte causada por
um novo adversario ranino. Enquanto o principe dos ratos se destaca, no
momento dos feitos belicosos, com a sua presenca inesperada, o regente das
rds, pelo contrario, distingue-se pela sua quase auséncia: ele é o dltimo a sair
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do lago para o campo de batalha, que logo abandona em grande aflicio com
um golpe na ponta do pé, a semelhanca de Afrodite que foge para o Olimpo
por ter sido ferida na superficie da mao (canto 5 da Iliada).

A guerra batracomiomaquiana, que se desenvolve de forma paritaria
durante bastante tempo, com ataques eficazes e fracassados de ambos os
lados, atinge uma fase decisiva aquando da aristeia de Meridarpax (Batrac.
260-267), o rato-herdi que provoca a debandada massiva das falanges
ranideas.

«E, entio, das ras oprimidas se compadeceu o Crénida» (Batrac. 270).
A fuga ruinosa dos batriquios motiva o recomec¢o do concilio divino, dei-
xado suspenso no verso 201. Zeus comove-se com o infortinio prestes a
abater-se sobre a raca das ris lutadoras e discute, ja ndo com a filha, mas com
a esposa, os destinos da guerra funesta. A segunda parte da assembleia dos
deuses mostra-se, em relacdo a primeira, aniloga em estrutura, mas antago-
nica nos resultados obtidos: aquela culmina na abstencdo divina da guerra
dos mortais, esta cessa com a interferéncia aberta no campo de batalha, alte-
radora do curso dos eventos.

Surpreendido com o desempenho bélico de Meridarpax no campo
de batalha, desbaratando as falanges dos batriquios, Zeus sugere o envio
de Atena ou de Ares para bloquearem o avanco impetuoso do rato-heroi.
A objeccio as palavras do soberano vem, desta vez, da parte de Hera que,
ardilosa, frustra os planos do marido ao reconhecer que o poder conjunto
dos dois deuses guerreiros (inimigos por tradi¢do) ndo bastara para afastar
das ras a desgraca iminente. Urdindo designios obscuros, fingindo ser uma
apoiante de confiancga, a consorte régia contrapropde uma alternativa que
afirma (e faz acreditar) ser mais eficaz: ao lembrar epis6dios passados em
que o Croénida aniquilara adversarios com o raio, convence-o a atacar, ele
proprio, o rato arrebatador de vidas.

Momentos antes, adoptando os conselhos da filha, o relampejador olim-
pico ficara a assistir ao especticulo da guerra dos mortais sem interferir.
Agora, concordando com a estratégia da esposa, serve-se do raio e com ele
aterroriza os animalejos. A ac¢do do deus ndo tem, contudo, o efeito espe-
rado, pois, em vez de afugentar os ratos para salvacdo das rds, o arremesso for-
taleceu, contrariamente, a investida contra as falanges raninas. Este resultado
inesperado (dolo preparado por Hera contra o marido, como no canto 14 da
Iliada) obriga a uma nova intervencido de Zeus, que envia as ras massacradas
o auxilio dos caranguejos. O novo exército, instrumento da vontade divina,
formado por criaturas de dorso couracgado e indestrutivel, altera o curso da
guerra no seu reverso: salva as ris ao massacrar os combatentes murideos
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que, antes superiores, batem agora em retirada. O pér-do-sol marca o fim da
guerra animalesca, que dura um s¢ dia.

Do enredo batracomiomaquiano acima exposto deduz-se que a acc¢io
heréi-comica progride em trés momentos bésicos, cada um dos quais com
uma extensdo aproximada de cem versos: as causas, a preparagio e a exe-
cucdo da guerra. O encontro acidental entre dois membros da realeza, o
regente dos batrdquios e o principe dos murideos, resulta na morte do ser
terrestre em meijo aquatico. Essa desgraca motiva a vinganca por parte das
duas populacdes animalescas, que, em concilio e por unanimidade, decidem
enfrentar os seus adversarios. Os confrontos bélicos, observados de longe
pelos olimpicos, sucedem-se junto ao lago, durante um s6 dia, com ganhos
e perdas, avancos e retrocessos de ambos os lados, até a ocasido em que os
deuses se intrometem, enviando um terceiro conjunto de tropas, que fazem
dispersar os combatentes.

A narrativa cabe numa estrutura logica, organizada por triades,
aspecto desenvolvido a exaustio por Esteban Santos, que considera a
Batracomiomaquia um impressionante poema triddico’. Na verdade, diver-
sos elementos sucedem-se, nesta composi¢io, em grupos de trés, e a distri-
buicio tripartida constitui uma marca notivel deste texto, nele operando a
diferentes niveis: personagens, espacos e estrutura®. A histéria de como o
encontro entre o principe Psicirpax e o soberano Fisignato veio a desenca-
dear a guerra entre as ras e os ratos é celebrada numa extensdo de cerca de
trezentos hexdmetros, tematicamente estruturados em trés grandes partes,
de aproximadamente cem versos cada’.

Trés sdo os grupos de protagonistas e trés os espacos a eles associados: os
ratos, que se deslocam em terra, as ras, que habitam na 4gua, e os deuses, que
observam do céu. Dos seres murideos, trés destacam-se na ac¢ao: Psicirpax
protagoniza a parte inicial da narrativa, no encontro com o regente dos anfi-
bios e na cena de afogamento; Troxartes incentiva, na segunda parte, todos
os ratos a tomarem armas contra as ras; Meridarpax distingue-se no campo
de batalha, na parte final do enredo, como o rato-heréi, aquele que ameaca
vencer sozinho o exército adversario. No discurso de Psicarpax ao seu anfi-
trido, proferido junto ao lago, o principe refere que trés sdo os seres entre

7 Esteban Santos (1991, 57-71).
8 Esteban Santos (1991, 58).
9  Esteban Santos (1991, 62) defende a organizacio do poema em trés grandes sec¢oes equilibradas na
sua extensio, propondo o seguinte esquema geral:
I: ca. 66 + 33 versos;
II: ca. 33 + 33 + 33 versos;
III: ca. 66 + 33 versos.
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os quais a sua fama é conhecida (os homens, os deuses e as aves); descreve
a linhagem de que provém, identificando trés geracoes (ele proprio, o pai
e 0 avO materno - Psicarpax, Troxartes e Pternotrocles, respectivamente);
relata, de forma sucinta, trés episddios passados (uma expedi¢do militar, a
mordidela aum homem que dorme e a fuga a uma doninha); e, por fim, revela
os trés inimigos que mais teme (o agor, a doninha e a ratoeira). No discurso
de Troxartes, este recorda terem sido trés os filhos que perdeu, acusando trés
responsaveis: o primeiro filho foi capturado por uma doninha, o segundo por
um homem e o terceiro pereceu no fundo do lago, por causa de uma ra. Na
agua, no episodio do afogamento, trés sdo os animais envolvidos (o rato, ara
e a hidra). Em terra, por outro lado, nas séries dos confrontos bélicos, trés
sdo os exércitos participantes (o dos ratos, o das rds e o dos caranguejos). No
céu, por fim, trés sio os deuses que discutem os destinos da guerra (Zeus,
Atena e Hera).

Os discursos proferidos no poema mostram também a aplicacdo de uni-
dades ternarias, tanto na relacdo com os caracteres, como na propria cons-
trugdo interna. Trés ratos tomam a palavra: na primeira parte, Psicirpax (ao
rejeitar o convite para o passeio aquético e ao amaldigoar a raca das ris com
a vinganca dos ratos e dos deuses); na segunda parte, Troxartes (ao incen-
tivar os ratos para a guerra contra os batrdquios) e Embasiquitro (ao levar
a declaracio de guerra aos habitantes do lago). Do lado das ras, Fisignato
¢é aquele que, designado como moAV@nuog («polifemo» ou seja «abun-
dante de vozes» ), se pronuncia nas trés sec¢des principais da narrativa: na
primeira, convence o forasteiro terrestre a aceder ao passeio aqudtico; na
segunda, persuade os seres raninos a avancarem para a guerra, delineando
com eles uma estratégia militar; na terceira, lamenta-se terrivelmente por
ter sido ferido na ponta do pé por Troxartes (o texto nao mostra, porém, esta
ultima fala de Fisignato em discurso directo). Nas moradas celestes, trés sdo
as divindades que proferem discursos: Zeus (que averigua quem de entre os
imortais levara auxilio aos combatentes)'?, Atena (que convence os deuses a
inacc¢do) e Hera (que convence o marido a arremessar o raio contra o campo

de batalha).

10 A propésito das falas de Zeus na Batracomiomaquia, Esteban Santos (1991, 63) nota ainda que o
soberano olimpico profere um total de trés discursos, de extensdo breve mas crescente: o primeiro é
dirigido a todos os deuses e ocupa um s6 verso; o segundo consiste numa pergunta directa a Atena e
ocupa trés versos; o ltimo, que manifesta o lamento por um exército a ser massacrado, repete a pro-
posta inicial de auxilio divino aos combatentes mortais. Esta tltima fala de Zeus estende-se, na edi¢ao
de Allen (1978), por quatro versos e, na de West (2003), por cinco versos.
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No ensaio intitulado «Los discursos militares de la Batracomiomaquia»,
Gonzilez Delgado! comenta seis discursos da epopeia animalesca,
que considera de dmbito militar: os trés primeiros a cargo de animais e
os restantes trés a cargo dos deuses'?. Trés dessas exortacdes militares
distribuem-se pelas trés assembleias que formam o nicleo do poema, a
segunda grande parte, consagrada aos preparativos para a guerra. A fala
de Troxartes aos ratos, de incentivo a acc¢do bélica, a fala de Fisignato as
ras, persuadindo-as a acgdo bélica, e a fala de Atena aos deuses, dissua-
dindo-os da intervencao bélica, sucedem-se paralelas, apresentando uma
mesma estrutura tripartida’®. Estes discursos contém uma invocacio
introdutéria, um argumento para a participacdo no (ou para a abstencio
do) confronto e uma exortacéo final a que todos os presentes obedecem.
A parte central estd, portanto, a semelhanca de todo o poema, «elabo-
rada muy cuidadosamente seglin un esquema trimembre perfecto»'*.

@ @ilot (discurso de Troxartes, Batrac. 110)
O amigos

@ ot (discurso de Fisignato, Batrac. 147)
O amigos

® ndrep (discurso de Atena, Batrac. 178)

0 pai

AN GyeB omAileoBe xai EEEABmpeY € adTovg

(exortagdo de Troxartes aos ratos, Batrac. 120)

Mas vamos! Armai-vos e marchemos contra as ras.

AN dye BouAnv / intiompev, 6mag SoAiovg poag ¢EoAéompev

(exortacdo de Fisignato as ras, Batrac. 150-151)

Mas vamos! Busquemos um plano para aniquilarmos esses ratos mentirosos.
aM dye mtavompeaba, Oeol, Tovtolow dpnyewy

(exortagdo de Atena as demais divindades, Batrac. 193)

Mas vamos! Afastemo-nos, deuses, desistamos de ir socorrer tais criaturas.

11 Gonzilez Delgado (2008, 33-49).

12 Segundo Gonzilez Delgado, os discursos militares batracomiomaquianos sdo pronunciados por
Troxartes (Batrac. 110-120), Embasiquitro (Batrac. 139-143), Fisignato (Batrac. 147-159), e por Atena
(Batrac. 178-196), Zeus (Batrac. 272-276), Ares (Batrac. 278-284). Tanto Gonzalez Delgado como
Esteban Santos seguem a edi¢do de Bernabé Pajares (2001), na qual "Apng («Ares») surge no lugar
de "Hpn («Hera») — ambos os nomes sdo metricamente equivalentes. No texto estabelecido por West
(2003), os versos 278-284 sio atribuidos a Hera. Bernabé Pajares (2001) segue, porém, a licdo de Allen
(1978), que atribui os mesmos versos a Ares. Vide, sobre o assunto, Torné Teixid6 (2010b, 281-282).

13 Esteban Santos (1991, 67-68), Gonzilez Delgado (2008, 43-44).
14  Esteban Santos (1991, 68).
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TadT eindv avéneloe kabomAileoBal dnavrtag

(obediéncia dos ratos as palavras de Troxartes, Batrac. 122)
Assim falando, convenceu-os todos a tomarem armas.

&g eimv ouvéneloe kaBomAileoBat dravtag

(obediéncia das ras as palavras de Fisignato, Batrac. 160)
Assim falando, convenceu-os todos a tomarem armas.

Q¢ dp’ Epn’ TS adt énemeiBovto Beol EMOL.

névteg & adt eiofABov doMéeg eig Eva ydpov”

(obediéncia dos deuses as palavras de Atena, Batrac. 197-198)
Assim falou. E por ela se deixaram convencer os outros deuses.
E logo todos juntos se dirigiram para um lugar.

2. AUTORIA

Os argumentos acima expostos, respeitantes ao tema, a forma, as persona-
gens, a ac¢do e ao espaco da Batracomiomaquia, evidenciam a arquitectura
bem definida e sofisticada de um texto que, no entanto, chegou corrupto.
Este poema herdi-comico sobreviveu até a actualidade, mas tendo conhe-
cido um percurso controverso, afectado por interferéncias de diversa ordem,
razdo pela qual sofreu reelaboracdes constantes, por interpolagio, omissao
ou deslocacio de versos. Imerso em anonimato, de autor e de data de compo-
sicdo, circulou como produto de ninguém para todos, ou seja, na atempora-
lidade associada as suas origens, tornou-se material facilmente manipulavel,
de uso recreativo e académico, a disposicdo de um publico alargado, tanto
humilde como erudito. A estrutura refinada que hoje apresenta resulta, na
verdade, de uma longa transmissdo textual, preenchida por multiplas ver-
soes. A popularidade da obra, expoente maximo de um género, a0 mesmo
tempo que permitiu a sua reproduc¢io no tempo, atribuiu-lhe também dife-
rentes autorias e diferentes idades.

No ambito da problemaética que envolve o texto da Batracomiomaquia,
é comum atribuirem-se-lhe quatro autores, distribuidos numa extensio cro-
noldgica que abarca cerca de sete séculos, aproximadamente, desde o século
vI a. C. até ao século 11 d. C."*: Homero, Pigres de Halicarnasso, um autor
andénimo da época classica e um outro do periodo helenistico. As dificulda-
des em conhecer-se as circunstancias de composicao desta obra remontam
a Antiguidade. As primeiras informacdes crediveis, com referéncias direc-
tas e inequivocas, sobre a paternidade da Batracomiomaquia surgem em

15  Sobre as diferencas na datacio atribuida a Batracomiomaquia e a falta de unanimidade por parte dos
estudiosos, vide Wolke (1978, 46), Bliquez (1977, 12-13), Fusillo (1988, 39), Possebon (2003, 37),
Lopes (2008, 21).
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breves passos literarios de trés autores latinos da nossa era — Estdcio (século
1), Marcial (séculos 1-11) e Fulgéncio (séculos v-vI) —, para quem o poema
heréi-comico havia sido forjado pelo mais famoso dos poetas, Homero.

sed et Culicem legimus et Batrachomachiam etiam agnoscimus, nec quisquam
est illustrium poetarum qui non aliquid operibus suis stilo remissiore praeluserit.
(Estécio, Siluae 1, prefacio)

Perlege Maeonio cantatas carmine ranas
et frontem nugis solvere disce meis.
(Marcial, Epigrammata 14.183)

quod cecinit pastorali

Maro silua Manthuae,

quod Meonius ranarum

cachinnauit proelio

(Fulgéncio, Mitologiarum liber 1.606.25-28)

Entre os estudiosos modernos, subsiste, porém, a ideia comprovada
de que, na verdade, a Batracomiomaquia ndo é a irma rebelde da Iliada e da
Odisseia, nao lhe sendo, pois, reconhecida a proveniéncia homérica. Neste
sentido, Herwerden, ao discutir a autoria deste poema, refuta os trés autores
latinos acima citados, ao afirmar que o poema nio é um Maeonium carmen (um
«canto de Homero» ). Néo sdo apenas os criticos modernos que se debatem
com a autenticidade duvidosa que afecta esta epopeia animalesca. A questdo
foi levantada antes entre os antigos: Pseudo-Herddoto, em Vita Homeri 24,
indica Homero como autor de breves composi¢des de humor (matyvia), entre
as quais uma Batalha das Ras (Batpayopayia), e Pseudo-Plutarco, em Vita
Homeri 1.5, rejeita a hipotese, difundida por alguns, mas nao verdadeira, de
Homero ter composto a Batracomiomaquia" .

As informagdes contidas nas Vitae Homeri fazem de Homero, além de
poeta épico, um compositor de cantos jocosos, mas nio necessariamente,
nota Leopardi, autor da Batracomiomaquia'®. Por outro lado, o facto de o

16 Herwerden (1882, 163): «Batrachomyomachiam non esse Maeonium carmen, ut videbatur Martiali
(XIV, 183), Statio (Silv. Praef. ad Stellam) et Fulgentio (Mythol. I init.) hodie constat inter omnes».

17 Proclo (Vita Homeri 9) e Hesiquio de Mileto (Vita Homeri 6) seguem a mesma orienta¢do de
Pseudo-Plutarco. Ambos alegam que sio alguns que atribuem a Homero a autoria de certas nar-
rativas de humor, evidenciando, dessa maneira, que o assunto nao era consensual entre os varios
especialistas da Antiguidade. Hesiquio inclui o titulo Batpayopvopayia no rol das obras épicas e
humoristicas atribuidas a Homero. O titulo indicado por Proclo diverge ligeiramente, sendo por
ele transmitido sob a forma Batpayopayia, a que se segue a variante (antecedida pela disjuntiva ¥j,
«ou») Mvopayia, encerrada entre chavetas, na edi¢do de West (2003, 424).

18 Leopardi (1998, 18).
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poeta mednio ser excluido, com toda a certeza (por meio de minuciosos
exames linguisticos que revelam a presenca de elementos estranhos a poesia
homérica), como criador desta narrativa animalesca nio significa que ela ndo
possa ter surgido na época classica. Plutarco, no século 1 da era cristd, conta,
nas Vidas Paralelas, que Alexandre, o0 Grande, se tera referido, em tom sarcas-
tico, a vitoria de Antipatro na Arcadia como uma guerra de ratos'®. Nas Obras
Morais, Plutarco conta também que Herddoto teria comparado a Batalha de
Plateias, devido a pouca atencdo que os Gregos lhe prestaram, a uma Guerra
das Rds, composta por Pigres, da familia de Artemisia®.

Ambeas as alusdes feitas pelo prosador grego, ainda que indirectas e incertas,
abrem uma tradicdo (continuada e fundamentada por alguns estudiosos) que
atribui a Pigres de Halicarnasso a composi¢ao da Batracomiomaquia®. A autoria
referenciada em Plutarco tem a vantagem de situar a producio desta narra-
tiva animalesca num tempo preciso, o século v a. C., uma vez que Pigres é
identificado pela relacdao de parentesco com Artemisia. Estes dados, respei-
tantes a génese da obra e a proveniéncia familiar do escritor, vém corrobora-
dos na enciclopédia bizantina Suda.

Segundo a informacio contida no verbete «IIiypnc» desta colectinea
bizantina, Pigres, o Cario de Halicarnasso, tem por irmd Artemisia, esposa
do conhecido general Mausolo. Além disso, a este escritor, que tera vertido
a Iliada para disticos elegiacos, é atribuida a composicio de narrativas de
humor, que surgiam antes, por convencdo, sob o nome de Homero, entre as
quais constam o Margites e a Batracomiomaquia®.

Os excertos de Plutarco, inauguradores da tradi¢do que associa Pigres a
cria¢do de poemas heréi-cdmicos, mostravam-se como alternativa minima-
mente credivel aqueles para quem era dificil admitir a paternidade homé-
rica®. No entanto, nao sdo imediatas nem isentas de dividas as comparagoes
entre as batalhas de Plateias e da Arcadia ao poema que celebra as aventuras
de Psicarpax e de Fisignato, junto ao lago das ras*. A autenticidade de tais
passos nas obras de Plutarco chegou mesmo a ser contestada: ora se pensa
tratarem-se de glosas escritas 2 margem do texto, ora interpolacdes tardias,

19 Plutarco, Agesilau 15.4.
20  Plutarco, Moralia: De Herodoti malignitate 873.43F.

21  Ludwich (1896), um dos primeiros estudiosos da Batracomiomagquia, é o principal apologista da tese
que faz de Pigres o autor deste poema.

22 Suda, s.v. «Iltypng».
23 Torné Teixid6 (1999, 4-5).

24  Possebon (2003, 36) expressa a mesma ideia ao reconhecer que «ndo é simples e imediata a aceitacio,
nas duas primeiras passagens, das referéncias a batalha de ratos e ras como se fossem ao poema pro-
priamente dito».
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pertencendo, portanto, a versdes adulteradas dos relatos deste prosador
grego?.

Os defeitos apontados a credibilidade das duas referéncias plutarquia-
nas denunciam, por sua vez, a fragilidade da tese segundo a qual Pigres é
considerado o autor da Batracomiomaquia. Por um lado, conhecem-se, da
Antiguidade, duas mulheres com o nome Artemisia: uma pertenceu a comi-
tiva de Xerxes aquando da Batalha de Salamina, em 480 a. C.; a outra sucedeu
ao codnjuge, Mausolo, no poder, em 353-352 a. C. Em qualquer dos casos,
nenhuma fonte antiga de que ha noticia confirma o parentesco do alegado
autor?. Por outro lado, Bliquez estranha a auséncia do nome Pigres da lista
elaborada por Pélemon, que ai nomeia varios parodistas gregos. Tomado
como compositor de parddias, seria de esperar que esta figura fosse mencio-
nada no mais importante documento alguma vez escrito pelos antigos sobre
o desenvolvimento historico da parédia®. A confusdo e a inconsisténcia nas
quais se inscrevem os dados disponiveis, referentes ao presumivel irmao de
uma Artemisia, tornam soélida a hipdtese de Pigres nao ser, na verdade, o
criador efectivo da Batracomiomaquia®.

3. DATACAO

Afastadostanto Homero como Pigres da composi¢ao deste poema, e na ausén-
cia de fontes seguras, resta considerar anénimo o poeta parédico. Uma cui-
dada anilise linguistica a obra aqui considerada permite aferir a coexisténcia
de elementos de diferentes épocas. Este poema heréi-cémico, sem autor que
se possa nomear, assume-se, também no dominio da data¢do, como encruzi-
lhada sem rumo certo. Nele cruzam-se estilos e propriedades formais, tipicos
de periodos literarios cronologicamente distantes, como o aproveitamento
da diccdo épica (da homérica, em particular), da linguagem da tragédia atica
e de vocabulario mais tardio, concretamente da idade helenistica. No enten-
der de Bliquez, os elementos helenisticos que o texto apresenta terdo sido

25 Vide, sobre este assunto, Wolke (1978, 50-54), Glei (1984, 25-27), Fusillo (1988, 39-41), Torné Teixid
(1999, 5).

26  Fusillo (1988, 40-41), Possebon (2003, 37).

27  Bliquez (1977, 15-16).

28  Aentrada «"Ounpog» da Suda, em contradi¢io com a informacio contida no verbete «ITiypng», atri-
bui a Homero a produgio de uma Batpayopayia e de uma MvoPatpayopayia, bem como a compo-
sicdo de outras narrativas animalescas, como uma Apayvopayia e uma 'epavopayia. Mais adiante, a
mesma entrada refere ainda o nome Glauco como autor de obras canonicamente associadas ao nome
de Homero, entre as quais uma Mvofatpayopayia e uma Yapopayia.
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acrescentados numa fase posterior a sua producio, enquanto as expressoes
da tragédia grega pertencem indubitavelmente a versio original. Para que
a Batracomiomaquia passasse por um trabalho de Homero na Antiguidade,
teria necessariamente de ter sido produzida em tempos recuados?®.

Mediante o estudo interno da narrativa e das referéncias que a associam
a cidade de Atenas, o mesmo critico assevera que esta obra tera sido recitada
nos concursos de parddia, realizados nas Grandes Panateneias, ndo muito
antes nem muito depois da dltima década do século v a. C.* Estas conclusdes
resultam da interpretacio do poema como produto ateniense, justificada pela
proeminéncia conferida a deusa Atena na histéria celebrada: ela é das divin-
dades heroi-comicas a que maior destaque recebe, uma vez que se comporta
como figura central no primeiro concilio divino e aquela que, proferindo o
discurso mais extenso entre os olimpicos, convence os deuses a abstencdo da
guerra e, por consequéncia, manipula a orientac¢do que as sequéncias bélicas
tomam numa primeira parte do conflito.

A deusa guerreira e astuta, habil no conselho e no disfarce, desempe-
nha tarefas fulcrais em ambos os poemas homéricos, razdo pela qual ndo é
incomum a sua presenca na Batracomiomaquia, ainda que outras divindades
pudessem assumir papéis igualmente apropriados na relacio com os ani-
malejos combatentes: sugere Bliquez que Posidon teria sido um espléndido
campedo para as ras e Apolo Esminteu uma escolha adequada para liderar os
ratos®!. A preferéncia por Atena tem, contudo, um peso maior, considerando
arelacdo com a cidade de que é protectora. S3o significativas, nesse sentido,
as alusoes ao templo a ela consagrado e ao peplo por ela tecido.

Kal yap ool katd vnov dei okiptdowy dnavteg (Batrac. 175)
Pois estdo sempre a saltitar pelo teu templo, todos eles
TETAOV pov katétpwav, 6v EEVpnva kapotoa (Batrac. 182)
Roeram o meu peplo, que eu tecera com tanto esmero

Zeus averigua junto da filha se esta ndo quererd auxiliar os roedores na
guerra, pois estes sdo frequentadores assiduos do templo dela (co¥ kata
vnov), mas Atena recusa ajudar alegando que tais criaturas destruiram o
seu peplo (mémAov pouv), que havia bordado com tanto empenho e esforco
financeiro. Mesmo nao havendo no texto qualquer indicacio especifica ao
local desse santuario, Bliquez acredita tratar-se do edificio da acrépole em

29 Bliquez (1977, 24).
30 Bliquez (1977, 24).
31 Bliquez (1977, 17).
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Atenas, tese que refor¢a com a men¢do muito préxima ao peplo e que associa
aquele representado nos frisos do Partenon, com imagens da procissio das
Panateneias.

A peca de vestuario era uma oferta feita a deusa a cada quatro anos, no
contexto desse festival, e tinha gravado nela o episédio da Gigantomaquia
(motivo tipico na decoragio do templo grego), com o pormenor realcado
da luta da filha de Zeus contra o gigante Encélado*. Por inversdo parddica, a
Atena batracomiomaquiana, ao nio interferir no conflito, opde-se aos ratos
e as ris, que sdo por trés vezes comparados aos Gigantes (Batrac. 7, 171,
283). Por tltimo, lembrando o uso comico que as ras recebem na literatura
grega, sobretudo na comédia, Bliquez admite ainda a possibilidade de o lago
(Aipvn), a volta do qual a accdo herdi-comica decorre, apontar para a drea
pantanosa de Atenas, designada por v Aipvaig®.

Atena, o templo, o peplo, os Gigantes e o lago sio elementos de que
este autor se serve para evocar neste texto de tematica anti-heroéica, aparen-
temente sem conotacdes politicas, o ambiente ateniense em que tera sido
declamado. Devido a orientacio panatenaica da Batracomiomaquia, parece
no minimo verosimil, conclui Bliquez, que a obra tenha ocupado, de facto,
um lugar nos concursos rapsddicos e musicais das célebres festividades qua-
drienais, realizadas na Atenas no século v a. C.>*

Na Poética, Aristoteles refere-se ao Margites na qualidade de poema épico
de humor que esta para a comédia como as narrativas homéricas estdo para
a tragédia®. O Estagirita menciona ainda outros autores e outras obras de
par6dia, mas em lado algum da Poética alude ao mais afamado poema herdi-
-comico da literatura grega, o tinico que chegou, sem ser por fragmentos, aos
dias de hoje. E, de facto, estranho, se, como observa Fusillo, «dal v secolo in

32 Além das Grandes Panateneias, festejadas de quatro em quatro anos, realizavam-se também, anual-
mente, nos trés anos de intervalo, as Pequenas Panateneias. «Other ritual elements common to
both the Lesser and the Greater Panathenaea were: a procession from the Kerameikos through the
Athenian Agora to the temple of Polias on the Acropolis [...]. The aim of the procession was to present
arobe (péplos) to Athena which - at least from the end of the 5th cent. - was large enough to behung
on the mast of a ship on wheels and spread out like a sail. It was embroidered with scenes from the
battle of gods — Athena in particular - and giants. [...] The procession depicted on the Parthenon
frieze is generally seen as an evocation of the Panathenaic procession, even though the details of these
references are much disputed.» (Brill’s Encyclopaedia, s.v. «Panathenaea», vol. 10, 2007, 428)

33 Bliquez (1977, 18-19). A Brill’s Encyclopaedia confirma év Aipuvaig como uma 4area munici-
pal de Atenas, situada a sul da Acrépole, actualmente localizada na zona das ruas Makrygianni/
Chatzchristou. A mesma fonte associa, porém, esse local ao templo de Dioniso (Brill’s Encyclopaedia,
s.v. «Limnae», vol. 7, 2005, 605).

34 Bliquez (1977, 22).
35  Poética 1448b-1449a.
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poi nessuno avesse nominato un poemetto ritenuto omerico»*. O siléncio
a que a Batracomiomaquia é votada por parte de Aristételes constitui um
forte indicio para uma data de composicio posterior aquela defendida por
Bliquez.

O poema que relata a guerra entre as ras e os ratos so é, alias, referido
pela primeira vez a partir de meados do século 1, mediante o testemu-
nho de Marcial (Epigrammata 14.183). A esta auséncia acrescenta-se uma
outra, igualmente relevante: do vasto nimero de manuscritos que o texto
conheceu, sobretudo depois de ter sido adoptado como manual escolar no
periodo bizantino, nenhum pertence a época clissica, aos tempos dureos
do teatro atico”. As propriedades helenisticas que o texto contém impdem-
-se com demasiada firmeza e articulacdo lgica para serem tomadas como
meras interpolacdes tardias. Entre os estudiosos modernos, vigora a tese,
cada vez mais reforcada com novos adeptos e novos argumentos, de que a
Batracomiomagquia é produto de um escritor helenistico, que terd vivido num
periodo demarcado entre o final do século 1 a. C. e o século 11 da era crista*.

A Batracomiomaquia, por se tratar de um epilio, i.e., de um poema
épico composto a uma escala minimalista com material selecto organizado
mediante uma técnica sofisticada, enquadra-se na poética do «experimenta-
lismo alexandrino» *. A literatura helenistica é especialmente marcada pela
renovacdo da epopeia, o que permite o surgimento de novas formas, e pelo
florescimento da parddia®. E o facto de a leitura deste poema evidenciar a
reutilizacdo, para fins parddicos, e a adaptacio trabalhada de textos tardios,
posteriores a época classica, confirma a mestria do poeta, conhecedor expe-
riente de Homero, bem como a sua inser¢do numa memoria literdria com
continuas referéncias a textos can6nicos, o que permite situd-lo no dmbito da
erudicdo helenistica e da arte alusiva praticada pelos cultores dessa época*.
De facto, além do modelo homérico que tem por base, a presente compo-
sicdo, épica na forma mas fabular quanto ao contetido e quanto as persona-
gens intervenientes, é entretecida com elementos linguisticos de que nao se

36 Fusillo (1988, 43).
37 West (2003, 235-236).

38  Torné Teixidd (1999, 12), por exemplo, afirma ser communis opinio o poema datar de finais da época
helenistica, enquanto West (2003, 229) nio hesita em considera-lo uma composigao tardia. O verbete
«Batrachomyomachia» da Brill’s Encyclopaedia comega também por caracterizar a obra como paré-
dia homérica do periodo helenistico (Brill’s Encyclopaedia, s.v. «Batrachomyomachia», vol. 2, 2003,
559). E ainda, em A Guide to Hellenistic Literature, Gutzwiller (2007, 133) refere como possivel data
para a composi¢io do poema parddico a época augustana.

39  Fusillo (1988, 42).

40  Torné Teixid6 (2007, 230).

41  Gonzilez Delgado (2008, 34).
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encontram testemunhos sendo numa época tardia*’, e preenchida por cer-
tos episédios que seguem matrizes claramente helenisticas. Tal presenca
envolve todo o poema, desde o proémio de Calimaco ao desfecho em adivi-
nha de Estatilio Flaco.

No inicio do relato, o poeta refere-se ao poema que transpds para umas
tabuinhas, pousadas sobre osjoelhos. A imagem fisica do livro na Antiguidade
é comum entre os autores alexandrinos e encontra um forte paralelo (mais
do que alusivo) textual no proémio dos Aitia de Calimaco.

glvex’ dowdijc, / v véov év déAtolow €uoic émt yovvaot Bfjka (Batrac. 2-3)

Por causa do canto, que transpus para as tabuinhas colocadas sobre os meus
joelhos

Kal yap 6te mpotiotov £uoig €mi 6éAtov €0nka / yoivaow (Aitia 1.21-22)

Pois quando pela primeira vez coloquei a tabuinha sobre os meus joelhos

Tendo em conta a existéncia de um vocabulario recorrente, os tre-
chos acima citados parecem estabelecer uma relacio de dependéncia, na
medida em que um de idade posterior (e tudo leva a crer que seja o texto da
Batracomiomaquia) retoma e adapta o material linguistico de outro que o
precede (a obra de Calimaco, autor que viveu no século 111 a. C.). Tal proxi-
midade, comenta Possebon, afasta a hipdtese de simples coincidéncia®.

O encontro entre Psicirpax e Fisignato, junto as margens do lago, e o
passeio aquatico em que o principe dos ratos viaja as costas do soberano
das ras sao dois episddios que, embora construidos num suporte homérico,
como desenvolverei no Capitulo 5, evidenciam o labor de um poeta helenis-
tico, no cuidado artistico em estabelecer sélidos pontos de contacto com o
Ciclope de Tedcrito (idilio 11) e com a Europa de Mosco, respectivamente.

Fisignato comeca por ser apresentado, na Batracomiomaquia, como
«polifemo», «rejubilante na dgua» (Apvoyapig moAvenuoc, Batrac. 12).
E da margem onde se encontra (¢’ W16va, Batrac. 13) convida o ser terres-
tre a conhecer os encantos do lago. Na composicdo de Tedcrito, o ciclope,
o «velho Polifemo» (wpyaiog IToAVgpapog, 11.8), lamenta, sentado sobre
um rochedo na encosta do mar (¢’ diévog, 11.14), a rejeicio de Galateia,
convidando-a a conhecer os prazeres em terra. Os dois ciclopes sdo vitimas
das aparéncias: enquanto o regente dos batraquios assume uma conduta

42 Ostrabalhos de Herwerden (1882) e Torné Teixid6 (1999 e 2007) sio expressivos na demonstra¢io da
presenca helenistica na Batracomiomaquia mediante um exame rigoroso do léxico: registo de voca-
bulario sem ocorréncias na literatura anterior ou que desenvolve sentidos especificos conforme os de
época mais tardia. Vide também os estudos por eles referidos, como os de Wackernagel e Ahlborn.

43 Possebon (2003, 42). Vide também Scodel (2008, 231-232) para outras alusdes a Calimaco no poema.
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xendfila invulgar, que provoca a desconfianca no forasteiro terrestre, o apai-
xonado nio correspondido, por outro lado, insiste no mérito das habilida-
des artisticas e no desempenho eximio das tarefas pastorais, de modo que
a sua deformidade fisica passe minimizada aos olhos da amada (11.30-41).
Ambas as histérias mostram o contraste de espago (entre o solo patrio e o
mar ignoto) e o contraste de caracteres (entre aqueles que sabem e aqueles
que nio sabem nadar)*. O ciclope ranino é, contudo, por inversdo parddica,
o habitante aquético, naturalmente experiente a movimentar-se na gua, ao
contrario do modelo pés-homérico, circunscrito aos limites da ilha e impe-
dido de transpor o obstaculo maritimo.

Os ecos tematicos acima registados (e outros, a nivel formal — métrico
e lexical -, poderiam ainda ser assinalados) confirmam a adaptacio litera-
ria do texto de Tedcrito (contemporineo de Calimaco), aproveitado como
uma das fontes para a cena do encontro entre o principe roedor e o soberano
ranino, como é proprio da técnica helenistica para a literatura refinada desse
periodo®.

Uma outra obra tardia, anterior 2 era cristd, também serviu de modelo
ao autor parddico, concretamente a cena da travessia aquatica, que resulta
na morte de Psicirpax. Refiro-me ao idilio de Mosco, Europa, cuja associa-
¢do com a Batracomiomaquia coube a Leopardi. As conjecturas deste inves-
tigador italiano situam a composi¢io do poema heréi-cémico num periodo
nio anterior ao século 111 a. C. e ndo posterior as obras de Estacio, Marcial e
Plutarco (séculos 1-11), identificando como helenistico o autor que tera flo-
rescido depois de Tedcrito e de Mosco, ou seja, por volta do século 11 a. C.*

A viagem turbulenta de Psicarpax as costas de Fisignato constitui uma
desconstrugio parédica da conhecida histéria do rapto de Europa por Zeus,
celebrada no idilio Europa de Mosco, que Leopardi acredita ter estado a dis-
posicdo do autor da epopeia animalesca, dele tendo-se servido como protd-
tipo para moldar este episédio concreto®.

E, de facto, possivel discernir analogias tematicas entre o receio do prin-
cipe roedor e o da jovem princesa ao verem-se molhados devido a agitacdo
das aguas, quando transportados as costas de animais fraudulentos, que se
lhes mostraram inicialmente sob uma aparéncia mais amistosa. O vinculo
entre os dois textos, acusado por Possebon (injustamente, a meu ver) de ser

44 Sens (2006, 244).

45  Sens (2006, 215).

46  Leopardi (1998, 23-26).
47  Leopardi (1998, 22).
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mais intuitivo do que formal*, é reforcado pelo simile dos versos 78-81: a
rd levava o rato as costas através do lago para o palicio dos anfibios, ndo da
maneira como o touro transportara Europa pelo mar em direc¢io a Creta. O
mito da donzela raptada pelo deus soberano® é inscrito nesta obra por meio
de tal recurso, a comparacao pela negativa.

Entre oidilio e 0 poema herdi-comico noto, por outro lado, evidéncias de
ordem linguistica, de escolha lexical, que permitem aproximar ambos os tex-
tos e fortalecer a tese do estudioso italiano. Psicirpax e Europa sobem para
as costas de um animal: ele porque é atraido pelas maravilhas prometidas que
espera aprender num meio que lhe é desconhecido; ela, ao aperceber-se da
presenca de um touro de aspecto e tamanho nunca vistos, deslumbra-se com
o animal de beleza excepcional.

Baivé pot év védrowot (Batrac. 63)

Sobe para as minhas costas

pov tyoaoag émvetiov (Batrac. 80)

Colocando o rato as costas

ol mhatv Seikvue védtov (Europa 100)
mostrou-lhe as costas amplas

épelopévn Znvog Potoig émi vodtolg (Europa 125)
sentada sobre as costas bovinas de Zeus

Em termos de aparéncia fisica, tanto a rd como o touro partilham a
mesma tonalidade de pele: os dois animais apresentam-se revestidos de uma
coloragio dourada (Batrac. 81 e Europa 84). E a propésito ainda de questdes
cromaticas, a veste que a princesa traz e que segura para nio molhar é ptr-
pura de cor, como purpureas sdo também as ondas nas quais o rato receia
afogar-se (Batrac. 69 e Europa 127).

O rebaixamento comico das divindades épicas, apresentadas como figu-
ras em constante desassossego por causa de questdes triviais, de ambito
doméstico, e a excentricidade vocabular, no uso encadeado de termos com-
postos para a descri¢io enigmatica de certas entidades, s3o dois outros sinais
distintivos da literatura helenistica, cuja presenca também se verifica no texto

48  Possebon (2003, 101).

49  Segundo a tradi¢do mitolégica, Zeus assume a aparéncia de um touro de inigualavel beleza, a ponto de
despertar a atengdo de Europa, que se diverte junto a praia. Deslumbrada, dele se aproxima, subindo
para as costas do animal. O deus afasta-se da costa com a jovem princesa em cima dele, levando-a
para Creta, onde consuma o seu amor. Este mito foi tratado na Antiguidade por varios autores, gregos
e latinos, tendo sido relatado com diferentes pormenores literarios, mas mantendo sempre a hist6-
ria de base: o rapto da princesa donzela pelo soberano dos deuses metamorfoseado em touro. Vide
Apolodoro (Biblioteca 3.1.1), Mosco (Europa), Luciano (Didlogos dos deuses marinhos 15), Aquiles
Tacio (Leucipe e Clitofonte 1.1.2-13), Ovidio (Metamorfoses 2.833-875), Horécio (Odes 3.27.25-76).
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da Batracomiomaquia®. A Atena her6i-cémica actua como deusa desonrada
(por ver as suas grinaldas e as suas lamparinas estragadas e o seu templo pro-
fanado), costureira endividada (por causa do grande esfor¢o financeiro des-
pendido para tecer um peplo que os ratos roeram) e como guerreira fatigada,
sofrendo de insénias, causadas pelo coaxar barulhento das ras. E ela que con-
vence os demais deuses a absterem-se dos conflitos animalescos, receosa de
algum deles poder vir a ser ferido por qualquer mortal mais destemido.

Esta caracteriza¢do da filha de Zeus® estende-se ao retrato geral das
divindades batracomiomaquianas, por norma mais afastadas do plano dos
mortais, que observam com deleite e temor, sem com eles entrarem em con-
tacto directo para ndo sofrerem qualquer dano. Sdo figuras vulgarizadas, com
preocupacdes comezinhas, que nio ultrapassam o ambito dos interesses pes-
soais (Hera, por exemplo, leva Zeus a fracassar na primeira intervencao con-
tra os ratos, por dolo mesquinho contra o marido, mostrando-se indiferente
quanto aos destinos da guerra).

A degradacfo, para efeitos comicos, dos deuses da tradi¢do épica,
ficando destacados os defeitos humanos de que também padecem, é um
aspecto caracteristico da prosa de Luciano de Samésata, autor que viveu até
finais do século 11. No Didlogo dos Deuses 4, Hermes queixa-se a Maia de ser
o mais miseravel de entre os habitantes celestes, pois encontra-se ocupado
a executar as varias tarefas que lhe cabem enquanto mensageiro divino, que
consistem n3o apenas em levar os recados de Zeus, mas também em varrer,
arrumar e preparar o saldao de banquetes, guiar as almas dos mortos, treinar
atletas e oradores. A semelhanca da Atena batracomiomaquiana, insone
depois de cumpridos os deveres bélicos (Batrac. 191), o Hermes helenis-
tico ndo dispde de tempo para descansar durante a noite, ficando sem dor-
mir, para dar conta das suas obrigacdes de psicagogia (Didlogos dos Deuses
4). O motivo do deus queixoso, afligido pela imposicdo dos cargos, que por
tradicdo desempenha, a ponto de ndo conseguir repousar, podera situar a
composic¢do do poema animalesco em finais do século 11. A tese ndo é, no
entanto, aceite por alguns dos criticos, apologistas da datagio helenistica®.

West, considerando o episddio final, a entrada do exército dos carangue-
jos na guerra, e comparando-o com um epigrama de Estatilio Flaco (autor
de quem pouco se sabe, mas que se julga ter vivido no tempo do imperador

50  Sobre o tratamento comico das divindades pelos autores helenisticos, vide Leopardi (1998, 22), Garcia
Velasquez (2000, 255), Torné Teixid6 (2007, 235). Sobre o mito de Europa na Batracomiomaquia e no
idilio de Mosco, vide Scodel (2008, 230-231), Fonseca (2015b, 60-62).

51  Sobre a caracterizagio e o desempenho de Atena na Batracomiomaquia, vide Capitulo 7.
52 Leopardi (1998, 26).
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Augusto), faz o poema recuar ao periodo compreendido entre o século 1 a. C.
e o século 1 d. C. O texto epigramitico e o trecho herdi-comico mostram-
-se deveras muito proéximos, quer na estrutura adoptada, sob a forma de
um enigma que s6 no fim é solucionado, quer na enumeracio encadeada de
adjectivos compostos.

‘Paifookeli], Siyarov, appoditopa

omoBofdpov’, dtpdyniov, dxtdmouy,

vijKTav, TEPEUVOVMTOV, O0TPaKGY PO,

@ ITavi tov mdyovpov 6puimpoéiog,

dypag dnapydv, avtinot Keonaoog.

(Antologia Palatina 6.196)

Tem pernas arqueadas e duas garras, mergulha na areia,
um andar retrégrada, ndo tem pescoco, é octépode,
um nadador com pele de concha e cujo dorso lhe serve de casa:
o caranguejo. E ele as primicias consagradas a Pa

que o pescador Copaso traz da sua captura na pesca.

fABov 8 E€aipvng vwtdxpoveg, dykuhoyijial,

Ao€oPdtal, atpeProl, waidéotopot, doTpakodSeppot,

00 TOQUEIG, TAATOV®TOL, dtooTiAfovteg v Gpolg,

BAaiool, yethotévovteg, Ao oTépvmv OpOwVTEG,

oxtamodec, Siképatot, Atelpéec, ol Te kaAedvtal

xapkivol” (Batrac. 294-299)

Chegaram de repente criaturas de dorso couragado e de garras recurvas,
tinham um marchar obliquo e retrégrada, bocas em forma de tenazes e pele de
concha, o corpo era duro como 0ssos, as costas largas, os ombros reluzentes,
as pernas arqueadas, as maos estendidas, os olhos situados no peito,

tinham oito pernas, dois chifres e eram indestrutiveis. Estes sdo

0s carangue;jos.

A proposito da associac¢do, temadtica e formal, entre estes dois textos,
Lopes comenta que «West quase confirma finalmente a tese que coloca o
poema no inicio da era Crista» *. Neste caso, a dar crédito a datagio hele-
nistica (pratica cada vez mais frequente entre os especialistas modernos),
fica de vez excluida a autoria de Pigres e, por extensio, invalidada a hipétese
de o poema ter sido levado aos antigos concursos de parddia das Grandes
Panateneias, na época cldssica.

53 Lopes (2008, 27).
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4. TRANSMISSAO TEXTUAL

Os testemunhos antigos, muitas vezes dubios, os estudos linguisticos,
reveladores da presenca de elementos de épocas diferentes, as abordagens
comparatistas e intertextuais e a observacdo de aspectos referentes ao con-
texto de producio costumam ser os métodos pelos quais se procura susten-
tar uma data ou uma autoria. Nenhuma conjectura, por mais credivel que
pareca ser, se mostra isenta de falhas ou incertezas, o que acaba por deixar
a Batracomiomaquia como produto a deriva no tempo, sem origens seguras
que se lhe possam atribuir. Os testes a paternidade sdo, pois, inconclusivos.
No entanto, este texto de ninguém acabou por servir os intentos de muitos.
O anonimato da obra nio impediu a divulgacdo massiva que veio a conhe-
cer, sobretudo a partir da época de Bizdncio®. Esta narrativa breve sobre
animais combatentes, elevados ao estatuto dos valorosos heréis homéricos,
dignos de obterem fama imorredoura pelos feitos bélicos executados, gozou
de grande prestigio entre os Bizantinos, que exploraram as potencialidades
didicticas do texto.

Utilizada como manual escolar durante os séculos bizantinos, a
Batracomiomagquia funcionou como instrumento para se ensinar, de forma
divertida, a lingua, a métrica e o estilo de Homero. E foi por esta via que o
poema - texto base na escola bizantina, quer por ser uma introducéo qtil
a poesia épica, quer pelo seu valor educativo® — passou a integrar o con-
junto de textos a serem lidos, estudados e imitados entre os académicos. Esta
composicdo também adquiriu um sucesso notavel em ambiente menos eru-
dito: a desconstrugio das convencgdes épicas, o humor resultante da parddia
literaria, a aplicacdo dissonante do estilo elevado ao contetido baixo e, por
fim, mas nio menos importante para a difusdo da obra, a brevidade da narra-
tiva adequaram-se ao gosto popular®. O grande interesse dos eruditos e dos
populares de Bizincio pela Batracomiomagquia foi indispensavel para a trans-
missao do texto, mas veio também a ser-lhe fatal. Por um lado, os sucessivos
exercicios escolares (imitacGes, reelaboracdes, reescritas) causaram todo o
tipo de adulteracdo a histéria celebrada, originando versdes cada vez mais

54  Chegaram, até aos dias de hoje, cerca de 75 manuscritos com o texto da Batracomiomaquia. Na sua
tese de doutoramento, Torné Texidd (1999, 81-91) elabora uma lista de 71 edi¢des impressas do
poema, desde o século xv (edi¢do de Bréscia de 1474) até ao século xx (edigdo de Fusillo de 1988).

55  Carpinato (1988, 141). Sobre o papel educativo dos ratos na tradi¢io greco-latina, vide Carpinato
(2005, 175-176).

56  De acordo com o estudo de Torné Teixido (1999, 104), a difusio da Batracomiomaquia a partir dos
séculos x1v-xv (periodo em que o nimero de manuscritos aumenta exponencialmente) fez-se na qua-
lidade de texto académico e ndo popular. Cf. Carpinato (2005, 177).
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dispares. Por outro lado, a difusdo pelas massas menos letradas moldou o
poema a exigéncias mais lidicas do que pedagdgicas, sem preocupacio pela
integridade do texto. Os estudiosos modernos sdo unanimes em afirmar que
é do periodo bizantino que datam muitos dos erros métricos e interpolagoes,
os quais afectaram de tal forma a narrativa que, no seu conjunto, tornaram
impossivel a recuperacdo do poema na sua versio original ¥’.

A constante manipulacdo do texto impossibilitou, pois, o estabelecimento
de uma edicdo fidedigna da obra. As edi¢des modernas apresentam por regra
um texto com cerca de trezentos versos. Umas, porém, sio mais extensas do
que outras, conforme as opc¢des tomadas pelos varios editores de incluir ou
omitir os passos interpolados ou considerados espurios. O Quadro n.° 1 apre-
senta, numa amostra de sete edi¢des, diferencas na dimensio do poema, que
pode variar desde um minimo de 261 versos, na edi¢cdo de Brandt (1888),
a um maximo de 319 versos, na edi¢ao de Torné Teixidé (1999), embora o
ultimo hexametro numerado seja sempre o mesmo, o verso 303. West (2003)
é aquele que, na fixacdo do texto, omite um niimero mais elevado de hexa-
metros, por os tomar como interpolacdes posteriores, sem os indicar em
notas de rodapé, como fazem Brandt (1888), Allen (1978) e Fusillo (1988).
Migoubert (1998) e Torné Teixidd (1999) ndo sé excluem o menos possivel,
como também adicionam variantes ao texto, que fixam com um total de 315
e de 319 versos, respectivamente.

No ambito das sete edi¢des em confronto no Quadro n.° 1, registam-se
dois movimentos antagdnicos: um de ampliacdo da mancha textual que da
forma a epopeia animalesca (de Brandt a Torné Teixid) e um segundo movi-
mento de decréscimo do niimero de versos, o que implica o regresso dos edi-
tores (Possebon e West) a formas mais simplistas do poema. Brandt (no final
do século x1x) e Possebon (no inicio do século xx1) sio os inicos a disporem
os versos segundo a ordem sequencial. Os restantes cinco editores deslocam
conjuntos de dois, de trés ou de quatro hexdmetros, reposicionando-os em
lugares fora da sequéncia numérica.

57  Paralelamente 2 edi¢io que prepara e que considera convencional («Uberlieferung»), Ludwich
(1896) procura reconstruir o texto na sua forma primeira, que designa por «Archetypon», baseado no
manuscrito mais antigo do poema, o Baroccianus 50 (século x). Torné Teixid6 (2010b, 279) comenta,
a proposito dessa reconstrugao textual, tratar-se de «una hipotesi amb encerts i arbitrarietats». Cf.
Wolke (1978, 12-22).
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Quadro n.° 1 - Comparacio do texto da Batracomiomaquia em sete edicdes.

Brandt Allen Fusillo | Migoubert | T.Teixid6 | Possebon | West
1888 1978 1988 1998 1999 2003 2003
N total de 261w, | 270w. | 271w | 315w. | 319w. | 304w. | 276w
Versos
22-23
60 26
72 42-52
77 61
123 77
Versos 205 121
omissos do 215 284 123
texto 222 205
226-227 210-212
262 216-217
284 227
296 284
287
42-52
74-76
42-52 %8
08 205
. 26 210-212
Versos omis- 117
42-52 216
sos do texto, 210-222
mas indicados 74 227 217
e 7576 220-222
pelo editor em 251
nota de fim de 78-81 259 227
X ‘."n 251289 | 7 247
pagina 264268 | o 251
258-259
287-288 262
273
281
78-81
e sl e b
a 282-284 282-284 | 213-214 248-249
da ordem 248-249
sequencial 282-284 248-250 263-264
q a 268-269

[155]



Brandt Allen Fusillo | Migoubert | T.Teixidé | Possebon | West
1888 1978 1988 1998 1999 2003 2003
97a
100a
19070aa 97a 97a 170a
100a 100a 170b
100a 170a
)13 170b 170a 170a 184a
Variantes 170b 170b 194a
., 186a 213a
adicionadas 194a 194a 198a
209a 261a
ao texto ou 217 261b 198a 213a 213a
indicadas pelo 213a 252a 213b 213a
. 218 262a
editor em 2502 281a 252a 252b 214a
nota de fim de 2612 252b 261a 231a
pagina 262b 26la 261b 252a
2632 261b 262a 252b
262a 281a 261a
281a 261b
264a
281a
Ultimoverso | 500 1 o503 | w303 | w303 | v303 | w303 | 303
numerado

Algumas edi¢des apresentam uma histéria razoavelmente compreensi-
vel, outras oferecem um relato mais confuso e logicamente menos articu-
lado, devido a ordenacio instivel de versos e a autenticidade duvidosa de
hexametros®. A leitura e a compreensdo da narrativa dependem das op¢des
executadas no estabelecimento do texto. Cada nova versio conta, desta
maneira, uma histéria diferente. Por outras palavras, os responséiveis pelo
arranjo editorial, baseados nos varios manuscritos a que tém acesso, transmi-
tem diferentes licGes e, por conseguinte, diferentes leituras interpretativas.

E procedimento frequente a omissio do trecho formado pelos versos
42-52. West, como se verifica pela consulta a0 Quando n.c 1, elimina o passo
em questdo, enquanto Brandt, Allen e Fusillo o separam do texto, remetendo-
-0 para nota de fim de pagina. A concordéncia entre os estudiosos quanto a
admissao deste passo na textura do poema reforga a autenticidade dabia do
mesmo, comprovando-o como interpolacdo e ndo como parte integrante da
versdo original .

58  Torné Teixid6 (1999, 92).

59  Sobre a problemaética em torno dos versos 42-52, quer quanto a sua autenticidade, quer quanto a sua
posi¢do no poema, vide Torné Teixid6 (2005, 513).
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Em termos literdrios, a0 menu sumptuoso dos ratos, que termina no
verso 41, seguir-se-ia de imediato a ementa mais modesta das ris, que inicia
no verso 53, uma vez que o relato de aventuras passadas, vividas pelo prin-
cipe roedor (uma expedi¢io militar, o ataque a um homem que dorme e a
fuga a uma doninha), relato esse circunscrito pelos versos 42-52, nio perten-
ceria ao discurso da personagem. Neste cendrio, a enumeracio de alimentos
pela negativa sucede-se, em muitas das edi¢Ges, por um total de dez versos
consecutivos (Batrac. 34-41, 53-54).

O passeio tumultuoso de Psicirpax as costas de Fisignato também se
mostra problematico: Brandt e Fusillo excluem do corpo do texto os versos
74-76 (a orientacdo na agua com a cauda a fazer de remo, a stiplica aos deuses
para o regresso a terra, os gritos de socorro), West elimina o verso 77 (a ten-
tativa para o pedido de ajuda) e desvia da ordem sequencial os versos 78-81
(o simile invertido com alusdo ao rapto de Europa por Zeus metamorfoseado
em touro), que Brandt move para notas de rodapé. Os problemas e as davi-
das editoriais que envolvem o episddio aquatico parecem ndo corroborar a
tese de Leopardi, acima referida, segundo a qual a presenca do interlidio
mitolégico seria explicada como aproveitamento do idilio de Mosco. A hip6-
tese da datacdo helenistica, baseada nessa composic¢do bucdlica, ficaria assim
abalada, na medida em que os paralelos entre os dois principes, Psicirpax e
Europa, e entre os dois soberanos, Fisignato e Zeus, so, por dificuldades de
edicio, tomados como acrescento de época tardia.

A parte da Batracomiomaquia mais afectada pela manipulacdo dos
Bizantinos foi a descri¢do dos confrontos bélicos, precisamente 0 momento
climax da narrativa®. Neste contexto, o episédio que decorre entre os versos
209 e 223 mostra-se especialmente controverso, tendo suscitado incongruén-
cias entre os varios editores, que configuram o texto de multiplas formas,
possibilitando leituras divergentes. West suprime todos os versos que consi-
dera intercalados ou espurios, razdo pela qual o episddio de 209-223 contém
apenas dez versos. Trata-se da aristeia de Ocimides, um guerreiro campeao
do exército das ris, que, para vingar a morte de um companheiro (Seutlaio),
mata trés ratos combatentes: Troglodites, Crustéfago e Tir6fago. Ainda que
esta sequéncia seja truncada e de ordenacdo descontinuada, a leitura que
dela fazemos é compreensivel.

A edicio de Fusillo é muito semelhante a de West. Destaco apenas duas
diferencas significativas: o combatente Crustéfago muda de nome, passando
a chamar-se Costdfago, e a descri¢cdo da sua morte é abreviada, uma vez

60  Os dados expostos no Quadro n.° 1 permitem notar uma maior concentragio das dificuldades edito-
riais na terceira sec¢io do poema, ou seja, a partir do verso 200. Vide Torné Teixidé (2010b, 282).

[157]



que sdo eliminados os versos 220-221-222. O passo continua a ter, porém, o
mesmo sentido. Perde-se apenas alguma informacéo adicional sobre a morte
de um guerreiro.

Outros estudiosos assumem atitudes mais radicais na transmissdo do
texto. Camerotto, por exemplo, omite todos os versos depois de 209 e antes
de 223. O problema que este corte drastico origina é saber quem matou
Tirdéfago: pensar-se-4 numa ria andnima ou em Embasiquitro (se o verso 223
depender sintactica e semanticamente do verso 209). Esta segunda opcdo
ndo deixa de ser estranha, pois cria um cenario em que no tumulto da guerra
um rato mata outro rato®'. Antes de Camerotto, Allen fixara uma versao do
texto com este episodio reduzido aos mesmos dois versos. Mas, separados
do texto, em nota de final de pagina, Allen transmite os versos em falta. Esta
por¢io de texto inclui, porém, seis versos que nio constam na edi¢do de West
(210-211-212,213a,216-217). O trecho assume, deste modo, uma nova confi-
guracido. Numa leitura sequencial, o episddio comeca com a matanga de duas
ras: Embasiquitro mata Seutlaio, e Artéfago mata Polifono. Em retaliacdo
Limnocares mata Troglodites, e de seguida Ocimides (um heréi das ras, na
edicio de West) é morto pelo rato Liquenor. No final do episddio, Cost6fago
foge, e Tir6fago é morto por um combatente desconhecido (uma ra ou um
rato). Ao contréario das edi¢coes de West e de Fusillo que descrevem a aris-
teia de uma ra-camped, a edicdo de Allen descreve, neste passo, combates de
reacc¢do em cadeia, com predominincia da parte dos ratos.

A edicido de Migoubert apresenta dezasseis versos continuos para este
episddio, numa versio muito proxima da de Allen. A grande diferenca reside
no verso 218. O combatente que na edi¢ido de West € o rato Crustdfago, e nas
edi¢des de Fusillo e de Allen o rato Costéfago, nesta edi¢do francesa é a rd
Crambofago, a Couvivora. Este combatente muda de nome, de exército e de
caso sintdctico.

Kpovoto@dyov gpevyovta’ Pabeiaig & Euneoev 0xBaig (West 2003)
Crustéfago que fugia. Sobre ele se langou nas margens ingremes
Kootogdyov @eiyovta fabeiaug Epneoev 6yBaig (Allen 1978)
Costéfago que fugia e sobre quem se lancou nas margens ingremes
Kootogdyov getyovta Pabeiaug Epneoev 6yBaig (Fusillo 1988)
Costofago que fugia e sobre quem se langou nas margens ingremes

KpavBogdyog pedywv Pabeiaig Euneoev GyBaig (Migoubert 1998)
Cramboéfago que fugia lancou-se nas margens ingremes

61  Camerotto (1992) segue a edigdo de Allen (1978), com a diferenca de ndo indicar em notas de final de
pégina os versos que ndo reconhece como auténticos.

[158]



O guerreiro do verso 218 passa a ser, na edi¢do francesa, o sujeito de &uie-
oev (Batrac. 218), anéAnyev e fjAace (Batrac. 219), mas nio o de kdmneoe
(Batrac. 220). Numa leitura sequencial do episodio, as evidéncias textuais
e sinticticas permitem fazer de Cramboéfago o destruidor de dois ratos,
Liquenor e Tiréfago. De vitima aniquilada (nas edi¢des de West e de Fusillo),
e de combatente desertor (na edi¢io de Allen), o combatente do verso 218 na
edi¢io de Migoubert torna-se uma camped entre as ras lutadoras.

Torné Teixid6 é, dos editores anteriormente indicados, o que mais alonga
o mesmo episddio, apresentando-o com dezoito versos. O estudioso consi-
dera muitos destes versos espurios, mas integra-os no corpo do texto, encer-
rados entre parénteses rectos. Acrescenta ainda dois versos que nio constam
nas edi¢des de Migoubert e de Allen. Um desses versos € o 213b, que permite
incluir um novo par de combatentes: Troglites e Brecaiciga (TpwyAntng &
ap Eme@ve Bpekaikiya é00A0v di€ag, «Num impeto, Troglites matou o hon-
rado Brecaiciga»). Uma outra alteracdo significativa é causada pela reorde-
nacdo dos versos 213 e 214. Uma vez que nesta versiao do editor cataldo o
verso 214 surge primeiro, Ocimides mata Troglodites, enquanto nas edicoes
de Allen e de Migoubert, Ocimides é morto por Liquenor, porque o verso
214 segue ao 213.

Allen (1978)

TpwyAodUTny amaAoio 8t avyévog Tpdoev Empag 213
TETPQ Puhoeldéi’ Tov O¢ okdTog dooe KAAUYE 213a
"Qruidny & dyog elhe xal Hhaoev 6&&i oxolve 214
ovd’ é€éomaoev Eyyog évavtiov’ wg d évonoe 215
Agyvorp 8 avtoio trtboketo doupt Pagv® 216
kai BdAev, 008’ dpdpapte kab’ fmap’ 217
Migoubert (1998)

TpwyAodUTny amaidv ye 8¢ avyéva tpdoev Emgphag 213
Tétp puhoedél’ tov 8¢ oxdtog Booe kdAuye | 213a
"Qrpidnv & dyog eihe kal HAaoev 6T oyoive 214
ovd’ é€€omaoev Eyyog évavtiov’ wg § évonoe 215
Agymvop 8 avtoio tithoketo doupt Pasve 216
Kkai BdAev, 008’ dpduapte, kab’ fimap” og & évonoe 217

Torné Teixid6 (1999)¢

"Qrpidnv & dyog eihe kal HAaoev 6EET oyoive 214
[ &AX 6 pev Eonaoev Eyxog” épwppiinoav & £’ adt® ] 214a
TpwyAodUTny amaAoio 8t avyévog fipute & evBig’ 213

62  Asequéncia 214-213 na edicdo de West (2003) também faz do rato Troglodites vitima da ra Ocimides.
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Por fim, a edi¢io brasileira de Possebon data do mesmo ano da de West,
mas apresenta a cena bélica com mais seis versos (os mesmos das edi¢cdes
de Allen e de Migoubert). Além disso, Possebon é o tnico destes editores a
inverter as fungdes sinticticas do primeiro par de combatentes: no verso 209,
Seutlaio é aquele que mata e ndo aquele que morre.

SevtAdiog & dp Enegve farov kéap "Eppaciyvtpov (Possebon 2003)
Seutlaio matou Embasiquitro atingindo-o no cora¢io

s a1

SevtAdiov § dp Enepve Barav kéap 'Epfaciyvtpog (West 2003)
Embasiquitro matou Seutlaio atingindo-o no coragao

O episddio dos versos 209-223 ndo é o Unico, na sec¢do dos confrontos
bélicos, com uma configuracio editorial dificil de obter®. E, no entanto,
representativo dos varios problemas que afectam a parte final da narrativa®.
O grande interesse dos Bizantinos pela Batracomiomaquia permitiu fazer o
poema chegar até aos nossos dias, mas o produto a que hoje se tem acesso
chegou deturpado, truncado ou alargado pela incessante manipulacido do
texto. As sequéncias bélicas, construidas segundo o estilo das batalhas da
Iliada, formam o climax desta epopeia animalesca, tendo sido contudo a
parte que mais alteracOes e mais rearranjos sofreu e, por conseguinte, a mais
dificil de fixar em termos editoriais. Este foi o legado paradoxal de Bizancio:
a preservacdo instavel do mais célebre exemplar de poesia heroéi-cémica.

5. TiITULO

A Batracomiomaquia, devido as vicissitudes que a acompanham no decurso
da sua transmissio e que lhe negam a seguranca das origens, sobreviveu
como obra sem forma rigida, tendo por isso a possibilidade de adoptar dife-
rentes feicdes e de se transformar a cada leitura que dela se faz. Paternidade,
datacio, enredo, formato textual: todos estes aspectos sofrem, no caminho
voltvel que caracteriza a existéncia do poema, adversidades e intromissoes
de ordem varia. Nem o titulo escapa @ mesma sorte.

Conhecida, por tradi¢do, como Batracomiomaquia ou a Guerra entre as
Rds e os Ratos, esta epopeia animalesca tem sido, desde a Antiguidade, referida
sob outras designacdes e variantes. Muitos autores, manuscritos e edi¢oes indi-
cam-na pelo titulo por que ficou conhecida. Um nimero significativo de fontes

63 Sobre o conjunto de versos 209-223, vide Fusillo (1988, 122).

64  Ostrechos 247-254, 261-262 e 268-269-292 apresentam-se lacunares e contém problemas semelhantes
na ordenacio sequencial do texto, que alteram a compreensio dos acontecimentos narrados.
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costuma, porém, suprimir algum dos termos que integram o titulo composto,
ora fazendo prevalecer a obra como combate das ras, ora como guerra de ratos.

Os trés autores latinos que fazem referéncias directas ao poema heroi-
-comico como criagdo de Homero, o poeta mednio, designam-no como uma
Guerra das Ras: legimus et Batrachomachiam (Estacio), Perlege Maeonio canta-
tas carmine ranas (Marcial), Meonius ranarum cachinnauit proelio (Fulgéncio).
A mesma orientacio é seguida na Vita Homeri de Pseudo-Her6doto, onde uma
Batpayopayia € incluida no conjunto dos matyvia compostos por Homero,
mas nio na Vita Homeri de Pseudo-Plutarco, nem na de Hesiquio, onde o titulo
surge na forma completa, Batpayopvopayia. Embora por meio de passos cor-
rompidos pela critica textual ou considerados de autenticidade dubia, como
acima comentado, Plutarco transmite a referéncia de Alexandre, 0 Grande, a
uma puopayia (Agesilau 15.4) e a referéncia de Her6doto a uma Patpayopayia
(De Herodoti malignitate 873. 43F)®. Nio é fidedigna a associagio destas duas
mengoes na obra plutarquiana ao poema que celebra as aventuras de Psicirpax
e de Fisignato. Abre, no entanto, a hipotese de haver dois titulos possiveis para
a obra, pois, se a entrada "“Ounpog («Homero») da enciclopédia Suda sugere
a existéncia de poemas humoristicos diferentes, uma Batpayopayia e uma
Muofatpayopayia, Proclo regista entre as producdes atribuidas a Homero
uma Batpayopayia, enunciando de imediato, ligando-a por meio da disjuntiva
7] («ou»), a variante Muopayia®.

Aeditio princepsdo poema, aedi¢do de Bréscia, impressa muito provavel-
mente em 14749, apesar de ndo conter o titulo da composicio, termina com
a seguinte nota: puoPatpayopayia téAoo («Fim da Miobatracomaquia» ).
E possivel verificar, pela consulta do aparato critico apresentado nas edi-
¢oes de Ludwich (1896), Allen (1978), Glei (1984) e Torné Teixid6 (1999), a
alternincia, em muitos dos manuscritos, entre os termos Patpayopvopayia
e puoPatpayopayia a anteceder ou a encerrar o texto®. Nao deixa de ser
curioso o caso especifico do manuscrito Neapolitanus I1 C 37, que oferece ao

65  Plutarco identifica Pigres, da familia de Artemisia, como autor de uma Patpayopayia. Ludwich,
o estudioso que mais crédito da a tal informacdo, intitula a sua edi¢io de 1896 Die homerische
Batrachomachia des Karers Pigres, nebst Scholien und Paraphrase.

66  Cf. supra nota 17 neste capitulo.

67  Torné Teixidd (1999, 234-248; 2004, 45-57). Sobre as edi¢des quinhentistas do texto, vide também
Carpinato (2005, 179).

68  Apresentam o titulo Patpayopvopayia (a maior parte das vezes com indica¢io de Homero como autor,
opripov Patpayopvopayia) muitos dos manuscritos, inseridos num periodo cronolégico compreendido
entre os séculos X1 e XvIIL. Outros contém a variante pvoPatpayopayia (muitas vezes acompanhada do
nome de Homero, ‘Opnjpou pioPatpayopayia ou MijoPatpayopayia ‘Opfpov). O cédice Baroccianus
50, que remonta ao século X, apresenta como titulo a forma ourjpov Patpayopayia (Batracomaquia de
Homero). Sobre a problematica do titulo, vide ainda Ludwich (1896, 11-14) e Glei (1984, 23-33). Para o
estudo critico do texto nos manuscritos existentes, vide os varios trabalhos de Torné Teixido.

[161]



poema o titulo ‘Opnpov Batpayopvopayia (Batracomiomaquia de Homero),
encerrando, contudo, o texto com a férmula 1} kpiepn pvoPatpayopayia,
téhoc €oyev («Este € o fim da terrivel Miobatracomaquia»)®.

Glei sintetiza a problematica das variantes que o titulo assume, escla-
recendo que a grande maioria dos manuscritos atribui ao poema o
titulo Batracomiomaquia (Patpayopvopayia), alguns utilizam a forma
Miobatracomaquia (MvoBatpayopayia), outros ainda servem-se de ambas
as designagdes. O mesmo autor conclui que, ndo havendo possibilidade de
se reconstruir a versio original do poema, torna-se legitima e necessaria a
adopcio do titulo mais difundido pelos principais testemunhos, e esse titulo
é Batracomiomaquia™.

A contaminacdo que o texto sofreu bem como as contrariedades que
sobre esta breve epopeia se abateram nio impediram que desfrutasse de
uma fama notavel (foi, alids, o primeiro livro em grego, impresso numa
tipografia e, por extensdo, o primeiro modo de divulgacdo do estudo de
Homero), nem que fosse lida com agrado pelos académicos e apreciada
pelo publico mais humilde, ainda que seja, avalia Torné Teixid6, «una his-
toria de claroscuros»”' o percurso critico deste texto, arquétipo da poesia
parddica grega.

69  Situagdo andloga no Parisinus 1805, com o titulo fatpayo., mas a seguinte nota final: téhoc tijc pvoPa-
Tpayopayiac («Fim da Miobatracomaquia» ).

70  Glei (1984, 31-33).
71  Torné Teixid6 (2010a, 141).
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A Batracomiomaquia e a
Parodia ao Modelo Homeérico






CAPITULO 5
Parddia a Odisseia

1. AS VIAGENS MARITIMAS

A analise literaria da Batracomiomaquia tem sido feita, por norma, a partir
da dependéncia intertextual da Iliada, uma vez que, mediante os recursos
da parddia, este efémero confronto animalesco recebe um tratamento gran-
dioso a semelhanca da célebre guerra entre Aqueus e Troianos. A sequéncia
bélica, em que sdo expostos em estilo épico formular os sucessivos confron-
tos entre os exércitos dos ratos e as hostes das ras, ocupa porém apenas um
ter¢o da narrativa (correspondente aos tltimos cem versos), ficando a pri-
meira parte (os cerca de cem versos iniciais) reservada ao relato dos eventos
que antecedem a guerra e a motivam: o encontro entre um principe estran-
geiro e um soberano anfitrido. Trata-se da fase das jornadas batracomioma-
quianas, em que Psicirpax se comporta como um viajante desafortunado e
um navegador pouco experiente. Daqui resulta, portanto, a constatacao de
que ao argumento bélico se alia também neste poema heréi-cémico o enredo
das viagens que caracteriza a Odisseia. E meu propésito neste capitulo exa-
minar os paralelos tematicos e intertextuais entre a Batracomiomaquia e as
navegacdes de Ulisses, interpretando os efeitos resultantes da transposi¢io
desse material épico para o novo contexto literario.

O topos das viagens vem sugerido no verso de abertura da
Batracomiomaquia, quando o poeta afirma Apyopevog mpatng oeiidog,
«Comecando a contar pela primeira pagina». A expressio formada pelo
verbo dpyw («comegar») e pelo adjectivo mp&dtog («primeiro») é idén-
tica, em termos da estrutura sintactica, a que surge no primeiro hemistiquio
de Od. 23.310 (fjp€ato & w¢ npdtov, «Ele comegou por contar como pri-
meiro» ). Trata-se do episédio em que, derrotados os pretendentes, Ulisses
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relata a Penélope os infortinios que sofreu no mar. O herdi comega o seu
relato pela primeira aventura que viveu ap0s a partida de Troia, i.e., fazendo
referéncia aos Cicones, e sumariza de seguida cada uma das aventuras por
que passou. Ao contrario da estrutura geral da Odisseia com avangos e recuos
no percurso narrativo, este sumario que Ulisses faz a Penélope segue a ordem
cronologica dos acontecimentos, e cada uma dessas aventuras é contada de
forma breve com igual dose de informacdo. Assim, o que foi contado exten-
sivamente ao longo de oito cantos é aqui narrado em 31 versos e no espago
de uma sé noite'. A alusio aos Cicones no inicio da Batracomiomagquia cons-
titui portanto um argumento de peso a favor do percurso maritimo tracado
neste poema herdi-comico, na medida em que o primeiro verso do proémio
¢ posto em paralelo com aquele que abre o relato de Ulisses a Penélope.

A comparac¢io com o mesmo episddio odisseico € ainda refor¢cada num
outro momento estruturalmente importante da acgdo, o inicio da guerra
entre ratos e ras. A expressiao Kai 10te, «e entao», do verso 199, que indica
o anudncio da guerra pelos mosquitos, constitui um reaproveitamento tex-
tual e métrico de Od. 9.59. O passo insere-se na fase final do confronto com
os Cicones e da conta da superioridade bélica destes sobre os Aqueus. Esta
aventura decorrida em Ismaro assume-se nio s6 como maritima, uma vez
que se insere na jornada de Ulisses no regresso a ftaca, mas também como
bélica. Trata-se da primeira aventura do herdi ap6s a partida de Trdia e nela
confluem ambos os argumentos de que a Batracomiomaquia se reveste, o da
guerra e o das viagens.

A relacdo intertextual entre ambos os poemas a partir da referéncia
implicita aos Cicones torna-se fundamental para o entendimento da natu-
reza dupla da Batracomiomaquia, ndo apenas um poema bélico (como quase
sempre € estudado, devido a forte componente guerreira presente sobretudo
nos ultimos cem versos), mas também uma narrativa de viagens.

Esta primeira aventura odisseica, a que se faz alusdo em dois momentos
marcantes do poema heri-cémico - no inicio das fases inicial (as causas da
guerra) e final (a descri¢do do conflito) -, assume no seu enquadramento
uma funcdo prospectiva, na medida em que antecipa alguns aspectos que
caracterizam o confronto entre os ratos e as ras, concretamente a duragao
de um s6 dia de guerra, a vitéria dos combatentes inicialmente vencidos e a
interven¢do de um terceiro exército superior em valentia. Na verdade, tanto
o combate animalesco como aquele travado entre Aqueus e Cicones decor-
rem no curso de um dia (Batrac. 302-303; Od. 9.56-59) e ambos terminam

1 Goldhill (1991, 48-49).
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com a vitéria daqueles que numa primeira fase do confronto haviam sido
derrotados: as ris, aniquiladas por Meridarpax por causa do qual fogem em
debandada em direccdo ao lago, vencem os ratos com a ajuda dos carangue-
jos enviados por Zeus, enquanto os Cicones, cuja cidade fora saqueada pela
tripulacdo de Ulisses, conseguiram subjugar e repelir os navegadores ata-
cantes com o auxilio de vizinhos do continente, mais numerosos e valentes.
Importa ainda notar que os pequenos animais se defrontam junto ao lago dos
batrdquios e que os Cicones e os Aqueus combatem junto das cOncavas naus.
O cendrio aquoso/maritimo evidencia assim a presenca do topos literario das
viagens maritimas no contexto da guerra.

A funcdo prospectiva do proémio da Batracomiomaquia fundamenta-
-se ndo apenas na alusdo aos Cicones, mas também naquela que é feita as
Sereias homéricas, a partir da repeti¢io, textual e métrica, da expressio
oVata naot (Batrac. 5; Od. 12.177). Enquanto, por um lado, o poeta par6-
dico afirma fazer chegar «aos ouvidos de todos» os mortais a histéria que
acabou de escrever, por outro lado, Ulisses, narrador de histérias na corte do
rei Alcinoo, conta como besuntou «os ouvidos de todos» os companheiros,
para que ndo ouvissem o canto das Sereias. Nesse sentido, tendo em conta o
paralelo indicado, a Batracomiomaquia opera uma inversdo relativamente ao
modelo homérico do qual deriva, sendo o canto herdi-comico comparado a
um canto sedutor mas perigoso, um canto que enfeitica e que arrasta a per-
dicdo de quem o escuta.

A referéncia, ainda que subtil, ao epis6dio homérico das Sereias introduz
na Batracomiomaquia os temas da tentacdo” e do ndo regresso, uma vez que
tais criaturas de voz sedutora atraem os marinheiros que as escutam, impe-
dindo-os do retorno a casa (Od. 12.41-43). Estes dois temas decorrentes da
relagio intertextual com o passo homérico mencionado fazem sentir-se, res-
pectivamente, no inicio e no fim do passeio aquatico de Psicarpax as costas
de Fisignato: o rato cede a tenta¢ao do rei anfibio de conhecer o modo de
vida aquatico e por conseguinte, qual marinheiro desprevenido e ignaro do
perigo, o principe roedor perde a vida nas dguas. A oferta de conhecimento é
o aspecto comum a Fisignato e as duas Sereias homéricas (figuras que vivem
em ambiente aquoso), e a cedéncia a tentagido corresponde ao comporta-
mento de Psicarpax e de Ulisses (personagens que partem da terra patria e
que a ela desejam voltar). As Sereias matam indirectamente ao seduzirem

2 Estudos tém sido ji consagrados aos diferentes tipos de tentagdo a que Ulisses é submetido nos cantos
5-12 da Odisseia (e.g.: Hogan 1976, 187-210). Nio se tratando do tema central na fase das viagens, os
estudiosos admitem, porém, a presenga efectiva das tenta¢des, consideradas obsticulos ou testes que
o heréi se vé obrigado a superar no trajecto maritimo de regresso a ftaca.
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os homens com a oferta de conhecimento?®. Do mesmo modo, Fisignato ali-
cia o convidado com promessas de saber e aprendizagem, sem contudo o
matar directamente, mas tornando-se sem duvida o principal responséavel
pelo afogamento e, consequentemente, pelo nio regresso do roedor a casa
paterna. Por aviso prévio de Circe, o herdi homérico nao sucumbe no mar,
mas Psicarpax, insciente do perigo que corre e ignorante do que nao conhece
mas que tem possibilidade de vir a descobrir, deixa-se conquistar pela oferta
de conhecimento, por causa da qual perece.

O canto das Sereias representa, segundo Scodel, uma espécie de «anti-
-canto» *. Se se aplicar esta assercio ao presente contexto herdi-cémico, con-
clui-se que a Batracomiomaquia é concebida como um reverso da epopeia,
uma versao contraria ao canto entendido no seu sentido candnico, ou seja,
épico. Nessa medida e retomando o paralelo atras esbocado entre Fisignato e
as Sereias, enquanto estas se dirigem a Ulisses chamando-o pelo nome, uma
vez que detém o conhecimento sobre todas as coisas que foram e que serio
(Od. 12.184, 12.189-191), contrariamente, Fisignato questiona a identidade
do animal estrangeiro, a sua proveniéncia e a sua estirpe, quando este se
aproxima do lago das ris (Batrac. 13). O soberano dos batrdquios desempe-
nhando um papel semelhante ao das Sereias homéricas é todavia retratado,
no momento do encontro com Psicirpax, como o reverso do mesmo modelo
homérico que imita. Ele comporta-se como uma sereia que representa o
perigo da tentacdo do saber, desconhecendo porém a identidade daquele que
chega ao seu encontro.

E entio possivel ler a Batracomiomaquia como um poema narrativo
misto, onde confluem dois argumentos, que, delineados no proémio, se vio
entrelacando no decorrer da ac¢do narrativa. As referéncias aos Cicones e
as Sereias numa fase que antecede o relato das aventuras animalescas con-
figuram este poema como uma narrativa ao mesmo tempo bélica e de via-
gens. Neste ultimo caso, o proémio antecipa temas e aspectos mais adiante
tratados e desenvolvidos na histdria, o mais relevante dos quais parece ser a
subversio do modelo odisseico imitado, processo que se concretiza sobre-
tudo na reconfiguracio do retrato de Ulisses como um navegador inexpe-
riente que ndo regressa a patria, acabando por sucumbir num dos varios
perigos maritimos que enfrentou. «Odysseus», afirma Louden a propoésito
do antagonismo entre o herdi e os grupos de oponentes que lhe preparam
emboscadas ou que contra ele se rebelam (a tripulacio, os atletas Feaces

3 Marinatos (2001, 406).
4 Scodel (1998, 188).
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e os pretendentes), «is the figure in all Greek mythology adept at plotting
and surviving ambushes» . Psicirpax, como demonstrarei neste capitulo,
comporta-se em passos varios da Batracomiomaquia como figura de um anti-
-Ulisses, de um Ulisses incapaz de escapar aos perigos e ao rival com que se
defronta.

Fugindo de uma doninha, Psicarpax chega ao lago das ras, de onde bebe
a 4gua doce como mel e junto ao qual se detém a conversar com Fisignato.
Ainda que ndo haja um ntmero significativo de repeticoes textuais do episo-
dio homérico, a situacdo é tematicamente semelhante a segunda experiéncia
vivida por Ulisses: fugindo dos Cicones, o herdi e a tripulacio desembarcam
na terra dos Lotoéfagos, onde jantam e se detém a conhecer os costumes dos
nativos; os marinheiros que comem o fruto de l6tus, doce como mel, esque-
cem o regresso a casa. Este o padrio subjacente a ambos os episddios:

1) a fuga ao perigo;

2) achegada a um local desconhecido;

3) o consumo de bebida/comida doce como mel;
4) a demora entre o povo estrangeiro;

5) o ndo regresso/o esquecimento do regresso.

O episddio dos Lotéfagos (a segunda fase das viagens odisseicas) repre-
senta o perigo da detencio e do esquecimento®, apresentando-se, sobretudo
no aspecto do nio regresso, paralela ao episddio das Sereias: em ambos os
casos, quem come o fruto de 16tus e quem ouve o canto das Sereias jamais
regressa a casa’. O aspecto que aqui importa destacar prende-se com a natu-
reza simbdlica da 4gua do lago com que o rato se sacia e que partilha com o
fruto de 16tus o epiteto peAindijc, «doce como mel» (Batrac. 11; Od. 9.94),
tipico em Homero. O acto de beber a 4gua equivale ao acto de comer o fruto
de l6tus, razdo pela qual a paragem junto ao lago se torna perigosa, funcio-
nando no contexto heréi-cémico como indicio de desgraca. Ao saciar-se na
agua de sabor a mel, o rato arrisca-se a esquecer o retorno a casa paterna e
a ficar detido na terra estrangeira, como alids vem a acontecer. Ulisses ndo
come o fruto na terra dos Lotéfagos e porisso prossegue a viagem de regresso
a Ttaca, ao contréirio de Psicirpax que, bebendo a 4gua, fica impossibilitado
de voltar a ver familia e amigos.

5 Louden (1999, 19).
6 Marinatos (2001, 403).
7 Gresseth (1970, 207).
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Ao satisfazer a sede, Psicarpax é abordado por Fisignato (inicialmente
identificado como ser «polifemo»), que questiona o animal estrangeiro
sobre as origens de que provém, com oferta de presentes. Ja tem sido notado
pelos estudiosos a relagio homoénima entre o epiteto do soberano das ras
e o nome do ciclope homérico: o termo moAV¢npog (Batrac. 12) mantém
a mesma posi¢do métrica do nome préprio utilizado em Od. 1.70. Trata-se
em ambos os casos da primeira referéncia, nos dois poemas, a cada uma
destas personagens. Daqui resulta que a introdu¢do de Fisignato recorda
a0 ouvinte/leitor o episdédio de Ulisses com o mais forte de entre os
Ciclopes, por causa de quem o herdi sofreu infortinios desmedidos no
mar, antes de alcancar a terra patria. Esta referéncia explicita a terceira
etapa das viagens odisseicas vem reforcar o indicio de desgraca iminente,
anteriormente sugerido pela associagdo temdtica entre a 4gua do lago e
o fruto de l6tus. O paralelo de Fisignato com Polifemo, afirma Sens, cria
expectativas que vém a ser cumpridas na narrativa, pois, tal como Polifemo,
Fisignato comporta-se como um anfitrido desastroso®. A ascendéncia do rei
batraquio e a do ciclope (ambos com associa¢des ao mar) é um aspecto que,
pelo contrario, ndo costuma ser assinalado pelos comentadores do texto
heréi-cdmico, mas que nio deixa de ser relevante para a relacdo entre estas
duas figuras: enquanto um € filho de Hidromedusa, a rainha das dguas, o
outro é filho de Posidon, o deus regente dos mares’.

As primeiras palavras do anfibio ao rato constituem, como alids ja tem
sido assinalado!?, uma reescrita do discurso inicial de Polifemo aos visitantes
estrangeiros.

Esive, tic €; m60ev NAOeg &’ N16va; (Batrac. 13)

Estrangeiro, quem és? Donde vieste até chegares a esta margem [do lago]?
@ Eetvol, tiveg €0Té; T60ev TAETD’ Uypd kéhevBa; (Od. 9.252)
Estrangeiros, quem sois? Donde navegastes por caminhos aquosos?

O paralelo demonstra contudo uma abordagem a tripulacdo como perso-
nagem colectiva, o que justifica a resposta no mesmo sentido, a revela¢io da
identidade do grupo, ndo da figura individual. Ulisses identifica-se (embora
sob um nome falso), quando questionado a esse respeito pelo anfitrido de

8  Sens (2006, 242).

9 A linhagem de Fisignato costuma ser, por norma, comentada em associagdo com a de Aquiles (ambos
sdo filhos de um pai chamado Peleu e de uma figura marinha). Sem deixar de a reconhecer como
vilida, defendo contudo que no contexto em que surge assume maior relevo se comparada com a do
ciclope, devido ao estreito paralelo entre o encontro de Fisignato e Psicirpax com o de Polifemo e
Ulisses. Cf. Capitulo 6 sobre os duplos parédicos de Aquiles.

10 Glei (1984, 119), Fusillo (1988, 91), Torné Teixidé (1999, 328), Sens (2006, 242).
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apetite canibalesco: xal pot te6v olvopa ging / avtika viv, iva tot §&® Eeiviov,
& ke ob yaipne, «E ji agora diz-me o teu nome, / para que te dé um presente
de hospitalidade que te alegrari» (Od. 9.355-356). Deste passo homérico
extraem-se resultados mais significativos do que do anterior, para a compara-
¢do entre os pares Polifemo-Ulisses e Fisignato—Psicarpax. Os descendentes
de figuras marinhas questionam a identidade dos respectivos convidados,
recompensando-os com a oferta de presentes: Fisignato oferece uma visita a
morada das ras (que serd fatal ao rato), e o ciclope embriagado permite que
Ulisses/Ninguém seja, de entre os companheiros, o tltimo a ser devorado.
Fisignato e Polifemo acabam por oferecer a morte como presente de hospi-
talidade, uma vez que a ra causa o afogamento do rato, e o ciclope mata seis
dos companheiros de Ulisses. No entanto, na qualidade de personagem que
funciona como reverso deste her6i homérico, Psicirpax sucumbe no habi-
tat do anfitrido undivago, ao contririo de Ulisses que consegue escapar da
caverna do ciclope impiedoso.

O herdéi de mil ardis e o rato sequioso acabam por revelar as verdadeiras
identidades, ambos demonstrando vaidade e arrogancia na forma como se
apresentam: um, enfurecido no coracéo e orgulhoso do modo como enganou
o ciclope, vangloria-se da proeza conseguida, quando se encontra a salvo do
perigo e o anuncio da linhagem se verifica portanto desnecessario; o outro,
como que ofendido por o interlocutor ndo conhecer a famosa estirpe de que
descende, recusa inicialmente a oferta de amizade, nio por timidez ou receio
mas por declarar alimentar-se de iguarias mais apetitosas do que os produtos
de origem vegetal que lhe s3o oferecidos.

O impulso de gratificacio pessoal constitui, a par da curiosidade, uma ten-
tacdo a que o herdi se entrega no episddio da ilha dos Ciclopes''. A curiosi-
dade tentadora encontra-se patente na imprudéncia de Ulisses em conhecer o
habitante da caverna para dele receber a hospitalidade devida (Od. 9.172-176,
9.224-229); a ansia de gratificacdo pessoal respeita a necessidade que Ulisses
sente em ser reconhecido como autor da cegueira do ciclope, impulso inter-
pretado como um acto de kybris por parte do navegador famoso e por causa do
qual vem a suportar infortdnios no mar imenso '2. Psicirpax segue uma atitude
igualmente arrogante (na maneira como relata a linhagem de que provém, por
todos os outros animais conhecida), curiosa e imprudente (na aceita¢io do
convite para aprender os costumes da vida anfibia, quando antes recusara a
recep¢io dos presentes de amizade). Ulisses e Psicarpax cedem, portanto, no

11 Hogan (1976, 200).

12 Para uma discussdo sobre o comportamento «hibristico» de Ulisses no episédio da ilha do ciclope,
vide Friedrich (1991, 16-28).
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encontro com os seres polifemos, a um impeto contrario aos seus interesses,
em proveito de um reconhecimento pessoal gratificante, acabando por sofrer
as consequéncias funestas da escolha que tomam.

O aproveitamento parddico da Ciclopeia homérica nio se restringe
a conversa inicial entre os dois animais que se encontram na margem do
lago. A figura do ciclope fica ainda sugerida noutros passos do poema heréi-
-comico, deformada por um processo de reutiliza¢do irdnica, como sugere
Fusillo®. Rica em potencialidades cémicas que a parddia realca, esta per-
sonagem serve de modelo a outras criaturas heréi-cémicas, como é o caso
de Psicarpax e de Meridarpax. No episodio do afogamento, 1é-se que o rato
amedrontado «caiu de costas», méoev Umtiog (Batrac. 87). Esta é uma for-
mula homérica frequente na Iliada para indicar a queda e/ou morte de um
combatente e utilizada em Od. 9.371 para descrever a queda de Polifemo,
causada por embriaguez. Este selvagem de apetite voraz surge assim, por
meio da repeticdo formular, como um animal de propor¢oes minusculas,
embriagado com as aguas revoltas do lago.

De anfitridao impiedoso que se banqueteia com carne humana, o ciclope é
transmutado num convidado estrangeiro devorador dos viveres dos homens
e vitima de um desastre fatal. Em plena sequéncia bélica, Psicirpax (um outro
rato de nome homoénimo ao do protagonista ou o mesmo que é reinserido na
narrativa'*) pega num pedregulho de peso descomunal e arremessa-o contra
o adversario Crambodbates, atingindo-o na perna direita. A expressao AiBov
6P prpov, dybog apovpnc do verso 240, usada para descrever o pedregulho,
é construida a partir de outras duas expressdes do canto nono da Odisseia, a
primeira aplicada a lenha trazida pelo ciclope e a segunda a rocha que serve
para fechar a entrada da caverna.

AlBov 6B prpov, dxBog apovpng (Batrac. 240)
rocha descomunal de grande peso

SPpuov dybog (0d. 9.233)

peso descomunal

ABov 6B prpov (0d. 9.305)

rocha monumental

Neste caso, a intencionalidade humoristica resultante da imitagio par6-
dica do episddio homérico reside na caracterizacio da forca desmedida do
rato equiparada a do ciclope, bem como no contraste entre a tripulacio de
Ulisses, incapaz de mover a gigantesca porta rochosa, e o rato vigoroso, habil

13 Fusillo (1988, 102).

14 Este assunto é desenvolvido na parte do Capitulo 6 dedicada as sequéncias bélicas.
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aerguer e a lancar um pedregulho de peso idéntico. Este guerreiro apresenta-
-se, por isso, superior em robustez ao navegador homérico que com a ajuda
dos companheiros nao consegue empurrar, nem muito menos levantar, um
peso colossal’s.

Um ultimo exemplo, digno de mencio, do reaproveitamento parédico
da Ciclopeia homérica respeita a chegada do ciclope a caverna, aterradora
para a tripulacdo. Esta cena é adaptada a entrada de Meridarpax, tardia mas
igualmente ameacadora, no campo de batalha, que causa a fuga das ras para
o lago. Tanto os marinheiros como os combatentes raninos ficam «aterrori-
zados», Seloavteg (Batrac. 267; Od. 9.236). Em ambos os passos, o participio
grego ocorre na mesma posi¢cdo métrica. Deste modo, na qualidade de per-
sonagens que causam pavor, Meridirpax e Polifemo sdo contudo derrotados,
um pela forca e outro pelo dolo, por aqueles que amedrontam. Por outro
lado, as ris massacradas pelo rato-herdi (este frequentemente comparado a
Aquiles, quando se mostra em combate no canto 18 da Iliada) fazem lembrar
os companheiros de Ulisses receosos perante o ciclope.

Mais do que a coeréncia na atribuicdo dos papéis homéricos as figuras
animalescas, assiste-se de preferéncia neste poema herdi-comico a explora-
cdo das potencialidades humoristicas dos recursos parddicos ai aplicados.
Entende-se, nesse sentido, a deformacdo cémica de Polifemo, cujo retrato
serve de modelo, pelo que acima ficou exposto, a mais do que um animal
combatente.

O tema da hospitalidade, abordado a propésito do encontro entre Ulisses
e o ciclope, estd também subjacente ao episédio homérico de Eolo e o saco
dos ventos. A reutilizacdo imitativa da sequéncia de Edlia, que na Odisseia
representa a dimensio da insensatez humana, comeca por se fazer sentir no
pedido de Fisignato para que Psicarpax lhe conte a linhagem de que des-
cende. A exortacdo feita pela rd no verso 23 (&M aye Bdooov, «Mas vamos!
Depressa!») é retirada de Od. 10.44, da fala de um marinheiro que aconselha
os membros da tripulagio a abrirem o saco, que deveria conter, segundo jul-
gavam, tesouros valiosos oferecidos por Eolo . Fisignato pretende conhecer
a ascendéncia de Psicdrpax com a mesma impetuosidade e avidez com que o
navegador an6nimo deseja ver as riquezas que supostamente o saco contém.

15 Vine (1986, 384) demonstra a complexidade do processo imitativo e alusivo, aplicado na
Batracomiomaquia, em termos métricos e fraseoldgicos, com recurso a andlise do verso 240, todo ele
um verso homérico tipico devido 4 combinagdo de trés expressoes recorrentes em Homero: keiuevov
év damédwt («pousada no chio»), AiBov 6Bpipov («uma rocha descomunal») e éyBog dpovpng («de
grande peso»).

16 A mesma expressdo surge noutros passos homéricos (II. 19.68, 20.257), mas aquele aqui referido é o
que mantém em comum com o verso 23 da Batracomiomaquia a posi¢do métrica.
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Em ambas as situacdes, o resultado é catastréfico: Ulisses é afastado da terra
patria, vendo-se condenado a errar por mais tempo no vasto mar, e Psicirpax
morre na viagem através do lago, sem chegar ao palacio das ras.

De novo o rato desempenha o papel de um Ulisses que ndo consegue
continuar a jornada, no decurso da qual acaba por perecer. O texto homé-
rico refere explicitamente que as palavras do tripulante eram maus con-
selhos (Od. 10.46), o que indicia no passo herdi-cémico a iminéncia de
uma desgraca. Importa referir, em defesa desta leitura comparativa, que,
no momento em que acorda e se apercebe de que a nau foi arrastada para
longe do destino pretendido, o herdéi considera a possibilidade da morte
por afogamento (Od. 10.49-50). Psicarpax é aquele que de facto, ainda que
de forma acidental, se afoga. Em ambos os episddios, os presentes de hos-
pitalidade obtidos conduzem aqueles que cruzam a superficie liquida do
mar a infortinios que resultam, num caso, em afogamento, noutro caso, na
ideia de um possivel suicidio no mar.

O poeta parddico serve-se ainda da sequéncia de Eélia, quando compara
a assembleia dos ratos a boda festejada no palacio do deus dos ventos.

0¢ & €T &nv ayamnTog €pot kai pntépt kedviu (Batrac. 118)
Este era também amado por mim e pela sua mae honrosa
oi & aiel mapa matpi eidw kal pntépt kedvij (Od. 10.8)
Estes sempre junto do pai amado e da mae honrosa

Ao lamento dos familiares e amigos, destrocados pela perda recente do
principe Psicérpax, estd implicito, por meio do contraste parédico com o
intertexto homérico, o ambiente festivo em que os filhos recém-casados se
banqueteiam junto dos pais venerandos. Um cendrio de choro e desolagio
adquire assim uma tonalidade de sentido inverso, quando lido em paralelo
com o referente odisseico.

Insciente dos riscos que o passeio aquatico representa, Psicirpax apressa-
-se a subir para as costas do novo amigo, ansioso por conhecer as maravilhas
do lago e esquecido do cepticismo inicial de estabelecer lacos de amizade
com um animal de costumes tao diferentes dos seus. Esta falta de cautela por
parte do rato no inicio da viagem opoe-se a atitude precavida de Ulisses, her6i
experimentado, em exigir juramentos a Circe e a Calipso, para que contra ele
ndo preparem quaisquer sofrimentos na chegada a Eeia (Od. 10.342-346) e na
partida de Ogigia (Od. 5.177-191). Estudos varios tém sido consagrados aos
paralelos entre estes dois episddios odisseicos, bem como as semelhancas
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e diferencas entre aquelas duas figuras femininas'”’. Na comparacdo com a
situagio herdi-comica, sdo estes os paralelos que importa destacar: Circe e
Calipso revelam-se deusas adversas e auxiliadoras; ambas oferecem estadia e
conforto (comida, bebida, banho e sexo); retém o heréi nas respectivas ilhas,
por longo periodo de tempo; e providenciam os meios necessarios para a
viagem, que quase lhe é fatal. A Fisignato nfo é imposto o cumprimento de
qualquer promessa, no entanto o governante das ras, a semelhanca das duas
deusas, oferece hospitalidade no préprio palacio e instrui o convidado sobre
como proceder no passeio aquatico: agarrar-se as costas do soberano para
néo escorregar (Batrac. 63). A medida de seguranca tem porém implicita a
ameaca do trajecto, razdo por que Fisignato se torna ao mesmo tempo figura
adjuvante e perigosa.

As perguntas de Psicirpax (Batrac. 32) e de Ulisses (Od. 10.337) eviden-
ciam as ddvidas sentidas quanto as intencdes de Fisignato e de Circe.

TG 6¢ PiAoV oL pe, TOV €ig pUOLV 008EV dpolov; (Batrac. 32)

Mas como me fazes teu amigo, se ndo pertencemos a mesma espécie?
& Kipkn, g yap pe kélear ool fjmov givar (0d. 10.337)

O Circe, como podes pedir-me para ser agradavel contigo?

Ambos os encontros seguem uma estrutura semelhante, distinguindo-se
num Unico ponto, que altera inevitavelmente o desfecho:

1) Circe convida Ulisses para o leito amoroso,

2) o herdéi duvida da oferta,

3) e por esse motivo exige um juramento,

4) s6 depois do qual acede,

5) gracas a promessa da deusa o heréi ndo é subjugado;

1) Fisignato convida Psicarpax para um passeio sobre o leito aquatico,
2) o rato duvida da oferta,

3) mas ndo exige qualquer juramento,

4) acedendo ainda assim ao convite,

5) e, por conseguinte, perece no lago.

Daqui se depreende que Psicarpax, nio partilhando a mesma astticia e
cautela que caracterizam o navegador homérico, errou ao nio solicitar uma

17 Segal (1968, 423-424), Hogan (1976, 190-199), Nagler (1996, 141-161), Aguirre Castro (1999, 15-19),
Louden (1999, 104-122), Marinatos (2001, 396-408), Citati (2005, 175-179), et al. Louden, por exemplo,
descreve um padrio composto por cinco fases que se sucedem nas sequéncias de Eeia e Ogigia mediante
um paralelismo invertido, destacando as diferencas, mais do que as analogias, entre Circe e Calipso.
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garantia eficaz de que o habitante do lago nfo iria realizar contra ele qualquer
mé ac¢io no decorrer da viagem .

O episddio de Ogigia, apesar de corresponder, numa sequéncia linear da
narrativa, a pentltima aventura odisseica antes da chegada a Itaca, é na ver-
dade a primeira que vem celebrada no poema (a que apresenta deste modo
a primeira viagem de Ulisses) e aquela em que o herdéi chora pelo regresso,
torturando o coragio com tristezas e lamentos (Od. 5.151-158), razio pela
qual parte da ilha com grande regozijo. A forma adjectival yn8éouvog,
«regozijante», é aplicada tanto a Psicarpax como a Ulisses, no momento
em que empreendem as respectivas navegacoes (Batrac. 64; Od. 5.269).
Reconhecendo a semelhanca contextual (ainda que prefira o paralelo com
outro passo homérico'), Sens esclarece que este adjectivo é usado para qua-
lificar alguém que embarca numa viagem de regresso a casa®.

E pois com jtbilo que Ulisses abandona Ogigia, cujo retrato idilico a
paisagem do lago pretende imitar. A expressdo UdatL Aevk®di («na agua lim-
pida») descreve a 4gua sobre a qual passeiam os dois animais, recuperando
a férmula homérica que evidencia a transparéncia liquida das nascentes
da ilha de Calipso (Batrac. 81; Od. 5.70). As margens do lago e as pradarias
da ilha sdo, por outro lado, retratadas com o mesmo adjectivo, paiaxog,
«suave» (Batrac. 100; Od. 5.72)'. Ambas as situagoes, épica e herdi-comica,
oferecem um contraste idéntico entre a descri¢do idilica do local e o sen-
timento de mal-estar das personagens: Psicirpax encontra-se agoniado
com o passeio pelo lago onde acaba por se afogar, e Ulisses sente-se infe-
liz, por se ver impedido de regressar a casa. Note-se também o paralelismo
de ordem inversa, subjacente aos contextos em que a férmula U8att Aevk@dt

18 Talvez se possa pensar que Psicirpax toma como garantia de uma viagem segura a referéncia de
Fisignato a Zeus (Batrac. 59), razdo pela qual ndo exige qualquer juramento antes de os dois partirem.

19  Além do paralelo entre Batrac. 64 e Od. 5.269 (igualmente identificado por Ludwich, Glei e Torné
Teixidd), Sens apresenta outros passos homéricos em que o mesmo adjectivo é utilizado (II. 4.272,
4.326, 7.122, 13.82, 18.557; Od. 11.540), preferindo o de II. 13.82 por partilhar com o passo da
Batracomiomaquia a mesma posi¢do métrica. No entanto, nesse contexto, a forma difere quanto ao
nlimero.

20  Sens (2006, 239-240).

21 O adjectivo palakég tem como referentes os substantivos 8x0n, «margem» (Batrac. 100) e Aeipcdv,
«pradaria» (0d. 5.72). Este Gltimo termo, para o qual Gresseth chama a atengdo (1970, 208-209),
ocorre em situagdes de perigo, em que Ulisses se vé submetido a um qualquer tipo de encantamento
ou de forca sobrenatural: Ogigia (5.73), a ilha das Sereias (12.45, 12.159) e o Hades (11.539, 24.13).
Do mesmo modo, a referéncia as margens suaves que substituem os prados floridos ndo é um motivo
acidental no poema heréi-cémico. Como se verifica nas aventuras odisseicas, a descri¢io idilica de um
determinado espago enquadra-se num episédio de ameaca e de tentagdo. No presente caso, Ulisses
abandona a ilha paradisiaca para vir a naufragar, assim como Psicirpax parte de junto do lago de mar-
gens encantadoras (como se depreende do sitio onde Licopinax assiste ao afogamento, no verso 100),
para morrer afogado.
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é aplicada: enquanto Psicarpax chora copiosamente, desejando regressar a
terra, quando se vé inundado por ondas revoltas, Ulisses tortura-se, com os
olhos nunca enxutos de lagrimas, por estar retido em terra, ansiando por par-
tir no mar. Um afoga-se, o outro sobrevive com a ajuda divina de que o rato
nio beneficia.

A relacdo ambigua entre o rato convidado e a rd hospitaleira retoma as
relagdes que Ulisses mantém com Circe e com Calipso. Louden comenta
estes dois episddios odisseicos, analisando-os paralelamente, mas em direc-
¢Oes opostas: o herdi chega junto da feiticeira como figura agressora, mas
acomoda-se durante um ano, sendo relembrado do regresso pelos compa-
nheiros, e é arrastado como naufrago para Ogigia, onde vive sete anos, findos
0s quais constrdi a jangada para partir*. Este movimento do herdi, de activo
a passivo em Eeia e de passivo a activo em Ogigia, ajusta-se ao percurso de
Psicarpax na Batracomiomaquia: o rato recusa inicialmente a oferta de ami-
zade da parte de Fisignato, vangloriando-se das iguarias de que se alimenta,
mas cede a curiosidade em conhecer o modo de vida anfibio; por outro lado,
afoga-se no lago, surgindo mais adiante no conflito bélico (Batrac. 234), der-
rotando combatentes raninos. Esta reinsercao do protagonista na narrativa
(frequentemente lida como incongruéncia cdmica) enquadra-se, defendo,
na dependéncia intertextual que o poema her6i-cémico celebra com o refe-
rente odisseico mencionado, adquirindo maior relevincia numa analise
comparativa com o episddio de Eeia: Circe conduz Ulisses ao mundo dos
mortos e recebe-o no regresso da morada infernal®, onde o navegador ficou
a saber que tera de lutar contra os pretendentes; assim também Psicarpax
desce ao Hades e de 14 retorna como combatente activo na guerra anima-
lesca, matando, pelo que o texto d4 a perceber, Prasseio e Crambdbates?.

A semelhanca de Ulisses que padece infortinios no mar apés a partida
de Ogigia e de Eeia®, também Psicarpax se torna vitima do movimento
tumultuoso das aguas do lago, mas, ao contrario do modelo herdico, nao
consegue escapar ileso. Na desgraca que sobre ele se abate, i.e., no relato do
afogamento acidental, confluem alusdes néo s6 aos episddios de Circe e de
Calipso, mas também as aventuras odisseicas que se lhes sucedem, a visita ao
Hades e a estadia em Esquéria. Muitos destes paralelos sugeridos no desastre

22 Louden (1999, 106).
23 Marinatos (2001, 399).

24 Ainda em defesa deste percurso comum a Psicirpax e Ulisses, refira-se o emprego da expressio v
Samédmt, «no chdox», na aristeia deste rato (Batrac. 240). O sintagma é repetido textual e metrica-
mente de Od. 22.188, passo inserido no massacre dos pretendentes.

25 De acordo com a estrutura tripartida da Odisseia defendida por Louden (1999, 1-30), a tempestade
maritima de Trin4cia, provocada por castigo de Zeus, constitui o climax da sequéncia de Eeia.
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aquético assumem uma elevada carga irénica ou procedem a um exagero
coémico quanto ao modelo homérico no qual se baseiam.

A primeira forma verbal que descreve a ac¢do de Psicirpax na
Batracomiomaquia é @\0€ag, «tendo escapado», que ocorre no verso 9 e
que comeca por aproximar o rato a Ulisses, no que respeita a aptidao natural
deste heréi para fugir sempre ao perigo. Dos comentadores do texto parddico,
Camerotto é o Gnico a registar o paralelo (textual e métrico) com Od. 2.352 e
5.387, onde a mesma forma surge aplicada a Ulisses*. O dltimo dos passos
indicados insere-se no momento em que, por intervencao divina, o herdi
escapa da tempestade, sendo arrastado para junto dos Feaces. Esta compa-
racdo, a partir da repeticdo do participio dAv€ag no inicio do poema, nio
s6 antecipa o desastre aquatico, como também pode eventualmente criar no
ouvinte/leitor expectativa de salvacdo para Psicarpax. No entanto, o muri-
deo protagonista € retratado no curso da histéria, como alids tenho vindo a
defender, como o reverso do navegador experiente e astuto, razao pela qual
(embora escapando a doninha) sucumbe nas suas jornadas, ndo conseguindo
fugir ao perigo do lago.

A descricdo do espernear incessante de Psicirpax na dgua, devido ao pélo
molhado que o sobrecarrega e o puxa repetidas vezes para o fundo (Batrac.
89-91), assemelha-se, a um nivel tematico, ao episddio em que Ulisses quase
morre afogado devido ao peso das roupas molhadas, que o sobrecarregam
e 0 puxam para baixo?. O mesmo paralelo temdtico é também identificado
nio so6 por Fusillo, que fala de uma «amplificagdo pardédica» do naufragio de
Ulisses (enquanto este permanece bastante tempo debaixo de agua, acabando
por emergir uma unica vez, Od. 5.319-323, o duplo parddico do herdi vé-se
muitas vezes envolvido pelas 4guas do lago e muitas outras vezes consegue
chegar a superficie, Batrac. 89-90)%, mas ainda por Brandt, Ludwich, Glei e
Torné Teixidd, que apontam a figura etimoldgica entre o substantivo fapog,
«peso» (Batrac. 91), e a forma verbal épapuve, «pesava» (Od. 5.321)%.

Os autores mencionados defendem uma forte analogia tematica entre o
pélo molhado e as roupas encharcadas, prejudiciais para os dois ndufragos.
Ao centralizarem o estudo do afogamento como cena parddica da tempes-
tade de que Ulisses foi vitima apds a partida de Ogigia, limitam-no porém
a uma Unica perspectiva de analise, preterindo outras que podem ter igual
relevincia na comparagdo com o mesmo modelo homérico. Se o paralelo

26  Camerotto (1992, 21).

27 Sens (2006, 240).

28  Fusillo (1988, 102).

29  Brandt (1888, 11), Ludwich (1896, 352), Glei (1984, 143), Torné Teixid6 (1999, 335).
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supracitado, a que muitos comentadores aludem, actua sobretudo a um nivel
tematico, nada impede de se considerar o pélo molhado do rato um contra-
ponto parddico ao véu de Ino, peca de roupa que permite resgatar o herdi em
perigo. Assim, considerando que a parédia, numa das definicdes possiveis,
implica a inversdo da situac@o séria imitada, o véu possibilita a salvacao de
Ulisses e a sua chegada a Esquéria, ao contrario de Psicarpax para quem a
camada felpuda que envolve todo o seu corpo funciona como elemento anta-
gonico a prossecucio do passeio aquatico até ao palacio das ras. De instru-
mento salvifico, a indumentaria torna-se num instrumento ruinoso.

Este meio mediante o qual Ulisses escapa a tempestade desencadeada
por Posidon é discutido em pormenor por Kardulias®, que explora os signi-
ficados do xpndepvov («véu») nos poemas homéricos, afirmando que este
episddio da Odisseia em que o herdi se vé forcado a vestir indumentaria de
mulher é o Gnico exemplo de travestismo masculino na épica homérica®.
A caracterizacao anti-herdica que do filho de Laertes se faz na primeira tem-
pestade descrita na Odisseia, em que o protagonista quase perde a vida ao
transitar do mundo fantastico para a civilizacdo humana - também Psicarpax
se encontra numa viagem transitiva entre dois mundos, o dos roedores, que
lhe é familiar, e o dos anfibios, que lhe é estranho -, adequa-se ao retrato do
rato protagonista, como reverso do herdi odisseico. Na verdade, Ulisses surge
no canto 5 da Odisseia (aquele que o introduz na narrativa épica) como per-
sonagem atipica, cuja caracterizacdo é contraria a que tradicionalmente dele
se desenha no resto da epopeia, como homem astuto e de mente politropica.

Kardulias recorda ainda o papel que o vestuario feminino desempenha
no contexto de viagem. Tanto Ulisses como Telémaco recebem vestes de
mulher em momentos préximos do termo das respectivas expedi¢des mariti-
mas de regresso a ftaca: o pai recebe o véu da ninfa, o filho recebe de Helena
um vestido para a futura noiva (Od. 15.125-129)*. A indumentiria feminina
funciona, pois, como espécie de amuleto, um elemento favoravel a prosse-
cucdo das viagens maritimas. Este aspecto é, segundo as normas da par6-
dia, invertido no contexto heri-cémico, em que o pélo carregado de dgua se
mostra adverso e nocivo a Psicarpax.

A efeminagio do rato naufrago, sugerida em termos temdticos por meio
da mencio ao pélo molhado, torna-se mais evidente no interlidio mitolégico
(que surge sob a forma de simile invertido) do rapto de Europa (Batrac. 78-81).
Neste passo, Psicirpax ocupa o mesmo lugar da donzela que fora raptada por

30 Kardulias (2001, 23-51).
31  Kardulias (2001, 27 e 39).
32 Kardulias (2001, 26 e 39).
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Zeus metamorfoseado em touro, o que faz o passeio aquatico (resultante da
aceitacdo de um convite) assumir a feicdo de um rapto conseguido por meio
de dolo*®. Este simile de contetido mitoldgico inserido na cena de afoga-
mento da Batracomiomaquia nio tem recebido a atencao que lhe é devida no
ambito na dependéncia literaria da Odisseia, sendo por norma utilizado como
uma das possiveis fontes para a data¢io do poema herdi-cémico (tendo em
conta a temdtica comum com a Europa de Mosco) enquanto produto artis-
tico da época helenistica*.

Os meios de navegacdo de que Psicarpax e Ulisses se servem s3o ambos
comparados a animais: Fisignato a um touro e a jangada estilhacada a um
cavalo. Assim como o rato realiza um passeio agitado as costas da ra hospita-
leira como uma donzela ingénua sobre o dorso de um touro fraudulento, assim
também Ulisses em plena tempestade sobe para uma das pranchas da embarca-
¢do de madeira como que montando um cavalo (Od. 5.371). Os dois mareantes
véem-se obrigados a abandonar os respectivos transportes e ambos ficam a
deriva nas aguas (Batrac. 105-107; Od. 5.388-389), sendo por elas levados,
um para a morte, o outro para a praia de Esquéria, que lhe traz a salvacao.

Num esfor¢o derradeiro antes de morrer afogado, o rato dolente profere
os nouissima uerba sob a forma de um mondlogo (Batrac. 93-98). O mesmo
procedimento nfo estd alheio a cena da tempestade no canto 5 da Odisseia,
em que Ulisses exprime, em dois pares de soliloquios, os receios de morrer
no mar, desgraca que considera indigna de um heroéi. Na verdade, a morte do
principe roedor opde-se o salvamento do nobre de Itaca, que conta com o
auxilio de forgas divinas.

O primeiro mondlogo de Ulisses (Od. 5.299-312) costuma ser conside-
rado o modelo do mondlogo de Psicarpax, devido a subversio tematica que
este opera sobre aquele. Fusillo, por exemplo, afirma que Psicarpax sofre
uma morte que o herdi homérico diz ser deploravel, preferindo antes a morte
bélica, por lhe facultar honras finebres e fama entre os vindouros®. O cadi-
ver do rato a deriva nas dguas do lago nio merece, de facto, as cerimoénias de
luto habituais na tradicdo homérica para os combatentes, mas o afogamento
torna-se, de qualquer das maneiras, conhecido, convertendo-se em maté-
ria de canto (no episddio do naufragio de Ulisses ndo ha qualquer testemu-
nha humana que possa espalhar a noticia do sucedido; Licopinax, contudo,

33 Também Ulisses, apds a tempestade que quase o vitimou, é equiparado por meio de simile a uma
figura feminina, uma mulher vitiva que chora a morte recente do marido na guerra (Od. 8.523-531).
De novo numa subversio ao seu papel heréico tradicional, o combatente vitorioso da guerra de Tréia
passa de vencedor a vencido.

34  Cf. Capitulo 4.
35 Fusillo (1988, 99-101).
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presencia a morte do conterrineo, o que permite ao morto ver espalhada a
sua fama). Além disso, enquanto Ulisses recorda a guerra passada, Psicarpax
prevé o conflito futuro, ao vaticinar a vinganga dos ratos.

Embora o paralelo acima comentado seja legitimo, as derradeiras pala-
vras de Ulisses antes de chegar a Esquéria também partilham outros aspectos
com este trecho do poema heréi-cémico que nio costumam ser assinalados:
os motivos da rocha e do monstro maritimo. No terceiro monélogo que pro-
fere no mar (Od. 5.408-423), o herdi homérico queixa-se de ndo conseguir
apoiar-se numa rocha, de contra ela ser atirado com violéncia pela forca do
mar e do vento e receia ainda que algum deus lhe possa enviar um «monstro
temivel» (péya daipwv). Esta criatura marinha ndo atormenta Ulisses, mas
Psicérpax. E devido ao aparecimento repentino de uma hidra, identificada
no verso 82 como Tikpov dpapa («visdo cruel»), que o navegador inexpe-
riente cai das costas do companheiro undivago, como, lamenta o rato, se de
um rochedo tombasse (Batrac. 94). O mondlogo do rato moribundo opera
assim uma subversdo tematica do terceiro soliléquio de Ulisses, no episédio
da tempestade de Posidon, tdo legitimo quanto o primeiro proferido pelo
heréi: Psicirpax é vitima de um monstro marinho que Ulisses receia encon-
trar mas que nio lhe chega a aparecer, e enquanto a desgraga de um se deve
ao afastamento «de uma rocha» (&m0 nétpng, Batrac. 94) - elemento com
que ara é comparada -, a perdicdao iminente do outro reside na aproximagio
violenta «contra o penedo rochoso» (moti métpy, Od. 5.415).

O episédio de Psicarpax a definhar nas aguas revoltas do lago apresenta
uma série de elementos comuns (parodicamente adulterados ou subvertidos)
a tempestade de Posidon que quase vitima Ulisses: o simile, a comparacio e
o soliléquio, ao nivel estilistico, a «roupa» molhada, o travestismo do niu-
frago, os queixumes, a morte pelo mar, a rocha e o monstro marinho, ao nivel
tematico. O rato estreante na navegacao, ao contrario do modelo herdico que
consegue chegar a salvo a praia de Esquéria, nem atinge a morada das ras
para onde era levado, nem regressa as margens de onde partira. O relato do
percurso aquatico, tematica e estruturalmente muito préximo do episddio
do canto 5 da Odisseia, antecipa porém o destino funesto da personagem por
meio de alusoes a descida de Ulisses e da tripula¢do a mansio de Hades.

Apercebendo-se da dificuldade em fazer a travessia do lago, Psicarpax
arrepende-se de ter anuido ao convite e, desesperado, comeca a chorar copio-
samente e a arrancar o pélo com as patas (Batrac. 69-70). Atitude idéntica
tomam os companheiros de Ulisses, quando este, instruido por Circe, lhes
comunica o caminho para a mansio de Hades e da temivel Perséfone (Od.
10.567-568). A expressido TiMe O¢ yaitag, «arrancava o pélo» (Batrac. 70), é
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adaptada a partir de TiMov14 te yaitag, «arrancavam os cabelos» (0d.10.567),
ambas em posi¢io final de verso, e confirma o paralelo como indicio de uma
desgraca prestes a suceder. Fusillo considera a atitude de Psicarpax o maior
momento de incongruéncia cémica na viagem pelo lago, uma vez que arrancar
os cabelos era um gesto codificado do ritual funebre, frequentemente usado
na épica para exprimir o desespero de uma personagem™. O gesto adequa-se
contudo ao contexto de uma viagem infernal que quer o rato, quer a tripula-
¢do de Ulisses empreendem: tanto a personagem individual do poema herdi-
-comico como a personagem colectiva do poema épico, desejando regressar a
terra patria, choram e arrancam o pélo/os cabelos ao aperceberem-se de que
embarcam numa viagem em direc¢éo a morada dos mortos.

O paralelo com a Catibase homérica é refor¢ado pelo uso partilhado do
verbo katadvw («afundar»), utilizado para indicar ndo s6 as submersoes
constantes de Psicarpax no lago (katédvvev, Batrac. 89), como também a
garantia firme de Ulisses aos tripulantes de que ndo descerao (katadvoopeda,
Od. 10.174) ao mundo das almas infernais antes do dia fatal. Na verdade, é
isso mesmo que fardo apos a partida da ilha de Circe, viajar em direc¢io ao
Hades antes de terem morrido. Em oposicao ao que o heréi diz aos cama-
radas, este passo concreto do poema heréi-cémico constitui o momento da
morte de Psicirpax, que assim chega ao termo da viagem.

Depois de ter expirado nas dguas, o cadaver do infeliz passageiro fica a flu-
tuar no meio do lago a deriva. O adjectivo §0otnvog («infeliz») que qualifica o
rato recém-falecido (Batrac. 105) é aplicado a alma de Elpenor em Od. 11.76, a
primeira com a qual Ulisses conversa nos infernos®.

natpog Svotijvou Yixdpmayog, 6¢ kata Aiuvny (Batrac. 105)
pai do infeliz Psicarpax, que no lago

avdpog Sduatnvolo kai éooopévolat mubéaBar (Od. 11.76)
para que saibam os vindouros deste homem infeliz

Trata-se de um tripulante, pouco seguro de entendimento, que morrera
em Eeia de uma queda provocada por embriaguez. A situagdo também esta
presente no afogamento de Psicarpax, embora numa ordem inversa: o rato
caiu das costas da r3, tendo morrido inundado com as dguas turbulentas®.

36 Fusillo (1988, 99).
37  As formas adjectivais Suotijvov (da Batracomiomaquia) e Svotivolo (da Odisseia) sio gramatical e
metricamente equivalentes.

38  Miguel Jover (2006, 630) situa o pedido da alma de Elpenor no terreno da parddia comica, uma vez que
as ressondncias herdicas do episodio e as expressdes proprias dos grandes herdis postas na boca desta
figura anti-herdica ndo se adequam a sua personalidade, nem as ac¢des que desempenhara em vida. O
paralelo, embora subtil, entre Elpenor e Psicirpax, reforca o retrato anti-herdico do principe roedor.
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Além dos dois defuntos, o mesmo adjectivo refere-se ainda, noutros dois
passos da Odisseia, a figura de Ulisses, quer na condic¢do de héspede estran-
geiro em Esquéria, que muito vagueou e sofreu no mar (Od. 6.206), quer
como mendigo agredido pelos pretendentes em Itaca (Od. 17.483).

A associacdo com o herdi naufrago faz-se também sentir na expres-
sdo péoowt MOVTI®L, «no meio do mar» (Batrac. 107), a mesma que, em
trés das quatro ocorréncias na Odisseia, se enquadra no episoédio da tem-
pestade provocada por Zeus, ap6s a profanacio do gado de Hiperion em
Trindcia (Od. 5.132, 7.250, 12.388). Por causa do comportamento impio dos
companheiros que nao respeitaram o decreto divino que lhes fora imposto,
Ulisses vé a sua nau estilhacada no meio do mar, acabando deste modo por
ser arrastado até Calipso. A morte de Psicarpax é entdo concebida de forma
a suscitar no ouvinte/leitor o paralelo com duas tormentas maritimas a que
o Laertida sobreviveu antes e ap6s o episédio em Ogigia. E, na verdade, este
o episddio que introduz Ulisses na narrativa, apresentando-o como heréi
atipico®. O dom que Calipso lhe oferece, a vida eterna, nio é senio a eterna
morte para o homem que ama a experiéncia da viagem e a patria*. Também
a oferta de conhecimento de Fisignato a Psicirpax (amado pelos pais mas
inexperto em provagOes aquaticas, ainda que 4gil a escapulir-se dos perigos
terrestres) resulta na morte do principe roedor. Essa morte assumird uma
feicdo herdica, por ser convertida em motivo de canto.

Admitindo, como tenho vindo a demonstrar, que Psicirpax se com-
porta como um anti-Ulisses, o rato devera partilhar aspectos com os trés
grupos de homens, cujos retratos sdo postos em contraste com o do heréi
odisseico. Os banquetes com que a tripulacio e os pretendentes se deleitam,
desrespeitadores das leis sagradas dos deuses (as leis de Hiperion e de Zeus),
encontram paralelo na avidez do rato que, enunciando os varios tipos de
cozinhados humanos de que se alimenta, rejeita produtos menos suculentos,
os vegetais das rds (Batrac. 34-55). O rato glutdo desconsidera uma norma
de hospitalidade, como os dois grupos mencionados, nao por se aproveitar
de maneira imoderada das ofertas do anfitrido, mas pela recusa que delas faz.
Esta a forma de o rato convidado se insubordinar contra a ra soberana que o
acolhe.

O paralelo com os atletas Feaces, por outro lado, estd patente na refe-
réncia aos jogos atléticos, feita no discurso final do rato moribundo (Batrac.
95-96). E precisamente na cena dos concursos desportivos, celebrados no

39  Paraoestudo de Ulisses como «untypical hero», vide, e.g., Stanford (1963, 66-80) e Finkelberg (1995, 1-5).
40  Powell (2004, 123).
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canto 8 da Odisseia, que os mancebos de Esquéria provocam o héspede
estrangeiro, insultando-o com palavras desabridas por duvidarem da sua
destreza atlética. Nao deixa de ser curioso notar as implica¢des parddicas de
ordem subversiva que se podem extrair desta dependéncia intertextual entre
o passo da Batracomiomaquia e o episddio épico mencionados: Psicarpax
garante que seria superior a Fisignato numa prova em que Ulisses admite ser
inferior aos jovens atletas, a corrida. O herdi justifica a fraqueza na agilidade
dos pés devido ao facto de ter ficado amolecido durante as navegacdes, pela
escassez de comida e pela forca das ondas (Od. 8.230-233). O rato, de ali-
mentacio farta, seria, afirma-o no momento derradeiro em que se encontra
enfraquecido pela ondulacdo turbulenta do lago, superior numa corrida de
velocidade contraara*.

A orientagio que tenho seguido no decorrer da andlise comparativa da
Batracomiomaquia com o modelo homérico da Odisseia converge nestes dois
pontos essenciais: no retrato de Psicirpax como reverso da figura de Ulisses
e nas alusdes parddicas (umas mais directas do que outras) as aventuras mari-
timas como indicios de desgraga. O proémio de func¢io prospectiva, como
foi inicialmente demonstrado, equipara os feitos celebrados no poema heréi-
-cOmico aos perigos que o navegador de mente politrdpica experienciou no
mar e aos quais conseguiu escapar, prefigurando deste modo o trajecto do
rato protagonista como uma expedicio ao mesmo tempo bélica e maritima.
Também Ulisses, recorde-se, se queixa — primeiro em conversa com Calipso,
depois entre os atletas Feaces e, por ultimo, com Eumeu - de ter suportado
muitos sofrimentos tanto na guerra como no mar (Od. 5.223-224, 8.182-183 e
17.284-285, respectivamente).

Além das referéncias aos Cicones e as Sereias, é possivel notar no proé-
mio um outro paralelo com o modelo odisseico sobre os tormentos das via-
gens. Trata-se do hemistiquio époig &nt yoUvaot Ofjka, «pus sobre os meus
joelhos» (Batrac. 3), adaptado quase integralmente de Od. 19.401, gpiloig €mi
yoUvaot Ofjke («pusera sobre o colo amado») e que se insere no momento
narrativo do baptismo de Ulisses. O poeta parédico comeca por apresentar
0 poema que escreveu nas tabuinhas de madeira que tem pousadas sobre os
joelhos, qual Euricleia que coloca o herdi recém-nascido no colo de Autélico,
sobre os joelhos, para a crianca receber o nome com que ficara conhecido.
Neste episddio, o avo materno de Ulisses explica a origem do nome do neto:

41  Nao deixa de ser curiosa a adultera¢do parddica que da agilidade de Ulisses se faz da Iliada para a Odisseia
e da Odisseia para a Batracomiomaquia: Ulisses vence a corrida de velocidade nos jogos em honra de
Patroclo (Il. 23.765-779), mas entre os Feaces lamenta ser vencido na corrida (Od. 8.230-233). Na
Batracomiomagquia, o duplo parédico de Ulisses afirma ser mais veloz do que a ra.
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ToMolow yap £ye ye 08voodpevog t68’ ikavom,

av8pdow 16¢ yvvau€iv ava x8éva movivBoétepav’

@ § ’Odvoevg 6vop’ Eotw éndvupov (Od. 19.407-409)
Chego aqui depois de ter causado sofrimentos a muitos,

a homens e a mulheres, em toda a terra que nos da sustento.
Por isso que seja Ulisses o seu nome.

Tanto Ulisses como Psicarpax sio agentes e pacientes de desventuras,
ambos sdo chorados por aqueles que mais amam e odiados por divindades
adversas, e ambos responsaveis por confrontos bélicos nos quais participam
de forma prodigiosa.

Enquanto o proémio alude a0 momento narrativo em que o filho recém-
-nascido de Laertes e Anticleia recebe o nome, ficando assim marcado como
heréi sofredor - antevisdo das viagens maritimas e dos perigos que supor-
tard, por imposicdo dos deuses** —, o desfecho deste poema herdi-cémico
recorda, por outro lado, ao ouvinte/leitor, nao a dltima das aventuras odis-
seicas mas aquela que o herdi reconhece ter sido a mais terrivel a que assistiu
nos caminhos do mar, a aventura com Cila (Od. 12.258-259). A expressiao
do verso 300 nd¢ m6dag kai yeipag («os pés e os bracos» ), no massacre dos
ratos pelo exército dos caranguejos, imita fjdn n6dag kai xeipag, «os seus pés
e os seus bragos» (Od. 12.248)*. A for¢a monstruosa de Cila é, deste modo,
reaproveitada na Batracomiomaquia para caracterizar o poder guerreiro,
imparavel e invencivel, dos caranguejos: aquela captura seis marinheiros
alcando-os pelos pés e pelos bragos, estes derrotam os combatentes roedores
amputando-lhes as caudas, os pés e as pernas.

Esta descri¢io horrenda do epilogo configura a ac¢do herdi-comica como
um trajecto odisseico interrompido, i.e., os infortinios que vitimam Psicarpax
e os que ele proprio provoca aos da mesma espécie ndo sao senio fases de um
percurso inacabado, ao contrario da viagem césmica de Ulisses, perfeita por-
que completa, em que o herdi transita entre p6los opostos — desce ao Hades,
navega até a ilha do Sol, demora-se nas ilhas de Eeia e de Ogigia -, supera
os varios testes com sucesso, alcan¢a a compreensdo sobre a natureza e os
limites da sua identidade humana, acabando por regressar ao ponto de onde

42 Recorde-se, nesse sentido, a acusagio de Eolo a Ulisses suplicante: £ppe, &nel tipa Oeoiowv dmeyB6puevog
68’ ikaverg, «Vai-te! Chegas aqui como alguém odiado pelos deuses» (0d. 10.75).

43 Uma variante desta expressdao, em que os dois substantivos surgem numa ordem invertida, ocorre
noutros trés passos da Odisseia: no 4mbito do episddio das Sereias (y€ipdg te m6dag te, «as mios e
0s pés», 12.50 e 12.178) e no massacre dos pretendentes, mais concretamente, na morte pavorosa de
Melanteu (y€ipdg v 8¢ 168ag, «as maos e os pés», 22.477).
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partiu*. A natureza astuta de Ulisses permite-lhe sobreviver até nas piores
circunstancias, em situacdes de perigo extremo®. E nesta sobrevivéncia
constante as mais ousadas aventuras e aos adversarios mais perigosos, con-
seguida por asticia e engenho de pensamento - o seu espirito tortuoso «nio
cessa de tramar expedientes, roubos, mentiras» * -, que reside o heroismo do
paciente Ulisses. Contrariamente, Psicarpax é aquele que, nao partilhando da
mesma aptidio para sobreviver a situacdes extremas nem do mesmo caricter
ardiloso, em vez de enganar para escapar a morte morre vitima de embuste,
como o proprio acredita (Batrac. 96-97), perpetrado pelo mais detestavel dos
seres, uma criatura aquatica.

Cila corresponde a nona aventura odisseica, aquela que foi, segundo o
heréi de mil ardis, a mais penosa de enfrentar. E também ela a que o poeta
parddico faz referéncia no final da guerra animalesca, ndo s para a retratar
a semelhanca dos perigos odisseicos mais dolorosos - o conflito entre estes
pequenos animais consegue desta forma um estatuto equiparavel ao de um
feito épico —, mas também, e sobretudo, para a conceber como viagem mari-
tima, imitada a partir da que Ulisses realiza. O percurso de Psicarpax (que
expira nas aguas do lago e que volta a surgir mais adiante em pleno combate)
repete o do modelo homérico, dele porém se distinguindo, porque o sub-
verte mediante as normas da parddia®’.

2. A CENA DE HOSPITALIDADE

Nos dois versos inaugurais da Batracomiomaquia, o poeta solicita as Musas
do Hélicon a divulgacdo do poema que acabou de compor, conforme as
normas canonicas da tradi¢do épica. No entanto, o pedido de inspiracio
poética é dirigido, no contexto homérico, as Musas do Olimpo. A prop6-
sito destes dois hexidmetros de invocac¢io as deusas hesidédicas, Ludwich
identifica o paralelo com Od. 14.423-424*, que descreve parte da cerimo-
nia sacrificial executada por Eumeu, em que este, por ocasido da chegada

44 Marinatos (2001, 381-416). A sequéncia bélica descrita na Batracomiomaquia assume também um
movimento circular, na medida em que vem emoldurada por alusdes intertextuais a Cila. Enquanto
a expressdo 118¢ m6dag kai yeipag (Batrac. 300) encerra o conflito com a derrota dos murideos, a fér-
mula homérica péhavog Bavdroro, «da negra morte», que na Odisseia (12.92) é aplicada ao retrato do
monstro de seis cabecas, abre a participagdo vitoriosa dos ratos na guerra, com a morte de Peleu por
Troxartes (uéAag Odvatog, «a negra morte», Batrac. 208).

45  Graziosi e Haubold (2005, 147).

46  Citati (2005, 89).

47  Sobre as viagens de Psicarpax e o seu retrato como um anti-Ulisses, vide Fonseca (2010a, 43-50).

48 Ludwich (1896, 320).
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de Ulisses/mendigo, reza a todos os deuses pelo regresso do amo ha muito
ausente. A dependéncia deste passo homérico ndo se verifica apenas na
repeticdo textual - o uso partilhado do verbo émevyopar («suplico») -,
mas igualmente ao nivel tematico e ao nivel da estrutura sintactica®.

Apyopevog tp@d TN 0eAidog yopov €€ EAkdvog

ENO<IV glc ¢udv fTop Enebyopar eivex’ doidijc (Batrac. 1-2)
Comecando a contar pela primeira pagina, ao coro do Hélicon
suplico que venha inspirar-me o coracdo por causa do canto

apyt680vtog UOG, kal énevyeto ot Oeoiow

vootijoat ’'Odvoija toAi@pova 6vde S6uovde (Od. 14.423-424)
do porco de brancas presas e rezou a todos os deuses

para que o pensativo Ulisses a sua casa regressasse.

Além disso, Camerotto regista ainda as expressdes homéricas NA\Bev éua
npog dwpata («veio ter a minha casa») de Od. 14.381 e fjAv0’ éuov mpog
otaBudv («veio para o meu casebre») de Od. 16.66 como andlogas ao hemis-
tiquio éAOetv eig €pov frop (Batrac. 2)%. Os trés passos homéricos supracita-
dos inserem-se num mesmo contexto, a cena de hospitalidade no casebre do
porqueiro Eumeu.

Enquanto a expressao de abertura Apyépevog mpmtng oehidog (Batrac.1)
evidencia a relagdo intertextual com as viagens odisseicas, as palavras seguin-
tes estabelecem, por sua vez, um forte vinculo com aquela que é considerada
uma das cenas tipicas mais frequentes da Odisseia. Contabilizando nessa epo-
peia um total de doze cenas de hospitalidade, Reece defende que as quatro
primeiras (de Itaca, Pilos, Esparta e Esquéria) funcionam como «paradigms
of proper hospitality, preparing the way for the later reversals of proper hos-
pitality by Polyphemus, the Laestrygonians, Circe, and various other uncivi-
lized characters in the tales of Odysseus» *'. O episddio da cabana de Eumeu,
em que o heréi disfarcado recebe do servo fiel um acolhimento exemplar, é
porém entendido como atipico no contexto da evia homérica por decorrer

49 Ambos os passos apresentam a seguinte estrutura sintactica:
1) complemento de éneveto / émevyopat (posicao final de verso);
2) verbo de movimento no infinitivo (posi¢ao inicial de verso);
3) complemento circunstancial de lugar.
As formas verbais énevyeto e émedyopat, apesar de nio respeitarem o mesmo lugar na sequéncia sintac-
tica (uma inicia e a outra encerra-a), ocupam porém a mesma posi¢ao métrica em Batrac. 2 e Od. 14.423.
A um nivel tematico, ambas as situa¢des constituem stiplicas aos deuses, que acabam por ser cumpridas.

50 Camerotto (1992, 21).
51 Reece (1993, 192).
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em circunstincias humildes, a que se aplica a dic¢do elevada, propria da
epopeia®.

O contraste entre a expressio solene e o tema vulgar é, na verdade, o que
caracteriza a poesia herdi-comica, motivo por que a alusio, no proémio da
Batracomiomaquia, a estadia de Ulisses/mendigo na morada rustica do por-
queiro estd em plena conformidade com as normas deste género. De entre
os varios episddios odisseicos de hospedagem a um estrangeiro, este que
decorre na cabana do porqueiro Eumeu, ou seja, entre os cantos 14 e 17, é
aquele que, combinando o tipico e o atipico da situac¢do, vem sugerido como
intertexto no inicio do poema animalesco. Como demonstrarei, rato e ra,
desempenhando os papéis de convidado e de anfitrido, protagonizam uma
relagio de evia, marcada tanto por elementos convencionais como subver-
sivos desta cena-tipo, e a guerra consequente da morte de Psicirpax ndo é
sendo o resultado da violacao das leis que regulam a hospitalidade homérica.

A chegada de um estrangeiro a um local desconhecido, onde, junto de
uma fonte ou de um rio, encontra uma donzela de ascendéncia nobre, que o
ajuda e o acompanha até ao palacio, constitui uma situacao frequentemente
repetida e adaptada na Odisseia®. Numa perspectiva de anilise global, cons-
tata-se que esse € o padrio seguido na primeira fase da Batracomiomaquia: o
rato chega como forasteiro as margens do lago das ras, onde é abordado por
um membro darealeza, que o conduz até ao paldcio aquatico, com o proposito
de 14 o acolher condignamente. Esta sequéncia tematica corresponde (como
demonstrado anteriormente) a etapa das viagens, que no poema homérico
actua como reverso parédico no que respeita a este ritual sagrado. Todos os
episddios em que Ulisses é recebido por anfitrides durante a fase das suas
viagens se caracterizam por desvios e perversoes, em maijor ou menor grau,
das normas de hospitalidade**. Assim no episédio dos Lestrigones, a filha do
rei Antifates conduz os marinheiros ao paldcio do pai para ai, numa inversio
catastrdfica da norma, serem devorados. Situa¢do analoga sucede com o rato,
que perece a0 ser transportado até a morada real das ris. Importa notar, de
modo a reforgar o paralelo, que no episédio homérico todas as naus, a excep-
¢do da nau de Ulisses, sio estilhacadas pelos gigantes canibalescos, enquanto

52 Reece (1993, 145-164).

53 O encontro de Ulisses com Nausicaa na praia de Esquéria e com Atena na costa de [taca sio exem-
plos de situagdes deste tipo elaboradas in extenso. Por outro lado, os encontros com as princesas de
Telépilo e da Trespdcia constituem versdes abreviadas da mesma situagdo. Outras cenas do mesmo
tipo sdo ainda analisadas por Fenik (1974, 31-39), Reece (1993, 12-13) e Louden (1999, 1-30). «All
these passages», conclui Fenik (1974, 39), «have such a regular format as to belong unmistakably to
the same type.»

54  Reece (1993, 124).
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no contexto herdi-cémico Psicirpax morre afogado devido ao transporte
pouco seguro concedido pelo anfitrido undivago.

Como assevera Scott a propdsito da primeira cena de hospitalidade da
Odisseia, mesmo quando Homero «does choose to repeat a consecutive
series of similar incidents he attempts to vary the events so that the same-
ness disappears amid the diversity of individual details» **. O poeta parddico,
na imita¢do da mesma cena homérica, reutiliza muitos dos fopoi com que o
ouvinte da tradi¢do épica ja se encontra familiarizado, visando, ao repetir o
padrio, realcar as combinacdes inovadoras. Com a repeticdo do convencio-
nal pretende-se, desse modo, chamar a aten¢io sobretudo para os desvios a
norma. Entende-se, nesse sentido, a desgraca que se abate sobre roedores e
batrdquios, decorrente da violacdo das leis de hospitalidade, quer por parte
de Fisignato (o anfitrido), quer por parte de Psicirpax (o héspede).

A chegada do estrangeiro terrestre e a recep¢io deste pelo soberano
ranino comecam a ser delineadas em tracos conformes a norma. Lé-se no
verso 11 do poema que o habitante do lago tov 8¢ kateidev («viu-o» ). A situa-
cdo é tipicamente homérica, uma vez que costuma ser uma forma do verbo
O0paw («ver») a designar o momento em que o estrangeiro recém-chegado é
visto por um dos moradores®. A conversa que se segue entre os dois seres, e
que ocupa um total de 52 versos (Batrac. 13-64), adultera contudo alguns dos
elementos bésicos da cena de hospitalidade, nomeadamente: a entrevista, o
banquete, o relato de histérias, a oferta de presentes e o transporte.

As questdes formulares sobre identidade, proveniéncia e origem, que
o regente dos anfibios dirige ao convidado murideo, constituem um expe-
diente tradicional da poesia homérica, sendo contudo utilizadas, no ambito
do ritual de hospitalidade, de forma atipica.

Eeive, Tic £; T60ev NABeg &’ idva; (Batrac. 13)
Estrangeiro, quem és? Donde vieste até chegares a esta margem?

A entrevista ao estrangeiro sofre por regra um processo de retardamento
nas situacdes odisseicas, apenas ocorrendo apoés a refeicdo*. No entanto, no
poema animalesco, so essas as primeiras palavras que Fisignato profere.

55 Scott (1971, 541-542).

56  Outras formas do mesmo verbo surgem também, em cenas de hospitalidade, em Od. 1.113,1.118, 3.34,
4.22,5.78,7.144-145, 14.29. Vide Reece (1993, 17).

57  Questdes formulares semelhantes ocorrem nas seguintes cenas de hospitalidade odisseicas: Atena/
Mentes em ftaca (1.170), Telémaco em Pilos (3.71), Ulisses em Esquéria (8.550-555), Ulisses/
Ninguém na caverna do ciclope (9.252), Ulisses em Eeia (10.325), Ulisses/mendigo no casebre de
Eumeu (14.187), Ulisses/Cretense no palacio de Penélope (19.105), Ulisses/estrangeiro na presenga
de Laertes (24.298). Vide Fonseca (2017, 9-10).
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O efeito de suspense, conseguido mediante a demora na revelacdo da iden-
tidade do héspede — na Odisseia, «o nome de Ulisses é sempre omitido ou
adiado»*® -, é preterido talvez pelas exigéncias de contencdo e brevidade
caracteristicas do género heréi-cémico. E todavia possivel abonar uma outra
interpretacdo de ordem comparativa: Polifemo é o Unico dos anfitrides que
na Odisseia interroga os visitantes estrangeiros logo quando os encontra, sem
antes oferecer a refeicdo devida aos hdspedes. Numa das cenas consideradas
arquetipicas desta instituicdo sagrada, Nestor observa que o momento pos-
terior ao deleite da comida é a melhor altura para interrogar os estrangeiros
(0d. 3.69-70). O comportamento de Fisignato aproxima-o por isso da figura
do ciclope homérico, e o encontro entre os dois animais recorda tematica-
mente o episddio da Ciclopeia homérica, considerada por Reece uma versao
parddica do tema da hospitalidade®. Nio acostumado a viver em sociedade,
o filho de Posidon ndo obedece aos costumes rituais e em vez de oferecer a
refeicdo solicitada pelos marinheiros, numa clara perversio da norma, ban-
queteia-se com eles. Esta violacdo da Eevia homérica, subjacente na atitude
de Fisignato, antecipa igual transgressao no encontro animalesco.

Fisignato interroga o roedor sequioso e, exortando-o a falar com verdade,
promete estadia no palicio dos batriquios e presentes valiosos. O apelo a
veracidade das declaragbes, apesar de comum na sociedade homérica®, nio
era sendo um procedimento meramente formal e de menor relevéncia para
o ouvinte. Na verdade, contar uma historia verosimil fazia parte das obriga-
coes do hospede, que se esforcava por combinar um enredo emocionante
com uma técnica performativa habilidosa, a fim de causar a melhor impres-
sdo nos seus anfitrides e na audiéncia, esperando receber deles a melhor das
recompensas®. Ao exigir um discurso veridico, o batriquio aparentemente
xendfilo estd justamente a solicitar um relato estimulante que lhe propor-
cione um bom entretenimento, a0 mesmo tempo que pretende tornar o rato
de €évog («estrangeiro») a @ilog («amigo» ). Este, num reverso do retrato
de Ulisses, compulsivo tecedor de mentiras que engana o préprio pai mesmo
num momento posterior ao massacre dos pretendentes em que ja ndo eram
necessarios disfarces nem embustes, cumpre escrupulosamente as instru-
¢Oes recebidas e responde com verdade.

58  Citati (2005, 125).

59  Reece (1993, 123-143).

60  Vide, por exemplo, Od. 1.169, 1.174, 14.186, 15.263, 24.297.
61  Emlyn-Jones (1986, 3-4).
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A garantia de provisdes a Psicirpax é expressa por Fisignato no verso 16,
que resulta da combinacdo de trés expressdes homéricas, todas elas inseridas
em cenas de hospitalidade:

d@pa 6€ tol dwow Eewvrjia moAa kal E0OAd (Batrac. 16)
Dar-te-ei presentes de hospitalidade, muitos e valiosos

kai ot d&dpa wdpov Eewvijia (Od. 24.273)

E dei-lhe os presentes de hospitalidade

Eewna moMG (Od. 4.33)

muitas refeicdes

kepnAta moAAa kat é00AG% (0d. 15.159, 19.272; 11. 9.330, 24.381)
muitos e valiosos tesouros

Os presentes que o anfitrido oferece ao hdspede representam, na tradi¢do
épica, um simbolo material do vinculo de amizade entre ambos®. Fisignato
procura estabelecer o mesmo tipo de lacos com o potencial convidado, dele
esperando uma aceitagio reciproca.

O soberano das rds cessa a entrevista revelando o préprio nome, o esta-
tuto régio, a origem familiar e o local de concepcéo e assim incita o estran-
geiro a proceder do mesmo modo, até porque nele reconhece a fisionomia
prépria de um membro da realeza (Batrac. 17-23). Nesta fase final do dis-
curso de Fisignato, filho de Peleu e de Hidromedusa, é importante desta-
car dois aspectos relacionados com a cena de hospitalidade: o uso ambiguo
da férmula homérica fjpata navta, «todos os dias» (Batrac. 18) e a desco-
berta da origem aristocratica de uma personagem a partir da sua aparéncia
(Batrac. 22).

A expressio fjpara ndvta pode fazer lembrar ao ouvinte/leitor a cena
de hospitalidade-modelo de Telémaco em Esparta, concretamente o passo
em que Pisistrato enuncia o contrato estabelecido entre os dois principais
intervenientes numa cena de hospitalidade: o convidado jamais esquece o
acolhimento recebido por parte do seu anfitrido:

00 yép te E€vog ppvioketat fjpata tévta

avdpog Eetvodokou, ¢ kev PAGTHTA Tapdoyn.

(0d. 15.54-55)

Daquele se lembra sempre o hdspede todos os seus dias:

do homem hospitaleiro, que o tenha recebido com gentileza.

62 A expressio abreviada moMa kai €00Ad («muitos e valiosos» ) figura também em Od. 4.96.
63  Reece (1993, 35).
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O sintagma vem contudo repetido noutros episddios em que se verifica
a subversdo dos padrdes de hospitalidade. A expressdo fjpata mdvta serve
desse modo para expressar o comportamento abusivo dos pretendentes, que
frequentam «diariamente» o paldcio de Ulisses em Itaca, esgotando-lhe os
viveres em banquetes desregrados®; e é ainda utilizada para referéncia ao
carcere do paciente heréi em Ogigia, local onde recebe a oferta de uma vida
imortal, «todos os dias» isenta de velhice, ansiando pelo regresso a patria®.
O retrato de Fisignato, na qualidade de soberano honrado para sempre, apro-
xima-o das figuras dos pretendentes e de Calipso, que se comportam, por
razdes diferentes, como anfitrides transgressores da hospitalidade oferecida
a Ulisses: enquanto os homens arrogantes o presenteiam com agressoes, a
deusa retém-no na ilha, impedindo-o do regresso a casa. Os dois episddios
homéricos aqui aludidos, mediante o estreito vinculo com o tema da trans-
gressdo (como violéncia e obstdculo), antecipam vicissitudes no encontro
entre o batraquio, que aparenta um caracter xendfilo, e o convidado roedor.

A Cevia helénica estabelece-se entre pessoas que partilham o mesmo esta-
tuto social®, norma que a Batracomiomaquia mantém, uma vez que os animais
protagonistas sao membros da realeza, sendo um o governante das ras (filho da
rainha das 4guas), e o outro um principe (filho da filha de um rei). Apesar de,
no primeiro momento da conversa, ainda ndo conhecer o estrangeiro sequioso,
Fisignato deduz a partir da fisionomia daquele que pertencera certamente a uma
familia real. A mesma situa¢io ndo esta alheia ao universo homérico, bastando
lembrar para o efeito o encontro entre Filécio e Ulisses/mendigo, em que o
servo consegue reconhecer no aspecto enfeado do desconhecido a exceléncia
propria de um soberano, afirmando que de corpo parece um rei (Od. 20.194)%.

64 0d.2.55,2.205,17.534, 21.156, 23.6.

65 0Od. 5.136, 5.210, 5.219, 7.257, 23.336. As ocorréncias de fjpata ndvta traduzem, na Odisseia, esta
dupla perspectiva da hospitalidade homérica, ora revelando uma conduta adequada, ora mostrando
um procedimento subversivo. A formula surge ainda no ambito da estadia de Telémaco no palicio
de Menelau (Od. 4.592), na hospitalidade de Ulisses em Esquéria (Od. 6.281, 7.94, 8.431, 8.468), no
episodio da Ciclopeia (Od. 9.123) e na passagem da tripulag¢do pela ilha de Eeia (Od. 10.467). Trés
figuras sdo também associadas a esta expressio: Nestor, que desfruta da velhice no seu palicio em
Pilos (0d. 4.209); Agamémnon, que fora o mais estimado dos homens em Tréia (Od. 24.25); e os
deuses, que se comprazem no Olimpo, na sua bem-aventuranca (Od. 6.46). O sintagma contabiliza
também dez registos na Iliada (8.539, 12.133, 13.826, 14.235, 14.269, 14.276, 16.499, 19.226, 23.594,
24.491). Das 31 ocorréncias na poesia homérica, fjpata ndvta surge 27 vezes em final de hexdmetro,
como em Batrac. 18. Vide Fonseca (2017, 4-6).

66 Reece (1993, 146).

67 No comentario ao verso 21 da Batracomiomaquia, Fusillo (1988, 92) escreve que o «riconoscere
la nobilta di una persona unicamente dal suo aspetto fisico & un topos della poesia antica non solo
epica», enumerando como exemplos «Il. 3.169-170 (Priamo rigurdo Agamennone); Od. 20.194
(Filezio a proposito di Odisseo travestito); 24.252-253 (Odisseo e Laerte); Sofocle, Elettra 663-664 (il
pedagogo e Cletemmestra); Edipo a Colono 75-76 (uomo di Colono e Edipo)».
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A resposta de Psicirpax, extensa e elaborada, que se segue ao discurso de
Fisignato, organiza-se em trés fases:

« informacio pessoal e familiar (Batrac. 25-31),
o dieta alimentar dos ratos e das ras (Batrac. 32-41, 53-55),
o relato de aventuras (Batrac. 42-52).

Depois de fornecer os dados solicitados sobre a proveniéncia familiar, o
principe roedor mostra-se céptico quanto a oferta de amizade por parte de um
ser de costumes tao distintos dos da sua espécie e recusa os presentes do rani-
deo, argumentando que ambos ndo consomem os mesmos alimentos®. A rejei-
¢ao das dadivas de Fisignato, patente na interrogacao de Psicarpax do verso 32,
prenuncia a transgressao das leis de hospitalidade por parte do rato/hdspede.

TG 0¢ PIAOV oL pe, TOV €iG PUOWV 008&V opolov; (Batrac. 32)
Mas como me fazes teu amigo, se ndo pertencemos a mesma espécie?

De acordo com os padroes sociais da tradi¢ao homérica e com as conven-
cOes da cena-tipo, a ndo aceitacdo dos presentes por parte do convidado cor-
responde a uma conduta anémala, que resultard na recusa de se estabelecer
um contrato que implica um conjunto de obrigacdes reciprocas®. A situa-
¢io parodica, atipica na Odisseia, encontra todavia paralelo (mas nao com
os mesmos resultados) no episdédio em que Telémaco ndo aceita os cavalos
oferecidos por Menelau por os considerar pouco adequados, uma vez que
Ttaca ndo é uma regido apropriada para apascentar ou conduzir tais animais
(0Od. 4.600-608).

O nio cumprimento das boas maneiras de hospitalidade fica ainda suge-
rido na expressao ol ti ue Arjfel, «ndo me esqueco» (Batrac. 34), que, adap-
tada a partir de ol t{ pe A0eg, «ndo passas despercebida» (Od. 19.91),
introduz a série de produtos de que os ratos se alimentam. No poema épico,
a expressdo é proferida contra Melanto, uma das escravas infiéis de Penélope
que repreende Ulisses/mendigo e o expulsa do palacio, ameacando bater-lhe.
Deste modo, enquanto a serva é repreendida pelo mau tratamento para com

68 O termo Eewnia possui o duplo sentido de «presentes de hospitalidade» e «provisdes alimentares»
(aqui entendidas como oferecidas em contexto de hospitalidade). O dltimo significado, menos comum
do que o primeiro, é utilizado em Od. 4.33, no 4mbito da recep¢io de Telémaco e Pisistrato no palacio
de Menelau. Por sinal, o mesmo momento narrativo contém uma descri¢do (a Gnica neste poema
épico) de hospitalidade concedida a animais, no caso, aos cavalos dos dois jovens recém-chegados.
No verso 16 da Batracomiomagquia, o vocibulo em questio combina ambos os sentidos, razio por que
Psicarpax ndo aceita as ofertas de Fisignato, porque ratos e ras consomem produtos diferentes.

69 Reece (1993, 89 e 57).
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o héspede/pedinte, Psicirpax censura Fisignato por este querer estabelecer
lagos de amizade com um ser de espécie diferente, a quem promete um aco-
lhimento hospitaleiro. Com esta atitude de descrenca, o principe roedor, que
ja antes havia cometido uma infraccio ao rejeitar os presentes, passa a desem-
penhar o papel de hdspede transgressor no banquete que oferece ao anfitrido.
Se o rato aventureiro encarna uma figura anti-ulisseica devido a inexperién-
cia na navegacio e a falta de destreza em ultrapassar os obsticulos maritimos,
desta vez, no 4mbito da cena de hospitalidade, continua a funcionar, na rela-
¢ao abusiva com a comida, como reverso de Ulisses, que Bakker considera
«the fasting hero»”. Comportando-se como um glutio insaciavel, uma fera
de apetite voraz que corréi tudo o que consiga arrebatar dos cozinhados dos
homens, Psicarpax aproxima-se mais do retrato da tripula¢io (que devora o
gado sagrado de Hiperion) e dos pretendentes (que consomem a saciedade os
bens do herdi ausente), na medida em que se regala, como estes dois grupos de
personagens, com viveres que nao lhe pertencem.

O banquete homérico é um episddio celebrado de forma ubiqua na ac¢ao
da Odisseia — é o que os herdis homéricos fazem na companhia uns dos outros
sempre que a oportunidade surja, ou seja, sempre que dois eminentes herdis
se encontram, cada vez que alguém chega a um local e recebe acolhimento,
sempre que uma missdo herdica termina e outra esta prestes a comegar’’.
Nio h4, na verdade, canto algum da Odisseia, comenta Atienza, «en que no
se coma y beba mas de una vez desplegando un verdadero catilogo de ali-
mentos y maneras de comerlos que otorgan al poema el ethos gastronémico
que lo caracteriza» 2. O banquete é, portanto, uma cena épica tipica, mol-
dada ao discurso de Psicarpax, que distingue a dieta alimentar dos ratos da
alimentacio das ras, fazendo corresponder a primeira a refei¢io dos herdis e
a segunda a das gentes mais humildes.

Os estudiosos e comentadores do poema em andlise costumam apontar
Od. 17.343 como modelo do verso 35.

dptog Siokomdviotog it bkvkAov kavéowo (Batrac. 35)

o pao duas vezes amassado do cesto bem arredondado
dptov T ovhov EAcv tepikaréog ék kavéoro (Od. 17.343)7
tirando do lindo cesto um pao inteiro

70  Bakker (2006, 24).
71  Sherrat (2004, 302).
72 Atienza (2007, 42).

73  Brandt (1888, 7), Ludwich (1896, 332), Glei (1984, 127), Fusillo (1988, 96), Camerotto (1992, 25),
Torné Teixid6 (1999, 331).
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O heximetro heréi-comico partilha de facto com o referente homérico
aspectos fraseoldgicos e tematicos: por um lado, os vocabulos dptog («pdo»)
e Kaveov («cesto») iniciam e encerram, respectivamente, cada um destes ver-
sos, que se encontram organizados segundo uma sequéncia quiasmatica de
dois pares de substantivo e adjectivo; por outro lado, o pdo ndo s6 é o primeiro
alimento referido por Psicirpax, como também o primeiro que Ulisses/men-
digo recebe no palacio de ftaca, das maos do préprio filho. E necessario nao
esquecer, contudo, que o pao é um elemento basico em qualquer cena de refei-
¢a0 e 0 mais vezes mencionado na Odisseia, contando quase 40 ocorréncias™.
Nao é por isso de estranhar a alusdo ao éptog no repasto de Psicarpax, igual-
mente apetrechado de torta, presunto, figos, queijo, bolo-de-mel e das iguarias
que os cozinheiros humanos confeccionam (Batrac. 34-41).

Aquando da apresentacdo a ra soberana, o principe roedor contara que
havia sido engordado a nascenca £¢d¢opaot tavtodamnoiow, «com alimentos
variados» (Batrac. 31), e, ao terminar a lista gastrondmica, indicativa do
regime alimentar dos ratos, menciona as yUtpag apTopaot Tavtodantoiot,
«refeicdes com temperos variados» (Batrac. 41). A repeticdo do adjectivo
navtodandg («variados») e o uso frequente de epitetos aplicados aos varios
alimentos evidenciam a abundéncia e o requinte a que os ratos estio acos-
tumados. Sinal de cozinha luxuosa é, por exemplo, a atribuicdo a torta de
queijo do epiteto tavinmeniog, «bem revestido» (Batrac. 36)7°, o mesmo
que nos poemas homéricos serve para qualificar mulheres de origem nobre
e divina, como Helena, Lampécia, Ctimene e Tétis”. Além de luxuosos, os
alimentos com que os ratos se deliciam sdo igualmente exdticos, a ter em
conta a descricdo do queijo-fresco, que é dito ser yAvkepoio ydAaktog, «de
doce leite» (Batrac. 38). Este sintagma é aproveitado textual e metricamente
de Od. 4.88, estando inserido no momento em que Menelau recorda a farta
alimentac¢io dos habitantes da Libia. Apoiado em Longo e em CatZo, Fusillo
atesta que o queijo pertence ao grupo das sobremesas saborosas e ndo ao dos
produtos quotidianos”. Esses sdo proprios da nutri¢io das ras.

Em contraste com o menu requintado dos ratos, Psicirpax, ao enumerar
os produtos vegetais de que ndo se alimenta, expde aqueles mais humildes,
proprios da alimentacio ranidea: nabos, couves, abdboras, alhos verdes e
aipos (Batrac. 53-55).

74  Atienza (2007, 50-51).
75 Wolke (1978, 228-229), Fusillo (1988, 96).

76  Helena: Od. 4.305, 15.171; II. 3.228. Lampécia: Od. 12.375. Ctimene: Od. 15.363. Tétis: II. 18.385,
18.424. Vide também Schneider (1892, 375-376), a propésito do uso literario de tavimenioc.

77  Fusillo (1988, 97).
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Os pomares do rei Alcinoo e de Laertes oferecem na Odisseia o catilogo
mais completo de produtos agricolas, o ultimo dos quais descrito em enu-
meracio pela negativa a semelhanca dos vegetais atribuidos a dieta das ras
(0Od. 24.244-247). Daqui se depreende que, embora pertencendo a realeza,
Fisignato retira o seu sustento do meio onde habita, como os dois ancidos
que, de ascendéncia nobre, se mostram preocupados com o cultivo de ver-
duras. Na verdade, as ras alimentam-se de insectos e ndo de vegetais’, mas
o poeta parddico pretende contrastar dois tipos de refeicio, uma exube-
rante, conseguida por furto, e outra modesta, retirada directamente do habitat
natural. A mesma oposicao entre uma alimentacdo extravagante e outra mais
humilde verifica-se nas cenas de hospitalidade em Pilos (onde Nestor oferece
estadia acolhedora a Telémaco, mas uma refeicdo composta de provisdes sim-
ples) e em Esparta (onde Menelau coloca a disposicdo de Telémaco e de outros
convidados as mais exdticas iguarias). Situagio analoga acontece até com ani-
mais homéricos: enquanto as mulas de Nausicaa pastam a erva junto do rio
(0d. 6.85-90), os cavalos de Telémaco e de Pisistrato recebem nas cavalarigas
do paldcio espartano espelta misturada com cevada branca (Od. 4.39-41).

Este o comentario inicial de Fisignato a longa resposta proferida pelo
rapinador voraz: Egive, Ainv adyelc €t yaotépl, «estrangeiro, muito te orgu-
lhas por causa do estomago» (Batrac. 57). A associac¢do intima entre Ulisses
e o estomago faminto, herdada por Psicarpax, faz-se ja sentir nos poemas
homéricos, em discursos do proprio heréi, como: a apologia da refeicio antes
da guerra no confronto verbal com Aquiles (II. 19.154-183, 215-237); o pedido
a Alcinoo para satisfazer o estdmago oprimido com o jantar (Od. 7.215-221);
o lamento a chegada ao palicio de ftaca por causa dos flagelos que a fome
traz (Od. 17.286-290); e as palavras ardilosas antes do duelo com Iro sobre a
barriga malfazeja (Od. 18.52-54). Comenta Citati que na Odisseia «o abismo
¢ o reino do estdbmago: o estbmago “terrivel” e “maldito”»”. O navegador
astuto é porém obrigado, de modo a poder regressar a patria de onde par-
tiu, a superar as limita¢gdes do estobmago, uma vez que o regresso s6 podera
ser conseguido por meio da abstinéncia®. Em contraste, a tripulacdo esta
decretada a morte, devido ao consumo transgressor do gado de Hiperion em
Trinicia (onde os marinheiros nao se sentiram satisfeitos com a alimentagio
a base de aves e de peixes), e nem aos pretendentes é permitida a salvacao do
massacre final, por causa do abuso das provisdes alheias que dissipavam de
forma impia. O filho de Troxartes mostra-se, pelo percurso que tracou, uma

78  Aristoteles, Historia dos Animais 8.626a.
79  Citati (2005, 224).
80  Bakker (2006, 30 e 13).
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criatura constantemente famélica, mas de faro apurado e de gostos culindrios
exigentes, facto que o torna arrogante e o faz desprezar quaisquer produtos
naturais e ndo confeccionados.

A conversa entre o convidado e o anfitrido animalescos ocupa o lugar do
banquete na cena de hospitalidade, que, numa clara inversio da regra, é pre-
parado pelo estrangeiro errante, depois de ter recusado aquele oferecido pelo
soberano local, atitude que se explica pelo facto de os vegetais serem, assim
como os peixes e as aves, alimentos repugnantes para o her6i épico®'. Note-se
ainda que o termo grego mais comum para designar o festim homérico é daig
(«banquete»), registando na Odisseia, segundo contagem de Atienza, 104
ocorréncias®?. Este vocabulo implica uma reparticio equitativa das porcoes
pelos intervenientes, pois num sentido mais restrito daig também significa
«refeicio em que se partilham os alimentos» ou «refeicdo em que todos
os convivas sdo iguais». No caso do convivio entre Psicarpax e Fisignato,
porém, o roedor atribuiu a si préprio a maior parte e a mais honorifica, se
se considerar, como Bakker, que o banquete é uma divisdo proporcional de
comida e de honra®. O desequilibrio entre o manjar dos ratos, extravagante
e de temperos variados (que ocupa sete versos), e o das ras, natural e des-
pojado de epitetos (que ocupa apenas dois versos), demonstra justamente o
desrespeito da criatura terrestre pelas leis que regulam a hospitalidade.

A transgressdo gastrondmica nio parece ter consequéncias nefastas
imediatas, uma vez que se seguem, na resposta de Fisignato, trés aspectos
comuns da cena-tipo: a descri¢do do habitat e das actividades do anfitrido,
a insisténcia para o convidado permanecer durante mais tempo e a oferta
de transporte. O discurso de Psicirpax, ainda que altaneiro e infractor, é
todavia recreativo o suficiente para que o anfitrido persista no convite ini-
cial, desta vez aliciando o estrangeiro com as maravilhas que vird a conhe-
cer no passeio através do lago. Fisignato seduz com os prodigios do meio
aquatico, que suscitardo ao ouvinte/leitor a descri¢cao majestosa e digna de
espanto das moradas reais de Menelau e de Alcinoo. O substantivo 8av-
pata, «maravilhas» (Batrac. 58), de que a ri se serve para convencer o
principe céptico a fazer a travessia, recorda as formas verbais semantica-
mente equivalentes Badpalov, «maravilharam-se» (Od. 4.44), e Oneiro,
«maravilhou-se» (0d. 7.133), utilizadas para expressarem o fascinio que o
palacio da Lacedemonia causa em Telémaco e em Pisistrato, e o fascinio que
o paldcio de Esquéria suscita em Ulisses. Nestes dois episddios odisseicos,

81  Dalby (1995, 276), Citati (2005, 199) e Atienza (2007, 45).
82  Atienza (2007, 52).
83  Bakker (2006, 10).
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a cena de hospitalidade resulta contudo numa estadia prolongada, desejada
pelos anfitrides, mas nio pretendida pelos viajantes, que visam sobretudo o
regresso a patria. Deslumbrado com o esplendor prometido e curioso quanto
aos costumes da vida anfibia que espera aprender, Psicirpax aceita a oferta
de transporte, que ndo o trard de volta as margens de onde parte.

A renovacio bem-sucedida do convite de hospitalidade a criatura terres-
tre ndo demonstra porém uma atitude de xenofilia genuina. Marcas textuais
h4, neste ultimo discurso antes do passeio, que revelam inten¢des sublimina-
res ao que ¢ dito, destoantes do caracter hospitaleiro que Fisignato aparenta
possuir: a repeticdo do vocativo Egive, «O estrangeiro» (Batrac. 57) - a ra
néo trata o forasteiro como amigo, como havia prometido anteriormente;
o uso do infinitivo kaAUyat, «esconder» (Batrac. 60) — indicio de que os
batraquios sdo seres que ocultam nio apenas o corpo na agua, mas também
os designios de espirito; e o emprego formular da expressao &g dp’ €, xai,
«assim falou, e» (Batrac. 65) - ainda que frequente nos poemas homéricos
com formas variadas, este sintagma surge associado a Antinoo (Od. 17.409 e
17.462), o primeiro dos pretendentes a agredir Ulisses/mendigo/héspede,
num desprezo aberto pelo ritual de hospitalidade®.

O desrespeito da Eevia homérica, quer por parte do anfitrido, quer por parte
do héspede, que até aqui tem sido discutido no encontro animalesco, culmina
(de novo em forma reciproca) no infortinio que sucede nas aguas do lago,
devido ao aparecimento repentino de uma hidra: enquanto Fisignato se mos-
tra incapaz de fornecer um transporte estivel ao passageiro, Psicirpax, em vez
de brindar a prosperidade daquele que o acolheu (como é habitual em cenas de
despedida), prenuncia a guerra contra as ras, evocando a divindade vingadora,
que castiga os que transgridem. A Ciclopeia homérica encerra com a mesma
inversio parddica da cerimdnia de despedida, na medida em que Polifemo reza
para que Ulisses sofra desgracas imensas, no caminho maritimo de regresso a
casa, quando, numa cena-modelo, o anfitrido piedoso devera augurar uma via-
gem auspiciosa para aquele que parte. Uma reciprocidade infractora do proto-
colo da hospitalidade, decorrente de questdes alimentares, caracteriza ambos
os episddios odisseico e batracomiomaquiano. Polifemo e Fisignato, por um
lado, e Ulisses e Psicarpax, por outro lado, desempenham, respectivamente,

84  Na verdade, registam-se na Odisseia (segundo contagem da minha autoria) treze ocorréncias da for-
mula &g dp’ Epn e cinco da variante ¢ dp’ Epav. O enunciado igualmente tipico, como surge no verso
65 do poema herdi-comico (&g dp’ €, kai), ocorre por trés vezes na Odisseia, em episddios em que
a hospitalidade é violada ou castigada: no momento em que Antinoo demonstra uma atitude impia
para com Ulisses/mendigo/hdspede, insultando-o e agredindo-o (17.409 e 17.462), bem como no
massacre das doze servas infiéis, punidas pelos insultos que lancavam aos senhores da casa, Telémaco
e Penélope (22.465).
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os papéis de anfitrides e de convidados transgressores: o her6i astuto entra na
caverna sem ter sido convidado e prepara uma refeicio com mantimentos que
nao lhe pertencem; o ciclope questiona a identidade dos intrusos logo que se
apercebe da presenca destes, nao oferecendo uma refei¢cdo apropriada, mas
banqueteia-se com eles; o forasteiro terrestre nao aceita os presentes do anfi-
trido ranino e prepara verbalmente um repasto, ficando com a por¢io mais
apetitosa e abundante; o regente das ras interroga o estrangeiro sequioso logo
quando o avista junto ao lago, ndo o convidando primeiro a tomar a refeicdo e,
durante o passeio aquatico, nao lhe concede um transporte seguro.

E a transgressio da hospitalidade, como ja notaram Milanezi e Possebon,
que estd na origem da guerra entre roedores e batraquios, da mesma maneira
que foi essa a causa (o rapto de Helena por Paris, uma falta grave no acolhi-
mento recebido em Esparta) do confronto bélico entre Aqueus e Troianos®.
O banquete descrito neste poema heréi-cdmico constitui o evento em torno
do qual os protagonistas operam alternadamente tal violacio e funciona, na
reparticdo desproporcional de comida (abundantes viveres confeccionados
contra parcos produtos agricolas), como contenda prospectiva da guerra que
se seguird: Psicarpax como que mede forcas com Fisignato por meio da des-
cricdo dos menus gastronémicos, tal como na guerra ratos e ras se defrontam
com armas forjadas a partir de utensilios domésticos e de sobras alimentares.

O festim convivial, situacdo tipica inserida na cena de hospitalidade e
associada aos herdis e aos feitos por eles executados, fornece ocasides «for
the creation, transmission, and re-creation of the kinds of heroic songs and
cycles of songs that constituted the prehistory of the epics and provided much
of the material for their specifically Homeric form» *. Enquanto reverso imi-
tativo que procura reaproveitar o maijor nimero de recursos épicos, o poema
heréi-cémico atribui, como o modelo de que se serve, um papel relevante
a0 canto e as actuagOes aédicas. Sendo o banquete um contexto frequente
para a narracdo de histdrias, ndao é de estranhar que interposto no discurso
de Psicarpax, separando o menu alimentar dos roedores do das ris, figure o
relato das aventuras deste rapinador temerario. Esse conjunto de onze ver-
sos (Batrac. 42-52) ndo integra a edicdo de West (2003), por ser considerado
uma interpolacio tardia, no entanto adequa-se em contetido e posi¢io for-
mal a exposicdo das viagens de um estrangeiro em presenca daqueles que

85  Milanezi (2001, 322) e Possebon (2003, 103). Partilho da mesma opinido dos dois estudiosos, segundo
a qual a origem da guerra entre roedores e batriquios se funda na violacio das leis de hospitalidade.
No entanto, ambos responsabilizam unicamente o regente das ras pela infrac¢do cometida ao permitir
o afogamento do convidado e julgam o rato apenas na qualidade de hdspede traido, nio considerando,
como defendo, que a transgressdo no dmbito da cena de hospitalidade é, na verdade, bilateral.

86  Sherrat (2004, 331).
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o acolheram, celebrando os sucessos herdicos de que foi protagonista, os
perigos por que passou e os monstros que teve de enfrentar. Tal é o compor-
tamento de Ulisses na corte do rei Alcinoo, onde relata os infortinios que
suportou no mar desde que partiu de Troia até chegar a praia de Esquéria.

A associac@o entre o herdi de mil ardis e o seu duplo parédico em con-
texto de hospitalidade (um na morada real dos Feaces, o outro no lago das
rds), ocupando funcdes de aedo, fica expressa na apresentagio que ambos
fazem aos respectivos governantes locais:

Tinte yévog Toupov {nteig; 10 8¢ SijAov dmaov
avBpomolg te Beoig Te kai ovpaviolg TETENVOIC.
Yixdpmag pév £yd kikAfjokopat” eipt 8¢ kolpog
Tpw&dptao matpog peyaitopog’ 1) 8¢ vu prjenp
AgyopvAn, Buydnp Irepvotpdktov PactAijog.
(Batrac. 25-29)

Porque perguntas pela minha linhagem? E conhecida de todos
os homens, os deuses e as aves voadoras.
Chamo-me Psicarpax. Sou filho

de Troxartes, pai magninimo. Minha mae

é Licomila, filha do rei Pternotrocles.

elW’ "Odvoevg Aaeptiddng, 6¢ ndot d6Aotowy

avBpamolol péAm, kal pev kA€og ovpavov Tkel.

(0d. 9.19-20)

Sou Ulisses, filho de Laertes, conhecido de todos os homens
pelos meus dolos. A minha fama ji chegou ao céu.

Ambeas as figuras revelam ser, embora por razdes diferentes, conhecidas
de todos os seres e detentoras de uma fama que atinge os pincaros celestes:
um € célebre pelos dolos que lhe sdo caracteristicos, sendo beneficiado e/ou
prejudicado pela intervencdo divina; o outro diz ser ilustre entre homens,
deuses e aves (a fama do roedor nio chegou curiosamente aos animais aqua-
ticos, da mesma maneira que a fama de Ulisses n3o era do conhecimento
do povo de marinheiros), ndo contudo na qualidade de fera sagaz, mas de
presa odiosa ou cobicada. O retrato invertido de Ulisses aplica-se, por isso,
a Psicarpax nio s6 enquanto personagem errante que muito sofreu, mas
também como narrador que exerce a actividade de um aedo e divulga a uma
assisténcia interessada as peripécias que viveu.

Depois de descrever as iguarias variadas com que se delicia, o roedor voraz
torna-se um narrador de histdrias, relatando vivéncias passadas, concretamente,
a pratica bélica, o ataque frustrado ao homem que dorme, a perseguicao do agor
e da doninha e ainda o perigo fatal da ratoeira. A semelhanca do relato de Ulisses
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aos Feaces, também Psicarpax inicia a sec¢io do discurso sobre os infortiinios
sofridos com a descri¢do genérica de um episodio bélico, numa inversdo do
que foi a campanha contra os Cicones: o principe guerreiro jamais foge ao grito
funesto da guerra, ao contrario dos combatentes Aqueus que se viram obriga-
dos a abandonar fsmaro, tendo muitos deles conseguido escapar a morte.

ovdénote mtoAépolo kaxny ané@uyov aitiv (Batrac. 42)
jamais fugi ao grito funesto da guerra

oi 8’ dMhot @vyouev Bdvatdv te pépov te (Od. 9.61)

mas nds, os outros, fugimos 4 morte e ao destino

A valentia da criatura beligerante é contudo desacreditada nas aventuras
seguintes, onde se vé incapaz de arremeter com éxito contra um homem ador-
mecido e perseguida por feras mais poderosas. Ulisses é o herdi que dorme
durante as navegacdes, subjugado por um sono profundo. Assim acontece em
situacdes de perigo: nos episddios do saco dos ventos e do gado de Hiperion (o
que lhe permite nio participar nas mas ac¢des dos companheiros), a chegada
a Esquéria e a ftaca (para descansar da fadiga de tantos esforcos). O tema do
sono é retomado no contexto das peripécias contadas por Psicirpax, mediante
areutilizacdo da férmula homérica vijéupog Umvog («sono suave» ). O rato é
aquele que tenta perturbar o descanso do humano, mordendo-lhe primeiro o
dedo do pé e depois o calcanhar, mas sem eficicia, e deste modo pde a ridiculo
a destreza do herdi ardiloso e sofredor que consegue escapar sempre ao perigo
que sobre ele se abate, neste caso concreto, devido ao facto de estar a dormir.

Ulisses suporta pequenas mordidelas como se fossem tamanhos infor-
tinios, ndo necessitando de recorrer a engenhos para os vencer, uma vez
que nio lhe sio nocivos. Contrariamente, Psicirpax é atormentado pelas
tecnologias dos homens, como a ratoeira (nayig) e por predadores murici-
das, como o acor (kipkog) e a doninha (yaAén), que lhe causam aflicio e um
receio constantes, terminando assim o relato das desventuras com uma ima-
gem antagénica a de quando o iniciou: a ida activa para a guerra, no verso 43,
opoe-se a correria fugitiva para o esconderijo, no verso 52.

e00UG peta pdAov iwv (Batrac. 43)

indo directamente para a guerra
Tpwyrodvvovta katd tp@yAny (Batrac. 52)
enquanto me esgueiro para o esconderijo

87  vndupog Unvog (Batrac. 47 e Od. 4.793, 12.311, 12.366, 13.79); yhvkbg Umvog (Od. 10.31); Umvov
(0d. 5.492)
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Tais assuntos transmitidos ao habitante do lago pertencem ao conheci-
mento geral dos ratos, a ter em conta as palavras de Troxartes ao recordar, em
assembleia, os infortinios passados que sobrevieram aos outros dois filhos,
vitimas da perseguicdo de uma doninha e de homens inventores da ratoeira
(Batrac. 110-117). As desgracas da estirpe real dos ratos acresce a morte de
Psicarpax no lago, as maos de um novo adversario. E esse evento converte-
-se em matéria de canto. O principe roedor adquire fama imorredoura nio
por ter executado ac¢des valorosas, mas por se ter afogado quando passeava
divertido em territorio estranho. Psicarpax ja gozava em vida de certa noto-
riedade, sendo conhecido, como o proprio afirma na apresentacio que faz a
Fisignato, entre homens, deuses e aves. Dever-se-a constatar porém a cono-
tacdo irdnica de que se revestem as palavras proferidas: o animal peludo é
famoso entre seres de outras espécies, mas ndo como her6i que se respeita
ou com quem se estabelece lacos de amizade. Sens comenta os versos 25-26,
destacando a ironia neles subjacente, na medida em que o rato faz do grave
perigo de ser conhecido entre as aves motivo de orgulho: «many birds eat
mice, so that when the Mouse King asserts that his line is “clear” (§fjAov) to
all of them, he is boasting about a fact that should be a source of special con-
cern to him. [...] for the race of mice, to be conspicuous among birds is by no
means a good thing» #.

O mesmo se aplica aos homens que constroem armadilhas para capturar
estas criaturas. A ratoeira é, na verdade, uma das duas coisas que Psicirpax
mais teme e por causa da qual um dos seus irméos perdeu a vida. Os deuses,
por outro lado, revelam-se perigosos na relacdo com os ratos, nao por os per-
seguirem, mas por os ignorarem: a prece de Psicirpax aos deuses para o faze-
rem regressar a terra nio é atendida (Batrac. 75), o apoio divino na guerra é
recusado e o sucesso bélico é outorgado pelas divindades aos habitantes do
lago. A observacao que os deuses prestam as actividades dos ratos (sobretudo
a profanacio do templo de Atena e dos objectos da deusa®) resulta prejudi-
cial para os membros dessa raca animalesca. A morte de Psicarpax no lago,
causada pela viola¢do da hospitalidade recebida, torna-se um acontecimento
digno de memodria, a juntar a fama ruinosa que o rato ja em vida possuia.

Psicarpax desempenha junto de Fisignato fungdes aédicas - como
Ulisses no palicio de Alcinoo, entre os Feaces (Od. 11.368-369) -, mas é
Embasiquitro, o arauto dos ratos, que encarna com melhor exactiddo a figura
do aedo homérico, ao divulgar as ras a morte do principe roedor nas aguas do

88  Sens (2006, 237-238).

89 O episddio da profanacio do templo de Atena é analisado no Capitulo 7.
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lago. O hemistiquio kfjpv€ £yyv0ev NABe @épwv (Batrac. 136), que introduz
Embasiquitro no poema e antecede o seu discurso aos batrdquios reunidos,
constitui uma férmula homérica repetida trés vezes no canto 8 da Odisseia,
antes de cada um dos cantos celebrados por Demddoco.

kijpu€ ¢yyibev NABe wépwv paPdov petd xepoiv (Batrac. 136)
Aproximou-se um arauto, trazendo um bastio nas maos
kiipu€ & ¢yytfev RABev dywv épinpov dodév (Od. 8.62)
Aproximou-se um arauto, trazendo pela mio o eximio aedo
kijpu€ &’ &yyiBev NABe @épwv @éppryya Alyeiav (Od. 8.261)
Aproximou-se um arauto, trazendo a lira de limpido som
kijpu€ & &yyiBev NABev dywv épinpov dod6v (Od. 8.471)
Aproximou-se um arauto, trazendo pela mio o eximio aedo

A declaragio de guerra comunicada ao inimigo ranideo, no centro da
qual vem exaltada a morte de Psicirpax enquanto causa directa do conflito,
conjuga em si os temas dos trés cantos de Demddoco escutados na corte de
Esquéria - a discordia, o dolo e a guerra: as injdrias entre Ulisses e Aquiles
num banquete estabelecem uma associacdo tematica com as divergéncias
gastrondmicas entre Psicarpax e Fisignato; a armadilha que Hefesto prepara
contra Afrodite e Ares encontra paralelo no passeio falacioso pelo lago, na
medida em que o rato moribundo, ja caido a 4gua, reconhece ter sido vitima
de engano; e, por fim, tanto na terceira actua¢ao musical de Demoédoco, como
no enredo heréi-comico, sio fontes de desgracas dois animais encobertos,
um que esconde e que vem colocar termo a guerra (o cavalo de madeira),
outro que se oculta e que desencadeia o inicio das hostilidades bélicas (a rd).

A histéria animalesca que origina os confrontos guerreiros entre roedo-
res e anfibios é deste modo celebrada como se de um canto heroéico se tra-
tasse, relatado mais do que uma vez a varios ouvintes, mas sem repeticoes,
como acontece com as aventuras de Ulisses, demoradamente expostas aos
Feaces (cantos 9 a 12 da Odisseia) e contadas de forma sumaria a Penélope
(Od. 23.306-343). Depois da narracido extensa por parte do poeta parddico,
desde o momento do encontro em terra até a catastrofe na superficie aqua-
tica, o afogamento de Psicarpax é ainda recordado em versdo abreviada por
Troxartes (Batrac. 118-119), Embasiquitro (Batrac. 141-142) e Fisignato
(Batrac. 147-150), mas com interpretacdes diferentes: enquanto para os dois
ratos a morte do conterrineo ficou a dever-se a crueldade do ser undivago,
este, por sua vez, atribui a culpa de tal evento a insensatez do ser terrestre
que procurava imitar no lago o modo de nadar das ras. O préprio ouvinte/
leitor que acompanha de forma directa o desenrolar dos acontecimentos fica

[203]



na davida sobre quem devera recair a responsabilidade do infortanio, se no
rato que nio soube respeitar as diferentes naturezas, transpondo limites que
lhe eram desconhecidos, se na ra que ndo conseguiu manter seguro um con-
vidado no territério que governa.

A ambivaléncia na interpretacdo do canto herdico celebrado pelo aedo ja
se verifica na Odisseia, concretamente, na reac¢io dos pretendentes a actua-
cdo de Fémio sobre o penoso regresso dos combatentes da guerra de Trobia.
Segundo a anilise que deste passo € feita por Scodel®, é possivel pensar esse
canto como deleite para e como adverténcia contra os pretendentes. Estes
regozijam-se com o tema, porque o associam a morte de Ulisses, mas na ver-
dade os obstaculos ao regresso resultam de castigo divino, que os proprios,
por abusarem da hospitalidade no paldcio de Itaca, irdo mais tarde sofrer.
«Phemius does not tell his audience how to respond, and his song is capable
of multiple uses», acrescenta a mesma autora®. Esta pluralidade de leituras do
canto aédico é igualmente transferida para o presente contexto heréi-coémico,
ficando patente ora nas interpretacdes contraditdrias acima referidas, ora,
ainda que de forma mais subtil, no uso da Gnica ocorréncia, registada neste
poema, do termo God1} («canto»), a encerrar o verso 2. Trata-se de uma posi-
¢do métrica tipica na Odisseia, onde o mesmo vocibulo surge com frequéncia
a designar nio s6 os cantos recreativos de Fémio e de Demoddoco, mas tam-
bém aquele sedutor, mas perigoso, produzido pelas Sereias®>. O canto que o
poeta parddico afirma, no proémio da Batracomiomaquia, espalhar entre os
mortais conjuga deste modo duas facetas, uma que concede e outra que rouba
a memoria de accoes gloriosas, pois enquanto os aedos transmitem aos vin-
douros a fama dos herbis, por outro lado, as Sereias, duplos das Musas, repre-
sentam o perigo oculto da poesia®, interrompendo com a morte de quem as
escuta a propagacdo da matéria épica.

Psicarpax, a semelhanca de Ulisses, mas por razdes diferentes, é simul-
taneamente produto e produtor de canto: a morte no lago é perpetuada ao
ser transmitida a amigos e inimigos e enaltecida ao converter-se em motivo
de guerra — o massacre dos outros dois irmios nio gozou de uma vingancga

90  Scodel (1998, 184-187).

91  Scodel (1998, 186).

92 Ocorréncias do termo dowdn na Odisseia aplicadas aos cantos de Fémio: 1.328, 1.340, 1.159, 1.421,
17.605, 18.304; aos cantos de Demédoco: 8.64, 253, 498, 499, 580; e aos cantos das Sereias: 12.44, 183,
198. O vocébulo surge ainda no 4mbito do massacre dos pretendentes, mais concretamente, no simile
de Ulisses/aedo (21.406) e na comparacido entre Penélope e Helena feita pela alma de Agamémnon
(24.197 e 24.200). As ocorréncias aqui indicadas respeitam apenas aquelas em que o termo ocupa, na
Odisseia, posigao final de verso, como em Batrac. 2.

93  Citati (2005, 193-194).
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semelhante nem mobilizou os ratos para uma ac¢do comum, de teor patri6-
tico; a desgraca que sobre ele se abate é porém antecipada no relato exposto
durante o banquete ao rei dos batraquios sobre as incessantes perseguicdes
e armadilhas levadas a cabo por outras criaturas mais valentes. O principe
roedor nio é sendo vitima dos cantos que celebra, i.e., relata acontecimentos
passados a fim de exaltar a fama pessoal junto de um soberano estrangeiro, ao
mesmo tempo que tais historias acabam por espelhar e, por fim, concretizar
a propria ruina. Note-se ainda que a fama de Ulisses advém-lhe da sobrevi-
véncia aos perigos e do regresso a patria®, ao contrario da fama do duplo
parddico que é conseguida com a morte, ndo uma qualquer, mas aquela que
o heroi politrépico considera deploravel, a morte pelo mar (Od. 5.312).

O discurso gastrondmico de Psicarpax constitui, na opinido de Sens”,
um excurso inserido numa narrativa bélica mais ampla. Por aquilo que acima
ficou exposto, constata-se todavia que esse bloco textual corresponde ao topos
do banquete (ainda que numa versao adulterada), frequente na Odisseia em
cenas de hospitalidade, e desempenha no poema parédico uma func¢io pros-
pectiva, razdo por que se verifica parte integrante e nio acessoria do enredo
heréi-cémico. Além disso, na etapa das viagens, é comum as refei¢des da tri-
pulacio de Ulisses seguirem-se empresas arriscadas: os navegadores aqueus
banqueteiam-se antes de conhecerem os efeitos do fruto de 16tus (Od. 9.86),
antes de chegarem a ilha do ciclope (Od. 9.161-162), antes de aportarem a
Eodlia (Od. 9.556-557), antes de explorarem Eeia (Od. 10.181-184), antes da
descida ao Hades (Od. 10.476-477) e antes de enfrentarem os tltimos perigos
- as Sereias, Cila, Caribdis e Trinacia (Od. 12.29-30)°. Os manjares descritos
no discurso do rato precedem o passeio aquatico catastréfico, assim como as
cenas de refeicdo na Odisseia (algumas das quais descritas de forma breve e
formular) antecedem as viagens maritimas dos navegadores e os perigos que
os aguardam.

Segundo a tradigdo antiga, era lei entre os homens a oferta de hospita-
lidade a qualquer estrangeiro que se apresentasse como suplicante. As con-
dutas rituais de evia eram sagradas entre os Gregos, sendo vistas como um
meio de os deuses testarem o caricter dos mortais, ou porque o estrangeiro
poderia ser na realidade um deus disfarcado, ou porque assim era a vontade
de Zeus hospitaleiro?. E, alids, esse 0 motivo que leva Eumeu a receber o

94  Graziosi e Haubold (2005, 136 e 146).
95  Sens (2006, 226).

96  «The poet likes to place an interval of rest or feasting as a quiet preliminary to (often harrowing)
adventures that follow» (Fenik 1974, 168).

97  Levy (1963, 148-149).
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estrangeiro de Creta (Ulisses disfarcado), como expresso no canto 14 da
Odisseia (56-71, 386-389). Ao rejeitar inicialmente a oferta de presentes e de
comida da parte de Fisignato, por se considerar digno de uma alimentacao
mais sumptuosa, Psicirpax n3o estd senio, ao desrespeitar o anfitrido, a
praticar um acto de impiedade. Sujeita-se igualmente a ira divina o regente
dos batraquios por ndo proteger de forma eficaz o convidado a quem pro-
meteu hospitalidade e com o qual pretendia estabelecer lacos de amizade.
A expressio eig ovpavov dotepdevia, «ao céu cheio de astros» (Batrac.
168), na convocatéria dos deuses para assembleia, é retirada de Od. 9.527
e 12.380, versos que integram duas preces de vinganca, uma de Polifemo e
a outra de Hiperion, contra hospedes transgressores, Ulisses (que se serviu
sem permissdo da comida do ciclope e o cegou) e a tripulacdo (que violou a
interdicdo suprema sobre o consumo do gado de Trinicia).

Além disso, o episddio da guerra na Batracomiomaquia é emoldurado por
referéncias ao raio punidor de Zeus: enquanto o enunciado Zevg fpdvnoe,
«Zeus trovejou» (Batrac. 201), precede as sequéncias bélicas, a expressiao
apyfita xepavvév, «relaimpago incandescente» (Batrac. 285), anuncia a ces-
sacdo das hostilidades®®. A primeira citacio é retirada de Od. 12.415 e 14.305,
e a segunda constitui uma férmula adaptada de Od. 5.128, 5.131, 7.249 e
12.387. Estes seis passos homéricos aludem a tempestade maritima desenca-
deada por Zeus como castigo para os companheiros de Ulisses, por causa da
transgressao gastronémica cometida na ilha do Sol. Assim também a guerra
entre roedores e batraquios funciona como consequéncia funesta de uma
cena de hospitalidade mal sucedida, que subverte muitos dos expedientes
canoénicos utilizados nesse contexto homérico tipico.

O gesto de o anfitrido conduzir o visitante estrangeiro para o interior do
palacio simboliza um contrato reciproco entre os dois: o visitante submete-
-se a autoridade do anfitrido, e o anfitrido, por sua vez, protege o visitante
durante o tempo que este permanece em sua casa®. Na Batracomiomaquia,
pelo contrario, a reciprocidade do protocolo ritual é substituida por uma
transgressdo mutua da hospitalidade, uma vez que o rato-convidado acaba
por ceder a autoridade do habitante local, mas s6 depois de o insultar, e a
ra-anfitrid, aparentando um caricter xenoéfilo, ndo consegue proteger o seu
convidado, oferecendo-lhe um transporte que vem a revelar-se pouco seguro
durante a travessia do lago'®.

98 Cf. Capitulo 7.
99  Reece (1993, 21).

100 Sobre a transgressio das leis da hospitalidade homérica na Batracomiomaquia, vide Fonseca (2017, 3-15).
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CAPITULO 6
Parodia a lliada

1. AS SEQUENCIAS BELICAS

A guerra imensuravel (8fjpwv dameipeoinv, Batrac. 4), comparada a uma
expedicdo de Gigantes (Batrac. 7, 171, 283), constitui o tema de canto da
Batracomiomaquia, poema herdi-coémico que coloca em confronto animalejos
(uns que se esgueiram por entre os buracos e outros que vivem em pantanos
lamacentos) a agir como se fossem herdis valorosos. A grandiosidade que a
configuracgdo bélica assume contrasta com a pequenez dos protagonistas desta
guerra, cujo climax se atinge na série de encontros individuais, decorridos no
campo de batalha e descritos nos tltimos cem versos. Além de representar o
auge narrativo, esta dltima sec¢io do poema é, escreve Fusillo, o «vertice ome-
rizzante dell'opera»', uma vez que nela se regista ndo s6 um maior nimero
de elementos textuais reaproveitados da Iliada, mas também, e por essa razdo,
uma maior manipulago e reescrita do material épico imitado.

Na sequéncia de lutas individuais entre os combatentes roedores e batra-
quios, verifica-se a reutilizacdo de muitos dos fopoi, teméticos e estilisticos,
de que Homero se serve para o relato dos confrontos herdicos: a descricdo
dos ataques, das armas, dos projécteis, dos golpes, das feridas, da fuga, da
queda e da morte. O processo pelo qual os combates animalicidas vao sendo
celebrados é, dessa forma, tipicamente iliddico.

A tematica da guerra ndo se limita contudo a sucessdo dos varios encon-
tros bélicos, embora tal conjunto constitua o ponto culminante do poema e
o lugar de maior concentragio de recursos da epopeia. Tal como a Iliada e a
Odisseia foram compostas, lé-se na Poética (1451a8), centradas numa ac¢io

1 Fusillo (1988, 120).
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una, mepl plav mpaciv, assim também a Batracomiomaquia, ao reaproveitar-
-se dos expedientes épicos, se constrdi em torno de uma tinica ac¢do. Esta a
razdo pela qual defendo a presenca transversal do argumento bélico. Antes
de proceder a analise do matiz épico com que os dezoito combates batra-
comiomaquianos sio desenhados, proponho-me examinar as duas primei-
ras secgOes (aquelas que antecipam a guerra animalesca e a preparam) do
ponto de vista da relacdo intertextual com a Iliada, de modo a averiguar
quais os efeitos parddicos resultantes da comparag¢do com o modelo sério
utilizado.

A ra Hipsiboas e o rato Liquenor formam o primeiro par de oponentes
a enfrentar-se na luta feroz em torno do lago (Batrac. 202-205). No entanto,
o encontro entre o regente dos batraquios e o principe roedor, no inicio
do canto parddico, funciona como evento antecipatério da guerra que se
seguird, na medida em que é moldado segundo contornos bélicos. A resposta
de Psicarpax a Fisignato (Batrac. 24-55) deixa transparecer, muitos autores
o tém notado?, uma reescrita parddica, quer em termos temadticos, quer em
termos textuais, do discurso de Glauco a Diomedes (Il. 6.144-211) e do dis-
curso de Eneias a Aquiles (ZI. 20.199-258). O epis6dio batracomiomaquiano,
em que dois herdis se enfrentam sem nunca antes se terem visto, opera uma
inversdo tematica quanto a estas duas situagoes que lhe servem de modelo.
Por um lado, os filhos de Hipdloco e de Tideu (Glauco e Diomedes, respec-
tivamente) relatam as linhagens de que descendem, acabando por descobrir
antigos lacos de hospitalidade que os unem e por causa dos quais juram ser
fiéis amigos, enquanto os filhos de Peleu e de Troxartes falam das ilustres
familias que os geraram, destacando de seguida nio os aspectos que os apro-
ximam mas aqueles que mais os distinguem?. Por outro lado, o conselho de
Aquiles para Eneias abandonar o combate é recusado por parte do seu opo-
nente troiano, que vem a ser resgatado por Posidon, enquanto o convite do
Pelida batraquio para o passeio aquoso ¢ aceite pelo principe roedor, que se
afoga, sem beneficiar do auxilio divino.

No encontro entre Fisignato e Psicirpax confluem referéncias a duas
cenas de combate da Iliada, uma que nio chega a concretizar-se e outra que
¢ interrompida por intervencdo dos deuses*. O inicio da viagem pelo lago

2 Brandt (1888, 6-7), Ludwich (1896, 329), Glei (1984, 123), Bernabé Pajares (1988, 322), Fusillo (1988,
92-93), Camerotto (1992, 23), Torné Teixidd (1999, 330), Possebon (2003, 95-96), Sens (2006, 235-
238), Scodel (2008, 229-230).

Fonseca (2010b, 87).
4 Milanezi (2001, 322) e Hosty (2014, 1009-1010) propdem ainda, como modelo para o encontro entre

Psicarpax e Fisignato nas margens do lago, o combate entre Aquiles e Asteropeu nas margens do rio
Xanto (I 21.139-204).
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cria expectativas nesse mesmo sentido, procurando fazer o puiblico ouvinte/
leitor, conhecedor experiente dos poemas homéricos, antecipar a cessa-
cio brusca do passeio sem que este tenha ainda comecado. E o uso do sin-
tagma amaAolo kat avyévog, «ao pescoco macio», do verso 66, que suscita
a ideia de uma possivel mudanca de rumo no curso da accao. Na verdade, a
expressio é adaptada de amaAoio 8¢ avyévoc, «através do pesco¢o macio»
(Il. 17.49, 22.327), de duelos em que cada combatente troiano (Euforbo e
Heitor) perde a vida com um golpe no pescoco®. O poeta parddico estd aqui
a jogar com o conhecimento que o puiblico da epopeia homérica possui, ali-
mentando por breves momentos a possibilidade de Psicarpax, ao subir para
as costas de Fisignato, o vir a estrangular, enlacando as maos em torno do
pescoco delicado, expressdo que no modelo épico estd associada 4 morte de
um combatente troiano. Tratar-se-ia de uma situacéo iliddica atipica em que
um dos Aqueus (Fisignato) perderia a vida com este golpe, causado por um
dos oponentes Troianos (Psicirpax). Tais expectativas sdo suscitadas para
logo de seguida serem contudo defraudadas, uma vez que a jornada prosse-
gue sem qualquer ataque por parte do rato, terminando com o afogamento
do animal terrestre e ndo com o estrangulamento do animal aquatico.

O duelo final entre Aquiles e Heitor (em que este cai derrotado por um
arremesso de lanca que lhe trespassa o pesco¢o macio) constitui o climax
da Iliada, representando simbolicamente o fim da guerra de Tr6ia. Numa
perspectiva de analise global da Batracomiomaquia, este episédio com que
o poema homérico termina (a morte de um principe) converte-se no evento
motivador da guerra animalesca. Situacdo semelhante verifica-se na assem-
bleia dos ratos, quando, coléricos com a morte do companheiro, decidem
tomar armas contra as ras. E possivel estabelecer o paralelo tematico entre a
célera dos ratos e aquela que atinge o melhor dos Aqueus: ambas sio moti-
vadas em assembleia, decorrem da perda de um ente querido e antecipam o
inicio de campanhas militares (no caso da Iliada, trata-se do inicio de uma
nova fase da guerra). Enquanto a célera de Aquiles é, no poema homérico,
a causa por que o melhor dos herbis gregos se afasta do combate, no poema
heréi-cémico, a célera dos ratos nio desencadeia o abandono, mas o avango
para a guerra. Estas duas situacdes, que no texto parédico motivam a ac¢io
bélica, resultam da imitacdo, por inversio tematica, de episdédios homéricos
contrarios a prossecucio do conflito: o episddio da célera do Pelida Aquiles
no canto primeiro da Iliada marca o seu abandono da guerra, enquanto o

5 Variantes do mesmo golpe surgem em II. 3.371, 13.207, 18.177, 19.285. Cf. infra nota 38 neste capitulo.
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episddio da morte de Heitor no canto 22 simboliza o fim das hostilidades
guerreiras®.

Pelo que se pode deduzir a partir do que até aqui foi exposto, os ratos
desempenham um papel substancialmente idéntico ao dos Troianos e as ras
ao dos Aqueus. A este propdsito, Saldanha da Gama enuncia uma sequéncia
de quatro pares que considera fundamental para a compreensio da compo-
nente parddica deste poema: dgua e terra, gregos e troianos, ratos e ras, sitian-
tes e sitiados. A parddia inverte a ordem do material épico, afirma a mesma
autora, baseando-se para o efeito naquilo que designa por «deslocamentos
situacionais»: os Aqueus, sitiantes que chegam por mar, sdo transmutados
nas ris atacadas, e os Troianos, sitiados na propria terra, sio convertidos nos
ratos invasores’. A tese assim exposta merece, a meu ver, segundo o modo
como entendo o reaproveitamento parddico que da Iliada se faz, um desen-
volvimento mais abrangente, i.e., uma aproximacio mais estreita a organiza-
¢io tematica do poema épico.

O assunto de que a Batracomiomaquia trata consiste na guerra imensa
de um dia em que, l1é-se no proémio, «os ratos marcharam vitoriosos contra
as ras» (poeg év Patpayolowv dpiotevoavteg €fnoav, Batrac. 6). Anuncia-se
assim, logo a partida, que o canto paréddico celebrara o avanco superior dos
combatentes roedores contra o exército das ras.

Tem sido undnime entre os varios estudiosos que a esta matéria se dedi-
cam a apologia de uma organizacio triddica da Iliada, apesar de subsistirem
diferencas quanto as fronteiras entre as trés partes®. A sequéncia intermé-
dia (cantos 8-17) celebra a supremacia guerreira de Heitor, razao pela qual
constitui o reverso da guerra de Tréia como relatada nas sequéncias inicial
(cantos 1-7) e final (cantos 18-24), nas quais os Aqueus detém maior poder
ofensivo. Nos cantos centrais da Ilfada, todavia, sdo pela primeira vez amea-
cados com a derrota e a fuga, devido ao avanco superior dos Troianos, que
conseguem derrotar o substituto de Aquiles na guerra (Patroclo) e incendiar
as naus invasoras. Nao é de estranhar, nesse sentido, que as cenas em que
os Aqueus sdo obrigados a recuar no campo de batalha devido a iminén-
cia da derrota estejam concentradas nestes cantos intermédios’. O sucesso
troiano, outorgado por Zeus, ndo deixa de ser contudo tempordario, pois,
segundo a tradic@o, Troia estd destinada a cair. «In short», defende Louden,

Fonseca (2010b, 86).
Saldanha da Gama (1999, 106-107).

Heiden (1996) e Louden (2006) indicam os principais estudos nos quais se defende a triparti¢io da
Iliada.

9 E.g.: II. 8.213-216, 8.335-349, 12.470-471, 15.323-327, 15.343-345, 17.593-596, 17.755-761.
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«in the middle sequence the Trojans are victorious, an inversion, or parody,
of the narrative pattern in the initial and final sequences, and of the war’s
outcome» .

Entendida como reverso da epopeia, mas dela imitando os recursos
que lhe sdo tipicos, a Batracomiomaquia celebra o dia glorioso dos ratos na
guerra, a semelhanca da Ilfada no centro da qual se celebra o dia glorioso
dos Troianos, ainda que ambos os exércitos estejam condenados ao mas-
sacre. A preparacgio e a execuc¢do dos confrontos animalicidas, demonstrarei
no curso deste subcapitulo, recuperam muitos dos motivos bélicos presentes
no canto 8 da Iliada, considerado uma miniatura do terceiro dia de guerra'’, o
grande dia de Heitor, que se estende do canto 11 ao 17. Na verdade, o canto 8,
correspondendo ao segundo dia de guerra na Iliada, é o inico a condensar
eventos que decorrem no campo de batalha no curso de um s6 dia, come-
cando com o despontar da aurora e cessando com as referéncias ao por-do-
-sol e a desvantagem de um exército antes vitorioso. A guerra animalesca
é, de igual modo, preparada e executada no segundo dia da accdo herodi-
-cémica (o primeiro fica reservado para o desastre aquatico), comeg¢ando
com a assembleia dos ratos ao amanhecer (Batrac. 108) e terminando ao
final do dia com a derrota de um exército que antes se mostrara superior
em combate.

A contenda junto ao lago das ris, que decorre no segundo dia, é ante-
cedida pelos conselhos militares dos ratos, das ris e dos deuses. Mas se os
habitantes do Olimpo acabam por ser dissuadidos de intervir no conflito, as
duas faccOes guerreiras sdo uninimes na decisio de avancar contra os res-
pectivos adversdrios. As assembleias dos animalejos terrestres e aquaticos
estdo dispostas de forma estruturalmente paralela: ambas sio monopolizadas
pelos respectivos governantes locais, que exortam e persuadem os ouvintes
a tomar armas. «La relacién que se estabelece entre ambos discursos res-
ponde», reconhece Gonzalez Delgado, «a un modelo literario que ya apa-
rece en Homero: las parejas de discursos dispuestos en paralelo: dos oradores
distintos, ante auditorios diferentes, pronuncian discursos cuyos argumen-
tos van contraponiéndose punto por punto» 2. O episddio de que este estu-
dioso se serve para ilustrar a técnica dos discursos militares paralelamente
opostos € o de Il. 20.354-363 e 20.366-372, em que primeiro Aquiles e depois
Heitor encorajam, na confusdo da batalha, os respectivos exércitos para a
luta. Este poema homérico oferece ainda outras situacOes paralelas entre os

10  Louden (2006, 81).
11 Louden (2006, 82-87).
12 Gonzilez Delgado (2008, 38).
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exércitos, como as situacdes celebradas nos cantos 2 (ao catilogo das naus
aqueias segue-se o catilogo das falanges troianas), 10 (a missdo de espiona-
gem de Ulisses e Diomedes cruza-se com a missio de Délon) e 17 (Aqueus e
Troianos lutam em torno do cadaver de Patroclo, uns para o defender, outros
para o espoliar). Os discursos militares dos dois animais aproximam-se ainda
no uso de um vocabulario comum.

Discurso de Troxartes:

® @ilol (Batrac. 110)

O amigos

AN aye®’ [...] €éEéNBwpev (Batrac. 120)

Mas vamos! [...] marchemos

o pata koouoavteg év évteot dadaréowow (Batrac. 121)
adornando os nossos corpos com armas bem trabalhadas
Tadt einev avéneloe kabBomAileoBal drnavrtag (Batrac. 122)
Assim falando, convenceu-os todos a tomarem armas.

Discurso de Fisignato:
® @ilot (Batrac. 147)

O amigos

aMN aye [...] éEohéowpev (Batrac. 150-151)

Mas vamos! [...] aniquilemos

oopata Koopunoavteg €v 6mAolg (Batrac. 153)

adornando os nossos corpos com armas

&¢ iy ovvéneloe kabomAileoBat dravtag (Batrac. 160)
Assim falando, convenceu-os todos a tomarem armas. "

Os discursos de Troxartes (Batrac. 110-121) e de Fisignato (Batrac. 147-159)
seguem o mesmo esquema retorico, a que Fusillo se refere como o esquema
tipico das exortacOes militares, e que consiste, primeiro, na motiva¢io para a
vinganca de uma afronta, depois, no conselho pratico sobre a batalha'*. O pai do
desafortunado Psicarpax centra-se na série de desgracas familiares — a morte dos
trés filhos, cada uma provocada por um inimigo diferente (a doninha, a ratoeira
e ard) —, o que justifica uma exortacdo breve, mas eficaz, para a guerra®. O
regente dos habitantes do lago, testemunha directa do sucedido no dia anterior,
defende-se da acusacio pela morte do roedor e revela uma preocupacio maior
em tragar um plano estratégico contra os ratos mentirosos: afoga-los todos nas

13 Esteban Santos (1991, 57-71) e Gonzélez Delgado (2008, 33-49) oferecem um estudo pormenorizado
da estrutura da Batracomiomaquia em geral e das suas partes constituintes em particular.

14  Fusillo (1988, 107).

15 Hosty (2014, 1010-1011) analisa a assembleia dos ratos segundo o modelo homérico das assembleias
de [taca, nos cantos 2 e 24 da Odisseia.
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dguas do lago. Ambos os exércitos sio tomados por igual espirito beligerante
para vingarem as ofensas cometidas contra os respectivos governantes.

O ideal herdico da guerra é ridicularizado nesses dois passos construi-
dos a partir de uma cena tipica muito frequente em Homero, a assembleia,
de cuja reutilizacdo parddica nasce o contraste entre os ilustres guerreiros
homéricos, ansiosos por abandonar a guerra, e os animalejos, impetuosos
por lutar com valor. Esta interpretacio de efeito parddico resulta das seme-
lhancas textuais detectadas entre a convocatéria para a assembleia dos ratos
e as convocatorias para as assembleias dos Aqueus feitas no canto segundo e
no canto nono da Iliada. Nestas duas assembleias, Agamémnon propde aos
soldados o abandono da campanha militar.

avtap 6 knpvkeoat AyvpBdyyoiot kéAevoe

Knpuooew ayopivde kdpn kopdmvtag Ayatotg (I 2.50-51)
Logo ordenou aos arautos de voz penetrante
que convocassem para a assembleia os Aqueus de longos cabelos

poita knpiukeoot AtyvpBoyyolot keAev v

KAONV gig ayopnyv kikAokew dvdpa Ekaotov (1. 9.10-11)

andava para trés e para a frente, ordenando aos arautos de voz penetrante
que convocassem para a assembleia cada homem pelo nome

Kal T6Te KnpUKeoow £0ig ekéAevov U 6pBpov

Kknpvooew ayopry é¢ dopata TpwEdptao (Batrac. 103-104)
Logo ordenaram aos arautos que, ao amanhecer
convocassem uma assembleia em casa de Troxartes

Os dois passos homéricos acima transcritos constituem duas das trés
situacdes em que, na Iliada, o Atrida tenta convencer os Aqueus a regressa-
rem a casa, descurando os ideais bélicos's. Deste modo, enquanto os ratos
sdo convocados para um conselho em que decidem avancar contra as ras, os
Aqueus s3o chamados a reunirem-se para o soberano dos homens os conven-
cer a desistir do combate. A mesma atitude jd nio se verifica na assembleia do
canto 19, quando Aquiles, para vingar a morte de Patroclo, renuncia a ira e
decide voltar a guerra. Animado com o regresso do Pelida, Agamémnon nao
o incita a fuga mas a guerra, atribuindo a outros (a Zeus, a Moira e a Erinia)
a responsabilidade quanto a retirada de Aquiles e aos subsequentes inforti-
nios que sobrevieram as hostes'”. De modo semelhante procede Fisignato na

16 A terceira situagdo é II. 14.65-81, em que Agamémnon declara a Nestor ndo ser vergonhoso fugir a
morte.

17 Sobre a culpa e as desculpas de Agamémnon no canto 19 da Iliada, vide Dodds (1951, 1-27) e Lesky
(2001, 195-198). Para um estudo mais desenvolvido sobre este canto, vide o comentério de Coray (2016).
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exortagio que faz as rds para lutarem, dizendo-se inocente das acusac¢des que
os ratos lhe dirigem. Ambos os governantes isentam-se da culpa de aconte-
cimentos passados.

kal té pe vewkeieokov' &y §” ol aitiog eipt (Z1. 19.86)

e repetidas vezes me repreenderam. S6 que ndo sou eu o culpado
VOV éug péugovtal tov avaitiov (Batrac. 150)

agora culpam-me, a mim que sou inocente

A simetria que caracteriza as duas assembleias, nas quais ratos e ras deli-
beram a favor da guerra, estende-se as cenas imediatas que integram um dos
recursos tradicionais que os ouvintes dos cantos épicos certamente reconhe-
ceriam, o armamento do guerreiro. Os animalejos, dominados pela vontade
de combater, envergam as armas, por eles proprios forjadas, segundo uma
ordem ritual fixa, das pernas a cabeca (cnémides, couraga, escudo, langa,
elmo), também executada por Paris, Agamémnon, Patroclo e Aquiles (cné-
mides, couraca, espada, escudo, elmo, lanca), heréis que na Iliada recebem
cenas completas para a investidura das armas'®. Encontram-se ainda ana-
logias textuais entre o armamento dos animais combatentes e aquele dos
guerreiros homéricos, como é o caso do hemistiquio kvnpidag pév npdtov
(«primeiro as cnémides») do verso 124, repetido com uma ligeira variacio
de xvnpidag pév mpdta (Il. 3.330, 11.17, 16.131, 19.369).

Os apetrechos bélicos de que os ratos e as rds se servem nao partilham
o mesmo fulgor das armas homéricas, «necessariamente belas e brilhantes,
condizentes com a natureza solar do herdi» *, sendo improvisados a partir
de elementos de origem alimentar e quotidiana: os ratos fabricam cnémi-
des a partir de favas, couragas de pele de doninha, escudos de lucernas, lan-
cas de agulhas e elmos de grio-de-bico (Batrac. 124-131); as ras utilizam,
pela mesma ordem, folhas de malva, beterrabas, couves, junco e conchas de
caracol (Batrac. 161-165). A vulgaridade dos materiais utilizados contrasta
nio s6 com o esplendor do modelo sério que tem por base - Fusillo fala em
degradacdo comica® do cddigo épico —, mas também com o engenho que
estes animais demonstram no fabrico dos instrumentos bélicos. Troxartes
exortara os ratos a revestirem-se &v évteol Sadaiéoloy, «com armas bem
trabalhadas» (Batrac. 121), que é uma férmula adaptada de oUv €vteat
Sadaréowow (Il 6.418, 13.331 e 13.719) e aplicada a combatentes de Trbia

18 Il 3.328-338 (armamento de Paris); II. 11.15-55 (armamento de Agamémnon); II. 16.130-154 (arma-
mento de Pétroclo); II. 19.364-424 (armamento de Aquiles).

19 Serra (2002, 11).
20  Fusillo (1988, 109).
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(Eécion, Idomeneu e Ldcrios). Os ratos cuamprem o solicitado, trabalhando
habilmente as cnémides (Batrac. 125) e as couragas (Batrac. 128). Os adversa-
rios do lago ndo lhes ficam atrds em termos de mestria artesanal, uma vez que
«trabalharam bem as folhas das couves para fazerem os escudos» (Batrac.
163). O sintagma formado pela combinac¢io do advérbio €b («bem») com o
verbo dokéw («trabalhar» ou «equipar») ocorre em posicéo final de verso,
tal como acontece em II. 10.438 (aplicado ao carro de Reso trabalhado a
ouro e prata) e em Il 23.743 (aplicado a bacia de prata atribuida como pré-
mio ao vencedor da corrida de velocidade, nos jogos finebres em honra de
Patroclo). Ratos e ras s3o, desta maneira, equiparados a hébeis artifices que
forjam armas a partir de desperdicios como se de magnificas obras de arte se
tratassem.

As cenas de armamento dos animalejos operam uma inversio tematica
quanto ao modelo épico, se se considerar o paralelo registado por Ludwich*
entre kaBomAileoBal, «envergar armas» (Batrac. 122) e dgomAilovto, «des-
piram as armas» (II. 23.26). O uso do mesmo verbo, disposto na mesma
posicdo métrica mas formado por prevérbios diferentes, é o suficiente para
elevar o espirito beligerante dos ratos, tornando-os melhores guerreiros e
mais insacidveis do que os Mirmidones, pois, tendo em conta os contextos
em que as duas formas ocorrem, enquanto os ratos se armam para a guerra,
a fim de vingarem a morte de Psicarpax, os Mirmidones desarmam-se para
a refeicdo finebre que realizam em honra de Patroclo. Ndo deixa de ser
curioso notar que Patroclo é, juntamente com Hera, o protagonista de um
reverso da cena-tipo que o proprio poema épico contém, concretamente, o
episddio em que é morto em combate: Apolo despe o Menecida das armas
na ordem inversa (da cabeca para a cintura - elmo, lan¢a, escudo, couracga)
a que o herdi as envergara (Il. 16.791-806). O mesmo tipo de parddia sucede
em II. 14.175-186, no momento em que a esposa de Zeus se prepara para
seduzir o marido: a deusa arranja primeiro o cabelo, coloca depois uma
cinta em torno da cintura e por fim cal¢ca umas belas sandélias. Além de se
tratar de uma sequéncia invertida, como no desarmar de Patroclo, neste
caso, as armas utilizadas sdo substituidas por aderecos femininos (armas
de seducao), a semelhanc¢a do armar dos ratos e das ris em que utensilios
domésticos e restos alimentares ocupam o lugar de instrumentos bélicos
bem trabalhados®.

21 Ludwich (1896, 360).

22 Refira-se ainda neste contexto as duas cenas de armamento de Atena (Il 5.733-748, 8.384-392) e o
desarmamento do deus da guerra (II. 15.119-126).
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O armamento de um heréi representa um momento de extrema impor-
tdncia na narrativa épica®. Por norma, a investidura das armas na Iliada
antecipa a aristeia que um herdi executa no campo de batalha, facto que faz
prever na Batracomiomaquia a concretizacdo de uma guerra paritaria, pelo
menos até certo ponto, com feitos notaveis da parte de ambos os exércitos.
As duas assembleias de animais e as duas cenas de armamento prepararam a
ac¢io bélica, prestes a atingir o seu climax nos encontros individuais travados
junto ao lago das ras. Esta paridade na guerra animalicida pode ser pensada,
a meu ver, quer como favoravel, quer como catastréfica para as partes envol-
vidas, a ter em conta que as aristeiai dos herdis homéricos se seguem as der-
rotas desses mesmos herdis: ap6s as respectivas cenas de armamento, Péris
abandona o duelo contra Menelau; Agamémnon retira-se ferido da batalha;
Patroclo morre; e Aquiles mata Heitor, que lhe prenuncia a morte iminente.
Assim também os combatentes batraquios e roedores fracassam depois de
conquistarem grandes feitos no curso da guerra: uns fogem em alvoroco, os
outros sao massacrados por um terceiro exército*.

As sequéncias de batalha ocupam, entre as cenas tipicas da Iliada, uma
posicio de revelo®, devido ao argumento marcadamente bélico. As sequén-
cias de batalha da Batracomiomaquia, além de constituirem o climax do
poema, sio tipicamente iliddicas, por serem construidas a partir daquelas
que lhes servem de modelo?. As variadas formas de ataque, golpe, queda,
morte e fuga, caracteristicas da poesia épica, sdo reaproveitadas para mati-
zarem os dezoito encontros animalescos, descritos entre os versos 202 e 267.

A contagem das baixas no campo de batalha, a partir do Quadro n.° 2, cor-
robora o estatuto paritario da guerra, a que antes me referi, na medida em que as
mortes dos seis combatentes roedores alternam com as mortes dos sete comba-
tentes batraquios. Se se excluir da contagem o sexto combate (Liquenor contra
uma ra an6énima), uma vez que os versos 216-217 sio considerados esptirios em
muitas edi¢cdes do texto, inclusive na de West (2003), obtém-se o resultado equi-
tativo de seis baixas em cada um dos exércitos. Além disso, o ferimento de uma
ri (que nio resulta na morte do combatente) é imediatamente seguido pelo feri-
mento de um rato (Batrac. 248-257), e a fuga massiva do exército das ras, causada
pela aristeia de Meridarpax (Batrac. 260-267), encontra paralelo na retirada de
todo o exército dos ratos, forcada pela chegada dos caranguejos (Batrac. 294-302).

23 Armstrong (1958, 342).

24 Kelly (2014, 410-413) analisa as duas cenas de armamento na Batracomiomaquia em comparagao nio
apenas com a epopeia de Homero, mas também com a epopeia helenistica de Apol6nio de Rodes.

25  Mazzotti (2006, 119).
26 Leopardi (1998, 27).

[216]



Quadro n.° 2 - Sequéncias bélicas da Batracomiomaquia®.

Versos Confrontos bélicos Baixas
1 202-205 Hipsiboas vs. Liquenor rato morto
2 206-208 Troglodites vs. Peleu ra morta
3 209 Embasiquitro vs. Seutlaio rd morta
4 210-211 Artéfago vs. Polifono rd morta
212 Limnécares vé Polifono morto
5 213-215 Ocimides vs. Troglodites rato morto
6 [216-217] [Liquenor vs. rd] [ra morta]
7 218-222 Ocimides vs. Crust6fago rato morto
8 223 Ocimides vs. Tir6fago rato morto
9 224-225 Pterndglifo vs. Calamintio ra fugitiva
10 226-229 Embasiquitro vs. Higraio rad morta
11 230-231 Borborocetes vs. Licopinax rato morto
232-233 Prasseio arrasta o caddver de Licopinax
12 234-236 Psicarpax vs. Prasseio ra morta
13 237-242 Psicarpax vs. Crambdbates rd morta
14 243-246 Craugasides vs. Psicarpax rato morto
247 Sitéfago apercebe-se da morte de Psicarpax
15 248-251 Troxartes vs. Fisignato ra ferida
16 252-257 Prasseio + Origanio vs. rato rato ferido
17 258-259 Ratos vs. Origanio ra fugitiva
18 260-267 Aristeia de Meridarpax ras em fuga
TO texto da Batracomiomagquia chegou corrupto, com um nimero significativo de interpolagdes, de

rearranjos e de versos espurios, a maior parte dos quais originados no periodo bizantino, durante
o qual circulavam muitas versdes do poema. A sec¢do dos confrontos de guerreiros foi uma parte
largamente manipulada, razdo por que se registam inconsisténcias dispares entre as edi¢des moder-
nas do poema. Ardua ¢ a tarefa de sistematizar os varios combates individuais de forma satisfatéria
e definitiva, pois cada editor apresenta uma configuracio diferente do texto. A sucessdo dos varios
combates pode, nesse sentido, variar mediante a edi¢do usada. O Quadro n.° 2 é da minha autoria, ten-
do-o construido com base na edi¢do de West (2003), que complementei com a edi¢do de Allen (1978).
Cf. Esquemas de Glei (1984, 180 e 183) e de Torné Teixidd (1999, 28), baseados noutras edi¢des do
texto. Sobre as divergéncias editoriais, refiro, a titulo de exemplo, o verso 213b, que Torné Teixido
acrescenta na sua edi¢do e que permite incluir na guerra um novo par de combatentes, TpayArjtng e
Bpexaixi€, ausente do Quadro n.e 2. Sobre as questdes de adulteragio e manipulagdo do texto, vide a
problematica da transmissdo textual do poema, desenvolvida no Capitulo 4.
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A guerra animalesca desenvolve-se numa sucessao aleatdria ou inten-
cional de confrontos guerreiros, tratando-se a maior parte deles de mono-
maquias, ou seja, de combates em que cada animal enfrenta um oponente.
Na Iliada, as massas de soldados despertam, na opinido de Seymour?, menos
simpatia do que os individuos, razdo por que se verifica a preferéncia pelos
combates singulares entre herdis. Seguindo essa tendéncia, as cenas bélicas
neste poema parddico comecam directamente com a descri¢io dos con-
frontos corpo a corpo, excluindo as imagens panoridmicas da guerra, que no
modelo épico por norma apresentam a luta em larga escala antes dos encon-
tros individuais (II. 4.446-456, 8.60-65, 11.67-73, 11.84-85, 13.126-135).

Hipsiboas inaugura as sequéncias de combates, sendo o primeiro guer-
reiro a aniquilar um dos murideos. Fa-lo de acordo com um modelo tipi-
camente iliddico, a comecar pelo modo como é introduzido na narrativa:
p®dTog & YWpdag, «o primeiro foi Hipsiboas» (Batrac. 202). O adjectivo
Tp®TOG («primeiro») costuma abrir as cenas de luta homérica, como com-
provam os passos seguintes, em que um herdi aqueu é o primeiro a matar um
adversario troiano: Il 4.457, 5.38, 6.5, 8.256, 11.92, 12.378, 13.170, 14.511,
16.284, 16.307%. Liquenor, o primeiro soldado vencido do exército dos ratos,
perece atingido mortalmente no figado, com um golpe de langa, e cai «de
frente» (;tpnv1ic), no campo de batalha. Na acc¢do bélica da Iliada, a queda
dos combatentes derrotados é frequentemente expressa por dois meios, para
tras ou para a frente. Assim também estes animalejos tombam inclinados de
fronte, como acontece com Liquenor (Batrac. 204), Polifono (Batrac. 211) e
Prasseio (Batrac. 236), e empurrados de costas, como Crambdbates (Batrac.
242). Este combate inicial de guerreiro contra guerreiro, adoptando um matiz
fortemente épico, termina com a repeticdo integral da férmula Sovnnoev 6¢
TEo®V, apaPnoe 8¢ tevye’ ¢’ avt® («tombou com um estrondo e sobre ele
ressoaram as armas»), que regista um total de seis ocorréncias na Iliada®,
todas inseridas em sequéncias de confrontos individuais, que concluem com
a descricao da morte tanto de soldados troianos, como de militares aqueus®'.

28  Seymour (1900, 85).

29  1II. 16.593 regista uma inversdo deste dispositivo tradicional, na medida em que, nesse passo, é um
Troiano (Glauco) o primeiro a aniquilar, numa nova fase da guerra, um de entre os Aqueus (Baticleu).

30 II. 4.504, 5.42, 5.540, 13.187, 17.50, 17.311.

31 Esta férmula, que surge pela primeira vez em II. 4.504, no contexto da primeira sequéncia de mono-
maquias da Iliada, é de uso ainda mais difuso, se se considerar que os hemistiquios que a compdem
também funcionam como férmulas noutros lugares desta epopeia bélica: Sovmmoev 8¢ megwv («tom-
bou com um estrondo») surge em 5.617, 11.449, 13.373, 13.442, 15.421, 15.524, 15.578, 16.325, 16.401,
16.599, 16.822, 17.580 e 20.388; dpdpnoe 8¢ tevye’ én’ avtd («e sobre ele ressoaram as armas» ) surge
em 5.58, 5.294 e 8.260.
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A Peleu, que representa a primeira baixa de guerra entre as falanges dos
batrdquios, é atribuida uma morte épica recorrente mediante o uso de duas
imagens tipicas, a da escuriddo que chega e a da alma que parte. O verso 208
é, na verdade, um mosaico de motivos homéricos®: a alma voa do corpo de
Peleu no momento em que este é arrebatado pela «negra morte». A expres-
sdo péhag Bdvatog é adaptada de uma férmula que conta com um ntimero
significativo de ocorréncias nos poemas homéricos*. Tematicamente equi-
valente é o sintagma T0v 8¢ ok0T0G 800€ KAAVYeV, «a escuriddo cobriu-lhe
os olhos», utilizado aquando da morte de Licopinax (Batrac. 231). Na Iliada,
amesma frase integra predominantemente a descri¢do de combatentes troia-
nos inanimes na guerra*, a semelhanca do verso 231, referente ao morticinio
de um soldado roedor. A alma que parte, por outro lado, além de elemento
comum nas descri¢des da morte de guerreiros (cf. Batrac. 211), acompanha
muitas vezes a referéncia ao Hades®, como no verso 236 do poema parédico
(puyn 8 Aid600e PePrel, «a alma desceu para o Hades» ), em que se relata
a queda fatal de Prasseio.

O terceiro par de oponentes é formado pela ra Seutlaio e pelo rato
Embasiquitro, saindo este dltimo vencedor. Nesta luta que ocupa apenas um
verso (Batrac. 209), a semelhan¢a com o intertexto homérico faz-se tanto
pela repeticdo textual e métrica de &’ &p Eneve («matou» ), como pelo uso
de uma estrutura sintdctica muito préxima:

1) nome do guerreiro derrotado,
2) accdo de matar expressa pelo verbo feivw,
3) nome do guerreiro vencedor.

A mesma constru¢io é usada duas outras vezes: no combate de
Embasiquitro com um novo adversario e no combate de Borborocetes com
Licopinax.

32 Fusillo (1988, 122).
33 E.g.:1l.2.834,11.332, 16.350, 16.687; Od. 4.180, 12.92.

34  EmIL 4.526, 0 uso de tov 8¢ ok6t0g 600€ kdAvyev celebra a morte de Diores, um combatente aqueu.
As restantes onze ocorréncias desta expressio descrevem a morte de combatentes troianos (II. 4.461,
4.503, 6.11, 13.575, 14.519, 15.578, 16.316, 16.325, 20.393, 20.471, 21.181).

35 E.g:11.7.330,16.856,20.294, 22.362; Od. 3.410, 6.11, 10.560, 11.65.
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IMdaiov & dp’ Eneve Méyng, Avtrvopog vidv (Il 5.69)

E Meges matou Pedeu, filho de Antenor

"Avdov & Gp’ Emeve Pory ayabog Aoundng (I1. 6.12)

Entio Diomedes, excelente em auxilio, matou Axilo

Actbahov & dp’ Eneve peventoAepog ohvmoitng (7. 6.29)
Politeces, tenaz em combate, matou Astialo

SevtAdiov § dp Eneve Barav kéap 'Eufaociyvtpog (Batrac. 209)
Embasiquitro matou Seutlaio com um golpe no coragio

Yypdiov & ap’ Enevev apdpwv 'Eufactyvtpog (Batrac. 226)

O irrepreensivel Embasiquitro matou Higraio

Agiyonivaka 8 Enevev apdpwv BopPopoxoitng (Batrac. 230)
O irrepreensivel Borborocetes matou Licopinax*

Segue-se o encontro, igualmente breve, entre Artdfago e Polifono, em
que o ser polifénico é ferido mortalmente no estdbmago pelo devorador de
pao (Batrac. 210-211)%. A expressdo kata yaotépa toye («golpeou no esto-
mago») é retirada de II. 17.313, do combate entre Ajax Telaménio e Forcis.
N3o considero porém que o paralelo tenha uma explicacdo significativamente
mais profunda além da relacionada com o uso comum da situacdo bélica e
do ataque descrito. Na verdade, de entre os recursos que o poeta parddico
aproveita para a construcdo das sequéncias bélicas, a tipologia dos golpes é
aquele utilizado com maior variedade: Liquenor e uma ra andnima perecem
na guerra atingidos no figado (Batrac. 203, 217), Peleu é atacado mortal-
mente no peito (Batrac. 207), Seutlaio no coracido (Batrac. 209), Polifono e
Psicarpax no estomago (Batrac. 210 e 244), Troglodites no pescoco (Batrac.
213), Higraio na testa (Batrac. 228), Crambodbates na perna direita (Batrac.
242). Sao também feridos, mas sem impacto fatal, Psicirpax no focinho
(Batrac. 238), Fisignato na ponta do pé (Batrac. 250) e um rato an6énimo é
acossado primeiro no escudo e depois no elmo (Batrac. 254-255). Os gol-
pes e ferimentos indicados acima sio todos inspirados em Homero*®, ainda

36  Torné Teixidd (1999) inclui, na sua edi¢io do texto, o verso 213b, que considera espurio, construido
segundo o mesmo padrio: TpwyMng & dp Ene@ve Bpekaikiya é00Aov di€ag, «Num impeto,
Troglites matou o honrado Brecaiciga».

37  Artéfago é, por razdes etimoldgicas, «o devorador de pdo» ou «pannivoro», e Polifono «o de muitas
vozes» ou «multivoco». Os nomes dos combatentes animalescos sdo tratados na segunda parte deste
capitulo, «O heréi guerreiro».

38 &g péoovnmap, «no figado» (Batrac. 203, cf. Batrac. 217, II. 11.579, 13.412, 17.349, 20.469, 24.212); év
oTépvat, «no peitox (Batrac. 207, cf. II. 4480, 4.528, 5.19, 8.121, 8.259, 8.303, 11.108, 11.144, 13.186,
13.438, 13.586, 14.412, 15.420, 15.542, 15.577, 15.650, 16.312, 16.400, 16.597, 17.606); Pai®dv kéap,
«atingindo o coragdo» (Batrac. 209, cf. II. 13.442, 16.481); xatd yaotépa, «no estomago» (Batrac.
210, cf. Batrac. 203, 244, 1. 4.531, 13.372, 13.398, 13.506, 16.465, 17.313, 17.519); amaAoio 6 avyévog,
«através do pescoco macio» (Batrac. 213, cf. Batrac. 66, II. 3.371, 13.202, 17.49, 18.177, 19.285,
22.327, Od. 22.16); xatd Ppéypatog, «na testa» (Batrac. 228, cf. Batrac. 238, 1. 4.460, 5.586, 6.10,
11.95, 13.615, 16.739); xvijun de€itepr|, «na perna direita» (Batrac. 242, cf. Il. 4.519); ég mod0g dkpov,
«na superficie da mao» (Batrac. 250, cf. II. 5.336, 11.377, 16.640); 008’ €ppnée adkog, «o escudo ndo
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que cada um dos paralelos que se possa delinear implique menos a imitacdo
parddica ou subversiva da situacdo concreta utilizada como modelo do que o
reaproveitamento estilistico de um fopos bélico.

Ap0s a sucessao aleatdria dos quatro primeiros confrontos, que culminam
na morte de trés habitantes do lago - aspecto revelador da superioridade beli-
gerante dos seres terrestres, pelo menos nesta fase inicial da guerra -, segue-se,
como contraponto, a breve aristeia de Ocimides, o combatente aquético que
consegue aniquilar trés roedores: Troglodites (Batrac. 213-215), Crustéfago
(Batrac. 218-222) e Tir6fago (Batrac. 223). Ocimides introduz na sequéncia
bélica ndo apenas o massacre ininterrupto da parte de um sé guerreiro, recurso
épico largamente difundido na Iliada, nela reservado aos heréis mais valorosos
e que detém maior soberania na guerra, mas também o expediente dos com-
bates por vinganca. Tomado por uma dor, este her6i ranideo comeca o morti-
cinio no campo de batalha, abatendo em primeiro lugar Troglodites, que havia
matado Peleu. A tematica da retaliacio estd também presente no momento em
que Crambobates tenta vingar a morte do camarada Prasseio, mas sem sucesso,
uma vez que é morto pelo assassino daquele (Batrac. 234-242). Craugasides,
por sua vez, vingando Crambdbates morto, aniquila Psicirpax com um golpe
de lanca, fazendo assim cessar a aristeia que o rato executava (Batrac. 243-246).
Considerando o verso 247, imediatamente apds este segundo falecimento de
Psicarpax (Zrtopdyog & m¢ €idev £ GyOniow motapoio, «Quando Sitéfago o
viu nas margens do lago»), o encadeamento de ataques por vinganca, em que
um guerreiro procura matar o assassino de um companheiro seu, teria conti-
nuacdo, se o texto ndo estivesse desconexo e lacunar. A técnica das sequéncias
de mortes por vinganga é tipicamente homérica, atravessando varias das cenas
de batalha na Iliada, uma vez que, no dmbito da guerra travada entre herois,
a cooperacao entre combatentes afigura-se um elemento importante do agir
guerreiro®.

Arelacdo entre combatentes do mesmo exército é, afirma Wees, caracteri-
zada por «networks of personal ties» °. Este sentimento de companheirismo
é o que leva um herdi a vingar parceiros caidos, bem como a defender cadi-
veres de companheiros, como sinal da honra devida aos mortos. Recorde-se,
a titulo de exemplo, que toda a accdo do canto 17 da Iliada consiste na luta
em torno do cadaver de Patroclo, a mais longa do poema para este tipo de
combate. A duracgo da batalha reflecte a importéncia do combatente caido a

rompeu» (Batrac. 254, cf. II. 3.348, 20.267-268, 21.164-165); Tpu@dAeiay Apdpova TETPAAETUPOV, «0O
excelente elmo de quatro bossas» (Batrac. 255, cf. Il. 5.743, 11.41).

39  Wees (1988, 6).
40  Wees (1997, 670).
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volta do qual a luta se desenvolve*'. O prestigio deste recurso serve todavia,
na Batracomiomaquia, prop6sitos comicos, na medida em que, num efeito
de surpresa para o ouvinte/leitor, o seu aproveitamento reintroduz na narra-
tiva aquele cuja morte fora a causa da guerra animalesca. Arrastando o cada-
ver de Licopinax, que havia sido morto com um arremesso de lanca (Batrac.
230-231), Prasseio lanc¢a-o para o lago, cumprindo as instru¢des de Fisignato
para se afogarem os ratos - a situacdo ndo deixa de ser caricata a0 mostrar
uma ra a afogar um adversario ja morto. Sem direito as habituais ceriménias
finebres por ter sido deixado a deriva no meio do lago (Batrac. 106-107),
desse mesmo lago regressa Psicarpax para defender o cadaver do compa-
nheiro: Yiydpmag 8 fuuv’ Etdpou mépt tebveidtog, «Mas Psicarpax veio pro-
teger o companheiro morto» (Batrac. 234). Ressurgido, Psicirpax mata de
seguida Prasseio (Batrac. 235-236) e Crambdbates (Batrac. 237-242). Contra
Craugasides, porém, o filho de Troxartes ndo se mostra superior, sendo por
ele mutilado, a ponto de ver as suas entranhas espalhadas por terra (Batrac.
243-246). A defesa do cadaver na guerra é sintetizada neste epis6dio no centro
do qual figura o reaparecimento de Psicirpax, que volta a vida para sofrer uma
segunda morte: enquanto a primeira ocorre em meio aquitico num contexto
de viagem, esta segunda ocorre em terra e resulta de circunstincias bélicas.
Alguns autores* consideram que o poeta da Batracomiomaquia toma
como objecto de parddia as chamadas distraccoes de Homero*, que estdo
associadas, entre outros aspectos, a repeticio de nomes de combatentes ja
falecidos. E o que acontece com o famoso caso de Pilémenes, comandante
dos Paflagénios, morto em Il 5.576-588 e reaparecido em II. 13.643-659 a
chorar a morte do filho; ou com o caso de Melanipo, combatente troiano
que referido em trés sequéncias bélicas é das trés vezes assassinado (II.
8.273-277, 15.573-578, 16.692-697); ou ainda com o caso de Erimante, que
morre duas vezes durante a aristeia de Patroclo, numa curta distancia de
setenta versos (Il. 16.345-350, 16.415-418)*. Neste poema parddico, além

41  Fenik (1968, 159).

42 Glei (1984, 190-191), Fusillo (1988, 125-126), Bernabé Pajares (1988, 322), West (2003, 234-235),
Kelly (2009, 45-51).

43 Horécio, De Arte Poetica 359-360: indignor quandoque bonus dormitat Homerus; / uerum operi longo
fas est obrepere somnum, «ndo posso deixar de indignar-me todas as vezes que dormita o bom Homero:
/ contudo, é natural que, na descri¢do de tdo grande assunto, alguma vez nos domine o sono». A tra-
dugdo é de Fernandes (2001).

44  Para outros exemplos de situages analogas, vide Beye (1964, 358-363), Armstrong (1969, 30-31),
Bouvier (1997, 90-92) e Kelly (2009, 45-51). Kelly (2009, 48) destaca, no dambito da homonimia nas
sequéncias bélicas, o curioso caso de Cromio: «Khromios seems to spend much of his time wandering
about the battlefield under some confusion about which side he is actually on (a Pylian Greek at 4.295,
a son of Priam killed by Diomedes at 5.160, a Trojan killed by Odysseus at 5.677, a Myrmidon exhorted
by Patroklos at 17.218, a Trojan helping Hektor and Aineias to attack Automedon at 17.494 and 534).»
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da morte dupla do principe roedor, também Liquenor morre nos versos 202-
204, encontrando-se activo no verso 217, e Prasseio, atingido mortalmente
por Psicarpax (Batrac. 234-236), junta-se mais tarde a Origdnio para um ata-
que conjunto contra um rato (Batrac. 252-257). Enquanto muitas das incon-
gruéncias homéricas podem ser explicadas a luz da natureza oral e formular
do estilo épico®, as repeticOes encontradas neste poema parddico, que con-
tradizem eventos anteriormente narrados nas sequéncias bélicas, consistem
numa «amplificacdo coémica» das desaten¢des de Homero*.

Apos a aristeia de Ocimides, Calamintio mostra que nem s6 de guer-
reiros valorosos é composto o exército ranideo, pois, deparando com um
adversario, lanca-se em correria para o lago, abandonando o escudo (Batrac.
224-225). Esta situa¢do adversa ao c6digo herdico — segundo Ulisses, aquele
que é excelente compete manter-se no combate, quer seja atingido ou outros
atinja (II. 11.409-410) - vem imortalizada num poema de Arquiloco*, em
que o poeta se gaba de ter abandonado o escudo no campo de batalha, mas
de ter conseguido escapar com vida. A convocatoria para as assembleias dos
ratos e das ras prenunciara o tema da fuga na guerra e, de facto, aqueles que
se tornam vencedores, uma vez que beneficiam da compaixdo de Zeus, sio os
que no curso dos combates abandonam constante e massivamente a guerra.
De entre os habitantes do lago, além de Calamintio, fogem também Fisignato
(Batrac. 248-249), Origanio (Batrac. 258-259) e, por fim, o proprio exército
das ras em massa (Batrac. 267). O exército dos ratos lanca-se em retirada
quando derrotado pelas falanges dos caranguejos, no final do dia de guerra
(Batrac. 301-302).

No confronto seguinte ao abandono do escudo, aquele entre
Embasiquitro e Higraio, a ra cai devido ao arremesso de um pedregulho
(Batrac. 228). O expoente maximo no uso deste tipo de projéctil verifica-
-se no momento em que Psicarpax causa a morte de Crambdbates lancando
contra o adversario uma «rocha descomunal de grande peso que estava pou-
sada no chio» (xeipevov év damédwt AiBov 6P pov, dyxbog apovpng, Batrac.
240). O lancamento de rochedos contra adversarios constitui, na verdade,
uma pratica ofensiva comum na guerra da Iliada. De entre os varios exem-
plos deste topos que a epopeia homérica oferece (quinze no total), o duelo de
Ajax Telaménio com Heitor é o que mais se parece aproximar como modelo

45  Cf. Fenik (1968, 147-148).

46  Fusillo (1988, 125-126). Nio discordando do estudioso italiano, ndo posso deixar porém de notar que
o texto foi, sobretudo no periodo bizantino, alvo de mutila¢des e de interpolagdes, o que também
podera explicar algumas das repeti¢des no uso dos nomes de combatentes falecidos.

47  Frag. 6 (Edmonds 1968).
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do duelo travado entre Psicirpax e Crambdbates. A analogia entre ambos os
combates ndo se opera contudo aos niveis textual e tematico apenas, como
tem sido observado*, mas também em termos estruturais, na medida em
que o passo herdi-comico adopta a estrutura basica subjacente ao passo
homérico, que é construido segundo duas sequéncias trimembres dispostas
de forma alternada: a'-a>-b'-b?>-c'-c%

Duelo entre Ajax e Heitor (I1. 7.244-272)

(a') Heitor arremessa a lanca contra Ajax, acertando no escudo.

(2%) Ajax arremessa a lanca contra Heitor, acertando no escudo.

(b") Heitor desfere novo golpe com a lanca no escudo de Ajax.

(b*) Ajax desfere novo golpe com a langa no escudo de Heitor.

(c') Heitor pega num pedregulho enorme e atira-o contra o escudo de Ajax.
(c?) Ajax pega numa rocha ainda maior e atira-a contra o escudo de Heitor.

Duelo entre Psicirpax e Cramboébates (Batrac. 237-242)
(*) Cramboébates pega num punhado de lama e atira-o contra Psicarpax.
(%) Psicarpax pega numa rocha enorme e atira-a contra Crambdébates.

Apesar da tipicidade épica do arremesso de projécteis rochosos, no que
respeita ao armamento, a langa é o material bélico predominante na guerra dos
animalejos. De entre as treze mortes nela contabilizadas, seis sio devidas ao uso
da lanca: as mortes de Liquenor (Batrac. 202-204), Peleu (Batrac. 206-208),
Troglodites (Batrac. 213-214), Licopinax (Batrac. 230-231), Psicarpax (Batrac.
243-246) e a de uma ra anénima (Batrac. 216-217). Ha ainda um rato anénimo
que é atingido pela lanca de Prasseio, num embate que ndo lhe é fatal (Batrac.
252-254). Este instrumento de uso recorrente adquire, em contexto herdi-
-comico, alguns dos epitetos homéricos, como otpapév, «forte» (Batrac.
207) e paewdv, «reluzente» (Batrac. 216)*. Além disso, até as ac¢des realiza-
das com uma langa, como «arremessar», «ferir», «desferir» e «cravar», sdo
tomadas do estilo formular de Homero, sendo expressas pelas formas verbais
tipicas olitaoe, dxovtioe, miev e TOpe. A langa utilizada na guerra animalicida
ndo é sendo um instrumento vulgar, sendo forjada, como exposto a propdsito
das cenas de armamento, a partir de restos alimentares e quotidianos. Sao os
elementos acima indicados (o uso de epitetos homéricos, a repeticao de for-
mas verbais tipicas e a tendéncia para a constru¢io de um estilo formular) que
conferem as armas animalescas, a lanca em particular, um estatuto épico.

48  Brandt (1888, 24), Ludwich (1896, 395), Glei (1984, 192), Fusillo (1988, 126), Torné Teixidé (1999,
352).

49 O ajectivo otiBapév é também utilizado na Iliada para qualificar outros instrumentos bélicos, como o
escudo e a espada. O ajectivo gaevov é também aplicado ao escudo e ao elmo.
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Embora nio partilhe a mesma extensio do que a do modelo homérico,
devido as convencoes de brevidade e de contencdo do género herdi-cémico,
a guerra entre os combatentes roedores e batraquios nio deixa de ser tio vio-
lenta e sanguindria como a guerra da Iliada, a ter em conta a selvajaria de alguns
combates (como aquele em que Ocimides devora as entranhas de Crustoéfago,
no verso 222), a imagem cruenta da morte (como aquela dos versos 228-229
que mostra o cérebro do defunto a gotejar pelo nariz) e a descri¢do das feridas,
de onde escorre o sangue que se espalha por terra (Batrac. 229) e que tinge de
vermelho as dguas do lago (Batrac. 220).

A sequéncia de combates individuais culmina no duelo entre os coman-
dantes dos dois exércitos, Troxartes e Fisignato (Batrac. 248-251). Trata-se do
momento oportuno para um vingar a morte do filho e o outro a morte do pai
(Peleu, recorde-se, fora a primeira baixa do exército das ras). Esperar-se-ia,
por isso, que o combate fosse mais espectacular, mais arrojado, com uma
extensio maior, que permitisse aos dois trocarem injtrias e ameacas. A descri-
¢do do duelo nio corresponde porém a tais expectativas: seguindo o padrao até
aqui verificado, o encontro entre os dois governantes é reduzido a uma forma
elementar, assumindo, talvez mais do que qualquer outro do poema, um efeito
caricato. Um golpe na ponta do pé é o suficiente para que Fisignato abandone o
campo de batalha a coxear em direc¢io ao lago, ele que foi a tiltima das ras a sair
para a guerra. O retrato anti-heréico do regente batriquio é reforcado pelas
ligacdes intertextuais com o episédio em que Afrodite é ferida na superficie da
mao, retirando-se da batalha dos homens a sofrer terrivelmente.

€Patev é¢ modog txpov (Batrac. 250)
atingiu-o na ponta do pé

axpnv ottaoce xeipa (I 5.336)

feriu-lhe a superficie da mao

teipeto 8’ aividg (Batrac. 248, 251 e I1. 5.352)
desesperava em grande aflicdo

O ouvinte/leitor é assim levado a reconhecer na rd magoada a deusa do
amor e da beleza, por norma, uma divindade ndo associada ao tumulto do
campo de batalha.

A este ultimo combate de guerreiro contra guerreiro sucedem-se trés
confrontos colectivos: a investida conjunta de Prasseio e Originio contra um
rato (Batrac. 252-257) — que Fusillo sugere, apoiado no esquema de reac¢io
em cadeia, ser Troxartes*’; o ataque massivo do exército dos roedores contra

50 Fusillo (1988, 127).
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Origénio (Batrac. 258-259); e a aristeia de Meridarpax, que vem massacrar e
por em fuga as falanges das ras (Batrac. 260-267). Os herois estabelecem entre
si fortes lacos de companheirismo, de lealdade e de amizade guerreiras, razdo
por que sdo comuns, no decorrer da ac¢do bélica, os pares de combatentes.
Por outro lado, a entrada tardia de Meridarpax é tematicamente semelhante
ao regresso de Aquiles ao combate, no sentido em que ambos os herodis cha-
cinam multiddes, causando a dispersdo massiva dos oponentes. Por fim, a
guerra termina com o relato do massacre de um exército por parte de outro
superior em valentia: os crusticeos derrotam os roedores, amputando-lhes
as patas e as caudas. Numa ordem exactamente inversa a guerra iliadica, em
que as imagens panoramicas do campo de batalha antecedem, por norma, as
sequéncias de combates individuais, o confronto animalesco, como se pode
constatar, encerra com os ataques em larga escala, apds a exposicio sucessiva
das varias cenas de monomaquias.

As sequéncias bélicas batracomiomaquianas, que haviam comecado
com a supremacia dos ratos (trés dos quatro primeiros confrontos resultam
na morte de combatentes raninos), cessam com os feitos beligerantes de um
rato-heréi, que consegue, sozinho, aniquilar muitos dos adversérios e cau-
sar a fuga massiva das falanges raninas. A vitdria da guerra animalesca ndo
é, porém, concedida aos roedores, uma vez que Zeus intervém a favor dos
vencidos, de quem se compadece, enviando-lhes primeiro o auxilio de um
rajo (sinal que é, todavia, mal interpretado pelos que combatem) e depois
o apoio dos caranguejos. A intromissao dupla do soberano divino na guerra
dos mortais surge também no canto oitavo da Iliada — Zeus lan¢a um relim-
pago contra os Aqueus para outorgar a gléria aos Troianos (8.75-77) e, no
mesmo dia, arremessa um segundo relampago que cai a frente dos cavalos
de Diomedes, a fim de impedir a ruina da cidade de flion (8.133-134). Esta
situacdo serve para retomar a relacdo tematica e estrutural, acima esbogada,
entre o segundo dia de guerra na Iliada e o segundo dia do poema parddico.
Na verdade, os recursos épicos referidos no curso deste subcapitulo, dedi-
cado a configuracdo parddica da guerra iliddica na Batracomiomaquia, ocor-
rem, ainda que dispostos numa ordem diferente, no canto oitavo da Iliada,
como mostra o Quadro n.c 3.
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Parecera contraditério afirmar que a Batracomiomaquia se serve de um
ntmero significativo de fopoi bélicos, seguindo de perto, em termos estruturais
e tematicos, um dos cantos mais atipicos da Iliada®'. Na verdade, o canto oitavo
apresenta uma visdo abreviada daquele que sera o dia glorioso de Heitor e do
exército troiano, da mesma maneira que o dia do confronto animalesco mostra,
em tamanho miniatural, uma guerra herdica, cujo resultado se prevé favoravel
para os ratos, combatentes excelentes, equiparados a Gigantes (Batrac. 6-7). Estes
dois cantos, épico e parddico, constituem, porém, versdes adulteradas do estado
da guerra, uma vez que a exceléncia guerreira dos Troianos e dos roedores nio
é sendo o reverso de acontecimentos passados e daqueles que se hdo-de seguir:
enquanto os habitantes de Tlion se véem sitiados durante nove anos pelas hostes
dos Atridas até a ruina fatal, os rapinadores terrestres s3o, por sua vez, constan-
temente exterminados por seres mais fortes - as aves, as doninhas, os homens e
os caranguejos (Batrac. 48-52, 112-117 e 294-302) —, antes e apés a luta contra as
ras. A primazia que demonstram no campo de batalha é, deste modo, um desvio
temporario no curso habitual de uma guerra sujeita ao arbitrio das divindades
olimpicas, ora participes, ora meros assistentes das sequéncias de combates.

2. O HEROI GUERREIRO

ol Twveg év Patpdyolowv dpiotieg yeydarte, «aquelas que de entre as ras forem as
melhores» (Batrac. 143). E com estas palavras que Embasiquitro conclui a decla-
ragio de guerra contra as ris: o mensageiro dos ratos exorta para a luta as que,
de entre elas, forem as melhores. A [liada celebra uma campanha militar execu-
tada por muitos, mas que é decidida por poucos®. Esses poucos sdo os herois
de exceléncia, aqueles que, seduzidos pela inefabilidade da morte por causa do
renome que a guerra proporciona a quem a ela se entrega incondicionalmente,
primam pela valentia, desejando morrer jovens, mas gloriosos; aqueles que,
amados e auxiliados pelos deuses, influenciam de forma significativa o curso dos
eventos no campo de batalha, pelejando, quer massacrando oponentes, quer por
eles sendo atingidos. De entre os her6is homéricos, estes so os dpiatol, ou seja,
os «melhores». Também os exércitos animalescos integram guerreiros valoro-
sos e excelentes, destemidos no combate, a ter em conta a apresentac¢do inicial
que deles é feita, pois enquanto dos ratos se diz, logo no proémio, terem sido
«eximios» (@plotevoavteg) na marcha contra as ras, estas, ndo lhes sendo infe-
riores em primazia bélica, sdo qualificadas, no verso 143, como as «melhores»

51  Fenik (1968, 219).
52 Wees (1988, 23).
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(dprotiiec). Além desta exaltacio de uso colectivo, as figuras individuais ficam
igualmente enobrecidas: a doninha, cacadora temivel, é uma fera «valente»
(&piotn, Batrac. 51); Origanio «destaca-se» entre a turba ranidea (apiotevev,
Batrac. 257); e Meridarpax, o rato-herdi, surge, no verso 281, como «o melhor»
dos guerreiros (&iplotoc), sendo temido até pelos deuses.

Neste subcapitulo, proponho-me tecer algumas consideracdes sobre a
caracteriza¢do épica e antiépica da figura do her6i guerreiro representado na
Batracomiomaquia, comentando, para o efeito, aspectos referentes aos nomes
dos combatentes, aos epitetos que os acompanham, a ascendéncia de que pro-
vém, bem como as posi¢des e atitudes que tomam no campo de batalha, muitas
das quais desviantes do cédigo de conduta heréica. Nao deixarei de averiguar o
tratamento que de Aquiles, o melhor dos Aqueus, se faz neste poema, figura recu-
perada em algumas cenas da contenta animalicida, e que, ao contrario do Ulisses
homérico, na fase das viagens, ndo contém apenas um duplo parddico, mas vérios.

Um dos topicos cujo estudo se revela significativo no ambito do retrato do
guerreiro herdi-comico esta relacionado com a constituicdo dos nomes pro-
prios dos combatentes animalescos, que se revela um dos principais elemen-
tos comicos neste poema . Tais designacdes sio forjadas pelo poeta a maneira
épica, mas, ao traduzirem os habitos quotidianos destas criaturas, perver-
tem a solenidade associada aos nomes dos heré6is homéricos, que, de entre a
vasta galeria, e s6 para indicar alguns exemplos, ora assinalam um estatuto de
notabilidade®, ora revelam uma vocacdo aguerrida para o combate® e para o
comando?®, ora provém de denominacdes de cidades e de rios”. Os nomes dos
combatentes batraquios e roedores, por outro lado, revestidos de uma aparén-
cia épica, informam sobre aspectos fisicos ou habitos comportamentais e gas-
tronémicos destas criaturas, como mostram os dois quadros seguintes, onde se
indicam as op¢des de tradugio adoptadas por Anténio Maria do Couto (1835),
Fabricio Possebon (2003), Rodolfo Nunes Lopes (2008) e por um tradutor
anonimo publicado 0’A Illustragdo Brazileira (1912)%.

53 Lopez Lépez (1994, 168).

54 Exemplos de nomes de combatentes iliddicos compostos de xAfog («fama»): Anficlo, Dériclo,
Epicles, Equeclo, Féreclo, Patroclo (cf. Ebeling 1963, 816).

55 Exemplos de nomes de combatentes iliddicos compostos de aviip («homem»): Agapenor, Agenor,
Antenor, Bienor, Disenor, Hiperenor, Hipsenor, Protoenor. Exemplos de nomes de combatentes ilid-
dicos compostos de payr («combate»): Anfimaco, Hipémaco, Macéon, Promaco.

56  Exemplos de nomes de figuras iliddicas compostos de pédw («reger»): Automedonte, Laomedonte.

57 Decidades: Eioneu, Festo, Ilioneu, Pédaso, Pedeu, Timbreu. De rios: Escamandrio, S4tnio, Simoésio.
Para uma informacio mais detalhada sobre os nomes dos combatentes homéricos, vide Beye (1964,
354-358), Wathelet (1989, 21-38), Nagy (1999, 69-93) e Crespo (2004-2005, 33-47).

58  Os dois quadros foram construidos com base na tradugéo de Possebon e nos indices que acompanham
as tradugdes de Couto, de Lopes e do autor anénimo de A lllustrag¢do Brazileira. A indicac¢io dos versos
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Quadro n.° 4 - Nomes dos combatentes ranideos e seus significados.

A Illustragio
Nome das Rds | Transliteracdo Couto 1835 Brazileira Possebon 2003 | Lopes 2008
1912
Tyipéag Hipsiboas Berrador Martello-moér Grita-forte O que grita
(202) alto
Tnheioy Peleu Lodoso Limoverde Barrento Lama
(206)
Sevthaiog . O que se nutre .
(209) Seutlaio de acelgas Acelgasinha Acelgoso Beterraba
HO}E‘;{)S;VOQ Polifono Multivoca Grasnaforte Tagarela
Ayvoyapig L A que se folga . e
Q12) Limnécares na lagoa Mimodolago | Goza-no-lago
"Qiapidng . (ligao diferen- . - O que se banha
(214) Ocimides te: Limnésio) Mangerico Manjerico nas vasilhas
Ka)\é};:}fwg Calamintio Néveda Neveda Calamoso Horteld
“Yypaiov A (var. Hidro- (var. Hidro- (var. Filtraio: .
Higraio cares: A que cares: Humidade
(226) | . Belezoca)
folgana agua) | Pingodaqua)
Boppoporofmg Borborocetes Aque dorme Dormenolodo Lamacento O deleito de
(230) no lodo lama
pacoeio A que se sus-
P s Prasseio tenta de alho Cebollinha Alho-pord Alho-porro
(232) porro
, (var. Cram- (var. Cram-
Kpu;(f 307[3)(1qu Crambdbates béfago: béfago: Pé-na-couve 0 trce(l));\(,ieosr de
Couvivora) Couvivora)
Kpagg;lﬁng Craugasides Gritadora Grasnalhao Coaxante O que coaxa
Guotyvabog - 0 de mandibu-
(250) Fisignato Bochechuda Papodevento Bochechudo Jas infladas
Op(lggg)tmv Origénio Serpolzinho Oreganoso Orégao

na coluna dos nomes gregos respeita a primeira ocorréncia nas sequéncias de batalha de cada uma das
figuras bélicas. O uso de diferentes edi¢des do texto como suporte para cada tradugio explica a falta de
concordéncia e as omissdes entre os quatro tradutores, verificadas em alguns casos.
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Quadro n.° 5 - Nomes dos combatentes roedores e seus significados.

Nome dos A llustragdo
Transliteracdo | Couto 1835 Brazileira Possebon 2003 | Lopes 2008
Ratos 1912
Aeyivop . O que lambe . i O lambedor de
(202) Liquenor homens Mordetripas | Lambe-homem homens
TowvhoStt Sevandija: O O que se
P 2(2 06) ns Troglodites que vive em Vivenatoca Troglodita esgueira para
tocas os buracos
"EpPaciyutpog - Farisca pa- . O visitante de
(209) Embasiquitro | Entrapanelas nellas Pé-na-panela cagolas
APT(ZZP(;YOQ Artéfago Pannivoro Pannivoro Come-pao
KoouoTo0dvo (ligo dife- (var. Costofa- O devorador
P Q1 8(;) Y05 Crustéfago rente: go: Come- de massa de
ra Crambofago) -Ccosto) bolos
TU0o0ivo (var. Tiréglifo: (var. Tirdglifo:
Fz 2(2P3)Y s Tiréfago O escavador de | Devoraqueijo Come-queijo O furador de
queijo) queijo)
[TxepvoyAiqog Pterndglifo Roe-calca- Ratafiambre | Cava-presunto O raspador de
(224) nhares presunto
Agtyomivag N . O lambedor de
(230) Licopinax Lambepinturas Papapratos Lambe-prato pratos
Yixdpnag - . . 0O ladrdo de
(234) Psicarpax Furtamigalhas | Furtamigalhas | Rouba-Resto migalhas
Sitogdyog . . Lo (ligao diferen- | O comedor de
(247) Sitofago Pannivoro Farinheiro te: Troglodita) migalhas
Tpw&dptng - - - O roedor de
(250) Troxartes Roedordepio | Réepioduro Réi-pdo pio
Mepidapmag s O que furta . 0 ladrao de
(260) Meridarpax parte Bifatudo Rouba-parte pedacos

Constata-se, a partir dos dados expostos no Quadro n.° 4, que cinco dos
combatentes ranideos (Seutlaio, Ocimides, Calamintio, Prasseio e Originio)
sdo nomeados a partir de termos que designam vegetais. Tal facto eviden-
cia, na opinido de Lopez Lopez, autor do ensaio «Los nombres parlantes
de la Batracomiomaquia», que esses cinco nomes aludem a diferentes tona-
lidades da cor verde, propria da espécie ranina®. A explica¢do assim enun-
ciada ndo deixa de ser, porém, a meu ver, uma de entre outras possiveis, pois,
por comparacdo com a etimologia dos nomes dos ratos e tendo em conta

59 Lépez Lopez (1994, 170).
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a dieta alimentar das ris apresentada por Psicarpax nos versos 53-55, estas
cinco designacdes manifestam uma nutri¢do a base de leguminosas, facto
corroborado pelo exemplo de Crambdbates, a ra que é literalmente «aquela
que anda por entre as couves» e que nas versoes de Couto e de A Illustragdo
Brazileira é substituida pela variante Crambdfago, «a que come couves», ou,
como os tradutores sugerem, «couvivora». Uma terceira hipétese é levantada
por West, aquela segundo a qual as ris sdo nomeadas a partir dos vegetais do
quintal onde se escondem®. Além destes combatentes, vegetarianos de cor
esverdeada que se escondem por entre a horta, outros ha baptizados a partir
do coaxar barulhento (Hipsiboas, Polifono e Craugasides), do meio aquoso
e enlameado que frequentam (Peleu, Limnoécares, Higraio e Borborocetes) e
ainda a partir de aspectos fisicos salientes (Fisignato).

Quanto aos nomes proprios dos ratos lutadores, esses sio formados
com termos que designam alimentos confeccionados, como pao (Artéfago,
Sitéfago e Troxartes), massa de bolos (Crustéfago), queijo (Tirdfago) e pre-
sunto (Pternoglifo)®. Sio também nomeados a partir de vocabulario que
designa actividades tipicas dos seres roedores, como esconder-se em bura-
cos (Troglodites) e roubar comida aos homens (Embasiquitro, Licopinax,
Psicarpax e Meridarpax). Devido a forte componente gastrondmica subja-
cente 2 onomastica dos ratos, ndo é de estranhar que muitos destes combaten-
tes recebam o respectivo nome a partir de verbos que expressam a ac¢io de
comer - como Ae{yw, «lamber» (Liquenor, Licopinax), @dyouat, «comer»
(Artofago, Crustofago, Tiréfago, Sitofago), e tp@yw, «roer» (Troxartes)
- e a partir de substantivos que denominam utensilios de cozinha - como
panela (Embasiquitro) e prato (Licopinax). Os ratos recebem os seus nomes
de dois grandes dominios: dos seus comportamentos domésticos, mas prin-
cipalmente da sua tendéncia compulsiva para roubar comida aos humanos®.
Os resultados obtidos mediante as observacdes feitas sobre os nomes dos
guerreiros terrestres estdo em conformidade com o discurso de Psicarpax,
quando declara ao soberano do lago alimentar-se de tantas iguarias, quantas
as confeccionadas pelos homens (Batrac. 33-41).

De entre os nomes dos combatentes roedores, destaco um que acredito
nio traduzir uma pratica corrente para estes animais. Trata-se de Liquenor,
«0 lambe homem», tinico soldado da Batracomiomaquia cujo nome é com-
posto de aviip («<homem»). E compreensivel que os ratos se apoderem de
pedacos de comida alheia para se alimentarem, que se escondam em buracos,

60  West (2003, 234).
61 Sobre a dieta alimentar das rés e a nutri¢éo dos ratos, vide Capitulo 5.
62  West (2003, 233).
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até mesmo que mordam os homens no dedo e no calcanhar (Batrac. 45-46),
mas é estranho, neste cendario, um rato fazer caricias a um ser muricida, cons-
trutor de ratoeiras (cf. Batrac. 115-117). Destoante do conjunto onomastico
dos ratos lutadores, uma outra explicacao, alheia a questdo dos habitos quo-
tidianos dos animalejos, devera ser procurada para o uso do nome Liquenor.
Acredito tratar-se, primeiramente, de uma parddia aos nomes dos herdis
da Iliada que, formados com avrip, manifestam, para aqueles que os pos-
suem, um caricter masculo, e, por conseguinte, em contexto bélico, uma
aptiddo enérgica para o combate. Na verdade, dynvopia, ou «excesso de
virilidade», constitui o elemento-chave do comportamento heréico, como
escreve Clarke, para quem o termo é o equivalente homérico mais préximo
de heroismo®. Aquiles, o herdi por exceléncia, é acusado de ter sido sempre
ayjvwp («orgulhoso») e de ter ficado ainda mais possuido de dynvopia, por
causa da disputa com Agamémnon (I. 9.699-700).

A par dessa explica¢do, um outro entendimento possivel para o uso do
nome Liquenor prende-se com o papel desempenhado por este rato nas
sequéncias bélicas. Liquenor é o primeiro das hostes dos murideos a sucum-
bir no campo de batalha e um dos combatentes que volta a ser referido como
participe na guerra depois de ter morrido (Batrac. 202-205, 216-217). O seu
homicida é Hipsiboas, cujo nome («o que grita alto») se adequa ao estatuto
que lhe é atribuido como inaugurador da guerra animalesca, protagonizando
o primeiro movimento ofensivo contra um oponente, logo depois de os mos-
quitos terem feito ressoar o clangor das trombetas, como sinal para o inicio
do conflito (Batrac. 199-200). O grito é, na Iliada, «sinal sublime de agressi-
vidade bélica» %, sendo muito comum nas cenas de avanco dos exércitos para
o combate e nas descri¢des panoriamicas da guerra que precedem os confron-
tos individuais. Os clamores enérgicos constituem porém um aspecto tipico
dos Troianos, pelo menos no inicio da Ilfada, antes do duelo entre Paris e
Menelau (3.1-9) e no primeiro dia de guerra (4.422-438), pois enquanto estes
marcham em tremenda gritaria, os Aqueus avancam em siléncio®. Tendo em
conta que as ras desempenham um papel temdtico substancialmente equiva-
lente ao dos Aqueus e os ratos ao dos Troianos, defendo que o poeta paré-
dico tera procedido no duelo de abertura entre Hipsiboas e Liquenor a uma
escolha consciente dos nomes destes dois combatentes, no sentido de criar
um efeito de inversdo do modelo iliddico: o batraquio é o que, por razdes
etimologicas do nome, emite o grito de guerra, quando tal pratica é habitual

63 Clarke (2004, 80).
64  Fusillo (1988, 120).
65  Cf. Crespo (2004-2005, 36) e Albracht (2005, 51-52).
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entre o exército troiano, e o roedor é o primeiro a sofrer um golpe fatal, ao
contrario de Agenor (também nomeado a partir de avijp), o primeiro dos
Troianos na Iliada a vencer um adversario (4.467-472).

A formagio dos nomes deste par inicial de oponentes revela ainda um
outro aspecto interessante, até agora ainda nao mencionado pelos estudio-
sos da Batracomiomaquia. A conjugacdo do primeiro elemento do nome
Hipsiboas com o tltimo elemento do nome Liquenor permite formar o nome
Hipsenor: YyiBéag + Aeyyfivop = Yyivwp. E assim que se chama um sol-
dado homérico que morre uma primeira vez como Troiano (Il. 5.76) e uma
segunda vez como Aqueu (II. 13.411)%. O nome de um soldado participe em
ambos os exércitos da Iliada é aproveitado para a formacio do par de opo-
nentes que abre as sequéncias bélicas na Batracomiomaquia, e tal constatacao
reforga o estatuto paritario da guerra animalesca, desenvolvido na primeira
parte deste capitulo («As sequéncias bélicas» ).

A anilise do conflito entre batraquios e roedores, a partir da atribui-
¢io dos epitetos, revela quatro outros exemplos de nomes intimamente
relacionados com o contexto ou com o desempenho bélico dos comba-
tentes. O rato Embasiquitro (verso 226) e a rd Borborocetes (verso 230)
recebem, por antifrase, o epiteto audpwv, uma vez que ambos, qualifi-
cados como «o sem mancha»®, sdo, por razdes etimoldgicas, aqueles
que andam sempre conspurcados, um de comida («aquele que entra na
panela» é, entenda-se, «aquele que entra na panela repleta de comida»),
ooutro delama («o que se deita nalama» fica naturalmente enlameado) %.
Este epiteto ndo é utilizado por motivos formulares ou tipicos apenas®,
mas também por inversio temitica do contexto bélico especifico: o
imaculado Embasiquitro, contrariamente ao titulo que possui, mancha
a terra de sangue ao matar Higraio com o arremesso de uma pedra; o
limpido Borborocetes é reconhecido como auvpwv devido ao adversario

66  Hipsenor é também um dos nomes que Beye (1964, 355) inclui entre aqueles que servem convenién-
cias métricas ou formulares. Crespo (2004-2005, 36) integra o nome deste combatente, embora com
algumas reservas, na sec¢io consagrada aos nomes de Troianos com significado depreciativo: «Quiza
“Tyiivwp hijo de tmepBVpov Aohomiovog (5.76), sugiere también la soberbia de los troyanos, aunque
se aplica también a un aqueo (13.411).»

67  Como titulo honorifico, apdpwv significa «irrepreensivel». Atendendo a formagao da palavra, consta-
ta-se que é composta de um a- privativo e que o tema lexical esta etimologicamente relacionado com
p@pog, «repreensio» (Chantraine 1999, 79).

68  Aaplicagdo irénica de duipwv a Borborocetes ji fora também notada por Lopez Lopez (1994, 171).

69  AuVuwv ocupa, nos versos 226 e 230 da Batracomiomaquia, a mesma posi¢io métrica (entre a cesura
trocaica e a diérese bucélica). Além disso, trata-se de um epiteto homérico tipico, frequentemente
aplicado aos combatentes iliddicos (cf. Gehring 1970, 61). No contexto em estudo, duipwv é, simulta-
neamente, segundo a classificagdo de Gray (1947, 109-121), de uso tradicional e individual, pois trata-
-se, por um lado, de um epiteto tipico e, por outro lado, de um epiteto adaptado a situa¢do imediata.
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que vence em batalha, Licopinax («o que lambe pratos» ), a quem assenta-
ria melhor o epiteto duipwv (por «o que lambe pratos» entenda-se «o que
lambe pratos até ficarem limpos, sem manchas de comidax).

A tltima ra a ser mencionada nas sequéncias bélicas, antes da fuga mas-
siva dos ranideos, é o «divino» Origanio, assim qualificado por imitar Ares,
o préprio deus da guerra (Batrac. 256). Da galeria de herdis iliddicos, muitos
sdo os que recebem o titulo diog (como Agamémnon, Aquiles, Diomedes,
Heitor, Sarpédon, Ulisses, entre outros), mas um s6 partilha com Origénio as
mesmas caracteristicas métricas e gramaticais, Alexandre, irmao de Heitor,
também conhecido por Paris. Ambos os nomes Origénio e Alexandre sdo
precedidos desse epiteto, que se encontra em posicao inicial de hexdmetro,
na forma de nominativo (Batrac. 256, Il. 3.329, 7.355, 8.82)7°. Ao irmio de
Heitor é atribuido pela primeira vez o epiteto §iog na cena de armamento,
antes de enfrentar Menelau num duelo, do qual acaba por fugir, gracgas a
intervenc¢do de Afrodite. Enquanto Paris abandona o combate, transportado
para o seu leito no palacio (ac¢do que vem desencadear o reinicio da guerra),
assim também Origanio foge do campo de batalha para o lago (accdo que
antecipa a retirada em massa do exército das ris e, em ultima anélise, o fim
da guerra). O adjectivo «divino» acompanha frequentemente os nomes dos
heréis iliddicos, sobretudo para sublinhar a diferenca entre os homens como
seres fugazes e os deuses que sdo para sempre. Os herdis semelhantes aos
deuses morrem, afirma Griffin, e os epitetos que lhes pertencem contrastam
expressamente com o seu destino de homens mortais”. No contexto heroi-
-cémico, o divino Origanio parodia esse recurso épico, na medida em que, do
ponto de vista temAtico e intertextual, esta literalmente a imitar Ares (pipov-
pevog avtov “Aprna), o deus da guerra que na Iliada se destaca em combate,
mas nio pelos melhores motivos, ou porque foge (5.864-867), ou porque é
derrotado (21.391-422).

A fuga de Originio segue-se a aristeia de Meriddrpax, apresentado
como «filho amado do irrepreensivel Cndison, ladrio de pdo» (Batrac.
261). Este herdi dos ratos ameaca aniquilar sozinho as hostes das ris, provo-
cando a debandada massiva dos seus adversarios. A explicagio etimoldgica
do nome deste rato depende, segundo o entendimento que faco do poema,
da dualidade entre a genealogia e a accdo bélica deste herdi. Por um lado,

70  Aexpressio «divino Alexandre» ocorre também em II. 3.352, 3.403 e 13.766, ndo cumprindo, porém,
nestes trés passos, os mesmos critérios métricos e sintcticos de Batrac. 256.

71  Griffin (1980, 83).
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Meridarpax tem por pai Cnaison”, a quem € atribuido dois epitetos, apipwv
(«irrepreensivel») e daptenifoviog («ladrio de pio»), sendo o segundo o
mais significativo para a presente situacio, uma vez que € esse que justifica
a tradicdo de ladroagem transmitida a prole como heranca. Assim, no nome
Meridarpax, literalmente «o que rouba pedacos», o elemento pepic detém
o significado de «por¢io de comida», porque o rato-heré6i descende de «o
que rouba pdo». Por outro lado, no verso 274, Zeus refere-se ao destemido
roedor como Gpmna€ («rapinador» ). Trata-se de um termo que é simultanea-
mente epiteto do guerreiro e elemento de formagio do seu nome, e que, por
ser aplicado no contexto dos feitos bélicos de Meridarpax, atribui a pepic um
novo sentido, o de «fac¢do militar». O ser murideo «que rouba pedacos»
é, desta forma, ladrido de comida, do ponto de vista da ascendéncia paterna,
e combatente valoroso, em conformidade com a aristeia que protagoniza.
Ambos os critérios, validados pelo texto, justificam o nome.

A utilizacio de epitetos é um elemento que integra, e que permite tra-
duzir, a solenidade da expressdo enunciativa, propria do estilo épico. Tal
recurso desempenha um papel predominante em certos momentos do con-
flito animalesco, como o «banquete» discursivo entre Psicirpax e Fisignato
(episddio tratado a propésito da cena da hospitalidade homérica). Ai, a
diferenca de extensio entre as duas listas de alimentos depende do adorno
estilistico, o que, na pratica, engrandece o bando de seres terrestres gracas
a nutricdo requintada e luxuosa, uma vez que € rica em epitetos, e rebaixa a
espécie anfibia que se alimenta a base de leguminosas, produtos mais humil-
des, desprovidos de adjectivacdo. Ainda que se trate de um sinal honorifico
da composi¢io poética, o epiteto nem sempre possui uma conotac¢io posi-
tiva para o objecto a que reporta, e as assembleias lideradas por Troxartes e
por Fisignato sdo exemplos claros disso mesmo. Lamentando os infortnios
que sobrevieram aos ratos, o pai do falecido Psicarpax denigre a imagem
dos inimigos da espécie roedora, atribuindo a cada um deles um adjectivo
depreciativo:

o adoninha é éxBiotm, «odiosa» (Batrac. 114),
o 0 homem amnvric, «cruel» (Batrac. 115),
e earikaxog, «malvada» (Batrac. 119).

72 Para a problemidtica em torno do nome do pai de Meridarpax (devido a uma tradi¢do manuscrita
incerta, alguns editores consideram que o pai de Meridarpax se chama Kvaiowv, outros ApteniovAog),
vide Fusillo (1988, 129) e as referéncias bibliograficas por ele citadas. Quanto a esta questio, sigo o
texto estabelecido por West (2003).

73 Aristételes, Retdrica 3.6.1407b.
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Nodiscurso deincentivo a guerra, o regente dos batrdquios procede de modo
semelhante, insultando os ratos com igual dose de qualificativos, chamando-os:

o Kdxwotol, «grandes malvados» (Batrac. 149),
e Jd6Mol, «ardilosos» (Batrac. 151),
o dxéAupPor, «que nio sabem nadar» (Batrac. 158).

O epiteto, enquanto marca da expressio altissonante, molda o retrato
do heréi guerreiro, ndo s6 em termos individuais, mas também colectivos.
Marchando para a guerra, qual exército de Centauros ou de Gigantes, a turba
animalesca é vista por Zeus como um conjunto de «poderosos combatentes»
(kpatepoig payntdg), «numerosos e valentes» (7ToMovG kai peydAouvg),
empunhando armas pesadas (Batrac. 168-171). A configuracdo herdica dos
animalejos é corroborada pela deusa Atena, que, embora dissuada as res-
tantes divindades de prestarem auxilio a tais criaturas, reconhece como sdao
«destemidos na luta» (&yyépayot, Batrac. 195), aproximando-os assim dos
Misios e dos Mirmidones, exércitos a que o mesmo adjectivo é aplicado em
Il. 13.5 e 16.272, respectivamente.

O retrato dos caranguejos é porém aquele, de entre as trés hostes do
poema, a receber maior destaque, devido a concentracio de epitetos (quinze
no total), que desenham com mindcia o aspecto fisico destes combatentes
invenciveis, enviados por Zeus (Batrac. 294-299)™.

A poesia homérica oferece descrigdes fisicas mais detalhadas do feio do
que do belo, sendo os desvios aos padrdes de beleza herdica a que mais aten-
cdo se presta”. Concordes com essa posi¢io, Glei e Fusillo registam como
modelo para a descri¢cdo dos caranguejos o retrato fisico de Tersites feito
em I 2.216-220, que também é caracterizado por meio de uma sucessio
cumulativa de adjectivos’. O resultado do paralelo torna-se bastante 6bvio:
o exército dos crusticeos, superiores em forca guerreira, massacra os ratos,
enquanto Tersites, figura antibélica, é espancado por outro muito melhor
do que ele; um é motivo de temor (Batrac. 301), o outro de riso (II. 2.270).
A descricdo desta terceira hoste animalesca é formulada conforme o estilo
solene da epopeia, a ter em conta o recurso a adjectivacio multipla.

Além do uso de epitetos e da adjectivacio, da comparacdo com os
Gigantes e com os Centauros e do desempenho beligero, também a origem
aristocratica configura a imagem dos combatentes animalescos, elevando-os

74  Cf. Capitulo 4.
75 ‘Thalmann (1988, 15).
76  Glei (1984, 206-207), Fusillo (1988, 133-134).
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ao estatuto dos herdis homéricos. Nesse sentido, Maria de Fatima Silva
afirma que a «celebridade de um herdi passa também pelo registo que, dos
seus antepassados, a poesia consagrou; logo a genealogia que enobrece e res-
ponsabiliza cada herdi consta de um curriculum» .

No encontro inicial entre Psicarpax e Fisignato, cada um procura dimi-
nuir a honra do outro, alegando pertencer a uma classe ancestral mais ilustre,
como nos duelos homéricos que servem de modelo a esse encontro: o duelo
entre Glauco e Diomedes e o duelo entre Eneias e Aquiles™. O vencedor
desta disputa pela tiun} («honra» ), aquele que possui um percurso geneal6-
gico mais longo, é o principe roedor. Ainda que a vitdria bélica seja outorgada
as ras, uma vez que contam, no fim, com o auxilio do soberano olimpico, o
poeta parddico apresenta, como contraponto, a derrota ranina no 4ambito da
linhagem e da exceléncia na guerra. S6 aparentemente a dose de informa-
¢do declarada pelos dois membros da nobreza sobre a ascendéncia de que
provém é proporcional. Na verdade, ambos revelam a identidade dos res-
pectivos progenitores (tanto o nome do pai, como o nome da mie) e a terra
natal: Fisignato ¢é filho de Peleu e de Hidromedusa, tendo sido concebido
junto as margens do Eridano (Batrac. 19-20); Psicirpax é filho de Troxartes
e de Licomila, tendo nascido em Calibe (Batrac. 27-30). A apresentacdo mais
extensa do roedor deve-se ao ornamento estilistico, que falta na apresenta-
¢do do batraquio. Troxartes é aclamado como matip peyaAjtwp («pai mag-
nanimo»), e Licomila é anunciada como Buydtnp ITtepvotpdxtov factAijog
(«filha do rei Pternotrocles»), facto que permite fazer recuar a linhagem
real destes seres terrestres até a terceira geracio (filho, pai e av0: Psicirpax,
Troxartes e Pternotrocles), quando a dos seres aquéticos contempla ape-
nas duas geracdes (filho e pai: Fisignato e Peleu). A familia com raizes mais
remotas é a que detém maior valor honorifico e essa € a de Psicarpax.

Trés sao os combatentes do exército dos roedores cuja ascendéncia paterna
é divulgada no poema: o principe (Psicarpax, filho do magninimo Troxartes,
Batrac. 28), o arauto guerreiro (Embasiquitro, filho do magnénimo Tiréglifo,
Batrac.137) e o rato-herdi (Meridérpax, filho do irrepreensivel Cnaison, Batrac.
261). Depois de Fisignato, nenhum outro nome de combatentes ranideos vem
acompanhado pelo antincio da estirpe a que pertence, auséncia essa que consti-
tui sinal, como no episédio de Tersites, de uma condi¢ao social inferior™.

77  Silva (2005, 37).
78  Cf. Capitulo 6, «As sequéncias bélicas».

79  Forgoso é, contudo, esclarecer que os nomes de duas ras combatentes, ‘Qxipidng e Kpavyaoidng, sdo
construidos 4 maneira de patronimicos, por integrarem na sua formag¢ao morfoldgica o sufixo -idng.
Cf. Torné Teixido (1999, 41) sobre o uso semantico e literario deste sufixo.
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Regente dos batraquios e honrado por todos os habitantes do lago e por
todos seguido para a guerra, Fisignato ndo age porém de forma valorosa
nas sequéncias bélicas: ele é o dltimo dos batriquios a entrar no campo
de batalha, ndo chega a matar nem um adversario e prefere evitar a morte,
fugindo aterrorizado, depois de ter sido ferido na ponta do pé por Troxartes
(Batrac. 249-251). As normas de conduta heréica determinam para o com-
batente da Iliada a obtencido de honra e de gldria, bem como a aceita¢do do
risco da morte, como reconhece Pagani, que ndo deixa de sublinhar a impor-
tancia desse risco como elemento fulcral do cédigo herdico®. Na mesma
linha de pensamento, Griffin escrevera, quase trés décadas antes da estu-
diosa italiana, que é «the pressure of mortality which imposes on men
the compulsion to have virtues»®. Assim, na Il{iada, a luta é com alguma
frequéncia dita kvdidvepa («glorificadora de homens» ), pois os comba-
tentes avangam para matar ou para serem mortos, para alcangar gléria ou
para a outros a concederem. Ao optar pela fuga frente ao inimigo e, por-
tanto, pela atitude mais cobarde face a morte - e a cobardia est4 associada
a uma quebra na arete social® -, Fisignato ndo estd sendo a transgredir o
cédigo herdico proclamado por Sarpédon em II. 12.310-328, ndo s6 no que
respeita aos destinos da morte na refrega glorificadora, mas também no
que concerne a retribui¢do da honra recebida. Ao contrario de Glauco e de
Sarpédon, que se arriscam a lutar entre os dianteiros, cientes do risco da
morte, para retribuirem o tratamento honorifico que granjeiam na Licia, o
Pelida batraquio nio responde, em contexto bélico, de forma condizente
com o valor em que é tido por todos os habitantes do lago que o honram
diariamente (Batrac. 17-18).

Na qualidade de governante supremo de um exército, Fisignato deveria
ainda combater év mpopdyolg, «entre os dianteiros», como € regra entre os
heréis iliddicos®. As criaturas guerreiras nao ignoram esse sinal distintivo
de exceléncia bélica e lutam nas linhas dianteiras — deduz-se a partir da refe-
réncia dupla aos npdpayot, no inicio (verso 203) e perto do final das sequén-
cias bélicas (verso 253), que o conflito decorre, no seu conjunto, numa tGnica
frente de batalha -, todas a excepc¢do do comandante das hostes raninas, do
qual se diz de forma explicita ter sido o ultimo a deixar o lago (Batrac. 251).
Aquele que exorta os seres aqudticos para a refrega e que define a estratégia

80  Pagani (2008, 328).
81  Griffin (1980, 93).
82 Long (1970, 124).

83  «[Clombat by individual promakhoi unquestionably dominates the narrative.» (Wees 1997, 687) Ha
38 referéncias, espalhadas por vérios cantos da Iliada, a combatentes que lutam nas linhas da frente.
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ofensiva contra o inimigo é, paradoxalmente, o tltimo dos combatentes a
avancar para a luta, numa inversido do retrato do chefe homérico, que, por
norma, surge a liderar as tropas®.

Em «Los discursos militares de la Batracomiomaquia», Gonzalez
Delgado destaca um outro contraste quanto as figuras de chefia de ambos os
poemas bélicos: a diferenca entre os valores colectivos de ambito nacional
exaltados pelos comandantes homéricos e os interesses pessoais expressos
nos discursos de Troxartes e de Fisignato as respectivas falanges®.

A propésito da conduta herdica na guerra como meio para se alcangar
prestigio e honra impereciveis, de maneira que a memoria dos feitos executa-
dos pelo herdi nio se esvaneca devido a ac¢do corrosiva do tempo, Jean-Pierre
Vernant define dois critérios imprescindiveis para a obtencdo de uma gléria
pessoal imorredoura: a celebrag¢do continua da memoria e a realizacido de
cerimoénias fnebres®. Trata-se, na verdade, de se manter preservada para as
geracOes vindouras a existéncia mnésica e somatica do herdi, na medida em
que este se torna matéria celebrada nos cantos épicos, sendo ainda comemo-
rado por meio de uma construcgio tumular.

A Psicarpax nio sio concedidas as habituais ceriménias funebres, tdo
caras entre os Gregos. Os ratos reunidos em assembleia lamentam a morte do
principe nas aguas do lago, decidindo travar uma guerra de vinganca contra
as ras (Batrac. 108-121), mas, porque nao sabem nadar e uma vez que o cada-
ver flutua a deriva em meio aquatico (Batrac. 106-107), ndo honram o filho
de Troxartes com um timulo, monumento que constitui «o ofjpa, o sinal da
gléria do herdi na terra»¥. A memoria do roedor nio é, todavia, esquecida
de imediato, sendo celebrada por trés figuras do poema: Troxartes (Batrac.
118-119), Embasiquitro (Batrac. 141-142) e Fisignato (Batrac. 147-150)%.
Dos critérios estabelecidos por Vernant, apenas um, como se pode verifi-
car, é cumprido quanto a morte de Psicirpax. As exéquias deste rato nio
sdo realizadas pelos que lhe sdo queridos, e essa a razdo por que, enquanto
herdi, segundo a concep¢io homérica, fica sujeito a corrosio e a inevita-
vel amnésia dos tempos, pois a transformacdo do ser corpdreo em matéria
incorpdrea nio é validada nem actualizada, neste caso, por um monumento

84  «The best heroes are to be found in the front line, but we repeatedly find the leader out in front of his
contingent» (Albracht 2005, 52-53).

85  Gonzalez Delgado (2008, 36-37, 44-45).
86  Vernant (2001, 333).

87  Serra (2002, 13).

88  Cf. Capitulo 5.
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tumular®. Psicdrpax vé-se deste modo envolvido numa situacdo que os
heréis homéricos consideram deploravel, a morte pelo mar. Tanto Aquiles
(Il. 21.273-283) como Ulisses (Od. 5.299-312), ao enfrentarem o risco de
perecerem afogados, reconhecem que gloriosa é a morte na guerra e desa-
fortunada aquela ocorrida na imensidao do mar, precisamente pela impos-
sibilidade de, nesta ultima, receberem as honras funebres devidas aos
mortos.

Ingléria é também a segunda morte do principe roedor, aquela que
ocorre em contexto bélico. Depois de ter emergido do lago das ris e de ter
matado dois adversarios, Psicarpax acaba por sucumbir de novo, desta vez
no confronto com Craugasides, que atinge o rato com o arremesso de uma
langa, fazendo as visceras do combatente caido derramarem-se pelo solo
(Batrac. 243-246). A cena partilha com o duelo entre Piro e Diores e com
o duelo entre Asteropeu e Aquiles o topos da terra ensanguentada com as
entranhas de um corpo mutilado. A proximidade tematica entre os dois pas-
sos da Iliada e o passo herdi-cémico é suportada pela semelhanca textual nos
seguintes versos:

¢k & dpa ndoat / yOvto yapai yoAddeg, tov 8¢ okdtog 6ooe kdAuye
(1. 4.525-526)
logo todas / as visceras se entornaram no ch@o e a escuriddo cobriu-lhe os olhos

£k & dpa maoat / xOvro yapai yoAddeg' Tov 8¢ okdTOG d00E KAAVYEY
(11. 21.180-181)
logo todas / as visceras se entornaram no ch@o e a escuriddo cobriu-lhe os olhos

0Evoyowog Eduve, yapai §” Ekyvvto dravta / fykata
(Batrac. 245-246)
o junco agucado penetrou e no chdo se entornaram todas / as visceras

Diores (o combatente aqueu), Asteropeu (o combatente troiano) e
Psicarpax (o combatente roedor) nio sdo apenas soldados que perdem a
vida no campo de batalha, mas cadaveres estropiados, expostos a selvajaria
da guerra. Aqueles que cometem actos de carnificina sanguinaria para com
0s respectivos oponentes estao assim a condené-los a uma morte inumana e
sem renome, na medida em que os privam de receberem os ritos finebres,
abandonando-os no caos tumultuoso da refrega como presas para os cies e as
aves de rapina. O guerreiro insepulto, deixado a mercé de criaturas vorazes,

89 A auséncia de rituais finebres para o caso concreto de Psicirpax podera ser explicada por necessi-
dades de coesao interna da narrativa: o rato sucumbe no lago e do lago regressa para participar mais
tarde na guerra contra as ras.
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reduzido a pedacos trucidados de carne putrefacta, é desta forma excluido,
explica Vernant, nao s6 da morte heréica, como também da condi¢do humana.
O mesmo autor acrescenta que «the body abandoned to decomposition is the
complete reversal, or inversion, of a beautiful death», e exemplifica a situacdo
com o comportamento vingativo de Aquiles, o her6i afamado que no fim da
Iliada se ocupa em desonrar o cadaver de Heitor, de modo a poder sentencii-lo
a mais extrema das desgracas, ou seja, ao desgaste do corpo e da memoria, que
se traduz na auséncia de uma fama gloriosa e imperecivel®.

A profanacdo dos cadiveres por animais, apesar de tantas vezes anun-
ciada na Iliada (no proémio e sobretudo nas varias ameacas de guerra), acaba
por ser uma realidade que a epopeia homérica raramente celebra: quando o
poeta épico aborda o tema, procede sobretudo de forma indirecta, servindo-
-se dos similes. As sequéncias bélicas batracomiomaquianas, por outro lado,
tornam flagrante esta situacdo que a épica constantemente prevé, mas que na
verdade nio é tipica, ora porque os exércitos acordam uma pausa nas hosti-
lidades para cremacio dos mortos (canto 7 da Iliada) e para a realizacio de
cerimoénias finebres (cantos 23 e 24 da Iliada), ora porque os deuses inter-
vém no sentido de prevenir que os caddveres dos herdis subjugados na guerra
sejam objecto de abuso (e.g.: mortes de Sarpédon, Patroclo e Heitor).

No confronto entre Ocimides e Crustéfago, o combatente muricida
langa-se contra o oponente exdnime, devorando-lhe os 6érgios internos
(Batrac. 222). No momento das respectivas aristeiai, os dois Atridas sio
equiparados a ledes que perseguem e capturam vacas, rasgando-lhes todas
as visceras com a sua denticao possante®. Com esta imagem do ledo voraz e
cruento, os filhos de Atreu sio retratados como figuras bestializadas, quando
entre a turba guerreira se destacam a massacrar as falanges adversarias,
ganhando para si fama de combatentes valorosos, a0 mesmo tempo que des-
troem a existéncia fisica e mnésica dos Troianos mutilados, assim reduzidos
a alimento para animais. No curso da guerra animalesca, nao se procede a
realizacdo de qualquer cerimoénia para honrar os mortos pela prestaciao que
tiveram em combate. As carcacas mutiladas destes animalejos sofrem o efeito
da decomposicio, espalhadas pelo lago de dguas purptireas ou por sobre a
terra ensanguentada. Segundo a concepc¢do herdica da morte celebrada por
Homero, os cadaveres insepultos de Psicarpax e Crustofago, bem como os
dos ratos em geral (no fim da guerra os combatentes murideos sdo massa-
crados pelos caranguejos, que lhes decepam as patas e as caudas), ficam

90  Vernant (2001, 337-338).
91 Agamémnon: Il. 11.172-178; Menelau: II. 17.64-69.
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condenados a uma morte ingldria, sem renome. A Batracomiomaquia ani-
maliza os confrontos da Iliada, concretizando assim uma situacao tipica dos
similes homéricos: enquanto na epopeia bélica os her6is mutilam os cada-
veres de guerreiros comportando-se como feras selvagens sedentas de san-
gue, no poema parddico esses mesmos herdis sdo de facto transmutados em
animais, nao contudo em animais ferozes, mas noutros de estatuto inferior®2.

Homero celebra, entre as operacoes bélicas da Iliada, um episdédio em
que o tema da morte dos soldados que servem de comida para animais nio
constitui apenas uma ameaca proferida, mas um facto efectivamente narrado:
trata-se do massacre dos Troianos por Aquiles no rio Escamandro®. A morte
de Licaon (I. 21.114-135) comeca por aliar a ameaca a ac¢do: tendo-lhe desfe-
rido o golpe fatal, o Pelida deixa o cadiver do Pridmida como alimento para os
peixes. O tema é retomado logo de seguida na morte de Asteropeu (II. 21.161-
204) de forma ainda mais flagrante, pois, tendo Aquiles abandonado este
descendente de Axio no areal, o poeta conta que a volta do corpo exinime
se afadigaram os peixes e as enguias, dilacerando-lhe a gordura dos drgios
internos (II. 21.201-204). O epis6dio homérico, no qual se inserem estas duas
mortes — o morticinio massivo de um exército executado por um unico heréi
em ambiente aquoso -, é tematicamente idéntico aquele relatado no poema
heréi-cémico: enquanto Aquiles chacina os Troianos no rio Escamandro,
Meridarpax atemoriza os batraquios, pondo-os em fuga para o lago. A entrada
tardia na guerra, o combate feroz junto ao lago e a intervencao herdica que
vem alterar o curso das ac¢des militares configuram o rato-herdi como duplo
parddico de Aquiles, também ele retardatirio no campo de batalha e aniquila-
dor impetuoso de combatentes, a partir do canto 20 da Iliada.

A poesia homérica, como produto de transmissdo oral, vive da repeticdo
e da variacdo, recursos que permitem ao poeta integrar a figura de Aquiles em
pleno combate, mesmo quando este se encontra afastado do tumulto da guerra,
durante a maior parte da narrativa épica. Esse processo é conseguido a partir
da adop¢io de duplos do herdi, que com ele partilham certas caracteristicas
pessoais, dados biograficos e até aspectos da carreira militar. Euquenor, por
exemplo, comporta-se como duplo de Aquiles, na medida em que, como ele, é
morto por Pris, tendo-se decidido por uma existéncia breve mas gloriosa, em
detrimento do anonimato de uma vida ordinaria, longe dos confrontos bélicos

92 Ainda que pregnante nas referéncias zooldgicas, a Iliada ndo menciona as trés espécies de animais em
combate nas sequéncias bélicas da Batracomiomaquia. Os ratos, as ras e os caranguejos sio figuras
que, excluidas da épica homérica, predominam no género da fabula. Cf. Capitulo 2.

93 Cf. Segal (1971, 30-32).
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(Il. 13.660-672)°*. Também os combatentes Reso, Mémnon e Euripilo sdo per-
sonagens cujas historias incluem uma série de analogias biograficas e militares
com o percurso do Pelida®. Por outro lado, Diomedes e Ajax desempenham, 3
vez, durante a auséncia de Aquiles, o papel do dplotog Ayaudv («o melhor dos
Aqueus» ). Refiro, por tltimo, os casos de Tersites e de Ddlon, ambos retra-
tados como duplos parddicos do filho de Tétis e de Peleu, uma vez que a ele se
assemelham, mas por inversio dos resultados obtidos: Tersites ousa desafiar a
autoridade de Agamémnon, como Aquiles no canto primeiro da Iliada, sendo
contudo agredido e feito objecto de ridiculo perante a assembleia dos Aqueus
no canto segundo?; Délon, célere na corrida como o protagonista®, nao deixa
de ser capturado e morto no decorrer da missdo de espionagem para a qual se
havia voluntariado. Ambos sdo personagens anti-herdicas, e os esforcos que
fazem para imitar o her6i dos Aqueus — quer em termos oratérios, no caso de
Tersites, quer em termos de desempenho fisico, no caso de Délon - tornam-se
absurdos. H4, pois, para cada uma destas figuras, uma diferenca abissal entre as
expectativas que tém e os resultados conseguidos”.

A Batracomiomaquia procede de forma semelhante no que ao retrato de
Aquiles diz respeito, ndo oferecendo uma s6 figura desenhada como cépia do
mais valoroso dos guerreiros, mas expondo um conjunto de duplos que se vio
destacando ao longo da ac¢io her6i-cémica. Comentando a apropriacdo do
famoso herdi neste poema, Gonzilez Delgado sugere que o poeta parddico
atribui um Aquiles a cada exército: Fisignato, o regente das ras, e Meridarpax,
o rato-her6i'®. Fisignato partilha, de facto, com o modelo épico nio s6 a
ascendéncia familiar (ambos sio filhos de um pai chamado Peleu e de uma
entidade marinha) como também a entrada tardia no combate (Aquiles, que
no canto 1 da Iliada se retira da guerra, s6 decide voltar a combater no canto
18, e Fisignato, que persuade as rds para a luta, apenas surge nas sequéncias
bélicas no verso 250, tendo estas sido iniciadas no verso 202). Os dois Pelidas

94  Fenik (1968, 148-149).
95 Fenik (1968, 149-150).

96  Aquiles é identificado como «o melhor dos Aqueus», por exemplo, em II. 1.244, Diomedes em I. 5.103 e
Ajax em Iliada 2.768 e 7.289. Para uma andlise pormenorizada dos paralelos entre as ac¢des de Diomedes
ede Ajax com as ac¢des de Aquiles, vide Louden (2006, 14-52). Para a discussdo em torno da figura do
dplotog Axaidv, vide, por exemplo, Edwards (1984, 61-80) e Nagy (1999, 26-41).

97  Assemelhangas tematicas e textuais entre a interveng¢ao de Aquiles contra Agamémnon na assembleia
do canto primeiro da Iliada e o discurso insurrecto de Tersites na assembleia do canto segundo sio
analisadas em pormenor por Postlethwaite (1988, 123-136).

98 O epiteto atribuido a Aquiles, «de pés velozes», surge vérias vezes na Illiada (e.g., Il. 1.58, 84, 121, 148,
215, 364, 489; 2.860). Ddlon é também descrito como sendo «rapido de pés» em II. 10.316.

99  Louden (2006, 144).
100 Gonzélez Delgado (2008, 46-47).
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comportam-se ainda como transgressores das normas de conduta heréica, na
medida em que nio retribuem a honra em que sdo tidos pelos companheiros
de armas: um nega-se a prestar auxilio aos Aqueus massacrados (como acusa
Ajax em I1. 9.624-642) "', 0 outro nio se arrisca a lutar entre os dianteiros, che-
gando tarde e partindo cedo. Meridarpax, por outro lado, protagoniza, a seme-
lhanca do heréi regressado a guerra, o massacre contra um exército que foge
em massa (as rds escapam-se para o lago, os Troianos para Troéia). Estes dois
herdis, dpiotot dos exércitos a que pertencem, apenas sio travados na guerra
por intervencdo divina: Aquiles vé-se impotente contra Apolo (no canto 20
da Iliada) e perseguido por Escamandro (no canto 21), Meridarpax cessa o
massacre contra as ras devido as medidas tomadas pelo préprio Zeus (Batrac.
285-303).

Os casos acima expostos nio representam as Unicas presencas parddicas
de Aquiles neste poema, como a seguir se demonstra:

« Troxartes encoleriza-se em assembleia contra o soberano das ras por causa da
perda de Psicarpax (Batrac. 109-121) a semelhanca de Aquiles que se encole-
riza contra o soberano dos Aqueus por causa da perda de Briseida (assembleia
do canto 1 da Iliada);

o Crustéfago é perseguido por Ocimides das margens para as aguas do lago
(Batrac. 218-219), e Aquiles foge das correntes do rio Escamandro para a pla-
nicie (no canto 21 da Iliada);

¢ Ocimides mutila Crustéfago rasgando-lhe as visceras (Batrac. 222), e o
Pelida chacina os Troianos como um golfinho que devora peixes mais
pequenos (Il. 21.20-26);

 Prasseio arrasta o cadaver de Licopinax pelo calcanhar atirando-o ao lago, do
mesmo modo que o heréi épico agarra o corpo de Licdon para o langar ao rio
(Batrac. 233, 1. 21.120);

o Origanio e Meridarpax partilham com Aquiles o estatuto de «o melhor dos
guerreiros», na medida em que o batraquio se distingue (apiotevev) entre o
exército das ras (verso 257), como Aquiles regressado a guerra, e o roedor é
qualificado, no verso 281, com o epiteto dplotog, de aplicacio tipica, embora
nao exclusica, ao heroi da Iliada.

101 Bassett (1933, 41-65) defende que o erro no comportamento de Aquiles ndo reside na profanagio
do corpo de Heitor (Iliada 22), mas na recusa em salvar os Aqueus (Iliada 9). «But that he [Achilles]
should persist in this wrath after his friend Ajax had begged him to return to the fighting in order to
save his friend, was a fault in honor.» (Bassett 1933, 59-60)
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CAPITULO 7
Parddia a Divindade Homérica

Os deuses, apresentados nos poemas homéricos como entidades a0 mesmo
tempo sublimes e frivolas', carecendo de qualidades herdicas e considera-
dos como fonte inesgotavel de humor e de comédia, sio figuras constante-
mente presentes na ac¢ao épica enquanto espectadores distantes: observam,
das moradas olimpicas, as ac¢des dos mortais e os seus sofrimentos, que
tomam como objecto de interesse (em contraste com a bem-aventuranca de
que gozam, isenta de cuidados) e por causa dos quais se desentendem em
discussoes assiduas. Por mais futeis e ridiculas que parecam as ac¢oes divi-
nas, a verdade é que estas constituem um recurso tipico da epopeia antiga de
que ndo pode o poeta prescindir para a constru¢io de um enredo elevado,
até porque as cenas divinas previnem a ameaca de uma narrativa monotona
(sobretudo a da Iliada, dominada por sucessivas sequéncias bélicas), possibi-
litando uma mudanca de atmosfera.

Por norma, os deuses homéricos caracterizam-se por uma «superlativa-
¢io das qualidades humanas», bem como por uma existéncia facil e trans-
positiva®. Deve, porém, sublinhar-se que a actuacdo dos imortais diverge de
uma epopeia para outra: enquanto na Iliada sio mobil de acc¢do (interferem
abertamente nos assuntos terrenos, impulsionando, desse modo, a prosse-
cucdo dos eventos épicos), na Odisseia estio mais distanciados, preferindo
formas menos directas de contacto com os mortais*. Esta segunda epopeia

1 A expressio «sublime frivolidade», aplicada aos deuses da Iliada, é da autoria de Karl Reinhardt e
frequentemente utilizada nos estudos que versam sobre as divindades homéricas. Sobre a seriedade e
o estatuto grave das divindades homéricas, vide Griffin (1980, 144-178).

2 Kirk (1962, 345).
3 Rocha Pereira (2003, 112-113).
4 Rocha Pereira (2003, 118).
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homérica, situada numa época cronoldgica (e narrativa) posterior a da
Iliada, em cujo enredo se celebram com frequéncia episddios teomaquianos,
mostra relagdes mais estiveis entre os olimpicos e uma maior separag¢ao da
esfera terrestre. Os deuses odisseicos observam a justi¢a entre os homens, a
quem atribuem, como explica Zeus no inicio do poema, a responsabilidade
pelo destino que suportam, na medida em que os sofrimentos humanos nio
resultam sendo do desrespeito pelos decretos divinos. Quanto mais preocu-
pados com questdes morais, menos intervenientes os deuses se tornam no
plano terrestre®.

Apesar das diferencas registadas entre os dois poemas no que respeita a
actuacdo divina, esta ndo deixa de ocupar uma por¢ao consideravel em ambos
os enredos homéricos, sobretudo no da Iliada’. Na verdade, sio os deuses
que ddo o ponto de partida para se explorar a ac¢do desenvolvida nos poemas
homéricos’. Sio eles que funcionam como motor das narrativas épicas, arqui-
tecturalmente desenhadas de modo a conferir aos deuses um lugar de relevo®.
Nesse sentido, Zeus é o agente que detém maior influéncia no desenrolar dos
acontecimentos da Ilfada. Toda a ac¢do deste poema gira em torno do grande
plano de Zeus®: no canto 1, o soberano olimpico pretende honrar Aquiles, o
melhor dos Aqueus, causando para o efeito a vitéria temporaria de Heitor, o
heroéi troiano, que cumpre inevitavelmente o destino que lhe esta tracado, ndo
deixando contudo de ser, também ele, honrado pelo mesmo deus, quando, no
canto 24, envia o mensageiro divino para guiar Priamo até a tenda de Aquiles,
a fim de resgatar o cadaver do filho. A mesma composicio ciclica (a estrutura
em anel tematico), que liga o tltimo ao primeiro canto da Iliada, é igualmente
aplicada na Odisseia. Tanto no inicio como no final da narrativa, Zeus e Atena
restauram a ordem no plano terrestre, libertando Ulisses dos perigos em que se
encontra: no canto 1, Zeus determina a libertagio do heréi do carcere em que
se encontra na ilha de Calipso; no canto 24, Atena poe fim a guerra que opde o
heréi aos nobres de Itaca.

Na Batracomiomaquia a actuagio na esfera divina determina igualmente
a sucessdo dos acontecimentos entre os seres terrenos, bem como o desen-
lace da guerra animalesca. As divindades hero6i-cémicas — Atena, Zeus, Hera
e, ainda que menos representado, Ares — adoptam as qualidades dos seus
modelos homéricos: ao mesmo tempo ridentes e ridiculas, domésticas e

Pope (1960, 125), Graziosi e Haubold (2005, 77).
Calhoun (1937, 11).

Graziosi e Haubold (2005, 65).

Jones (1996, 116).

Heiden (2008, 29).
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beligerantes, ordeiras e conflituosas, implacéveis e compassivas. Mostram-se
espectadores distantes, mas presentes, ou seja, enquanto, num primeiro
momento, se abstém de intervir nos combates dos mortais, num momento
posterior, decidem agir, mas de longe, sem contacto directo com aqueles que
observam, alterando o curso dos eventos no seu reverso. Além disso, como
procurarei demonstrar, estes deuses, que também ocupam posi¢oes estrutu-
rais de relevo na arquitectura da narrativa parddica, diferenciam-se dos de
Homero, sobretudo em questdes de poder.

1. ZEUS E ATENA

O concilio divino é um recurso canénico do aparato épico, que ocorre trés
vezes na Iliada (cantos 4, 8 e 20) e duas vezes na Odisseia (cantos 1 e 5), sem-
pre em inicio de canto'. A assembleia divina da Batracomiomaquia, que-
brando a norma, nio se situa na abertura, mas na parte central do poema,
como interlidio humoristico entre as fases de preparacgio e de execu¢io dos
combates animalescos. Esta diferenca quanto a posi¢ao de um elemento con-
vencional da epopeia deve-se, a meu ver, a questdes de ordem parddica, no
sentido de se fazer contrastar, pelo ridiculo, a atitude dos deuses com a dos
ratos e a das rds perante uma mesma situacdo, a guerra prestes a OCOITer.
Segundo as convengdes do género, o texto parddico repete, pela diferenca,
com propodsito menos sério, um objecto anterior ja conhecido, principio
que se aplica a presente situacdo: a assembleia divina da Batracomiomaquia,
caracterizada por um ambiente de regozijo e na qual se decide a abstencao da
guerra, opde-se tematicamente as duas reunioes precedentes, a dos ratos e a
das ras, ambas marcadas por uma atmosfera de tensio (lamento pela morte
do principe roedor e indignacdo pelas mentiras sobre o regente batriquio),
da qual resulta a decisdo para o combate contra os respectivos adversarios.
A posicao do concilio dos deuses na estrutura geral da Batracomiomaquia,
divergente da tradicdo épica, que reserva a mesma cena-tipo para a abertura
de um canto, estd conforme as normas da parddia'’.

10 Em Iliada 4, os deuses deliberam a prossecu¢io da guerra, apds o duelo mal resolvido entre Paris
e Menelau; em Iliada 8, Zeus proibe a participacio divina no conflito dos mortais; em Iliada 20, o
Croénida permite que os deuses prestem auxilio no campo de batalha aqueles que mais lhes aprouver.
Nas assembleias de Odisseia 1 e 5, os deuses reunidos (2 excepcio de Posidon) acordam o regresso de
Ulisses a patria.

11  Cf. Capitulo 1 sobre a parddia estrutural enunciada por Giannetto, onde se insere, entre outras téc-
nicas, a deslocagdo de certos esquemas da sua posi¢do convencional. O mesmo recurso é também
referido no 4mbito das reflexdes formalistas de Chklovski sobre o romance Tristam Shandy de Sterne.
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A concepgio dos deuses épicos como reverso humoristico das ac¢des
dos mortais ndo ¢é alheia ao universo de Homero, como muitos estudiosos
tém notado'?. Os poemas homéricos mostram um contraste entre os planos
divino e terrestre, analogo ao apresentado no contexto heréi-cdmico. O canto
1 da Iliada, por exemplo, comeca com a disputa entre Aquiles e Agamémnon
(prolongada até ao canto 18) e termina com a discussao entre Zeus e Hera
(apaziguada de imediato por Hefesto, que provoca o «riso inexaurivel» entre
os imortais). Neste episodio épico inicial, o conflito no plano humano tem o
seu contraponto cémico no conflito que ocorre no plano celeste.

Rindo com graciosidade a vista dos exércitos animalescos que marcham para
os confrontos bélicos, Zeus pergunta quem de entre as divindades reunidas se
dispde a auxiliar na guerra os ratos e quem as ras (Batrac. 168-173). O exame
intertextual da abertura deste concilio divino (pela compara¢do com o modelo
homérico) revela aspectos pertinentes que configuram o episodio, determi-
nando a sua funcao na estrutura global do poema. Um primeiro ponto a destacar
esta relacionado com o hexdmetro da convocatodria, formado por um hemisti-
quio inspirado na Ilfada e por outro retirado da Odisseia.

ZeVg 8¢ Beolg kaAéoag eig oVpavov dotepdevta (Batrac. 168)
Entdo Zeus convocando os deuses ao céu cheio de astros
Beovg kdAeooag (I1. 20.16)

convocaste os deuses

eig ovpavov aotepdevta (Od. 9.527 e 12.380)

a0 céu cheio de astros

Glei e Torné Teixid6'? identificam o paralelo textual com I1. 20.16, devido
ao uso partilhado da expressido Beovg kaAéoag, que integra uma cena tema-
ticamente analoga, a convocatéria de Zeus para o dltimo dos concilios do
poema. Nesse episddio olimpico, ponto de partida para a teomaquia que se
seguira, o Cronida permite que os deuses participem na guerra dos mortais,
levando auxilio aos combatentes que mais desejarem. Contrariamente, o
duplo herdi-comico propde a actuacio divina na guerra animalesca, obtendo
como resposta a recusa de Atena, que dissuade as divindades reunidas de
intervirem junto dos ranideos e dos murideos em luta. Quanto ao segundo
hemistiquio, a expressio €i¢ oUpavov dotepdéevta é demasiado genérica para
designar o local de reunido dos bem-aventurados, por norma identificado
de forma mais precisa nos poemas homéricos'*. O enunciado, nio servindo,

12 Kearns (2004, 72), Graziosi e Haubold (2005, 66), Halliwell (2008, 63).
13 Glei (1984, 164), Torné Teixid6 (1999, 343).
14  Fusillo (1988, 114). Cf. I1. 4.2, 8.3, 20.5-6; Od. 1.27.
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portanto, para localizar a morada celeste, constitui, contudo, uma forma
tipica usada em preces de vinganca proferidas na Odisseia (9.527 e 12.380)
contra héspedes transgressores'*. Do mesmo modo, o uso da referida for-
mula homérica no presente contexto da Batracomiomaquia apresenta este
episddio como assembleia punitiva, um concilio em que os imortais punem,
por motivos pessoais e levianos, um desrespeito cometido (como desenvolvo
mais adiante a proposito da cdlera de Atena).

Assistindo a marcha dos exércitos dos roedores e dos batraquios, quais
Centauros ou Gigantes em movimento, Zeus ri e o riso do deus é um fopos
da épica homérica, moldado, porém, ao presente contexto de forma atipica.
No capitulo segundo de Greek Laughter, consagrado ao riso dos homens e dos
deuses nos poemas homéricos, Halliwell confirma que os deuses s6 se riem
de si préprios, nunca da condi¢do humana, clarificando que o sofrimento dos
heréis jamais se torna objecto do riso divino. Sdo os conflitos entre os deuses
que motivam sempre o riso divino . De facto, o riso colectivo dos olimpicos
é suscitado por Hefesto, quando o deus manco serve o doce néctar a todas as
divindades, para acalmar os dnimos do casal régio (Il. 1.597-600), e quando
denuncia publicamente o adultério da esposa (Od. 8.321-343). O mesmo tipo
de situacdo repete-se na passagem do comportamento colectivo para o indi-
vidual: Zeus ri-se com prazer perante o espectaculo da teomaquia (/. 21.389-
390, 508), enquanto Atena se ri ao derrotar Ares, nesse mesmo episddio que
serve de deleite para o soberano celeste (ZI. 21.408). A atitude do Zeus batraco-
miomaquiano mostra-se, assim, impar em relagdo ao modelo épico, uma vez
que torna risiveis acontecimentos que decorrem no plano terrestre. O deus
ri-se da condi¢do dos seres animalescos, em marcha para a guerra.

Na opinido de Glei e de Fusillo, o riso de Zeus é desmotivado na ac¢do heroi-
-comica’, posi¢io da qual tendo a discordar devido as potencialidades cémicas
que esse recurso permite mediante a leitura comparativa com os referentes épi-
cos. A expressao 1100 yeA®V, «rindo aprazivelmente» (Batrac. 172), denota o
riso de Zeus ao observar os combatentes, sendo reaproveitada de duas situacdes
homéricas: do episdédio em que os Aqueus, reunidos em assembleia, «se riem
aprazivelmente» (1160 yéAaooav) ao verem Tersites a ser espancado por Ulisses
(Il. 2.270), e do momento da teomaquia em que Zeus «rindo aprazivelmente»
(18 yehdooag, II. 21.508) se compadece de Artemis lacrimosa. Comparando a
cena heroi-comica com o primeiro destes passos homéricos, é possivel concluir
que sio radicalmente opostas as atitudes daqueles que se tornam objecto de riso

15 Cf. Capitulo 5.
16 Halliwell (2008, 51-99).
17 Glei (1984, 163), Fusillo (1988, 114).
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colectivo: Zeusri-se dos animalejos que, em assembleia, decidiram avangar para
a guerra, enquanto os Aqueus se riem do soldado que, em assembleia, defende
a retirada da guerra. Os combatentes animalescos s3o, deste modo, parodica-
mente equiparados a Tersites, o mais feio de entre todos os que navegaram para
Troéia (II. 2.216), quando no verso 171 haviam sido comparados aos Centauros
e aos Gigantes. Se, por um lado, esta comparagao com os adversarios dos deu-
ses visa engrandecer o valor guerreiro de seres mintsculos, por outro lado, o
confronto parddico com Tersites rebaixa-os a um estatuto militar inferior. Além
disso, é necessério ter em conta que a deformacio fisica (aplicada aos ratos e
as ras por meio da analogia com Tersites) é motivo primordial de riso'®. Por
outro lado, a partir do episddio do canto 21 da Iliada, é possivel concluir que o
riso de Zeus suscitado pela assisténcia a teomaquia é revelador da compaixao
do soberano pelos combatentes derrotados. Atitude semelhante tomara o deus,
na segunda parte do concilio heréi-cémico, ao ver as ras dizimadas pelos ratos.
Pelos argumentos expostos, tendo a discordar da presenca injustificada do riso
de Zeus, na abertura desta assembleia divina.

Depois de lancar a proposta de intervencao na guerra as divindades reu-
nidas, Zeus direcciona-a a uma figura concreta, Atena, perguntando a filha
se ndo estaria interessada em defender os ratos, uma vez que estes frequen-
tavam com regularidade o templo a ela consagrado (Batrac. 173-176). Este
discurso do deus é, todavia, pela leitura que dele faco, carregado de ironia:
depois de se rir do espectaculo da guerra, Zeus continua no mesmo registo
humoristico, divertindo-se a perguntar a deusa se esta fara aquilo que ele
sabe ndo fazer parte dos planos da filha. O tom ir6nico da fala do soberano
manifesta-se a diferentes niveis, mediante: a presenca de elementos textuais
do discurso irénico, a comparacdo com o contexto homérico de base, os
argumentos apresentados pelo deus sobre o templo da filha e a relagido con-
flituosa, conhecida da tradi¢do mitica, entre Atena e Ares.

Nos Elementos de Retorica Literdria, o recurso estilistico aqui em foco
vem assim definido: «A ironia, como tropo de pensamento, é, em primeiro
lugar, a ironia de palavra continuada como ironia de pensamento, e con-
siste, desta maneira, na substituicio do pensamento em causa, por um outro
pensamento, que esta ligado ao pensamento em causa por uma relacdo de
contrarios e que, portanto, corresponde ao pensamento do adversario.» !’
Na fala de Zeus, varios sdo os elementos que fazem transparecer esta afirma-
¢do do contrario daquilo que se diz, ainda que as potencialidades irénicas

18 Sikes (1940, 122).
19  Lausberg (1993, 251).

[252]



deste passo fossem mais facilmente reconheciveis num registo oral deste tipo
de poesia, a que hoje nao temos acesso”.

Num ensaio consagrado ao humor nos poemas homéricos, Hunt*
demonstra que o discurso irénico pode ser expresso e reforcado por (ou
até mesmo depender de) certas particulas textuais. A primeira delas a ser
referida, aquela que merece um tratamento mais desenvolvido pelo maior
ntimero de exemplos citados, é a particula 1} («porventura» ), que vem uti-
lizada na pergunta de Zeus a Atena: @ 00yatep, puoiv 1} p° draie€foovoa
Topevony; «O filha, irds porventura defender os ratos?» (Batrac. 174)*.
A posi¢do métrica de 7 (imediatamente seguida da cesura pentemimere)
destaca a modulacdo elocutéria que a palavra teria quando pronunciada, na
medida em que a pausa melddica conferiria a este elemento a entoacio ir6-
nica, que acaba por afectar todo o heximetro.

A forma participial anaAe€joovoa, «para defender», usada na questdo
de Zeus a Atena, € reaproveitada de émaAe€noovoav, «para prestar auxilio»
(Il. 8.365)*. As equivaléncias linguisticas, que é possivel verificar entre as
duas formas, nao sdo, porém, suficientes para justificar o registo irénico do
passo herdi-comico. Para esse efeito, é forcoso associa-las as situacdes narra-
tivas concretas em que ocorrem. Desse modo, no comeco do concilio batra-
comiomaquiano, Zeus pergunta a Atena se nio quererd auxiliar os ratos,
sugerindo a participa¢io da filha na guerra dos animalejos. Por outro lado,
num episddio do canto 8, decorrente do segundo concilio divino da Iliada,
Atena queixa-se de estar impedida por ordem do pai de intervir nos confron-
tos bélicos dos mortais, a favor dos Aqueus. A analogia entre dnaAe€rioovoa
e énaAefijoovoav faria prever uma igual correspondéncia no plano literario,
que, todavia, nio se verifica. Procede-se, pelo contrario, a uma reviravolta
tematica no passo parddico, que nio s6 motiva um efeito de surpresa, pela
adulteracio das expectativas suscitadas, como também € causa de riso entre
o publico ouvinte/leitor que reconhece o modelo homérico subvertido.
O efeito irénico reside assim, primeiramente, no confronto dos contextos
épico e herdi-cémico, que mostram uma mesma atitude queixosa de Atena,
mas em direc¢des opostas: ora se queixa de ndo poder guerrear, ora se queixa

20  Considerando que a Batracomiomagquia teria sido bastante popular na Antiguidade, Milanezi (2001,
321) acredita que o poema circulara sob uma forma oral, por volta do século1a. C.

21  Hunt (1890, 48-58).

22 Hunt refere como exemplos do discurso irdnico refor¢cado por 7 os seguintes passos dos poemas
homéricos: Il. 1.229, 2.229, 3.46, 3.400, 4.247, 5.422, 6.55, 9.337, 9.348, 16.745, 18.358, 21.54, 21.485;
0d. 1.391, 2.325, 4.710, 13.418, 15.327, 17.397, 21.98. Outros elementos textuais de uso irdnico, indi-
cados por Hunt, sdo 01jv, 81}, o0, 601, kév, oiw e dlopat.

23 Brandt (1888, 18), Ludwich (1896, 372), Glei (1984, 165), Torné Teixid6 (1999, 344).
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dos infortdnios sofridos por parte dos combatentes, como justificagdo para
nio ter de combater. Além disso, é também revelador da inten¢do trocista
de Zeus o vocabulo puoiv («os ratos»), que, juntamente com 1), ganha uma
modulacao elocutéria de destaque, uma vez que se encontra delimitado no
hexdmetro pelas cesuras triemimere e pentemimere. Zeus questiona Atena,
adjuvante dos Aqueus na Iliada, se nio levara auxilio aos combatentes roe-
dores, figuras parddicas dos Troianos, que a deusa guerreira odeia e nunca
socorre na epopeia homérica.

& BUyatep, puoiv 1 P’ daefjoovoa opevon;
B AT A B R R R

O filha, os ratos, porventura, iris defender?

O relampejador do Olimpo interpela a filha a propdsito da defesa dos
ratos na guerra, quando sabe que esta jamais actuara nesse sentido, devido
a inimizade que ela lhes tem. O registo melédico em que é proferida a ques-
tdo do verso 174 manifesta a atitude de troga, que o deus continua a manter
nos dois versos seguintes com o argumento exposto: os roedores saltitantes
mereceriam a protec¢io da deusa guerreira, por serem frequentadores assi-
duos do templo a ela consagrado. Na parte final desta fala de Zeus, os ratos
nio sio, porém, apresentados como figuras devotas, mas, pelo contrario,
como desrespeitadores dos recintos sagrados, pois, em vez de executarem
sacrificios em honra de Atena, devoram as oferendas sacrificiais que lhe sdo
destinadas.

Nio deixa de ser curioso notar as implicacdes do verbo okipt® («sal-
tar») usado para designar a acc¢do dos ratos, eles que «saltitam» pelo tem-
plo. Este verbo denota uma actividade comum da espécie dos murideos,
aproximando-se foneticamente de opivBog, que significa «rato». O voca-
bulo opivBog ndo regista qualquer ocorréncia no texto parédico, mas ocorre
uma vez na Iliada, sendo reconhecivel no epiteto ouwvBeig (1.39) atribuido
a Apolo. No contexto épico em que o termo ocorre, Crises dirige uma prece
ao deus archeiro para que este castigue os Aqueus, justificando a validade do
pedido com a referéncia as fartas por¢des de carne de animal que para ele
queimou no templo de Crise, que sempre honrou.

Muitos destes aspectos (a formulacdo de um pedido a uma divindade,
a mencdo a um templo, as ofertas sacrificiais e a punicdo de mortais devido
ao desrespeito divino) sdo transpostos para a situacio herdi-comica, na qual
Zeus informa que os ratos se saciam com a gordura dos viveres depositados
como oferta no templo de Atena. A vandalizacdo do templo da deusa guerreira
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por parte dos ratos saltitantes e devoradores de comida inverte a adoragio
exemplar do sacerdote Crises a Apolo. O argumento do soberano divino
tem, portanto, uma inten¢io irdnica subjacente, na medida em que ao pedir
a filha protec¢io para os combatentes roedores ndo esta senio a relembra-la
da acgao sacrilega desses seres, estando na verdade a aconselhar o castigo e
nao o auxilio. Zeus sugere apenas na aparéncia a ajuda aos ratos, pensando,
mediante a andlise do intertexto homérico, uma intencdo contraria ao que diz.

Atena entende o discurso ambiguo do pai, até porque tem uma razdo de
peso para ndo intervir no conflito animalesco a favor das hostes dos roedores,
e essa razdo € Ares. O deus da guerra é também uma divindade homérica
presente na Batracomiomaquia, embora seja aqui representado em menor
grau do que as restantes. Ele é, no entanto, o primeiro deus a ser referido
neste poema, logo no proémio (Batrac. 4), refor¢cando assim o estatuto bélico
do canto parddico. O deus sanguinario, adjuvante dos Troianos na guerra de
Troia, mostra ser o Gnico de entre as divindades homéricas a tirar a vida a um
combatente mortal (II. 5.846-849) e o Unico a ser derrotado duas vezes (no
decorrer da aristeia de Diomedes, no canto 5, e no episédio da teomaquia, no
canto 21) por aquela que a tradi¢ido mitoldgica designa como sua rival, Atena.
Ainda que de forma subtil, os contornos do antagonismo entre ambos estdo
delineados neste novo contexto.

No final da assembleia dos ratos, depois do incentivo para o avanco con-
tra as ras, o verso 123 informa que foi Ares quem os preparou para o com-
bate: kai Tovg pév P’ €xdpuvooev "Apng TOAEPHOL0 PEUNADG, «e Ares, o deus
que se ocupa da guerra, preparou-os para o combate». Fusillo interpreta o
verso como expressdo antonomastica para indicar o valor bélico do exército
de roedores, uma vez que Ares nio opera directamente na guerra batraco-
miomagquiana®’. O estudioso italiano acrescenta também que a referéncia ao
deus funciona como alusio parédica de cenas homéricas em que os deuses
armam os heroéis para a guerra, como aquelas em que Heitor é equipado por
Zeus (Il. 17.209-210) e Aquiles por Atena (Il. 18.203-206). Se se considerar,
porém, que Ares apoia e favorece os roedores, preparando-os para o com-
bate - na investidura das armas os ratos fazem lancas de agulhas, designadas
como apetrechos de Ares (Batrac. 130) -, reforca-se, desta maneira, o dis-
curso irénico de Zeus, consciente de que Atena recusara proteger os ratos,
porque na verdade estes ja sdo auxiliados por um deus, que ndo é sendo o rival
da filha. Zeus espera, portanto, que a deusa de olhos garcos proceda de forma
contraria aquilo que, na aparéncia, lhe sugere.

24 Fusillo (1988, 109).
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Atena responde ao discurso trocista do pai, e essa resposta alonga-se
no decorrer do concilio, acabando por constituir a parte nele dominante e
a situagdo divina que funciona, mais do que as outras, como fonte pregnante
de humor, devido ao rebaixamento doméstico a que a deusa estd sujeita, a
ponto de Fusillo afirmar que o «pastiche comico delle divinita omeriche si
revolve quasi unicamente in questo discorso di Atena, alquanto lungo ris-
petto allo standard del poemeto», acrescentando ainda que a dignidade da
deusa, que superintende aos trabalhos domésticos, «viene degratata tramite
immagini bozzettistiche, bassamente quotidiane, che richiamano alla mente
il gusto alessandrino» . Atena é a deusa que desempenha um papel deter-
minante tanto na Iliada, onde actua sobretudo em contexto militar, como na
Odisseia, onde, a medida que Ulisses se desvincula do dominio erético repre-
sentado por Circe e por Calipso, se torna progressivamente mais presente
para o herdi, ajudando-o na superacio dos obsticulos que enfrenta na esfera
doméstica®. Ambas as fungdes, colocadas a ridiculo neste poema, configu-
ram o retrato daquela que é a divindade proeminente, que assume um papel
fundamental para o curso dos eventos da narrativa?.

A extensa resposta de Atena tem inicio no verso 178 de uma maneira tipi-
camente homérica com a invocagio a Zeus*, apresentando de seguida as varias
razdes pelas quais a deusa exorta a abstencdo divina dos combates terrenos.
A filha ndo passa despercebida a intengdo irénica que caracteriza o discurso
do pai, comecando por se lhe dirigir num registo semelhante. Atena aproveita
uma forma participial de que Zeus se serve para descrever os ratos e substitui-a
por uma outra foneticamente muito préxima, para anunciar a recusa em auxi-
liar esses mesmos seres na guerra. Trata-se de tepmépevol («satisfeitos») que
Zeus profere no final do seu discurso, e que Atena transmuta em TEPOUEVOL-
owv («atormentados» ), logo no inicio da sua resposta ao pai. A proximidade
fonética contrasta contudo com a diferenca abissal entre os significados de
ambas as formas: enquanto a primeira serve para descrever os ratos como
animalejos que se deleitam com o consumo dos viveres oferecidos a Atena, a
segunda, por outro lado, antecipa o tormento bélico a que esses seres estardo

25  TFusillo (1988, 115).

26  Nagler (1996, 147-148).

27  Bliquez (1977, 17), reconhecendo a proeminéncia conferida & deusa no poema heréi-cémico, nio
deixa, contudo, de questionar a escolha do poeta, demonstrando como teria sido pertinente o recurso
a outras divindades homéricas, como Afrodite (que ofereceria certamente espléndidas possibilidades
comicas), Posidon (que seria, na opinido deste autor, uma boa escolha enquanto divindade protectora
das ras) e Apolo (que, devido ao epiteto Esminteu que lhe é atribuido em II. 1.39, tem uma rela¢io
préxima com os ratos).

28  Sobre a férmula homérica & ndtep, vide Gonzalez Delgado (2008, 44 e n.15).
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sujeitos. Da fala de um deus para a de outro, os ratos passam de «jucundos»
a «oprimidos», e este contraste, no comeco da resposta da deusa guerreira,
confirma o entendimento da intengao irénica subjacente a sugestao apresen-
tada pelo pai.

Segundo o Index Homericus, a forma de participio presente no dativo
do plural, tepopévolowy, ocorre apenas duas vezes nos poemas homéricos?®,
em situagcdes em que combatentes aqueus decidem (é o caso de Menelau,
em II. 17.703) ou sio persuadidos (é o caso de Aquiles, em II. 18.129) a ndo
auxiliar os companheiros na guerra, tal como faz Atena em relagao aos ratos.
A forma de participio presente no nominativo do plural, tepmépevot, regista
seis ocorréncias na poesia homérica®, a primeira das quais (II. 7.61) inse-
rida no episdédio em que Atena e Apolo assistem deleitosos aos combatentes
reunidos, antes do duelo entre Heitor e Ajax. Esta situacio épica prefigura o
resultado da presente cena heréi-comica, pois também nesta primeira parte
do concilio os deuses observam os mortais sem interferéncia.

Atena anuncia que nio levara socorro militar ao exército dos ratos, justi-
ficando as razoes dessa decisdo a partir do verso 179, com o uso da conjuncio
causal énel («porque»), e, mais adiante, a partir do verso 188, esclarece os
motivos para ndo prestar ajuda a fac¢do ranidea com o recurso a explicativa ydap
(«pois»). Ao proceder deste modo - explicando as causas da recusa em intervir
na guerra animalesca —, a deusa guerreira mostra um aspecto que estd na base
do retrato divino desenhado neste poema, contrario aquele dos deuses homé-
ricos, que nao tém de oferecer quaisquer explicacdes para aquilo que fazem?*'.
Hera, questionada a propésito do 6dio sentido para com a cidadela de Tlion,
no primeiro concilio da Ilfada, ndo responde ao marido sobre esse assunto: a
justificacdo para eles ndo interessa, porque os deuses podem sempre mudar de
opinido e apreciar o especticulo da existéncia humana®. A Atena her6i-cémica,
pelo contrario, sente a necessidade de expor com detalhe as causas do seu afas-
tamento dos mortais, atitude que faz dela uma entidade impotente, incapaz de
castigar directamente os que lhe infligem danos. O poder é, afinal, um dos pon-
tos fulcrais que distingue os homens dos deuses. O rebaixamento ao estatuto
doméstico torna, contudo, os seres supernos menos possantes: reagem menos
eficazmente contra os animalejos, receiam-nos, preferindo formas menos
directas de intervencao. As justificacoes de Atena sdo apenas o comeco da falta
de vigor que afecta estas representac¢des parddicas dos deuses homéricos.

29  Gehring (1970, 774).

30 I1.7.61, 18.526, 18.604; Od. 4.17, 8.171, 13.27 (Gehring 1970, 779).
31  Griffin (1980, 189).

32 Griffin (1980, 197).
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Um vestido roido e uma noite mal dormida sdo, segundo Saldanha da Gama,
as principais razdes que marcam a actuacio de Atena na Batracomiomaquia,
que recusa prestar auxilio aos ratos e as rs lutadoras®. A veste surge no culmi-
nar de uma sequéncia de elementos que a deusa identifica como kaxa TOMG,
«males imensos» (Batrac. 179): os ratos, frequentadores do templo da deusa,
estragaram as grinaldas e as lamparinas sagradas (Batrac. 180). O acto, apa-
rentemente usual entre os murideos, cuja intenc¢do nio ultrapassa os limites
restritos da utilidade imediata, alheio por isso a qualquer maleficio contra a
divindade, implica, todavia, uma mudanca na condi¢ao de honra que Atena
granjeia entre os mortais. A alteracdo negativa desse estado, prejudicial para
quem esta habituado a receber honrarias, motiva consequentemente a célera
da entidade lesada. Os homens e os deuses parecem ser motivados da mesma
maneira, ou seja, por consideracdes de tiur] («honra» )*: os homens alcancam-
-na pelos bens que possuem - Aquiles considera-se desonrado, porque fica
privado do seus yépag («presente honorifico»), Briseida, que por direito lhe
pertence —; os deuses recebem-na dos mortais, punindo-os quando descobrem
uma perda irreparavel da honra que por aqueles lhes é devida. Neste caso, os
deuses respondem com violéncia ao dano causado, servindo-se da sua dpetn
para defender, recuperar ou mesmo aumentar a Ty} de que se viram desti-
tuidos®. Assim, na Odisseia, Atena inflige um triste regresso aos Aqueus, por
causa da profanacio do seu templo em Trdia; Hiperion exige a Zeus a morte
dos companheiros de Ulisses, pelo desrespeito cometido contra o gado sagrado
de Trindcia; e Posidon petrifica a nau dos Feaces, devido a violagdo do decreto
héa muito proferido, segundo o qual este povo de marinheiros ndo deveria trans-
portar estrangeiros pelo mar. Os deuses exercem vinganca contra os homens
que, insanos, cedendo a violéncia e a for¢a, ndo honram a divindade. Os ratos,
da mesma maneira, danificando os objectos de Atena e profanando o recinto
sagrado do templo, tornam-se objecto da cdlera divina. Pouco importa para
os imortais as intencGes que presidiram a tal acto. Para eles o que conta verda-
deiramente sdo as consequéncias que os atingem, a efectiva auséncia de honra.

A desconsideragio para com a divindade por parte dos mortais vem mani-
festa no inicio da resposta da filha ao pai, na referéncia aos otéppara, «grinal-
das» (Batrac. 180). Este termo ocorre na Iliada (1.14, 1.28, 1.373) no contexto
da stplica de Crises aos Aqueus, para que lhe restituam Criseida. A recusa
de Agamémnon implica nio s6 o desrespeito pelo sacerdote, mas também a
falta de consideracdo para com o divino, uma vez que Crises segura as «fitas»

33  Saldanha da Gama (1999, 109).
34 Adkins (1972, 7).
35 Adkins (1972, 5).
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de Apolo. O soberano dos Aqueus menospreza as fitas do deus archeiro, e os
murideos corroem as grinaldas da deusa guerreira. Ambos os actos motivam a
célera divina: Apolo vai dizimando as hostes com a peste, Atena abstém-se da
guerra e convence os restantes deuses a procederem do mesmo modo. A ausén-
cia de honra, resultante do desprezo quanto aos simbolos dos deuses, é punida,
na Iliada, com a accao de Apolo contra os Aqueus e, na Batracomiomaquia,
com a inac¢do de Atena contra os combatentes saltitantes.

A referéncia as grinaldas e as lamparinas estragadas ocupa um s6 hexame-
tro (Batrac. 180), enquanto o dano causado a veste que a propria deusa tecera
se estende por seis versos (Batrac. 181-186), sendo este o acto dos ratos que
mais afectou a dignidade de Atena: aqueles roeram-lhe o peplo deixando-a
endividada, sem meios para pagar ao alfaiate, a quem pedira um empréstimo,
que agora, por causa dos ratos, nio consegue repor. A imagem mitolégica tradi-
cional de uma Atena dedicada ao trabalho de tecelagem?, o relato do episddio
sobrepde o retrato trivial de uma Atena rebaixada ao estatuto de mulher pobre,
atormentada pelo facto de nao dispor de meios para pagar o que deve. A situa-
¢do assim descrita inverte um passo odisseico em que é referida a deslocagio
da deusa (que se apresenta sob a forma de Mentor) até junto dos Caucénios,
para cobrar a divida que lhe devem (Od. 3.366-367). Da poesia épica para a
heroi-cémica, a deusa passa, assim, de financiadora a devedora®.

Na Iliada, onde Atena actua como entidade guerreira, também é possi-
vel encontrar alusodes a actividade de tecelagem por parte da filha de Zeus,
concretamente nas duas cenas de armamento em que a vemos despir a veste
macia que ela propria bordara com pericia para envergar a indumentaria
bélica (II. 5.733-744, 8.384-892). Deste modo, enquanto na Iliada Atena
abandona o mémAog para tomar armas, na Batracomiomaquia a mesma divin-
dade recusa os trabalhos bélicos por causa do wémAog que os ratos destrui-
ram, tendo-o deixado cheio de buracos®.

36 O papel de Atena como figura protectora do tear vem aludido em Od. 2.85-128, no episédio da teia de
Penélope, concretamente no momento em que Antinoo se refere ao conhecimento de belos lavores,
ao bom senso e as asticias que a deusa concedeu a esposa de Ulisses, de modo a poder enganar os
pretendentes (Od. 2.115-121).

37  Mais do que como parddia literdria, Milanezi (2001, 324-325) coloca a hipdtese de a pobreza de
Atena funcionar também como parddia ao culto da deusa, concretamente aos festivais das Grandes
Panateneias, uma vez que os templos atenienses eram conhecidos pela sua abundincia de riquezas.

38 A forma némAov, em acusativo, regista sete ocorréncias nos poemas homéricos. Em cinco dessas ocor-
réncias, o termo ocupa a posi¢ao inicial de verso: II. 5.734 = 8.385 (veste bordada por Atena), 6.90 = 6.271
(veste de Hécuba a ser oferecida como dadiva no templo de Atena), Od. 15.124 (veste que Helena oferece
a Telémaco como presente de casamento). O mesmo termo ocorre ainda noutros dois passos homéricos,
mas em posi¢des métricas diferentes: II. 6.302 (veste de Hécuba depositada como dadiva no templo
de Atena) e Od. 18.292 (veste oferecida a Penélope como presente de casamento). Cinco destes passos
referem o peplo de Atena, ou que a propria deusa teceu, ou que a ela foi oferecido. A forma némAov, em
acusativo, surge também em posicdo inicial de verso em Batrac. 182.
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Nio é por se mostrar opositora dos ratos que a deusa se torna adjuvante
da outra facc¢do guerreira. Na verdade, depois de justificar as razdes por que
nio protege os combatentes roedores (a ira sentida pelos crimes que comete-
ram), Atena confessa que as ras também nio levara auxilio devido ao coaxar
barulhento, por causa do qual fica com dores de cabeca e insonias. O poeta
parédico desenha, uma vez mais, o retrato de uma imortal rebaixada ao esta-
tuto de mulher apoquentada por situagdes triviais, sentidas como tamanhos
flagelos. Dos versos 187 a 192, em que Atena expoe os motivos do desprezo
pelos ranideos, fica destacada aimagem de uma deusa guerreira desprotegida
e desarmada, que carece de energia e de vigor para actuar entre os combaten-
tes mortais. No entanto, para os deuses homéricos as ac¢des de contacto com
os homens sdo de facil execucdo, quer sejam ac¢Oes para os auxiliar, quer
sejam ac¢Oes para os condenar no campo de batalha.

Nesta segunda parte do discurso de Atena, a filha de Zeus justifica a
decisdo de nio ajudar o exército dos batriquios, porque tais animais nio
sdo @pévag Eumedol, ndo estdo «no seu perfeito juizo» (Batrac. 188). Esta
expressio ¢ aplicada a trés figuras dos poemas homéricos: Péris (Il. 6.352),
Tirésias (Od. 10.493) e Telémaco (Od. 18.215). O principe troiano, um herdi
a part-time e uma figura parddica na Illiada®, é censurado por Helena, no
canto sexto, por nio acompanhar os Troianos na guerra, preferindo o des-
canso no lar ao cumprimento das exigéncias bélicas. Trata-se da mesma ati-
tude tomada pela deusa guerreira, que, por meio deste paralelo, acaba por
ser, também ela, vista como nio estando no seu perfeito juizo, renunciando
aos deveres do campo de batalha, porque ndo conseguiu repousar. Telémaco
é igualmente repreendido por uma figura feminina, a prépria mie: Penélope
acusa-o de falta de senso, no episédio do canto 18 da Odisseia, por ter per-
mitido agressdes contra um héspede. Embora nio tenha sido uma razio evo-
cada por Atena, a verdade é que Fisignato descurou a protec¢do para com
um estrangeiro, falhando ao ndo garantir uma travessia segura a Psicarpax.
A abstencdo da deusa torna-se, assim, uma forma de castigar o governante
das rds pelo desrespeito cometido, como o fez com os pretendentes, que,
insensatos, infringiram a lei de Zeus Hospitaleiro no palicio de Ulisses em
ftaca. Diferentemente dos dois principes homéricos (Paris e Telémaco) e das
falanges dos ranideos, Tirésias é dito ser «de mente firme», mesmo quando
a sua alma reside no Hades. O contraste mostra o coaxar barulhento e desati-
nado dos habitantes do lago como inversdo parddica dos ajuizados conselhos
do adivinho, com que Ulisses pode contar no curso das suas viagens.

39  Rutherford (1996, 41), Louden (2006, 55).
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Ainda a propésito de @pévag, das 61 ocorréncias registadas nas duas
epopeias homéricas*’, uma ha que, pelas analogias temdticas e pelas poten-
cialidades comicas que sugere, me parece pertinente destacar. Em Od. 23.14
(ol o€ mep EPrayav’ mpiv 8¢ @pévag aioiun Noba, «Agora deram comigo
em louca. E tu que antes eras tdo ajuizada!»)*, Penélope acusa Euricleia
de ter enlouquecido ao anunciar o regresso do marido ha muito ausente e
a morte de todos os pretendentes. A partilha do mesmo vocibulo (pouco
significativa talvez a uma leitura superficial) nos passos épico e heréi-cémico
adquire relevincia em termos parddicos, se se tiver em aten¢ao os contextos
narrativos: Atena é atormentada por insdnias queixando-se do barulho que a
impede de dormir, enquanto Penélope é arrancada de forma abrupta ao sono
tranquilo e profundo, o mais suave que tivera desde que o marido partira
para flion. Uma queixa-se da falta de sono, a outra da interrup¢io do doce
descanso. A noite mal dormida da deusa, por causa do coaxar barulhento,
contrasta, portanto, com a noite em que a esposa de Ulisses repousou tran-
quilamente, alheada do alvoroco dos pretendentes a serem chacinados.

Atena confessa estar bastante cansada para combater, porque nao dor-
miu de noite apds o regresso de uma guerra que a fatigou. Dessa guerra, ante-
rior ao conflito animalesco, nada mais se diz, a ndo ser que foi suficiente para
esgotar as forcas a deusa guerreira, e por isso talvez possa ser identificada
com a guerra da Iliada ou com a guerra no final da Odisseia, onde a filha de
Zeus participou activamente, ou até mesmo, sugere Milanezi, com a guerra
que opoOs os deuses aos Gigantes, o que faz entdo da Batracomiomaquia uma
segunda Gigantomaquia*. O cansaco sentido pela divindade, reforcado no
texto pelo advérbio Ainv, «bastante» (Batrac. 189), quebra com o retrato
convencional dos deuses homéricos, por norma infatigaveis, detentores de
forca desmesurada, capazes de executar com facilidade qualquer accdo a
favor ou contra os homens, desde que assim o queiram. Na verdade, os deu-
ses distinguem-se dos homens em poder. Griffin demonstra-o com episédios
das epopeias homéricas, que envolvem contactos dos deuses com os mortais
e que mostram a facilidade com que aqueles agem na esfera humana*. Assim,
na Iliada, facilmente Afrodite resgata Paris do campo de batalha (3.380-
381), Atena protege Aquiles (20.438-440) e Apolo salva Heitor (20.44-43).
Com igual facilidade, Posidon incita para o combate as falanges dos Aqueus

40 Gehring (1970, 840).

41 O paralelo entre Od. 23.14 e Batrac. 188 ja fora identificado, mas ndo interpretado, por Brandt (1888,
19), Ludwich (1896, 378), Glei (1984, 170), Camerotto (1994, 41) e Torné Teixidd (1999, 346).

42 Milanezi (2001, 328). Vide também Scodel (2008, 228).
43 Griffin (1980, 188-189).
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(13.89-90), Apolo derruba os muros dos Aqueus (15.360-366) e Zeus coloca
um homem valente em fuga, se assim o entender (16.688-690 = 17.176-178).
Todas as ac¢des da divindade homérica sdo, portanto, de facil execucio.
Atena, ao dizer-se cansada da guerra, derruba uma diferenca essencial que
separa os deuses dos homens, o poder. Sem forcas para participar em novos
combates, a deusa guerreira contradiz as palavras que ela propria dirigira
antes a Telémaco, em Od. 3.231: pela Bedg v €0éAwV kal TAGBev avdpa
camoat («De longe, se assim quisesse, facilmente o deus salvaria um mor-
tal»). A fragilidade da filha de Zeus contrasta ainda com o comando supe-
rior que a propria desempenha na épica, como o expressa Ulisses na cena
de reconhecimento com o filho, no canto 16 da Odisseia. Na sequéncia do
auxilio prestado pela deusa protectora, o herdi afirma:

pnidiov 8¢ Beoiot, Toi ovpavov evpuv Exovory,
Nuev xudfval Bvntov Bpotov 8¢ kakdoat.

(0d. 16.211-212)

E tio facil para os deuses que o vasto céu detém
enaltecerem como rebaixarem um homem mortal.

Os deuses, que «sdo de longe superiores» (II. 10.557), mostram-se, neste
contexto parddico, espectadores distantes e amedrontados, rebaixados a
mesma condicao existencial (miseravel e sofredora) daqueles que observam.

Atena queixa-se de ter passado a noite com dor de cabega (t1|v xe@aArnv
aAyotoa, Batrac. 192) por causa do coaxar ensurdecedor das ras. A forma
participial dAyoUoa («sentindo dor») aqui utilizada serve para tornar a
deusa um duplo parddico de Aquiles. Gonzalez Delgado afirma que o dis-
curso da filha de Zeus no poema hero6i-comico funciona como paréddia a trés
aspectos: a linhagem divina, a imparcialidade dos deuses na guerra dos mor-
tais e a0 comportamento de Aquiles no canto primeiro da Ilfada*. De facto,
tanto Aquiles como Atena se retiram da guerra por verem a honra de cada
um diminuida publicamente: um fica desonrado por se ver privado do seu
yépag que por direito lhe pertencia — com o seu afastamento, o herdi pre-
tende castigar Agamémnon e recuperar a honra perdida -; a outra queixa-se
da profanacdo do seu templo - com a sua abstencéo, a deusa castiga os ratos
pelos crimes praticados.

Esta dltima analogia apresentada por Gonzalez Delgado, com a qual con-
cordo, parece-me, porém, incompleta para se validar de forma eficaz a rela-
¢do parddica entre o herdi homérico e a deusa herdi-comica. A meu ver, o

44 Gonzilez Delgado (2008, 39).

[262]



termo dAyodoa tem uma aplicagdo intencional, ndo apenas a de mostrar
Atena como uma mulher queixosa, mas também a de estreitar a aproxi-
macio entre a deusa e o melhor dos herdis. Aquiles é, por razdes etimo-
logicas, aquele que causa sofrimentos as hostes, quer aos Aqueus, quando
se retira da guerra, quer aos Troianos, quando a guerra retorna*. O nome
AytMevg («Aquiles») integra na sua formacdo o vocdbulo dyog («dor»),
sinénimo de &Ayoc, discernivel no participio dAyotioa, aplicado a Atena
no verso 192. A forma dAyea («dores») ocorre no segundo verso da Iliada,
associada a célera de Aquiles, que causa as maiores dores aos compa-
nheiros, aos adversarios e, por meio de Patroclo, a si proprio. Portanto,
enquanto Aquiles inflige sofrimentos aos exércitos em combate que depois
vém recair sobre si proprio, Atena, atormentada por dores, acaba, também
ela, por causar penas as falanges dos roedores e dos ranideos, fazendo-o da
mesma maneira que o filho de Tétis procedeu em relagio aos Aqueus, abs-
tendo-se de participar no conflito. A combinagio deste dltimo aspecto, que
acabo de sugerir, com aquele assinalado pelo estudioso espanhol completa
o aproveitamento de Aquiles (enquanto personagem da Iliada) no retrato
paréddico de Atena, apresentada como uma mulher pobre e sofredora, des-
preocupada em relac¢do aos assuntos da guerra*.

A debilidade fisica, o temor e o anseio de distanciamento do dominio
terrestre sdo tracos do caricter da divindade heréi-cémica, sobretudo de
Atena, reforcados na deliberacio que a deusa toma, no final do seu discurso:
que os deuses se abstenham de intervir na guerra, para nio serem feridos
pela lanca de um guerreiro mais ousado e destemido (Batrac. 193-196).
Esta dltima parte do discurso da deusa de olhos garcos tem sido conside-
rada como alusdo parddica a aristeia de Diomedes celebrada no canto 5 da
Iliada¥. Com a permissio e o auxilio de Atena, Diomedes ataca, no campo de
batalha, primeiro Afrodite e depois Ares. Feridos por um mortal, estas duas
divindades retiram-se do tumulto bélico, dirigindo-se para o Olimpo, onde
se queixam a Zeus do sucedido*. Nio deixa de ser curioso notar a inversio e
aridicularizacdo do desempenho belicoso de Atena: ela que, na Iliada, auto-
riza e orienta os ataques de um herdi contra os deuses é a divindade que, na
Batracomiomaquia, dissuade os imortais de participarem no conflito entre

45 Nagy (1999, 69-93).

46  Milanezi (2001, 326) sugere que as dores de cabeca de Atena na Batracomiomaquia representam uma
parédia mitoldgica ao conhecido episddio do nascimento da deusa a partir da cabeca de Zeus. O parto
causou ao soberano olimpico fortes dores de cabeca durantes vérios dias.

47  TFusillo (1988, 116).

48  Vide o debate de Fenik (1968, 41-47 e 71-77) em torno dos elementos tradicionais e inovadores nesta
cena tipica, celebrada no canto 5 da Iliada.
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os ratos e as ris, para que nenhum deus venha a ser acometido pelas armas
dos animalejos.

As investidas de mortais contra deuses constituem um topos popular na
mitologia grega e na literatura épica®. Na verdade, os dois episodios prota-
gonizados por Diomedes nao sdo os tnicos do mesmo tipo aludidos ou rela-
tados na Iliada: os irmios Oto e Efialtes acorrentaram e aprisionaram Ares
(5.385-391); Héracles arremessou uma flecha contra Hera (5.392-394) e outra
contra Hades (5.395-404); Licurgo atacou Dioniso e as amas que dele cuida-
vam (6.130-140). Apolo distingue-se neste cenario por ser o deus que recebe
ataques triplos da parte de combatentes aqueus: Diomedes (II. 5.436-442),
Patroclo (1l. 16.702-709) e Aquiles (II. 20.445-454). A parddia a esta situagio
épica recorrente concretiza-se na apresentacao de uma Atena receosa e indi-
ferente quanto ao estado da guerra, preocupada com os efeitos calamitosos
que a intervencdo divina lhe possa trazer, a ela e aos outros imortais, quando,
por norma, os deuses nio precisam de recear qualquer consequéncia desas-
trosa decorrente das suas ac¢des na guerra®.

O discurso de Atena cessa com o apelo ao afastamento divino do conflito
animalesco e com a sugestdo para a assisténcia a guerra como forma de diver-
sdo para os imortais (Batrac. 193-196). Por um lado, o apelo feito centra-se na
forma conjuntiva tavodpueoBa («afastemo-nos» ), a qual regista apenas duas
ocorréncias na poesia homérica, ambas na Iliada, em momentos de cessagio
de combates: no duelo entre Heitor e Ajax (7.290) e no duelo entre Posidon
e Apolo (21.467). Considerando este tltimo episédio homérico e confron-
tando-o com a presente situacdo her6i-cémica, verifica-se que os deuses
iliddicos se enfrentam uns aos outros no campo de batalha, enquanto os deu-
ses parddicos estdo reunidos no Olimpo a deliberar. Apesar da mudancga de
cendrio, a situacdo observada entre os dois passos ndo deixa de ser a mesma:
lancada a proposta de intervencdo bélica por parte do soberano olimpico,
um outro deus (Apolo no canto 21 da Iliada e Atena na Batracomiomaquia —
ambos filhos de Zeus) recusa combater, chegando mesmo a exortar, e com
sucesso, as restantes divindades a afastarem-se da guerra dos mortais. Por
outro lado, a sugestdo final reside numa outra forma conjuntiva, tepnodpeda,
«divirtamo-nos» (Batrac. 196). A resposta de Atena encerra, deste modo,
com o recurso ao verbo tépnw, que também fora utilizado anteriormente no
desfecho do discurso de Zeus (tepmdpevol, Batrac. 176). As formas de tépno,
a abrir e a encerrar esta primeira parte do concilio divino, configuram-no

49  Fenik (1968, 47).
50  Griffin (1980, 162).

[264]



como interlidio humoristico. A cena olimpica contrasta, portanto, parodi-
camente com o ambiente de lamento e de guerra vivido no plano terreno.

Todos os deuses, convencidos por Atena (Batrac. 197), ficam a observar
o conflito dos animalejos, que abre com o trovejar de Zeus (Batrac. 200-201).
Trata-se de um sinal comum na épica para marcar o inicio da guerra, como em
II. 20.56-57, em que o pai dos homens e dos deuses relampeja como forma de
iniciar a teomaquia®, a que fica a assistir como especticulo de entretenimento
e com o qual muito se regozija. E igualmente comum na tradi¢io épica o envio,
por parte de Zeus, de uma divindade guerreira para o campo de batalha, como
no canto 11 da Iliada (Zeus envia a Discordia para junto das naus dos Aqueus)
e no canto 17 (Zeus envia Atena do céu para avivar o conflito dos mortais).
O concilio divino da Batracomiomaquia segue essa mesma convengao com a
diferenca de que Atena se recusa a obedecer a vontade do pai de combater
entre os roedores e os anfibios. A deusa guerreira sobrepde os interesses pes-
soais e comezinhos a vontade do soberano olimpico, que se verga, como as res-
tantes figuras celestes, a abstencdo da guerra animalesca, ficando a observa-la
de longe, por sugestao da filha (Batrac. 196). Segundo Griffin, a omnisciéncia
divina é sobretudo visual, justamente porque Zeus observa com frequéncia,
sozinho ou acompanhado, as ac¢bes humanas, como se estas servissem o
Unico propésito de divertirem os moradores olimpicos (e.g.: Il. 4.1-4, 8.47-52,
22.166). O mesmo autor acrescenta que os deuses seguem os eventos realiza-
dos no plano terreno, para que possam intervir entre os mortais, protegendo-
-os ou opondo-se-lhes, razio por que a omnisciéncia divina ndo € meramente
passiva e contemplativa®®. Assim também na segunda parte deste concilio
her6i-cémico, apds o relato dos sucessivos confrontos bélicos e contrariando
as indica¢Oes de Atena, os deuses actuardo, ainda que de longe, mudando o
curso da guerra no seu reverso, conduzindo-a ao desfecho.

A deusa guerreira, cujo discurso domina a primeira parte do concilio
divino, ndo volta a tomar palavra entre os imortais, pelo que a sua interven-
cdo cessa quando a assembleia é interrompida. Na parte da narrativa que lhe é
reservada (e que ndo é pouca tendo em conta as dimensdes do poema), Atena

51 Note-se a correspondéncia textual e semantica entre os passos épico e herdi-comico:
Sewvov 8¢ Bpdvinoe matip avdpdv e Bedv te / twdbev (1. 20.56-57)
Terrivelmente trovejou o pai dos homens e dos deuses / das alturas
ovpavéBev 8¢ / Zevg Kpovidng Bpoévinae, tépag moAépoto kaxoio (Batrac. 200-201)
Do céu, trovejou Zeus Créonida como pressagio da guerra funesta.
O poeta parddico dispds os trés elementos dos versos 200-201 (destacados a sublinhado) na ordem
exactamente inversa a0 modo como esses mesmos elementos vém dispostos nos versos da Iliada:
1I. 20.56-57: 1) Bpévinog, 2) matip avdpdv te Bedv tg, 3) Uydbev;
Batrac. 200-201: 3) ovpavéBev, 2) Zevg Kpovidng, 1) Bpévinoe.

52 Griffin (1980, 180-181).
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assume as trés funcdes que Pope lhe atribui em «Athena’s Development
in Homeric Epic»: a de deusa guerreira, a de conselheira de guerra e a de
patrona dos trabalhos manuais. Estes cargos de Atena, embora discerniveis
na Batracomiomaquia, ficam, como é de esperar, adulterados ou invertidos
pelas normas do discurso parédico. Na Iliada, conclui-se no ensaio mencio-
nado, a deusa ajuda mais do que aconselha, uma vez que se contabilizam 21
intervencdes activas a favor dos Aqueus e apenas cinco conselhos militares®.
No cenério heréi-cémico, o papel fundamental de Atena é exactamente o
oposto, i.e., o de aconselhar, abstendo-se de agir. Enquanto tecel habilidosa,
Atena nio vé, contudo, o produto do seu esfor¢o reconhecido, uma vez que o
peplo que bordou é maltratado pelos roedores. Trata-se de uma forma, como
referido antes, de afrontar a deusa, causando-lhe uma grave falta em questdes
de honra pessoal, na qual se vé diminuida®*.

2. ZEUS E HERA

A assembleia divina fica suspensa no verso 201 para dar lugar as sequéncias de
luta entre os combatentes roedores e batraquios, sendo retomada mais adiante,
a partir do verso 270. A discussdo entre Zeus e Atena, que domina a primeira
parte, sucede o debate entre Zeus e Hera, em torno do qual se centra o segundo
momento do concilio divino. Apesar de resultarem em posi¢Oes contrarias
quanto aos destinos da guerra animalesca, ambos os didlogos divinos sdo cons-
truidos segundo um modelo comum, tipico na Iliada para cenas de teomaquia:

1) um deus expressa o desejo de fazer algo,
2) uma segunda divindade desaprova firmemente a intencgo,
3) o primeiro acaba por ceder a objec¢do/sugestdo do segundo.

Note-se (apesar das variacdes, pois ndo ha na poesia homérica duas
cenas-tipo em tudo idénticas) a aplicacdo deste esquema tripartido, nos
seguintes episodios da Iliada e da Batracomiomaquia:

1) Hera propde a intervengio de Posidon na guerra contra os Troianos.
2) Posidon recusa.

3) Hera ndo actua na guerra. (II. 8.198-212)%

1) Zeus considera a hipdtese de resgatar Sarpédon da morte.

53 Pope (1960, 119-120).
54 Sobre o retrato parddico de Atena, vide Milanezi (2001, 311-329) e Fonseca (2013-2014, 473-485).
55 Vide, para os exemplos homéricos, Fenik (1968, 202-203).
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2) Hera opGe-se e sugere uma alternativa.
3) Zeus cede. (1. 16.431-461)

1) Posidon sugere o resgate de Eneias da guerra.
2) Hera nio rejeita a ideia, mas recusa-se a ajudar.
3) Posidon desce ao campo de batalha e salva Eneias. (ZI. 20.288-340)

1) Zeus considera a hipdtese de resgatar Heitor da morte.
2) Atena opde-se a ideia.
3) Zeus cede a objeccdo da filha. (. 22.166-187)

1) Zeus propde a Atena a intervenc¢ao na guerra animalesca.
2) Atena recusa e sugere uma alternativa.
3) Zeus e os outros deuses acedem a sugestio de Atena. (Batrac. 174-197)

1) Zeus propoe a intervencdo de Atena ou de Ares contra os ratos.
2) Hera rejeita a ideia, mas sugere uma alternativa.
3) Zeus acede e ele proprio intervém na guerra. (Batrac. 270-293)

O retomar do concilio divino é motivado pela fuga massiva das hostes rani-
deas, massacradas por Meriddrpax, situacdo que capta a compaixio de Zeus.
Esta segunda parte da assembleia dos deuses (paralela em termos de estru-
tura a primeira parte, mas antagénica quanto aos resultados alcancados) abre
com um motivo frequente da poesia épica, a compaixdo do soberano olimpico
pelos herdis condenados 4 morte ou em sofrimento. Esta atitude compassiva
de Zeus é transmitida pelas expressdes dwctipe Kpoviov, «teve compaixio
o Croénida» (Batrac. 270) e é\énoe Kpoviov «compadeceu-se o Crénida»
(Batrac. 292), a Gltima das quais de uso homérico recorrente. Das doze ocor-
réncias que a forma verbal é\énoe regista na Iliada cinco estdo associadas ao
Croénida, em momentos em que o deus se comove com os infortinios que se
abatem sobre a existéncia humana, mais concretamente com a inevitabilidade
da morte para os heréis. O pai dos homens e dos deuses, observador atento
do espectaculo da guerra, apieda-se de Heitor ferido (ZI. 15.12), de Sarpédon
prestes a ser derrubado (Il 16.431), dos cavalos de Aquiles que choram a
morte iminente do seu cocheiro (II. 17.441), de Aquiles que lamenta a morte
de Patroclo (II. 19.340), de Priamo que sofre pela morte de Heitor, cujo corpo
vai solicitar ao assassino do filho (. 24.332), e compadece-se ainda das ras em
fuga para o lago, perseguidas pelo rato-heréi (Batrac. 270) e pelos exércitos dos
murideos (Batrac. 292). O poeta parddico inverte, porém, o comportamento
tomado por Zeus para com os mortais de quem se condoéi: enquanto na tradi-
¢do épica nem mesmo o deus supremo pode evitar ou defraudar os destinos
reservados aos mortais (nos episédios das mortes de Sarpédon e de Heitor, o
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deus é repreendido por Hera e por Atena, respectivamente, por sugerir a hip6-
tese de salvacdo para os dois hero6is condenados), no presente contexto herdi-
-cOmico, Zeus liberta os exércitos massacrados do ataque feroz que sobre eles
pende, salvando-os da desgraca iminente.

Tal como a sec¢do da assembleia divina anterior aos confrontos béli-
cos, também este recomeco ¢é inaugurado por um discurso de Zeus, em que
este demonstra admiracdo pelos feitos observados, a decorrer no plano dos
mortais, sugerindo com ironia a interven¢io divina na guerra animalesca.
Pouco antes, espantava-se com os animalejos que marchavam para a guerra,
quais exércitos dos Centauros ou dos Gigantes, agora fica surpreendido com
o poder militar dos ratos, superior ao das ras, que retrocedem em turba para
o lago, perseguidas por Meridarpax. O espanto do soberano olimpico vem
expresso na exclamacdo com a qual inicia a nova fala, no verso 272: @ némot,
1 péya Epyov év d@Bapoio 6pduat, «Oh! E sem divida tremenda a obra
que tenho diante dos olhos». Trata-se de uma férmula quase integralmente
aproveitada de Homero, por norma associada a um tipo de superioridade
dos Troianos em relacdo aos Aqueus, do mesmo modo que aqui é utilizada
no contexto do poderio dos roedores sobre os ranideos*. Com o mesmo gra-
cejo irénico de antes, Zeus volta a propor o envio de uma divindade guer-
reira para o campo de batalha, para levar auxilio as ras, retendo a forca de
Meridarpax, que se tem distinguido como um legitimo arrebatador de vidas,
em conformidade com o seu nome?¥.

A propdsito desta nova proposta de Zeus entre os imortais reunidos
(Batrac. 272-276), comenta Fusillo: «Non deve stupire che Zeus chieda di
nuovo l'aiuto degli déi, come se avesse dimenticato la risposta di Atena», e
continua, «il reiterare la richiesta si spiega facilmente con 'imminenza della
catastrofe per le rane, e d’altronde I’intenzione di questo passo € sottoline-
are parodicamente 'impotenza degli déi.» ** Aos dois aspectos mencionados
pelo autor italiano (a catastrofe das ras e aimpoténcia dos deuses) acrescento
um terceiro, a intencdo irénica subjacente, que encontra paralelo no pedido

56 A foérmula homérica & némot fj péya Badpa 168 dpBaipoiow dpduat («O amigos, grande é a mara-
vilha que os meus olhos contemplam») ocorre nos seguintes passos: II. 13.99 (Posidon incentiva as
hostes dos Aqueus, admirando-se com o avangar dos Troianos contra as naus), 15.286 (o melhor dos
Etdlios, Toante, incentiva os Aqueus, admirando-se com a recuperagio prodigiosa de Heitor, depois
de este ter sido gravemente ferido por Ajax em combate), 20.344 (Aquiles admira-se com o desapa-
recimento inexplicdvel de Eneias com quem se defrontava em duelo) e 21.54 (Aquiles admira-se ao
reencontrar Licdon no campo de batalha, quando este principe troiano ja lhe havia escapado uma
vez anteriormente). A variante ® ndtep, 1 péya Oadbpa 168 d@Baipoiow opdpat («Pai, é um grande
prodigio o que véem os meus olhos») ocorre em Od. 19.36: Telémaco admira-se com a luminescéncia
maravilhosa espalhada por Atena, na ida a cimara dos tesouros.

57  Cf. Capitulo 6, a parte dedicada aos nomes dos herdis animalescos.
58  Fusillo (1988, 131).
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atras formulado, durante o didlogo com Atena. O passo em questio, para ser
bem compreendido, devera ser interpretado, a meu ver, sob o filtro da ironia,
manifesta no desnivel existente entre a sugestdo do deus e os antecedentes
narrativos ja conhecidos do publico ouvinte/leitor.

O verso 275, partido ao meio pela cesura pentemimere, dispde em extre-
mos opostos os nomes de deuses oponentes, o de Atena a abrir e o de Ares
a fechar o hexdmetro: Ilad\Gda mépuypwpev // morepdxiovov, fj kail “Apna
(«enviemos Palas beligerante ou mesmo Ares»). A sugestdo de ser a filha a
ir enfrentar o her6i dos ratos para proteger os exércitos dos batraquios mais
nio é do que uma provocacdo irénica de Zeus, que assiste jucundo a guerra
animalesca, uma vez que anteriormente a deusa havia firmado a recusa em
prestar auxilio a qualquer uma das fac¢des. Por outro lado, é também com
ironia e troca que Zeus propde a intervencio de Ares na contenda, porque
afinal o soberano nio estd sendo a sugerir que o deus da guerra actue contra o
exército do qual é adjuvante. Sendo Ares uma divindade tutelar dos roedores,
como procurei mostrar, jamais prejudicaria a ac¢ao bélica de Meridarpax.

As palavras dirigidas como resposta a provocacio de Zeus vém da parte
da consorte régia, e o efeito que provocam no curso dos acontecimentos béli-
cos revela-se contrario ao decorrente do anterior didlogo entre pai e filha.
Naquele optou-se pela inaccdo, pelo afastamento da guerra, neste que agora
se segue decide-se a accdo, a intervencao nos assuntos dos animalejos, mas
ndo do modo como Zeus havia sugerido. Ludwich assinala a semelhanca
entre o verso 277 e Il. 4.5%.

ar 3 o

&g ap’ Epn Kpovidng' "Hpn & anapeiPeto pobwi (Batrac. 277)
Assim falou o Crénida. Mas Hera respondeu-lhe com estas palavras
avtik’ émepdrto Kpovidng épebilépev "Hpnv (I1. 4.5)

De imediato tentou o Crénida provocar Hera

Ambos os passos contém a referéncia a Zeus, por meio do patronimico,
muito proxima do nome da esposa. A leitura parddica reside, porém, assim
considero, na anilise dos respectivos contextos: no episodio épico, Zeus,
reunido com os deuses em concilio, ao iniciar o discurso, dirige palavras mor-
dazes a Hera para a provocar, enquanto no passo heré6i-cémico, tendo o sobe-
rano terminado de falar, é Hera que escarnece do marido. No discurso que
profere entre os versos 278 e 284, a deusa rejeita as intervencdes de Atena ou
de Ares na guerra, defendendo como alternativa mais eficaz para a cessacdo
dos confrontos animalescos a actuacdo do préprio regente olimpico. E, de

59  Ludwich (1896, 411).
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facto, o que acaba por acontecer, mas as palavras iniciais da soberana funcio-
nam como eco invertido (mostrando-se ainda como contraponto malicioso)
da sugestdo lancada por parte do esposo, astral relampejador do Olimpo. O
verso 278 (o primeiro da fala de Hera) contém, a semelhanca do verso 275
(no final do discurso de Zeus), os nomes dos dois deuses guerreiros, inimigos
por tradi¢io, em extremos métricos opostos, mas agora separadas pela refe-
réncia ao Crénida, que ocupa o centro do hexidmetro e que se encontra deli-
mitada pelas cesuras pentemimere e heftemimere. Hera responde num tom
irénico ao marido (marcado pelo destaque do vocativo, no centro e entre
cesuras) como antes o fizera Atena ao pai.

Zeus
IMaMGda mépywpev // mohepdkAovov, 1j kai "Apna (Batrac. 275)
enviemos Palas beligerante ou mesmo Ares

Hera
ouT dp’ ABnvaing, // Kpovidn, // 08évog otite "Apnog (Batrac. 278)
Certamente que nem a for¢a de Atena, 6 Crénida, nem a de Ares

Categdrica, a deusa soberana afirma que a alianga entre as duas divin-
dades guerreiras nao sera suficiente para salvar as ras da desgraca (Batrac.
278-279), numa clara alusio as ordens que Aquiles transmite as fileiras dos
Aqueus, confessando-lhes que sozinho, por muito valente que seja, ndo con-
seguira enfrentar tantos homens na guerra, tal como nio conseguirdo com-
bater contra todos, no tumulto da refrega, Ares e Atena (II. 20.354-363). No
episddio homérico, a comparagido com os deuses serve de incentivo para
os exércitos avancarem no campo de batalha contra a faccio adversaria; no
passo parédico, o reconhecimento da inaptidao bélica de deuses aguerridos
contra criaturas inferiores enquadra-se, porém, na construcio do retrato fri-
volo e impotente da divindade.

O paralelo estrutural e a inversdo temAtica quanto ao discurso de Atena
continuam a dominar a fala de Hera. E paradigmético o apelo que as duas
deusas fazem em assembleia e que afecta todos os deuses reunidos: uma
exorta ao afastamento, a outra a intervengio.

Atena

aM\ dye tavompeaba, Beol, toutolow dpnyew (Batrac. 193)

Mas vamos! Afastemo-nos, deuses, desistamos de ir socorrer tais criaturas.
navteg 6 oUpavioBev tepncdpeba Sfipwv OpdVteg (Batrac. 196)

todos nds nos divirtamos a assistir ao combate daqui do céu

Hera
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AN dye mavieg iopev dpnydveg (Batrac. 280)
Mas vamos! Vamos todos nds socorré-las.

Hera rapidamente desiste do envolvimento conjunto dos deuses no con-
flito dos animalejos para sugerir uma alternativa mais eficaz, segundo da
a entender: o ataque da parte do préprio Zeus. Para o convencer a atacar
Meridarpax, a deusa recorda exemplos passados em que o Crénida empu-
nhou o raio para aniquilar outras figuras, inimigas por tradi¢cdo dos deuses
olimpicos. Aquele que se distingue como o melhor de entre os guerreiros
murideos (Batrac. 281) é colocado a0 mesmo nivel de Capaneu (invasor de
Tebas — também Meridarpax é invasor no territério da ras —, ndo temente
aos deuses e morto com um raio de Zeus), de Encélado (gigante desertor da
Gigantomaquia, mais tarde eliminado por Zeus) e dos Gigantes (oponentes
dos deuses e por estes derrotados). Se antes Atena relatou uma série de epi-
sodios passados para mostrar o caracter impio dos ratos e das ras e para assim
convencer a abstenc¢io divina da guerra, agora, do mesmo modo e inversa-
mente, Hera recorda uma série de acontecimentos mitolégicos, por meio da
referéncia as mortes de figuras odiosas aos deuses, para persuadir a interven-
c¢do divina no confronto animalesco.

O discurso da rainha dos deuses nio é o inico momento do poema onde
se faz uso de material mitoldgico. A viagem turbulenta de Psicarpax as costas
de Fisignato para a travessia do lago (Batrac. 78-81) constitui uma descons-
trucdo parddica da conhecida histéria do rapto de Europa por Zeus meta-
morfoseado em touro. O poeta compara pela negativa o passeio aquético
dos animais ao passeio fraudulento da donzela, motivado por um deus ardi-
loso. O mito de Europa é aludido, ainda que de forma indirecta, no episédio
em que Hera seduz Zeus, para o desviar da vigilia atenta da guerra (ZI. 14.321-
322). A comparacgdo pela negativa entre as situacdes mitologica e heroi-
-cOmica nio é sendo um mecanismo usado para se estabelecer a analogia
temadtica entre o passo épico e o parddico, na medida em que ambos tratam
de cenas de dolo, um preparado contra Zeus, outro perpetrado por Zeus.
Tanto Psicarpax, na Batracomiomaquia, como Zeus, na Iliada, reconhecem-
-se vitimas ludibriadas pelos respectivos companheiros, Fisignato e Hera.

aM\a mhaviioag (Batrac. 96)
mas tendo-me tu enganado
kai W dndrnoag (Z1. 15.33)
e para me ludibriares

[271]



Por este referente da mitologia e da epopeia, € talvez possivel antever, no
presente cendrio her6i-cémico, um qualquer logro ou intencdo ardilosa na
proposta de Hera.

O relampejador olimpico, seguindo os conselhos da filha, abstivera-se
antes de participar no conflito, mas agora (Batrac. 285ss.), anuindo a suges-
tdo da esposa, pega num «relampago incandescente» (apyfjta kepavvov)
e arremessa-o contra os exércitos dos mortais, aterrorizando todos, tanto
ratos, como ras. Este instrumento poderoso de que o soberano se serve
para auxilio dos combatentes batraquios tem como modelo (por moti-
vos de repeticdo/adaptacio formular) o raio interventivo de Zeus, favo-
ravel aos Troianos (Il. 8.133), o raio fatal lancado contra Iasion por causa
da unido amorosa com Deméter (Od. 5.128), o raio punitivo contra a tri-
pulacgio de Ulisses pela profanacio do gado de Trinicia (Od. 5.131, 7.249,
12.387, 23.330) e ainda o raio utilizado por Zeus para a cessacio da luta
entre Ulisses e os habitantes de Itaca (0d. 24.539)%. O relampago do deus,
no contexto da guerra animalicida, ndo traz, contudo, o resultado espe-
rado: em vez de causar a fuga dos ratos e a salvacdo das ras oprimidas, como
pretendido, a intervencio de Zeus reforca o dnimo das falanges dos roe-
dores contra as hostes das ras (Batrac. 290-291). O falhango por parte do
soberano olimpico explica-se, na minha opinido, a dois niveis: por um lado,
resulta dos designios ocultos de Hera, que terd afinal engendrado um dolo
contra Zeus, como no canto 14 da Iliada; por outro lado, constitui uma
parédia aos passos ja mencionados da Iliada (16.688-690 = 17.176-178),
onde se declara que Zeus facilmente coloca um homem valente em fuga, se
assim o quiser®. Mais uma vez se demonstra que na Batracomiomaquia a
forca e a autoridade sobrepujantes que caracterizam a actuagdo dos deuses
épicos ndo integram o retrato dos seus duplos heréi-cémicos. Nio é, pois,
com facilidade que estas figuras, ao contrario dos modelos sérios, interfe-
rem nos assuntos dos mortais.

O concilio divino termina com uma ultima intervencdo de Zeus, que
resolve no plano terreno uma situa¢do-limite, impulsionando, desse modo, a
acgdo bélica para o seu desfecho. De dnimo revigorado depois de assistirem ao
sinal dos céus, que nio interpretam da forma esperada pelo deus, os comba-
tentes murideos ameagam aniquilar de uma vez para sempre as ras lutadoras.
Zeus apieda-se de novo dos mortais em sofrimento e, enviando auxilio aos que

60 A expressdo dpyfita kepavvov (Batrac. 285) é decalcada a partir da férmula épica do «relampago
candente», que nos poemas homéricos ocorre em posicio final de heximetro.

61 A mesma ideia da poténcia absoluta de Zeus sobre os mortais, da facilidade com que intervém no
dominio humano, vem também expressa no proémio dos Trabalhos e Dias de Hesiodo (versos 5-8).
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sdo massacrados, altera os destinos da guerra no seu reverso. O apoio chega
num momento em que a ruina dos soldados anfibios estava iminente. O impe-
dimento de uma situacdo de perigo extremo para os mortais forma uma cena
recorrente da tradi¢do épica, registando, segundo Louden, 60 ocorréncias nos
poemas homéricos, mais de metade das quais contam com o apoio divino®.
Trata-se, define 0 mesmo autor, de uma técnica sofisticada usada para enalte-
cer um determinado episddio de perigo extremo e mudar, logo de seguida, o
curso da narrativa noutra direc¢do. O mesmo expediente permite, deste modo,
arrastar a ac¢do até ao seu climax, suscitando a ameaca de um acontecimento
fatal, como a morte prematura de um herdi, que nao chega a concretizar-se®.
No presente cenario, Zeus previne a derrota iminente de uns para causar, toda-
via, a desgraca de outros, uma vez que, a0 enviar os caranguejos para salvacio
dos habitantes do lago, condena, desta forma, os roedores, cujos membros sdo
amputados pelo novo exército, superior em forca guerreira. A cena-tipo segue
a construcdo habitual e a mais genérica na epopeia - «e agora teria acontecido
x, se depressa se no tivesse apercebido y»:

kai vo kev é€etédeooay, £nel péya ol 0Bévog fiev,

el pn ap’ & vonoe matnp avdpdv te Bedv te. (Batrac. 268-269)

E agora té-lo-iam conseguido, porque imensa era a sua forga,

se depressa ndo se tivesse apercebido o pai dos homens e dos deuses.®

O aproveitamento deste recurso na guerra animalesca traz, contudo, a
subversdo das fun¢es a que a cena épica estd primordialmente associada,
pois o destaque atribuido a um momento relevante da ac¢do bélica (sendo o
confronto levado ao climax antes do desfecho) previne uma catastrofe para
provocar uma outra catastrofe. Enquanto um exército ¢ salvo de uma situa-
cdo extrema de perigo, o outro € lancado, por consequéncia, para uma des-
graca de resultado equivalente aquela que Zeus pretendia evitar.

A guerra animalesca termina ao por-do-sol com a derrota dos roedores
provocada pelos deuses, que em momento algum do poema se deslocam fisi-
camente ao campo de batalha. Embora as epifanias divinas junto dos mortais
constituam um motivo recorrente da poesia épica®, nao é, contudo, estranha

62 Louden (1993, 183-184). O verso 132 do canto oitavo da Iliada vem repetido integralmente no verso
269 da Batracomiomaquia. O paralelo tem sido assinalado pela maioria dos estudiosos e comentadores
do poema: Brandt (1888, 27), Ludwich (1896, 409), Glei (1984, 202), Fusillo (1988, 130), Camerotto
(1992, 51), Torné Teixidd (1999, 355) e Sens (2006, 228). Cf. Hesiodo, Teogonia 838.

63 Louden (1993, 198 e 184).
64 O passo 268-269 é inserido na edi¢do de West (2003) entre os versos 291 e 292.
65  Vide, a proposito deste tema, Turkeltaub (2007, 51-81).
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ao universo de Homero a auséncia de tal situacdo. Os deuses podem, de
facto, intrometer-se nos assuntos dos homens sem efectivamente se desloca-
rem até ao plano terreno e até mesmo sem se mostrarem aos herdis em cujos
assuntos se envolvem®. E o que sucede com os deuses da Batracomiomaquia,
observadores interessados mas distantes da guerra, arbitros partidarios da
contenda, onde intervém sem qualquer contacto directo com os animais
combatentes. A auséncia da actuacdo divina no plano terreno nio diminui
em nada a presenca da divindade neste poema. O divino penetra, configura
e determina os eventos celebrados nos poemas homéricos, como também
penetra, configura e determina o curso da ac¢do heréi-cémica.

Enquanto personagens indispensaveis ao enredo para elevacio do estilo,
quebra da monotonia e divertimento do ouvinte/leitor, os deuses infiltram-se
na arquitectura geral da narrativa, onde ocupam posi¢des estruturais de relevo.
Na Batracomiomaquia trés sio os deuses que proferem discursos (Zeus, Atena
e Hera), trés sdo os discursos proferidos por Zeus em assembleia (de extensdo
crescente conforme o soberano olimpico passa da inac¢do a ac¢do), trés sao as
estruturas em anel que envolvem o episddio celeste. A primeira dessas estrutu-
ras circulares é marcada pelos dois troves de Zeus, um que abre o conflito ani-
malesco (Batrac. 201) e outro que o encerra (Batrac. 286) - também na guerra
da Iliada, o trovejar retumbante de Zeus assinala o comeco e o fim do grande
dia de Heitor e dos Troianos, que constitui a sequéncia intermédia da epopeia
(1. 8.75-77, 17.593-596)%. A compaixdo do pai dos deuses e dos homens pelas
ris massacradas forma a segunda composicdo em anel, que engloba a segunda
parte do concilio divino.

Batpdyouc Gdwctipe Kpoviwv (Batrac. 270)
das ras teve compaixdo o Cronida

Batpayovg éAénoe Kpoviwv (Batrac. 292)
das ras se compadeceu o Cronida

O terceiro anel, mais restrito, mas apresentado em duplicado, é utilizado na
construcdo do discurso de Hera ao marido, que se mostra paralelo em termos
estruturais ao didlogo entre Atena e o pai, embora com resultado contrario®.

66  Kearns (2004, 60 e 65).

67  Sobre a intervengdo directa de Zeus nos assuntos dos mortais e a composi¢do em anel na sequincia
intermédia da Ilfada, vide Louden (2006, 80-111).

68  Parauma informagao mais detalhada sobre a composi¢ao ternaria na Batracomiomaquia, vide Esteban
Santos (1991, 57-71). Cf. Capitulo 4.
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Discurso de Atena
&g ap’ Epn Kpovidng' tov 8¢ mpocéeutey ABvn (Batrac. 177)
Assim falou o Crénida. A ele dirigiu a palavra Atena

or 3 or

O p’ Epn’ TijL 8’ adt éneneiBovto Beol &N\ot (Batrac. 197)
Assim falou. Por ela se deixaram convencer os outros deuses

Discurso de Hera

&g ap’ Epn Kpovidng” "Hpn & anapeiPeto pobwi (Batrac. 277)
Assim falou o Crénida. Mas Hera respondeu-lhe com estas palavras
¢ ap’ Epn’ Kpovidng 8¢ AaPmv dpyfita kepavvov (Batrac. 285)
Assim falou. E o Crénida pegando no relampago incandescente

Afastados dos mortais que contemplam, deles os deuses se aproximam
emocionalmente, porque os tomam como objecto de interesse e de distrac-
¢do, na existéncia facil, futil e transpositiva a que estao condenados. Neste
cenario batracomiomaquiano, s30 0s motivos pessoais que presidem as deci-
soes das divindades: um vestido roido e uma noite mal dormida sdo quanto
basta para uma filha cansada punir e desprezar os mortais; as intrigas de
uma consorte resultam no fracasso da actua¢io do marido; e a resolucdo do
conflito animalesco s6 é conseguida pelo coracdo mole de um rei, sujeito as
ordens da mulher.

[275]






CONCLUSAO

Waltemath comeca por afirmar na abertura de De Batrachomyomachiae
Origine, Natura, Historia, Versionibus, Imitationibus que dois sao os géneros da
poesia épica, o herdico e o parddico’. No primeiro, celebram-se homens exce-
lentes pelos feitos que executaram num passado remoto e que lhes valeram
a pervivéncia da memoria. No segundo, transmite-se, como num espelho, a
imagem revertida do canto herdico, do qual se aproveitam os recursos mais
emblematicos, postos ao servico de uma estética nova. Epopeia e parédia cru-
zam-se em estreitas relacdes de uma proficua coexisténcia. As duas, situadas
em pdlos extremos na tabela dos géneros esbogada por Aristoteles, alcancam
o maximo efeito na dependéncia do seu par: assim, a parddia depende da epo-
peia para existir, pois a familiaridade do modelo sério (de onde a composicio
parddica emerge) num contexto baixo (para onde é deslocado) constitui uma
condi¢do imprescindivel a formagdo do género parddico; a epopeia depende
por sua vez da parddia para sobreviver, na medida em que a monotonia do
estilo e a demora da recitagio tornavam pesado o canto sério e por isso impe-
riosa a variagao.

A epopeia e a parddia configuram-se como sistemas abertos e proteicos,
uma vez que actuam como géneros que transbordam as barreiras de outros
géneros. No prestigio que lhes é proprio, as narrativas épicas adoptam e
incorporam modalidades discursivas de ordem diversa, enquanto, por outro
lado, a poesia parddica alastra-se a qualquer classe genoldgica. A tematica
baixa reveste-se, num caso, da mais grandiosa das indumentarias — o estilo
épico. A exceléncia herdica transfigura-se, no outro caso, no que o quotidiano
possui de mais insignificante — o ambiente trivializado. Ambas as situa¢des

1 Waltemath (1880, 3): Duo sunt poésis epicae genera: serium, jocosum.
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sido deste modo marcadas por um enlace bem equilibrado entre o ordindrio
e o extraordinirio. Assim se percebe que no contexto bélico da Iliada Zeus
se compadeca dos guerreiros caidos, sujeitos a inevitabilidade de uma exis-
téncia breve, e se regozije com o combate entre os deuses, que encenam a
gloria da guerra sem as consequéncias reservadas aos mortais. Também na
Batracomiomaquia confluem estilos opostos, quando o local onde os ratos
se retinem ¢ identificado, ora como morada régia (§®pa, Batrac. 104), ora
como buraco de roedores (tpdyyAn, Batrac. 114).

O vinculo entre estas duas categorias poéticas, entre a estética norma-
tiva e o seu reverso, funda-se na justaposicio de paradoxos. E, na verdade, o
choque de elementos incompativeis que melhor expressa o caracter proteico
dos dois géneros, concretamente quando o baixo surge magnificado e o ele-
vado adquire dimensdes miniaturais. A distdncia conceptual entre o canto
épico e o canto parddico mostra-se paradoxalmente proporcional a relacio
de proximidade. Os recursos utilizados s3o os mesmos, apenas o seu trata-
mento diverge: de um caso para o outro abandonam a aplicacdo canénica
que os caracteriza, sendo sujeitos a um arranjo mais elaborado que sobres-
sai pela orientacdo de sentidos diversos. O autor da nova obra, construida
com os ingredientes ji conhecidos da poesia antiga, reinterpreta os cino-
nes literarios, oferecendo ao receptor um produto recriado (por inversio e
deturpacdo de um modelo célebre), desafiando-o a descobrir as multiplas
possibilidades de sentido decorrentes desta ruptura que ao mesmo tempo
conserva e perpetua, sob roupagens diferentes, os esquemas da tradi¢o.

Da tradicdo épica grega, em toda a sua heterogeneidade, nasce a par6-
dia para uma existéncia condenada a uma vocag¢ao constante para se desviar
do modelo de origem de que estd para sempre dependente. Trata-se de um
contracanto que se apde ao canto entendido na sua forma canénica - o canto
herdico - para a ele se opor, oferecendo uma nova estética, a estética mol-
dada na inversdo da norma. A recitagio parddica forma-se assim mediante a
repeticdo pela diferencga, com efeitos multiplos em relagio ao objecto paro-
diado, que podem abranger hostilidade, reveréncia e recreacio meramente
ladica. De natureza polimorfa e transgressora, a parédia nio se deixa aprisio-
nar dentro de limites apertados, pelo que permanece um género némada, em
permanente mudanca, que se infiltra como parasita no dominio de modalida-
des vizinhas, para partilhar dos seus recursos, que renova e desconstroi, sem
contudo os esgotar. Actua como fendémeno flutuante, tanto no espago como
no tempo, e esta a razao por nio possuir uma defini¢io mas varias hipote-
ses de entendimento, conforme as circunstincias que a norteiam. E na ver-
dade um conjunto de praticas (de preferéncia a um médulo individual), que
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vai acumulando méscaras, formas e perfis, em funcio dos empréstimos, das
apropriacdes e dos contactos estabelecidos. Enquanto construcdo hibrida,
que conserva e revoluciona os parimetros fixados, a parddia sobreviveu
desde a Antiguidade como um continuum mutavel, sempre aberta a interfe-
réncias externas, nunca delimitada por restricoes de qualquer tipo>.

Desde a época arcaica da literatura grega até ao periodo helenistico, a
producio de textos parddicos foi sendo cultivada por especialistas das mais
diversas areas, que compunham para puiblicos heterogéneos, desde as massas
populares a elites com major nivel de instru¢io. Os autores forjavam as suas
parddias baseando-se no grande classico da cultura grega, Homero. A épica
homérica, horizonte vasto de matérias e de recursos, tornou-se o modelo pri-
mordial e a fonte de inspiracdo das mais variadas formas literarias que flores-
ceram depois dela. Enquanto patriménio cultural acessivel a todos, Homero
e as suas duas longas narrativas herdicas ofereciam um leque variegado de
potencialidades (entre as quais, temas, episodios, catdlogos, técnicas, estru-
turas, estilo, mitos, ideologias), que vieram a ser massivamente aproveitadas
e recriadas nas epopeias comicas. Ainda que sob as mais diversas metamor-
foses artisticas, a imita¢io homérica era, devido ao alcance colectivo do seu
autor, facilmente reconhecivel. Os recursos da Iliada e da Odisseia vao sendo
deslocados para outros contextos, a esmagadora maioria das vezes para
zonas de fronteira onde se intersectam géneros, como acontece com a poesia
iambica de Hip6nax, com a poesia performativa de Hégemon, com a poesia
gastronomica de Arquéstrato e de Matron, com as pegas cOmicas e politicas
de Hermipo e de Aristéfanes, com a producio silografica de Timon e com
as histdrias de animais que servem propdsitos pedagdgicos. Como assinala
Delepierre, «aucun poéte n’a été plus souvent et plus universellement paro-
dié qu’Homere» >,

Proteica na sua existéncia transpositiva, ao longo da qual vem sendo reac-
tivada pela interferéncia das circunstincias vigentes em momentos histéricos
especificos, a parddia provém contudo de origens obscuras e pouco discer-
niveis, ndo tendo isso impedido que dela germinasse um género novo na lite-
ratura moderna europeia, o poema heréi-cémico. A indefinicdo que sempre
lhe esteve associada originou uma larga gama de designacdes e de categorias
taxondmicas por parte dos teorizadores, como por exemplo epopeia comica,
epopeia satirica, epopeia burlesca, epopeia jocosa, narrativa de humor, epo-
peia animalesca, fibula épica, epopeia zombeteira, pastiche herdi-cémico.

2 Sobre a qualidade «open-ended» da parddia, vide Hannoosh (1989, 115-116) e Rose (1995).
3 Delepierre (1870, 26).
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Tendo comecado como forma de competicio performativa e musical junto
das modalidades candnicas, das quais se torna subsididria, a parddia ganhou
terreno pela sua combinacdo dispar (mas que resulta surpreendente e gra-
ciosa) entre o estilo grave e o contetido baixo. E este o aspecto de base que
caracteriza a poesia herdi-comica nos tempos modernos, pelo que ambos os
géneros, o parddico e o herdi-comico, apesar de temporalmente distantes,
sdo pensados como modalidades equivalentes, porque proximas nas suas
funcdes e nas suas formas de representacio.

A Batracomiomaquia, a mais célebre das parddias sobreviventes da
Antiguidade, é também considerada o texto inaugurador da poesia herdi-
-cOémica. Trata-se de uma obra breve, com uma extensdo de aproxima-
damente trés centenas de versos, mas que coloca problemas irresoliveis
quanto a sua autoria, data¢do, formatacio textual e até mesmo quanto ao
proprio titulo. O poema foi usado como instrumento pedagégico sobretudo
no periodo bizantino, situacdo que comprometeu a integridade do texto ao
mesmo tempo que permitiu a sua sobrevivéncia. Como manual escolar, dele
se reproduziram inimeras cdpias, mas também diferentes versdes, uma vez
que os alunos treinavam o estilo da épica reescrevendo os versos deste poema
animalesco. Era portanto de forma divertida, contactando primeiramente
com as aventuras de ratos e ras — figuras anti-heréicas —, que se iniciavam no
estudo dos poemas homéricos.

A parddia literaria fixa-se, por regra, naquilo que no modelo sério estd em
maior relevo*, razdo por que a Batracomiomaquia reconfigura, mostrando
sob perspectivas novas, esquemas conhecidos da tradicdo épica antiga, da
homérica em particular. Da Odisseia retomam-se os varios topoi das viagens
e da hospitalidade. Na pele de um anti-Ulisses, Psicirpax é introduzido na
accdo herodi-comica em plena fuga a uma doninha. Para descansar da per-
seguicdo, detém-se junto ao lago das r@s, onde trava conhecimento com o
soberano Fisignato, que o seduz com promessas de acolhimento no palacio
aquatico. O encontro e a travessia desenrolam-se mediante um processo de
imitacdo ambiguo em relacdo a esta epopeia homérica. Repetem-se esque-
mas e padrdes tematicos, deles se apresentando resultados antagénicos aos
convencionais: o principe dos roedores nio consegue escapar a todos os
perigos que enfrenta no seu percurso, e os lacos de reciprocidade entre anfi-
trido e convidado ddo lugar a uma série de infrac¢des cometidas por ambas
as personagens.

4 Camerotto (1992, 7).
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Da Iliada, por sua vez, recicla-se o ideal herdico da guerra e reaprovei-
tam-se as sequéncias bélicas entre combatentes. Estes nio sio sendo ani-
malejos que, elevados ao estatuto de herdis épicos, possuem nomes em
conformidade com os grupos zoolégicos a que pertencem: enquanto os
ratos sao designados a partir das suas ac¢des de rapinaria e voracidade, as
rds sio nomeadas a partir das suas qualidades cromaticas, fisicas e vocais.
Entre os exércitos em luta figuram auténticos herdis que massacram muitos
dos oponentes nas imedia¢des do lago, bem como outros guerreiros menos
valorosos que adoptam atitudes cobardes, como o abandono das armas e da
refrega. Numa inversao do modelo sério, o poeta pardédico descreve primeiro
os combates animalescos sob a forma de monomaquias e s6 depois desenha
uma visdo panorimica do campo de batalha, marcada néo pelo avanco mas
pelo retrocesso das duas hostes em confronto.

Além dos denominadores tematicos associados as viagens odisseicas e a
guerra iliddica, a Batracomiomaquia utiliza também recursos épicos comuns
as duas epopeias de Homero, designadamente a intervencao divina. Do alto
da morada olimpica, os deuses observam e discutem os destinos da guerra
animalesca, sem nela intervirem presencialmente. Zeus é retratado como
soberano desautorizado, quer pela filha, Atena, quer pela consorte régia,
Hera. Ambas rejeitam as indica¢des do deus tonitruante para que se auxiliem
as hostes no campo de batalha, propondo formas contrarias de actuacio:
a deusa guerreira consegue persuadir a inacgdo divina, e a deusa soberana
incentiva o marido a agir contra os combatentes roedores. Estas trés figuras
olimpicas sdo movidas por razdes meramente pessoais e comezinhas, sur-
gindo neste ambiente parédico como poténcias vulgarizadas, desprovidas do
seu vigor épico.

Escreve Ferreira que «nem todos os textos parddicos devem, segundo os
teorizadores, suscitar as mesmas respostas por parte dos leitores»°. Tanto o
género como o poema aqui tratados, ambos construcdes proteicas e suscepti-
veis 2 mudanca, oferecem uma gama imensa de potencialidades artisticas, que
ndo se esgotam nas considera¢gdes por mim propostas. Outros olhares sobre
este campo de estudo trariam seguramente outras leituras, proximas ou dis-
tantes daquela que fui explorando neste volume, pois a parddia, em toda a sua
vitalidade, enquanto horizonte cultural fecundo, encontra sempre novos cami-
nhos de se fazer representar e, consequentemente, de se fazer (re)interpretar.

5 Ferreira (2003, 284).
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