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APRESENTACAO

Apresentamos este livro com base na crenga do envol-
vimento mutuo dos estudos literarios com o teatro, bem como da
reverberacdo desse lagco que perdura da Antiguidade até a contem-
poraneidade, como nos é mostrado nos onze artigos que compdem
o dossié aqui apresentado. Engendrados através de diversas aborda-
gens tedricas dos textos teatrais do mundo antigo ocidental e do tea-
tro moderno, os estudos presentes neste livro se forjam na relagdo
continua entre o mundo cldssico, o teatro e a modernidade, ao passo
que reiteram a necessidade de se estudar essa relagao.

Dividido em trés partes, sendo estas: teatro classico, recep-
cao e teatro moderno e pesquisa, a gama de metodologias criticas
utilizadas, dentre elas a comparativa, filolégica e semidtica, comuni-
cam os resultados de pesquisas que destrincham o teatro através de
analises que percorrem desde o texto fonte a representacao filmica
e cénica, e que culminam na reflexdo do préprio ato da pesquisa
académica em si. Destarte, Estudos em Teatro Antigo & Moderno
compila uma gama de estudos criticos, propostos por pesquisado-
res diversos, mas que convergem para a maior disseminagdo dos
estudos do teatro em geral.

E dessa maneira que, iniciando a sequéncia de discussao
sobre o teatro cldssico, o capitulo de titulo Prudéncia e desmedida em
Persas, de Esquilo propde uma reflexdo acerca do paralelo existente
entre Atossa e Xerxes, e de como a caracterizagdo da prudéncia e da
desmedida nesses personagens asseguram a tragicidade da peca
Persas, do tragediégrafo grego Esquilo. No capitulo seguinte, A figura
do tirano em Persas a partir do conceito de émbupia de Platdo, com
foco na mesma peca de Esquilo, o autor explora as agdes causado-
ras de HBpig e émubuio pela personagem Xerxes, mostrando esses



elementos intrinsecamente relacionados as desventuras do rei, com
resultados que atingem também a pdlis subjugada por esse tirano.

Ainda no que se refere aos Persas, o capitulo Xerxes e Dario:
um contraste de carater mostra a oposigdo estabelecida entre os per-
sonagens Xerxes e Dario, apresentada pela autora, como forma de
evidenciar o carater artistico que se sobrepde ao histdrico na peca
de Esquilo. Encerrando o ciclo de anélises da peca grega, ainda que
sem esgota-la, em Esquilo indo-europeu, arcaismos e inovagées na
poética d’Os persas: a estrutura formular busca-se compreender a
peca como resultado de uma interrelagdo criativa entre referéncias
de diferentes proveniéncias através do exercicio de comparagao
entre as estruturas formulares reconhecidas pelos especialistas na
tradicdo indo-europeia comum e n'Os persas de Esquilo, refletindo
acerca desse didlogo ativo com produgdes anteriores.

No capitulo que se segue, A poética da narrativa em Prome-
teu Acorrentado, de Esquilo, o autor visa analisar algumas passagens
da pecga Prometeu Acorrentado a partir de categorias narratolégicas
de narrador, tempo e espaco, a fim de demonstrar que o texto dra-
matico, embora ndo possa ser considerado narrativo por sua pro-
pria esséncia, faz uso de elementos narratoldgicos para se consti-
tuir enquanto género.

J& no viés de anélise semidtico, A corporizagdo da comunica-
cao em Filoctetes, de Séfocles: um estudo de semidtica discursiva, que
tem como objeto de estudo a tragédia grega Filoctetes, de Séfocles,
utiliza do Percurso Gerativo do Sentido da Semidtica Discursiva para
analisar de que maneira as comunicagdes corporal e verbal podem
se complementar ou se contradizer, destacando principalmente a
importancia do corpo como elemento de comunicagéo.

Fechando o ciclo de contemplagéo sobre o teatro classico,
Mundo ordenado e transgredido. a escolha da justica na Electra, de
Sofocles, traz uma reflexdo sobre o enredo tragico sofocliano: a de



que, apesar da plena responsabilidade pelo seu destino, é impossi-
vel ao ser humano que a escolha seja sé sua, concluindo, assim, que
Sdéfocles intentava discutir a caracterizagdo do herdi juntamente com
sua témpera e seu poder de escolha e de assumir responsabilidades
ante a ordem imposta pelos acontecimentos.

Iniciando os estudos de recepcéo, o capitulo Euripides na
comédia antiga e nova trabalha o uso que o comedidgrafo grego Aris-
téfanes faz do tragediégrafo Euripedes em suas pegas por meio de
analises de citagdes das comédias e mengdes ao poeta, concluindo
também gue Menandro e a Comédia Nova grega e romana herdam
esse Euripides aristofanico. Prosseguindo, a autora de Sexo e poder
em Lisistrata e em A fonte das mulheres trabalha aspectos importantes
na retomada da comédia grega Lisistrata no filme A fonte das mulhe-
res, de Radu Mihaileanu, uma vez que as diversas possibilidades de
leitura da peca permitem sua apropriagdo ao cinema, por exemplo,
devido as suas respostas a demandas modernas, traduzidas nas pre-
ocupagdes dos autores as questdes sociopoliticas de seu tempo.

Por fim, no que se refere ao teatro moderno e a pesquisa, o
capitulo Teatralidade e performatividade na pe¢a Traga-Me a Cabega
de Lima Barreto tem como corpus a pega contida em seu titulo e
discute a relagdo entre teatralidade e performatividade a partir de
conceitos apontados por pesquisadores da dramaturgia, como os
13 signos estudados por Kowzan (1978), evidenciando o que, no
espetdculo, sdo marcas da teatralidade e, na agdo dramética, o que
essas marcas representam em termos de performatividade. O livro
se encerra, entdo, com O mal-estar na academia, que reflete o estado
em que o "nds” - alunos, professores, pesquisadores - se encontra
na academia, caracterizado pelo autor como um estado de mal-estar
gerado pela necessidade de transformagao do que se faz em pes-
quisa cientifica, da objetivagao que impede que o pesquisador seja
transformado pelo "modo de vigéncia daquilo que se abre diante dele’!



Agradecemos aos colaboradores que se empenharam na
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“Portanto, com bons conselhos inspirai
aquele carente de prudéncia que cesse
de ofender a Deus com soberba audacia”
(Esquilo)

Encenada no ano de 472 a.C, a pega Persas, de Esquilo (V
a.C.), é a primeira tragédia grega que chega completa até nds, ao
mesmo tempo em que é a Unica a discorrer acerca de um aconte-
cimento histérico em detrimento de um acontecimento mitico. Con-
tida em sua narrativa estd a derrota dos persas na Hélade, espe-
cificamente durante a Batalha de Salamina (480 a.C.), descrita por
membros da realeza persa. Assim, a caracterizagdo do povo barbaro
é retratada do ponto de vista do tragedidgrafo grego, ressaltada atra-
vés de elementos de alteridade entre gregos e persas presentes na
obra, elementos estes descritos de modo a ilustrar, e até mesmo jus-
tificar, a causa da ruina persa.

Esquilo dispde de uma tragédia de base histérica e conecta
fatos bélicos com a narrativa mitica, de forma a refletir acerca da
vitéria sobre as forgas invasoras ao apresentar a confianga na justica
divina dos gregos, que atua como solucionadora do dilema tragico.
Para isso, o autor sublinha o contraste marcante entre a prudéncia,
representada pela rainha Atossa, e a desmedida, presente na figura
de seu filho, o rei Xerxes. Desse modo, em Persas, o carater dos
personagens esta profundamente ligado as suas acoes, o que justi-
fica o propdsito de andlise das personagens Atossa, cuja fungao se
destaca por reinar sobre o império Persa na auséncia de seu beli-
coso filho, e Xerxes, aquele cuja soberbia desmedida culmina na
ruina do império persa.

Dessa maneira, discute-se a figura destoante da rainha
Atossa, bem como de seu finado marido Dario, e de seu papel como
regente, mae e sacerdotisa, representante, assim, da prudéncia, em



oposicao a figura desmedida do rei Xerxes, cuja imprudéncia cul-
mina na destruicdo do exército Persa e na vitéria dos Gregos. Por fim,
reflete-se que a presencga de Atossa intensifica a desgraga publica
de seu filho, ao passo que reitera sua mortalidade e subserviéncia
perante a justica divina. Logo, reflete-se que Esquilo sublinha o para-
lelo existente entre a prudéncia de uma rainha-mae e a desmedida
de seu rei de forma a articular esses elementos para assegurar a
tragicidade de sua obra.

ATOSSA E A PRUDENCIA
DE UMA RAINHA-MAE

No inicio da pega, temos o conhecimento de que o rei Xer-
xes partiu para as terras gregas, com seu colossal exército, com o
intuito de sobrepujar os helénicos ao seu jugo ditatorial. Devido a sua
auséncia, sua mae, a rainha Atossa, desempenha o papel de sobe-
rana, acrescendo, assim, sua visibilidade na peca de Esquilo. Ela é
caracterizada como uma rainha regente, 0 que pouco acontece nas
pegas gregas, uma vez que comumente a frente da mulher existe
um homem responsavel pela administragao da pélis, seja um marido,
seja um filho do sexo masculino. Além de Atossa, somente a rainha
Clitemnestra, na auséncia de seu marido Agamémnon, assumiu o
poder, justamente por nao ter um filho vardo adulto para assumir o
trono, embora, para a consumagcao de tal feitio, ela tenha necessitado
de um amante, Egisto, primo de seu marido Agamémnon.

No caso da soberana mae de Xerxes, por ser vilva, ela
assume sozinha a regéncia, a fim de dar continuagdo a manuten-
¢ao do reinado durante a auséncia do filho, mantendo o poderio nas
maos de sua familia até o seu retorno. Desta forma, ndo ha naquele
momento um homem dominador por trds de sua figura, o que atesta



a sua particularidade ao analisarmos as demais mulheres descritas
nas tragédias gregas. Outra caracteristica relevante a descrigao ati-
pica da rainha pérsica é sua sensatez, que ndo era comumente atri-
buida as mulheres estrangeiras pelos tragediégrafos, uma vez que,
nativas de outras terras, eram caracterizadas como insensatas, ou
até mesmo, como loucas. E o caso de Medeia, por exemplo, descen-
dente da feiticeira Circe e do deus Hélio, uma mulher estrangeira,
independente e corajosa. Assim como Circe, Medeia detinha a arte
das porgdes, a pratica de magia, do oculto e da feitigaria. Além disso,
ela foi tida como cruel e insana ao ser acusada de matar os filhos
e de executar os inimigos por vinganca, ao ser descrita na voz de
outro tragedidgrafo, Euripides. Para além de sua imagem deturpada,
no pensamento da estudiosa Maria Candido (2001, p. 01, grifo no ori-
ginal), Medeia representa a sabedoria, pois:

[usava d]a emergéncia de antigos saberes integrando
novas praticas sociais como o uso do conhecimento
madgico das ervas e filtros para atender desejos individuais.
O uso das préticas mégicas das ervas e raizes tanto podia
atender as necessidades de medicamentos para curar as
doencas femininas, quanto ser usado como veneno para
efetuar uma vingancga. Medeia com a sua sophia expde a
ambiguidade de um saber que poderia ajudar um amigo
com os seus beneficios, mas poderia ser fatal e destruir os
inimigos. Como nos afirma Medeia, temido serd sempre
guem possui este saber, pois aquele que provocou este
6dio ndo celebrara facilmente a bela vitéria.

Logo, é vélido ressaltar que a rainha Atossa, assim como
Medeia, também é estrangeira, destemida, corajosa e, em consonan-
cia com a personagem de Euripides, se destaca positivamente justa-
mente por agir de forma oposta ao esperado de uma mulher grega,
tanto quanto méae, como regente, uma vez que:

Esperava-se que as maes gregas exercessem um certo
grau de influéncia sobre seus filhos, tanto na tradigao
literdria quanto na pdlis cldssica, onde muitas vezes
desempenhavam um papel ativo, embora nos bastidores,



na formagéao de sua identidade social e politica. Na Atenas
democrética, as mulheres eram “essenciais na criagéo do
status politico de suas familias, de seus filhos e filhas e na
manutengao do status de cidada de seus parentes e afins
do sexo masculino [..]' (MCCLURE, 2006, p. 73)2

E importante que atentemos ao fato de que as mulheres
atenienses possufam sua participagdo na pdlis, mas no recato e no
recolhimento do lar. Seu lugar apropriado de fala seria com as outras
gregas, aprendendo com outras mulheres os costumes pertinen-
tes que cabiam a elas, cuidando da familia e sendo receptdculo de
filhos gregos legitimos. Pode-se dizer, dessa maneira, que o silen-
ciamento feminino, para os gregos, era uma virtude feminina, como
pondera Aristételes:

Isto nos leva imediatamente de volta a natureza da alma:
nesta, hd por natureza uma parte que comanda e uma
parte que é comandada, as quais atribuimos qualidades
diferentes, ou seja, a qualidade do racional e a do irra-
cional. [..] o mesmo principio se aplica aos outros casos
de comandante e comandado. Logo, hd por natureza
varias classes de comandantes e comandados, pois de
maneiras diferentes o homem livre comanda o escravo, o
macho comanda a fémea e 0 homem comanda a crianga.
Todos possuem as diferentes partes da alma, mas pos-
suem-nas diferentemente, pois o escravo ndo possui
de forma alguma a faculdade de deliberar, enquanto a
mulher a possui, mas sem autoridade plena, e a crianca
a tem, posto que ainda em formagao. [..] Devemos entao
dizer que todas aquelas pessoas tem suas qualidades
préprias, como o poeta (Séfocles, Ajax, vv.405-408) disse
das mulheres: "O siléncio da graga as mulheres’, embora
isto em nada se aplique ao homem (ARISTOTELES,
Politica, I, 1260 a-b).

1 Todas as tradugdes do inglés presentes no artigo sao de nossa autoria.

2 Greek mothers seem to have been expected to exert a degree of influence over their sons, both
in the literary tradition and in the classical polis, where they often played an active-albeit behind-
-the-scenes-role in shaping their social and political identity. In democratic Athens, women were
‘essential in creating the political status of their households, their sons and daughters, and uphol-
ding the citizen status of their male relatives and affines’[..]



Tal explanacgado é necessaria para que se conclua que, por ser
barbara, a rainha Atossa possui um comportamento atipico da maio-
ria das mulheres gregas, o que pode inclusive justificar a sua pre-
senca e participagdo com a segunda maior quantidade de falas na
peca. Isso se da devido ao fato de sua apropriacéo da fala, principal-
mente politica, juntamente com os ancidos do coro; lugar este que
nao se julga apropriado ao feminino por estar atrelado ao masculino.
A rainha entao reverbera a voz publica e audivel de uma mulher aris-
tocrata e regente de um império grandioso, bem como representa
um papel narratolégico de suma importéncia, uma vez que é respon-
sével por apresentar a tragédia que acomete Xerxes.

Destarte, justificada as atribui¢cdes que lhe renderam o posto
de soberana, analisemos o comportamento da rainha perante seu
breve reinado. Angustiada pela falta de noticias do exército persa
e de seu amado primogénito Xerxes, Atossa é torturada pelo silén-
cio aflitivo, onde a auséncia de noticias desespera: "Nenhum men-
sageiro, nenhum cavaleiro chega a cidade dos persas” (kobte TI¢
dyyehog obte Tic inmedg doto 10 Hepodv apueveitar) (ESQUILO, Per-
sas, vv. 13-5)%, Consonante a esse lamento, ouve-se a voz do Coro,
no parodo, que clama por informagdes das distantes terras gregas,
assim como ecoam as vozes dos familiares dos homens que partiram
no exército para a batalha travada pelo rei. Mesmo com a demora no
retorno da vasta milicia, o povo persa acredita que a vitdria é certeira,
pois ndo ha derrota diante de um exército tdo grandioso e de um
poder bélico tdo opulente. Entre os clamores enaltecidos do Coro,
surge a rainha Atossa:
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3 Utiliza-se no corpus deste trabalho a tradugdo dos Persas de Jaa Torrano (2009).
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Eis que igual a olhos de Deuses

luz caminha mae de rei

e rainha minha, prosterno-me,

e com palavras de saudagao

todos devem sauda-la.

O suprema senhora de pérseas de funda cintura,
méae de Xerxes, ancig, salve, 6 mulher de Dario,
esposa de Deus de persas, és também mae de Deus,
se o Nume antigo hoje ndo abandonou o exército.
(ESQUILO, Persas, vv. 150-8)

Em sua entrada, Atossa é reverenciada como deusa, privile-
giada por ter sido companheira de um rei comparado a um deus, e
de ter sido agraciada com um primogénito vardo. De fato, a esposa
do antigo rei Dario e méae de Xerxes une trés geragdes de rei, o que
contribui para a sua perspectiva pessoal da guerra que, algumas
vezes, contrasta com as preocupagdes politicas do coro. A rainha,
entdo, demonstra sua inquietacdo que se instaura com o anseio de
que a riqueza e os tesouros do paldcio necessitem da presencga de
um guardido, pois o vardo ndo se faz sem seu ouro, assim como o
ouro nao existe sem aquele que o resguarda:
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Assim venho do paldcio adornado de ouro

e do tdlamo comum a mim e a Dario,

e um pensamento me dilacera o coragao.

Dir-vos-ei, ndo por mim temerosa, amigos,

grande riqueza nao reverta em pé no chao ao pé,
opuléncia que Dario ergueu ndo sem um Deus.

Esta aflicdo indizivel em meu espirito é dupla:

Nem tesouros sem guardido o povo venera com honra,
nem sem tesouros brilha o homem conforme sua forca.
A riqueza esté intacta, mas pelos olhos é o temor:

olho do palécio penso que é a presenca do dono.
(ESQUILO, Persas, vv. 159-169)

Na passagem acima, percebe-se uma regente prudente, pre-
ocupada em continuar com a manutengdo do poder e da riqueza
de seu filho, que apesar de estarem intactas, atraem a atencgéo de
outros. Nota-se também que Atossa tem uma voz forte, imponente,
semelhante a uma voz masculina, fazendo-se ouvir respeitosa-
mente para além das questdoes que se restringem ao oikos, isto §é,
ao interior do lar, estendendo suas preocupagdes a riqueza e prote-
¢ao da fortuna do rei.

Conjectura-se, assim, que a rainha Atossa possui um desta-
gue importante na tragédia, pois a ela ndo é dada uma voz periférica,
mas uma voz atuante. Isso se reforga diante da importancia de suas
principais agdes na peca, desde a sua saida do palacio para buscar
noticias de seu filho, como também em sua preocupacgao acerca da
guerra, presente em suas perguntas ao coro: "6 amigos, onde Ate-
nas se diz situada na terra?” (& gitot, od Tdg AOvac puciv idpdcdar
x0ovoc) (ESQUILO, Persas, vv. 231), “tal multiddo de homem ela tem
no exército?" (®dé Tic mepeotv avtoig AvdpomAndsia otpatod;) (V.
235), "Como resistiriam a ataque de vardes inimigos?” (g &v oby
uévotev avdpog moiepiovg Emnivdog) (vv. 242). Mesmo nao tendo o
controle de deliberar sobre a guerra, ou de tomar qualquer decisdo
gue reverberasse na vitéria ou na ruina de seu povo, é através de
seus olhos que as reflexdes acerca da guerra se desenrolam.
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As preocupag0es da rainha se instauram também no dmbito
onirico, através de um sonho, no qual ela relata o que se assemelha
a um presséagio da ruina futura do povo persa nas maos dos gregos:

TOAAOTG L&V aiel VOKTEPOLG Ovelpacty
Edve’, 4’ odmep moic £uog oTEIMAC GTPOTOV
Taovov yijv oixeton mépoat BEA@V:

GAA" oDt T TOWOVE EvapyEg idouNV

¢ Thig mhpoBev evepdvng: AéEm &€ cot.
€00&atnVv pot 6Vo yuvaik® eveipove,

1M uév nénhoiot [epoikoig noknuévn,

18 avte Aopikoioty, ig dyiv HOAETV,
Heyébel 1€ TOV VOV EKTPETESTATO TOAD,
KOAAEL T  AUOU®, Kol KAGTYVITO YEVOUG
TaTol: maTpav 8” Evatov N uEv ‘EALGSa
KMpo Aayoboa yaiov, 1) 0& BapPapov.
TOVT® GTAGY TV, OC EY® SOKOLV Opav,
TEVYEW €V AAAAQGL: OGO EOG pHobmv
KOTelyE Kampduvey, dpuacty 6° Hmo
Cevyvuoy avTo Kol Aémadv’ En’ adyévov
Tifnou yn pev td” Emvupyodto OTOAR

gv fviousi T° elyev ebapkTov 6TéNO,

16" éopadale, Kol yepolv Evin dippov
Swonapdooet kol Euvopmdlet Plg

Gvev yohvdv Kol Quyov Bpavet pécov.
wintel 8 €pog malc, Kol ToThp TOPicTOTOL
Aapeiog oikteipmv oe: TOV & dnmg Opd
EépEng, TETAOVG PNYVOGLV AUPL COUOTL.
Kol TadTo PEV 61 VOKTOG E1G13€TV Ay .

Com muitos sempre noturnos sonhos
convivo, desde que meu filho com o exército
foi-se a terra dos jonios para dispersé-la,
mas ainda nao tinha visto nada tdo claro
como ontem a noite, 0 que te contarei.
Pareceu-me que duas mulheres bem vestidas,
uma paramentada com véus pérsicos,

outra, com ddricos, viessem-me a vista,

mais notaveis que as de hoje no porte

e na beleza perfeita, irmas do mesmo tronco,
uma habitava a Grécia, a outra, a terra



béarbara, no sorteio recebidas por pétria.
Ao que me parecia ver, houve entre ambas,
uma querela, e meu filho, quando soube,
tentava conter e acalmar, e sob o carro
atrela as duas, e pde-lhes o jugo

no pescogo. Uma se orgulhava dos jaezes
e nas rédeas tinha a boca décil ao mando,
a outra esperneia e despedaca os arreios
com as maos, arrebata com violéncia,
desenfreada, e quebra o jugo ao meio.

Cai o meu filho e aproxima-se o pai

Dario a lastima-lo. E quando o vé,

Xerxes rasga as vestes sobre si mesmo.
Isso é o que vos digo ter visto a noite.
(ESQUILO, Persas, wv. 176-200)

As duas mulheres aparecem vestidas e ornamentadas como
os costumes de seus respectivos povos e a mulher insubmissa ao
jugo de Xerxes representa o povo grego, que luta por sua democra-
cia e liberdade, ndo se subjugando a ninguém sendo aos deuses.
Tal como aponta Azevedo: "O motivo do sonho e a sua original con-
figuracao alegdrica constituem assim um dos momentos artisticos
marcantes na consciencializagdo que os Gregos elaboraram de si
como povo” (AZEVEDOQ, 2010, p18), reiterando, assim, as palavras
do préprio Coro sobre os gregos, que “Nao se dizem servos nem
submissos a ninguém” (oHtivoc SoBAot kKEkANVTal @mTOC 008 VITHKOOL.)
(ESQUILO, Persas, vv. 242). Além disso, o jugo colocado nas mulhe-
res pode ser interpretado também como uma tentativa de Xerxes
em domar o indomavel, como em sua tentativa de “prender o fluxo
do sacro Helesponto, como escravo em cadeias” (dotig EAAMonovtov
ipov Sodlov (g deopudpacty fAmioe oyfoew péovia) (vv. 745-6), 0 que
resultou apenas em males incontdveis para o povo persa.

Ademais, com esse sonho, a rainha também se apresenta
como detentora do aspecto religioso e onirico. Expressando assim seu
destemor e determinagao em salvar seu povo e seu filho, Atossa vai
fazer libagdes aos deuses, como um pedido de protegao. No entanto,
ela se depara com um mal auspicio, um falcdo depenando uma aguia:
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Vejo uma d4guia refugiar-se junto ao altar

de Febo, de pavor fiquei sem voz, amigos.
Depois avisto um falcéo a vibrar velozes
asas e a depenar com as garras a cabega

da 4guia, que nada sendo encolher o corpo
contrapunha. Isto, para mim, é terrivel de ver.
(ESQUILO, Persas, vv. 205-210)

Dentre os pressagios e prendncios, destaca-se a dguia, sim-
bolo de soberania e que estd também relacionado a figura do pro-
prio Zeus, pai de deuses e homens, e que estaria atrelada a soberba
do proprio rei Xerxes, considerado pelo povo persa um rei tal qual
um deus. Ainda assim, ela é subjugada por um falcédo, que sobre-
pde até a ave mais forte, representando a perda de poder do rei e,
consequentemente, dos persas. Acerca desse pressagio, conclui-se,
segundo Beatriz Correia (2015, p. 01), que:

Os limites entre auspicio e prodigio se embaracam. E
esse auspicio/ prodigio é sua vez uma parte integrante
do sonho que a Rainha narra ao Coro, fazendo parte de
um mesmo didlogo divinatério: um vem reforgar o sentido
e a inevitabilidade do outro.

Diante do temor advindo do mau auspicio, bem como da pos-
sibilidade de sua realizagdo, o Coro lamenta e aconselha, no primeiro
estasimo, que ela faga preces também ao finado rei, seu esposo e pai
de Xerxes, que habita o submundo:
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O mae, ndo queremos por palavras excessivas
infundir-te pavor nem auddcia. Se viste algum mal,
com sUplicas pede aos Deuses déem protegao

e perfeitos sejam os bens teus e de teu filho,

e do pais e de todos os teus. Depois é preciso

libar a Terra e aos finados, e pede com dogura

a teu esposo Dario, a quem dizes ter visto a noite,
gue a ti e ao filho envie os bens de sob a terra a luz,
e 0s reveses, cobertos de terra, percam-se por trevas.
(ESQUILO, Persas, vv. 215-223)

Logo, a rainha executa um complexo ritual de invocagdo ao
rei Dario, no qual reline elementos ritualisticos dedicados aos mor-
tos na cultura grega, assim como os une aos elementos préprios do
oriente. Em seguida, o Coro é responsavel por entoar os hinos neces-
sdrios para trazer o morto de volta a luz dos vivos, pois “se ainda
sabe um remédio de males, sé ele dos mortais diria o termo” (&i yap
L KaK®V GKog 01de mhéov, novog dv Bvntdv mépag eimot) (ESQUILO,
Persas, vv. 631-2). Em seguida, hd uma entoacdo sobrenatural vindo
da anabase, Avdfaoig, isto é, da subida do rei Dario do mundo dos
mortos. Por fim, o fantasma do rei foi invocado por sua esposa.

Ainda sobre o ritual feito por Atossa, vemos a suntuosa rai-
nha se abster de todo seu ouro e imponéncia e ir sozinha, a pé, de
forma humilde, verter libagdes aos inferos deuses:
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Por isso, fiz este percurso, de volta

do paldcio, sem carro nem luxo de antes,
trazendo ao pai de meu filho libagdes
propiciantes, que aos mortos sao lenientes:
alvo potdvel leite, de consagrada novilha,

e destilado por flérea operéria, fllgido mel,
com gotas de dgua de virginea fonte,

e sem mescla, vindo de mae silvestre,

este potdvel licor de vetusta videira,

e proveniente da sempre frondosa

loira oliveira o oloroso azeite,

e flores trangadas, filhas de terra fértil,

Eia, amigos! Com estas libag¢des, aos inferos
entoai propicios hinos, e invocai o Nume
Dario, eu encaminharei estas honras,
pocao da terra, aos inferos Deuses.
(ESQUILO, Persas, vv. 607-622)

No momento em que a esposa de Dario derrama leite, mel,
vinho e azeite, ela estd executando um ritual grego de andbase, que
consiste na invocagdo de um morto do submundo governado por
Hades. Igualmente fez o herdi Odisseu na Odisseia, de Homero, para
trazer Tirésias, o adivinho, do reino de Hades:
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E em seu redor verti libagdo para todos os mortos,
Primeiro dei leite e mel, depois de vinho doce,

E em terceiro lugar de 4gua, polvilhando com
branca cevada.

Ofereci muitas suplicas as cabegas destituidas de forga
dos mortos.

(HOMERQO, Odisseia, XXI. 26-9)



A rainha Atossa faz entdo libagdes similares as de Odisseu,
invocando os deuses cténicos para guiar seu marido de volta ao
mundo dos vivos, de forma que ela pudesse pedir conselhos ao pru-
dente rei para diminuir o sofrimento que caira sobre o povo da Pér-
sia. Segundo Correia (2015, p.47), esse ato de “invocar a alma de um
morto para dela obter conselhos e prenincios é a finalidade de um
tipo de adivinhagdo denominada de Necromancia' Assim, a rainha
atua como uma espécie de sacerdotisa ao invocar os deuses infer-
nais com uma finalidade especifica e com a ajuda de todo o Coro,
na ansia de diminuir o desespero que se apoderou com a derrocada
dos Persas suscitada por Xerxes.

Justifica-se, dessa maneira, que “o ritual de invocagao do
espectro de Dario, tal como apresentado por Esquilo, remete a um
ritual necromantico, o que por sua vez remete a questéo a respeito
do poder divinatério da alma do morto” (CORREIA, 2015, p.48). Logo,
trazer um rei morto para aconselhamento ndo se apresenta como
uma tarefa simples, mas, para a rainha, que novamente se impde de
forma destemida, € a atitude necesséria para um possivel acalento
diante de toda essa situagdo de miséria pérsica. Desta maneira, é a
prudéncia da rainha Atossa, aliada ao seu didlogo com o sabio rei
Dario, que coloca as claras as desmedidas do rei Xerxes, bem como
as consequéncias devastadoras de suas ag¢des para 0 seu povo.

XERXES E A DESMEDIDA DE UM REI-DEUS

E interessante enfatizar que, em oposicdo & prudéncia de
sua mae, Xerxes, em seu excesso, age com desmedida ao comparar
seu poder de regéncia com o poder dos préprios deuses. Tal erronia
é reforcada pela prépria Atossa, pois "pode-se argumentar que
fornece uma viséo particularmente helénica do caréter de seu filho e



da natureza de sua derrota” (MCCLURE, 2006, p. 80)% Dessa forma,
a invocacao de Dario se faz necesséria, posto que sua autoridade se
constrdi tanto pela sua caracterizagdo como um rei justo e sabio®,
atribuida em vida, quanto pelo status que adquire na sua condigdo
de morto, possuindo uma percepc¢ao diferente sobre a dimensao do
mundo dos mortais. Assim, a sua presenga é de suma importancia
na tragédia, visto que:

Xerxes, o filho de Dario, é o foco para onde se direciona
o discurso do fantasma, e, por isso, suas falas possuem
estreita relagdo com as agdes perpetradas por seu filho,
gue cometeu excessos que ndo foram dignos de um bom
rei, 0 que desagradou deuses e homens. O castigo divino
gue se abate sobre Xerxes faz dele uma figura tragica por
exceléncia e, por isso, para se entender a participagédo do
Fantasma de Dario nessa tragédia é necesséario compre-
ender, sob a dtica do sobrenatural, como os crimes terre-
nos cometidos pelo jovem rei puderam lhe gerar tal cas-
tigo (NOGUEIRA, 2011, p. 266).

Logo, dentro da complexidade do discurso de Dario, diante
da ciéncia da ruina de seu povo, é possivel notar a relagdo construida
entre a agdo humana e a acao divina, algo inerente ao estilo tragico
de Esquilo (NOGUEIRA, 2011). E é precisamente nesse elo, constru-
ido a partir da oposicéo de deus versus homem, que se estabelece o
excesso cometido por Xerxes. Ademais:

Essa sobreposicdo de poderes humano e divino na figura
do rei e de seu exército suscita no coro de conselheiros
persas um temor inevitavel: o temor de que essa opuléncia

4 One might argue that provides a particularly Hellenic view of her son’s character and the nature of
his defeat.
5 Alguns estudiosos afirmam que Esquilo deturpa a histéria do reinado de Dario ao retrata-lo como

exemplo de sensatez e prudéncia, uma vez que ele havia tentado conquistar a Grécia e faleceu
com planos de uma nova tentativa de conquista. No entanto, compactuamos com o pensamento
de Oliveira (2002, p47), que afirma que "0 contraste entre a prudéncia de Dario e a H6p1g de
Xerxes obedece a uma necessidade dramatica, e ndo historica’ Para mais, ler OLIVERIA, F. R. Duas
Ou Trés Coisas Sobre Mitos e Histdria: Os persas De Esquilo. LETRAS CLASSICAS, n. 6, 2002, p. 37-53.



e grandeza tao extraordindria que se deixa confundir com
a manifestagdo mesma de Deus revele-se afinal o "frau-
dulento logro de Deus” (TORRANO, 2002, p.26).

No inicio do terceiro episddio, Dario questiona "Qual é entre
0s persas o0 novo grave mal?” (ti éoti [Tépoong veoyuov uPpiBec kakov:)
(ESQUILO, Persas, vv. 693), e se espanta ao saber que ela padece
nao de questdes naturais, como “surto de peste, ou sedi¢édo no pais”
(Aowod Tic RAOe oknmTog Ty oTdoIg TOAEL) (VV. 715), mas por males trazi-
dos por seu filho, o “tolo infeliz” (§udpavev tdrag) (vv. 719), que ousou
levar seu exército para Atenas. Indo contra os limites fixados pelos
deuses e pela natureza, Xerxes também desafia a prépria autoridade
divina, ao romper a fronteira natural do mar, dado que "a moira fixada
para os Persas, de dominio no seu préprio continente, parece ter sido
ignorada por esse mar de homens que ‘aprenderam a contemplar o
recinto sagrado do mar’ e o ndo respeitam, nem as fronteiras que ele
impde"” (FIALHO, 2004, p. 214). Por fim, o finado rei delineia alguns
aspectos do caréter de Xerxes relacionados a loucura e que podem
ser vistos como causas de seu erro:

@ péheog, oiav &p” HPNV EVUPGYOV ATdAECEY.

[...]

6ot1g ‘EAAnomovtov ipov dodlov g decudpocty
fiAmoe oyfoew péovra, Béomopov poov Bgod:

Kol Topov peteppOBle, kol TEdG cpupnAdTOLg
mepPoA®dV TOAAY KEAEVLOOV VUGEV TOAAD OTPUT®,
6vn1og v Bed®v € TAvTOV HET’, 0VK EDPOVAIY,

kol [Tooeld®vog Kpatioew. T Tad oV VOGOG PPeEVDV
glye moAd” €pov; Sédotka ur ToADE TAOVTOL TOVOC
0VUOG AvBpmdTOIS YévnTon Tod PBAcaVTOg Apmayn.

O misero, que juventude aliada ele destruiu!

[.]

Quem esperou prender o fluxo do sacro Helesponto
como escravo em cadeias, fluente Bésforo de Deus,
e transmutou em passagem, e com peias compactas
compOs e conseguiu vasta via para vasto exército.
Mortal, supds ndo com prudéncia que superaria
Posidon e todos os Deuses. Esta doenca da mente



ndo dominou meu filho? Temo que vasta riqueza custosa
a minha entre os homens seja presa de quem se apresse.
(ESQUILO, Persas, vv. 733, 745-752)

Para Torrano (2002), em Esquilo, na figura do rei persa
desenvolve-se a doutrina da hybris, da desmedida, na qual a riqueza
excessiva, seja em ouro ou em exército, atua como uma usurpagao
de atribui¢des divinas, sendo assim uma grandeza imprdpria para
a condicdo humana. Assim, tal excesso ocorre quando, conduzido
pela soberba, Xerxes age de forma a reforcar seu poder sobre os
homens, equiparando-se aos préprios deuses e esquecendo os cas-
tigos divinos que sucedem a erronia trazidos por Zeus, cujo olhar a
nenhum mortal escapa: “Zeus punitivo vigia os demasiado soberbos
pensamentos, severo juiz” (Zehg tol KOAUGTNG TAOV VIEPKOUTOV Gryov
ppovnudtev Eneotwy, ebduvoc Bupic) (ESQUILO, Persas, vv. 827-8).
Dessa forma, tem-se que a imprudéncia é uma caracteristica pre-
dominante e que acompanha Xerxes durante seu desejo de con-
quista das terras gregas.

Tomando a Grécia para si, o atual regente é a fonte de males
irreparaveis ao seu povo, pois ultrapassou a medida que lhe cabia
como rei, ao almejar que “toda a Grécia se tornaria submissa ao rei”
(ndoa yap yévorr’ v EAlic Pacihéme vmfkooc.) (ESQUILO, Persas, wv.
234), mesmo com a incumbéncia de que “[..] ndo atacdsseis o ter-
ritério dos gregos” (un otpatevolsd’ é¢ tov EAMvov tomov) (vv. 790).
Conclui-se, pois, que a intemperanga do atual governante fora a
responsavel pela destruigao e pelo sofrimento do povo persa:

EépEng pev dyayev, Tomol,

EépEng 8’ amdrecev, Totol,

EépEng o0& mavt’ Eméome SLOPPOVMS
Bapidecot movtioug.

Xerxes conduziu, popoi!
Xerxes destruiu, totor!

Xerxes tudo levou, imprudente,
ele e as barcas marinhas.
(ESQUILO, Persas, vv. 550-3)



Dario ressalta, ainda, que Xerxes "pensa novidades e ndo

se lembra de minhas instrucdes” (2ép&ng &° éuog moig v véog véa
@POVEL, KOO pvnuovedel tag &pic émotords) (ESQUILO, Persas, wv.
782-6), justamente por agir com insensatez, levando seu exército a
padecer em solo asiético. Logo, tem-se justificada a ruina da Pérsia
nas maos de seu rei, que comete um erro tradgico dominado pelo
seu orgulho e imprudéncia. Afinal, os persas sucumbem perante a
hybris de seu governante, estando fadados a punigao divina, ja que
"do fraudulento logro de Deus, gue homem mortal h& de escapar?”
(SordunTv 8 dmdtay 00D Tig dvnp Bvatog aldEey) (vv. 93-4). Ademais,
resta-nos inferir que:

Com toda a probabilidade, entdo, a arrogéncia de Xer-
xes que levou a sua queda também foi sua ganancia
por um triunfo total sobre os gregos [..] Pela magnitude
da expedigdo que planejou e por sua ganancia por um
triunfo completo, Xerxes transgrediu esse principio filo-
sofico vital [da prudéncial, algo que tornou quase ine-
vitdvel sua queda com o socorro do elemento divino.
Esses dois fatores, que denotam excesso, devem ser
considerados como a base de sua arrogancia (PAPADI-
MITROPOULOS, 2008, p. 456)°.

Legitimando a hybris de Xerxes, as multiplas imagens de far-

tura da peca contribuem ainda mais para a desonra do regente, lem-
brando-nos que os vastos recursos persas, tanto materiais quanto
humanos, foram esbanjados pelo regente:

6

O motivo da abundancia persa cede lugar a imagem da
dor - cidades outrora cheias de homens agora cheias de
lamentagdes, leitos conjugais outrora povoados de mari-
dos agora cheios de ldgrimas. Também introduz e sus-
tenta um discurso de culpa dirigido a Xerxes: o luto das

In all probability, then, the hubris of Xerxes which led to his fall was also his greed for a total
triumph over the Greeks [...] By the sheer magnitude of the expedition he planned and by his
greed for a complete triumph Xerxes transgressed this vital philosophic principle, something
which made his fall with the succor of the divine element almost inevitable. These two fac-
tors, which denote excess, must be considered as the basis of his hubris.



mulheres é culpa de um tinico homem, como nos lembra
o refrdo, ‘A terra lamenta seus filhos nativos massacrados
por Xerxes (MCLURE, 2006, p. 86)".

Por fim, a presenga constante de Atossa como rainha e mae,
juntamente com a de seu marido, invocado do mundo dos mortos,
reforca ndo somente a vulnerabilidade da dinastia persa, mas res-
salta a imaturidade de Xerxes, que se mostra inadequado para o
cargo de rei, uma vez que “em um nivel dramatico, a presenga no
palco de ambos os pais (um na forma de um fantasma), ao invés de
uma esposa - como na versdo de Herédoto - reforga a representagéo
de Xerxes como um jovem imaturo incapaz de liderar um império”
(MCCLURE, 2006, p. 84)8 Ao nos depararmos com o caréater trdgico
da pega, podemos relacionar o erro trdgico do herdi a outros tragos
relacionados ao seu carater, como a sua juventude, o seu orgulho e a
falta de sabedoria; arbitros das a¢des que o levam a queda.

No fim, sdo as palavras de Dario que "elevam-no a um outro
plano de entendimento da conexdo entre a queda e o que a motiva
- € 0 excesso audacioso dos mortais (hybris) quem propicia a sua
loucura cega (ate) e a converte em instrumento de aniquilagao” (FIA-
LHO, 2004, p. 218). Esquilo, entdo, destaca o lado mortal de Xerxes,
gue estd submetido a vontade dos deuses e que padece pela impru-
déncia, caracteristica intrinseca a sua raga, além de evidenciar, em
adicao ao infortdnio individual, a magnitude da perda coletiva sofrida
pelo povo persa. A lei divina é nitida, aquele que se exceder a sua
medida esta prevista a desgraca, consequéncia do restabelecimento
do equilibrio existente no kosmos.

7 The motif of Persian abundance yields to the imagery of grief - cities once full of men now fill with
lamentations, marriage beds once populated with husbands now fill with tears. It also introduces
and sustains a discourse of blame directed against Xerxes: the mourning of women is the fault of
a single man, as the chorus reminds us, ‘The earth laments her native sons slaughtered by Xerxes.

8 0On a dramatic level, the onstage presence of both parents (one in the form of a ghost), rather than
a spouse-as in the Herodotean version enforces the representation of Xerxes as an immature youth
incapable of leading an empire.



Deste modo, em Persas, a rainha Atossa e seu papel como
regente, além de destoar da representagao feminina nas tragédias
em geral, a caracteriza como representante da prudéncia através
de sua participagao ativa e de sua apreensao acerca da pdlis e do
destino do exército persa, além da cautela perante os excessos de
seu proprio filho. Sua presenca na pecga intensifica a desgraga de
Xerxes, bem como refor¢a a sua imprudéncia juvenil. Em oposicéo
a ela ha a figura desmedida do rei, cuja soberba e excesso culmi-
naram na desgraca do povo persa. Assim, o papel proeminente de
Atossa simboliza a mortalidade do império dos persas, bem como de
seus "deuses’, Dario e Xerxes. Logo, reflete-se que Esquilo sublinha o
paralelo existente entre a prudéncia de uma rainha-méae e a desme-
dida de seu rei de forma a articular esses elementos para assegurar
a tragicidade de sua obra.






A tragédia TIEPXAI (Persas) foi primeiramente apresentada
em 472 a.C. no teatro de Dioniso, nas Dionisias Urbanas, na cidade
de Atenas. Era a segunda tragédia de uma trilogia, ordenadamente
Fineu (Fr. 258-60), Persas, Glauco Potnieu (Fr. 36-42) e o drama sati-
rico Prometeu, o Acendedor do Fogo (Fr. 204-9)®, A tetralogia esqui-
liana foi a grande vitoriosa no contexto das apresentagdes. Parte
dessa vitdria, talvez, seja relacionada ao fato de que, oito anos antes,
Esquilo lutara, no contexto das Guerras Médicas, ao lado de seus
concidadaos e aliados contra o Império Persa, comandado primei-
ramente por Dario | e, posteriormente, por seu filho Xerxes |, respec-
tivamente na Batalha de Maratona (490 a.C.), nesta perdendo seu
irmao Cinegiro (HERODOTO, 6.114), e dez anos depois na Batalha de
Salamina (480 a.C.), trazendo vitdria aos gregos, que um més antes
haviam tido sua Acrépole destruida em consequéncia da derrota da
batalha das Termdpilas (480 a.C.). Tendo, portanto, sua ficgéo alicer-
cada em um acontecimento histérico de guerra, e sendo ela a Unica
obra dramatica de cunho histérico do teatro antigo ateniense que
chegara até nds', é importante destacarmos que a tragédia Persas
carrega nao somente um forte marcador politico que faz referéncia a
uma guerra entre dois grandes povos, um de carater democratico e
0 outro de cardter autocratico, mas também discute a melhor forma
de governar uma cidade. Lockwood (2017) propde que Esquilo esta-
ria ndo somente produzindo uma obra de cunho misto, literario e
histérico, mas também uma nova teorizagao politica em sua tragé-
dia. E fato que a antiga Liga Pan-Helénica, criada no contexto das
Segundas Guerras Médicas, foi dissolvida apds a vitéria definitiva
dos gregos contra os Persas na Batalha de Plateia (479 a.C.). Alguns
anos depois, os atenienses fundaram a Liga de Delos, do qual eram

9 Cf. Rosenbloom, Aeschylus Persians (46). Consultar também Archive of Performances of Greek & Roman
Drama (APGRD), projeto de pesquisa localizado na faculdade cléssica da Universidade de Oxford.

10 Entretanto, j& é de conhecimento que outras obras baseadas em acontecimentos histéricos béli-
cos, como, por exemplo, A Captura de Mileto, de Frinico, foram produzidas. Cf. Rosenbloom “Shou-

ting Fire In A Crowded Theather: Phrynicos's “Capture of Miletos” and The Politics of Fear in Early
Attic Tragedy’, Philologus 1371993, paginas 159-196.



lideres, e passaram a deter grande poder face as outras cidades-es-
tado. Assim sendo, a tese de Lockwood (2017) declara que a tragédia
Persas diz respeito a uma tentativa de Esquilo para a correta orien-
tacao politica da hegemonia que nascia em Atenas, uma espécie de
alerta a cidade que estava em rapida expansao econdémica e politica.

Para o presente trabalho, em primeiro lugar, pretendo partir
do conceito de Hppig mencionado por Brandao (1984) para, inicial-
mente, criticar a tese do préprio autor de que no teatro de Esquilo, o
sofrimento “é uma pagina de sabedoria’; de que é necessario "sofrer
para compreender’, ou, dito de outro modo, que o teatro esquiliano
€ marcado pelo sofrimento do homem como motor para o aprendi-
zado, isto é, de que a Hppig implica necessariamente em movimento
ao aprendizado, e para isso explorarei as ag0es causadoras de Hfpig
pela personagem Xerxes. No decorrer do processo, aproximarei o
conceito platdnico de énwbpia (desejo) desenvolvido por Platdo na
Republica as andlises apresentadas, mostrando-o intrinsecamente
relacionado na tragédia Persas ao conceito de Hppig como fator cau-
sal das desventuras de Xerxes. Em segundo lugar, com as reflexdes
obtidas, me apropriarei da proposta utilizada por Lockwood (2017)
para apontar como um poder excessivo se apresenta como grande
dificuldade para os habitantes de uma pdlis em expansdo quando
estao presentes Uppig e émwbuioc em um tirano.

Antes de se comegar propriamente a analise proposta, o tra-
balho j& encontra algumas dificuldades, devido ao préprio carater
histérico da obra. Brandao (1984) declara que o herdi, guando comete
uma falta relacionada a falta de pétpov (medida), incorre em HBpig, se
tornando assim um competidor, um émulo dos deuses. Entretanto,
0 mesmo autor relata que na tragédia Persas "néo existe um herdi,
uma personagem central” (BRANDAO, 1984, p.19). Por um lado, cita
o fato de Temistocles, general ateniense responsavel pela vitéria dos
gregos, nao estar presente na tragédia, a quem o préprio Brandao
(1984) considera ser o grande vencedor em Persas. Por outro lado,
discute a respeito da personagem Xerxes.



O autor menciona uma fala do espectro de Dario a respeito
das agdes de Xerxes, a de que "quando alguém se aplica a prépria
ruina, os deuses trabalham com ele” (ESQUILO, Persas, vv. 740-742).
Brandao (1984, p.19) também declara que “se o homem &, de certa
forma, responsével pela Bpic, essa responsabilidade nao afeta ape-
nas o herdi, mas a ordem universal’, fortalecendo seu argumento nos
principios de caréncia e plenitude assinalados por Schiiller (1976)".
Poderia se pensar, de acordo com estas falas, que Temistocles nao
se encaixaria nos pré-requisitos para o herdi tragico, afinal, tanto
nao é ele quem comete a UPpig, quanto limita-se a defender sua
patria da investida inimiga, vencendo o império invasor. E estranho
por outro lado que Brand&o (1984, p.12) afirme que "a tragédia so6 se
realiza quando o pétpov é ultrapassado’, (que é o que, segundo ele,
caracteriza a ¥Bpig do herdi), mas que negue a Xerxes o carater de
herdi, apesar de ser o imperador quem ultrapassa esse uétpov. Deste
modo, o proprio Brandao (1984) cai em contradigao consigo mesmo,
resultando em duas alternativas: ou aquele que comete Hppig ndo
corresponde ao herdi, ou ele sequer considera, stricto sensu, Persas
uma tragédia, o que incorre em absurdo no contexto das apresen-
tacOes teatrais. Deste modo, ndo ha outra opgao sendo discordar
da primeira hipdtese apresentada pelo autor em relagdo ao carater
negado de herdi a Xerxes em Persas. Autores como Correia (2015,
p. 3) ressaltam em seu trabalho que "uma das caracteristicas mais
peculiares & estrutura draméatica de Esquilo é a de um movimento
ascendente e prolongado de tensdo dramatica que culmina com um
acontecimento tragico a ser lamentado” De fato, é necessério que
Xerxes seja o herdi para que o préprio conceito de BBpig seja res-
peitado, e a tensdo ao longo da narrativa que culmina em seu final
trdgico depende desta identidade.

Todavia, pode-se pdr em dulvida se os espectadores real-
mente lamentavam o fato de a Xerxes ter sido imposta a derrota.

1 Schiiller, D. Caréncia e Plenitude. Porto Alegre, Edit. Movimento, 1976, p.16.



Munteanu (2011) afirma que Willamowitz-Moellendorff (1914, p. 151)
considerou o kommos (Pe, 931-1078) no qual Xerxes e o coro lamen-
tam a perda do exército mais divertido do que tragico. Adams (1952),
em concordancia, afirmou que o coro carregava um tom satirico e
sem emocdo. Munteanu (2011) também declara que ao longo da
pega muitos momentos dramaticos apelavam aos sentimentos patri-
oticos dos espectadores, como a evocagdo a batalha de Salamina
(Pe, 302-330, 337-347, 353,432), a de Psitaleia (447-471) e a de Pla-
teia (816-820). E citada ainda a tese de West (2006) que apresenta
a exaltacdo do sentimento de orgulho civico e patridtico ateniense
em contraponto com a imagem do “barbaro” como fator de exor-
tagdo a democracia ateniense onde os cidaddos eram livres. Esta
tese parece encontrar embasamento numa passagem de Aristéfa-
nes na qual a personagem que representa Esquilo declara "Entdo eu
produzi Os Persas, e com ela os ensinei a estar sempre dispostos a
vencer o adversério, embelezando um feito excelente” (ARISTOFA-
NES, Ras, vv. 1026-7). De fato, na prépria tragédia, quando a rainha
Atossa pergunta quem comanda o exército inimigo, o coro responde
gue os atenienses “ndo se dizem servos nem submissos a ninguém”
(oBTvog oot kékAvrar poTdg 00d” dmfikoot) (ESQUILO, Persas, wv.
241-2). E necessério relembrar, conforme mencionado na primeira
parte do artigo, que oito anos antes o Xerxes histdrico havia invadido
Atenas. Nesta invasao, devastou parte do territério, pilhou templos e
forcou os atenienses a abandonar a cidade. Portanto, é de se esperar
gue sentimentos ambiguos atravessassem aqueles que estivessem
assistindo a representacao teatral.

Por outro lado, autores como Kantzios (2004) afirmam que
a tragédia Persas é marcada ostensivamente pelo medo, superando
tragédias como Agamémnon. De acordo com este autor, palavras
denotando angustia, intimidagdo, terror, como @povttic, tapPog,
@OPog, tpouog, e todas aquelas derivadas a estas aparecem em um
ritmo de 3.5 a cada 100 linhas. Munteanu (2011) utiliza o conceito de
"medo tragico’, a luz da teoria aristotélica, para supor que temer por



eventos draméticos pode, por extensao, levar a uma ansiedade sobre
o destino humano em geral. Ela utiliza o conceito de gavtocia (ima-
ginagao) retirado do de Anima aristotélico para distinguir a emogao
de medo proveniente de uma imagem aterrorizante na arte, que ndo
se materializa em 86&a (crenga), daquela representada em face a um
perigo real. A vista de um inimigo que é exaltado ao longo do parodo
anapéstico (ESQUILO, Persas, vv. 9, 28) composto por homens "terri-
veis de ver, temiveis em combate” (poPepol pev ideiv, devol 8¢ udymv)
e com "multidureo exército” (molvypdoov otpatidc) ou no parodo
lirico (ESQUILO, Persas, vv. 81-82) onde o préprio Xerxes é caracte-
rizado como “brilhando negro nos olhos, o olhar de mortifera vibora"
(kvéveov & dupact Aevocwv goviov dépypa dpaxovtog), tal afirmagao
parece estar concordéncia. O argumento final de Munteanu (2011)
é realizar uma analogia equiparando o sofrimento da rainha Atossa
e o0 dos ancidos persas pelos jovens mortos em batalha e pelo luto
dos parentes ao sofrimento de Priamo, que é obrigado a implorar
piedade, apds perder seu reino, a Aquiles para que este Ihe devolva
o cadaver de Heitor (/liada 485-506). Deste modo, a tragédia Per-
sas acabaria provocando sentimentos de piedade em, pelo menos,
alguma parte dos espectadores.

Tendo em vista, finalmente, o herdi tragico Xerxes, o argu-
mento central da tragédia Persas toma parte a partir das agdes do
imperador persa. Duas sdo as principais, consideradas violadoras de
um limite, e que funcionam como motor trdgico da obra. A primeira
estd situada no parodo lirico, quando Xerxes acaba por langar "um
jugo ao redor do pescogo do mar” (Cuyov dpeiBorav avyévi Tovov)
(ESQUILO, Persas, vv. 71-2), e a segunda nos é informada pela fala
de Dario (vv. 809-812), quando Xerxes viola os templos de deuses
estrangeiros, pilhando suas imagens e incinerando seus templos.
Esta Ultima, entretanto, parece suficientemente autoexplicativa nos
conceitos de piedade grega e honra aos deuses, carecendo de justi-
ficacdo do porqué de ser considerada BBpug.



O "“jugo” do primeiro ato constitui-se pelo ato de criar um
mecanismo de travessia, no Helesponto, utilizando sua armada mari-
tima, de modo que sua infantaria pudesse atravessar sobre os navios
o mar Egeu (ESQUILO, Persas, vv. 722), intentando assim novas con-
quistas e expansdo no dominio territorial da Hélade. Sua motivagao
seria vinganga contra os gregos (HERODOTO, VII. VII), que outrora
impuseram derrota a seu pai, Dario |, na batalha de Maratona (490
a.C.). A primeira vista, é evidente identificar pela perspectiva literaria
que a falta cometida se direciona diretamente a um aspecto cosmo-
l6gico regido pelo deus Poséidon, que tem seu dominio desrespei-
tado quando as &guas se tornam “solo’; isto é, quando Xerxes erige
uma ponte utilizando sua armada como partes constitutivas. Xerxes,
nesta primeira tentativa fracassada de construir uma ponte, que, logo
apos ficar pronta, desaba devido a uma tempestade, ordenou que
o Helesponto sofresse trezentas chicotadas; além disso, pediu que
os executores da primeira ponte marcassem as aguas do mar com
um ferro em brasa, exigindo que um de seus homens declamasse
um discurso no qual declarava ser Xerxes “senhor do mar’, e acu-
sando o préprio mar de ser traidor e vil (HERODOTO, VI XXXV).
Logo em seguida, ordenou que os responsaveis pela construcéo
da primeira ponte fossem executados™ Do ato de marcar algo com
ferro em brasa, no contexto da Grécia Antiga, produz-se frequen-
temente a ideia de otiyua (marca de reconhecimento). Xriypo era
um sinal de propriedade, de posse de um senhor sobre um escravo
(HERODOTO, /. Xlll), assim como também efetuado comumente
em criminosos, para que se tornasse ostensivo sua condigao social
inferior, depauperada®™ - por esses dois motivos, Xerxes declara o
mar como "“vil" e “traidor’, concomitantemente se considerando seu
senhor, assim como o declarando inferior. Portanto, ao marcar o mar
com ferro em brasa, Xerxes ndo somente rebaixa-o a condi¢do de
escravo, impondo-o sujei¢cdo sociopolitica, mas também, ao exigir

12 Herddoto. 6.35.
13 "otiypo; in Liddell & Scott (1940) A Greek-English Lexicon, Oxford: Clarendon Press.



gue seu encarregado declare o préprio imperador com o titulo de
“senhor do mar’, equipara-se a si mesmo ao deus Poséidon, enalte-
cendo-se como se fosse divino, na linguagem de Brandao (1984), se
tornando um competidor, um émulo dos deuses.

Restam outras duas ofensas provenientes da primeira Oppig
de Xerxes: exigir ser declarado senhor do mar e chicoted-lo trezentas
vezes. Estas agdes se afastam dos poderes inerentes a Poséidon,
que é cantado nas literaturas antigas como:

[...] Posidon, grande deus,

abalador da terra e do mar imenso,

deus marinho, que sustém o Hélicon e a vasta Eges.
Dupla honra, 6 agitador de terra, os deuses te concederam:
ser domador de cavalos™ e salvador de naus.

Salve, Posidon sustentaculo da terra, deus de negra cabeleira,
bem-aventurado e de coragdo benévolo, socorrei

0s navegantes.

(Hinos Homéricos, h.Hom. 22, wv. 1-7)

Assim como, talvez, a representagao mais pictdrica que temos
provinda de Homero do deus:

£&vO’ MOV VI’ OyxecPL TITOCKETO YoAKOTOd  (nmm
mVTéTa ypuoénoty Ebgipnoty kKopdwvTe,

XPLGOV & avTOg EdVVE TTEPL ¥POT, YEVTO O IHAcOANV
xpvoeinv evtuktov, €00 & €nefnoeto dippov,

BT 8" éldav €mi kopat': drodde 08 KNTE VT AOTOD
mavtobev £k kevBU®VY, 003” Nyvoincev GvoKTo:
ynBocvvy 8¢ BdAacca diictato: Tol 8¢ TEToVTo
pilpea pdA’, 008" vévepBe draiveto ydikeog GEmV:
oV &’ éc Axoudv vijog Ebokappotl pépov inmot.

Foiaique chegou e fezatrelar ao carro seus cavalos velozes
de brénzeos cascos com fartas crinas douradas;

14 Para entender melhor a relagdo de Poséidon e o culto em que era relacionado a cavalos, cf. Burkert,
Greek Religion, 2002, 136-139. Também Vernant, As Origens do Pensamento Grego, 1972, p.15.



e de ouro se armou ele préprio em volta do corpo.
Agarrando no chicote de ouro bem forjado, subiu para
o carro,

gue conduziu por cima das ondas. Por baixo dangaram
golfinhos das profundezas, pois conheciam seu soberano.
De felicidade se abriu o mar. E ele continuou depressa
em frente,

Sem que se molhasse do carro o eixo de bronze.

As naus dos Aqueus o levaram os cavalos empinadores.
(HOMERQO, lliada, vv. 23-31)

As imagens produzidas, especialmente pelo Poséidon Homé-
rico, entram em forte contraste com a autoimagem que Xerxes car-
rega de si mesmo como senhor do mar. Por um lado, Poséidon faz
com que o mar se abra em alegria, por outro, o mar rechaga Xerxes e
"sofre” violéncia fisica a seu mando. O eixo de bronze da carruagem
do deus que ndo é molhado demonstra a docilidade das &guas do
mar que nao respingam ao encontro de seu verdadeiro senhor. Em
contraponto, as ondas destroem a primeira ponte criada por Xerxes
na tentativa de andar sobre elas e, ao fim da guerra, pelas aguas
sdo arruinadas quase completamente sua frota maritima. Os golfi-
nhos acompanham Poséidon em tranquilidade, dangando, enquanto
0 séquito de Xerxes obedece as suas ordens em fungao do medo,
correndo o risco de serem executados. De modo geral, Poséidon
governa o dominio maritimo promovendo a felicidade e é exaltado
pelos habitantes daquele microcosmo, enquanto Xerxes exerce a
liberdade de governar sua hoste em meio a violéncia, ao medo e a
opressdo que exerce nos seus. Como bem observado por Correia
(2015), quando, no primeiro estadsimo, o excerto “o Coro diz que,
destruido o exército, o povo, liberto do ‘jugo da forga' [Cuyov axAdc]
poderé falar liviemente” (ESQUILO, Pe. 594)" parece entrar em con-
sonancia com a fala "um jugo ao redor do pescogo do mar” (Cuyov
apeiBarav adyévi toviov) (ESQUILO, Persas, wv. 71-72). Se “subme-
ter ao jugo' significa sujeicao politica” (CORREIA, 2015, p.18). Se os
mares sdo propriedades fisicas detidas por Poséidon a partir de uma
justa divisdo efetuada por Zeus a seus irméaos (Hesiodo, Teogonia, vv.



885), Xerxes exige para si ndo somente uma parte que nao lhe cabe
da perfeita harmonia da reparticdo apds a Titanomaquia, ferindo a
memdria do cosmo na partilha divina, como também, erroneamente,
se autodeclara senhor de algo que ele ndo pode controlar, saindo da
medida humana e cometendo Hppig. Suas agdes se voltam exclusi-
vamente para seu préprio beneficio e sdo facilmente realizaveis pelo
uso da forga, pois Xerxes detém poder absoluto em seu contexto
sociopolitico. Ele, portanto, a partir de certa perspectiva, por meio de
sua conduta extremamente expansiva, comega a adquirir um carater
altamente violento, tiranico.

O problema do poder absoluto aproxima a personagem Xer-
xes a figura do tirano Giges, personagem histérico em moldes fanta-
siosos relatado por Glauco no Livro Il da Repdblica, o qual encontra
um dispositivo que Ihe confere poder ilimitado de agao para cometer
quaisquer agdes que desejar rumo a sua ascensao ao poder. Giges,
de fato, comete uma série de agdes truculentas e se torna rei da
Lidia. O mito deseja retratar que, porque Giges estd inserido em um
cenario de liberdade e poder absolutos, ndo vé outra opgdo senao
aquela de usufruir de sua vantagem. Desta forma, retomamos a pri-
meira tese de justica de Trasimaco, a de que “A justica ndo € outra
coisa senao a conveniéncia do mais forte” (Republica, 338c). Por tras
deste argumento, entretanto, esconde-se a tese basilar de que em
liberdade e poder completos para acéo, a natureza do homem seria
fundamentada por émbvpio (desejo), sendo este desejo gerador de
mAeovesio (ambicdo), para a conquista de bens, independentemente
do modo, se por agdes pacificas ou por violéncia, de sua aquisigao
(Republica, 359a-361d). Em suma, no argumento de se esconde a
face de uma antropologia pleonéxica (ARAUJO, 2011).

Por consequéncia, a imagem de alguém que procura subju-
gar o outro "desdenhando a asttcia e preferindo a presungosa forca
bruta” para “conquistar a vitéria pela violéncia” (ESQUILO, Prome-
teu Acorrentado, vv. 281-285) se assemelha a estratégia de bata-
Iha dos titas, filhos de Urano e Gaia, contra Zeus na Titanomaquia,



que culmina na derrota daqueles, ao mesmo tempo em que se
distancia da heranga estratégico-militar herdada pelos gregos.
Poderia se contestar, por outro lado, que Xerxes se distancia de uma
atitude titdnica a medida que se apresenta como um imperador inte-
ligente. No didlogo entre o espectro de Dario | e a rainha Atossa
(ESQUILO, Persas, vv. 715-738), é evidenciada sua capacidade de
“criar artificios” para conquistar seus objetivos. A rainha revela como
o filho possui inteligéncia tatica para a elaboracdo e execugdo de
unyavaic (artificios), mecanismos de estratégia utilizados para atra-
vessar a infantaria persa de um continente para outro, fazendo com
que o falecido marido se mostre perplexo, incrédulo de que Xerxes
fora capaz de fechar o “grande Bdsforo” (vv. 721-725). Se por um lado
ao homem foi concedido pelo titd Prometeu &vteyvov cogiov (sabe-
doria técnica)'®, por meio de um furto, para a criagédo de téyvar (artes)
promovendo a manutengao de sua vida e aperfeicoamento civilizaté-
rio, por outro lado se faz necesséario lembrar que tal presente partira
de um crime (BENARDETE, 1964) e, portanto, ndo constitui expres-
sdo prévia da vontade de Zeus. Alguns relatos parecem transparecer
que Zeus preferiria mesmo ter aniquilado a raga humana'®. Quando
gvteyvov coeiav € utilizada de maneira extremamente audaz como
meio para o uso da violéncia e forga bruta contra terceiros, o homem
parece se tornar duplamente detestédvel pelos deuses - tanto por ter
uma espécie de cogia (sabedoria) que lhe foi adquirida de maneira
criminosa, quanto por usufrui-la de maneira incorreta. Ofende aos
deuses o fato de querer se impor dominagéo pela forga bruta quando
j& se foi agraciado pelo fogo sagrado, que traz concomitantemente
a razdo, pois a guerra é odiosa aos deuses e aos homens. Essa ima-
gem, novamente, parece aproximar Xerxes a figura de Ares, que é
a representacéo da auséncia de diplomacia e da natureza brutal da

15 Platdo, Protdgoras, 321d. Tradugdo e Estudo Introdutdrio de Eleazar Magalhdes Teixeira. Edicbes
UFC. 2016.
16 Esquilo, Prometeu Acorrentado, 314-315.(2009). Zeus j havia eliminado racas anteriores, cf. Hesi-

odo, Os Trabalhos e os Dias, 109-201 (2019). Cf também Benardete, The Crimes and Arts of Prome-
theus, pp. 126-139 (1964).



guerra, a que utiliza a agressividade e a forga para a resolugéo de
conflitos, e 0 mais detestavel dentre os deuses do Olimpo aos olhos
de Zeus (Homero, lliada, V. 890). De fato, Xerxes é comparado ao
deus Ares no decorrer da tragédia (ESQUILO, Persas, vv. 81-6).

Entretanto, hd na pega um argumento contréario decisivo
quanto ao modo de ser de Xerxes, revelador de sua conduta. Atossa,
em uma tentativa de justificar a atitude de Xerxes perante o fale-
cido marido, revela que Xerxes é impetuoso (Bobprog), e, por conviver
com homens maus, caira nas provocacoes deles, que o ridiculari-
zavam por ndo aumentar a riqueza paterna, alegando covardia por
parte do imperador (ESQUILO, Persas, w. 753-8). De acordo com
a rainha, foi por este motivo que Xerxes incitou a marcha contra a
Grécia. Se o rei agiu com base no argumento histérico de vinganca,
ou se é Esquilo quem esté correto, dispensaremos a anélise para o
apontamento de algo mais essencial. H4 um ponto de intersecgao
entre as duas justificativas, pois ocultam conjuntamente o desegjo de
honra (puhotwuia). Xerxes nao deseja ser alvo de desonras perante os
seus, seja porque é considerado um imperador incapaz de promover
um desenvolvimento econdmico como o pai, Dario, seja porque ndo
fora capaz de armar uma expedigdo para resgatar a honra do fale-
cido rei e, consequentemente, do préprio povo persa. Apesar de ser
amante de honra, Xerxes, todavia, ndo parece se adequar ao molde
do homem timocrata proposto por Platdo (Republica, 549a). Entre-
tanto, por analogia, a imagem de Xerxes sendo influenciado pela
fala de seus aliados préximos remete claramente a agao da turba de
desejos descontrolados na alma em Platao, que é perturbada e deita
a perder o individuo por for¢a-lo a ter de cumpri-los. Se émbvpia ndo
é responsdvel direta pela queda de Xerxes, é indiscutivel que seja um
fator altamente influenciador a partir da relagdo com terceiros em
um ambiente corrompido. Platdo se refere posteriormente “ao tirano
auténtico como um auténtico escravo, de uma adulagéo e servilismo
extremo, lisonjeador dos piores” (Republica, 579e), mas talvez a
mais precisa descrigdo que parece se encaixar perfeitamente em
Xerxes “o homem tirdnico, quando ndo vive como um particular,



mas é forgado por qualquer acaso a ser tirano, e, sendo incapaz de
se dominar a si mesmo, tenta mandar nos outros"” (Republica, 579c).
Faz parte da alma tiranizada, que é injusta, portanto, querer honras
por sua utilidade préatica.

E presumivel nos moldes platdnicos prever que um problema
relacionado a orientagdo correta apareca no decorrer da tragédia,
tendo em vista que, j& no inicio do parodo anapéstico, Esquilo men-
cione um estratégico grupo especifico de persas que permanecera
na cidade de Susa, os fiéis, para vigiar a regido (ESQUILO, Persas,
wv. 1-7). A palavra grega utilizada por Esquilo para falar dos fiéis é
0 nominativo neutro plural motd, € por isso sdo eles motd kakelton
(chamados fiéis). Os fiéis, que representam um coro de ancidos,
foram escolhidos por Xerxes, devido a sua avancada idade, para
zelarem por assuntos diversos, do qual, dentre eles, se destaca na
tragédia o papel de aconselhar a rainha Atossa em situagdes de difi-
culdade (ESQUILO, Persas, vv. 215-225). Em contraste com a ideia
de que alguém que possua wiotig possa aconselhar, Platdo declara
gue o “saber” proveniente da mictig se encontra restrito ao campo
do mundo sensivel, atingindo apenas os seres vivos e objetos do
mundo. wicTi, portanto, é mera opinido ancorada na realidade apa-
rente, sujeita a dlvida e ao erro, um tipo de saber pouco fundamen-
tado. Ndo é motivo de espanto, sendo assim, que o conhecimento
produzido pelos ancidos naturalmente encontraria dificuldade em
aconselhar corretamente Atossa. Quando Atossa busca no coro
orientacéo a interpretacdo de um sonho oracular (vv. 176-214), ele a
aconselha a suplicar protecédo aos deuses para seus bens e seu filho
(vv. 215-225). Também pede que recorra a Dario, fazendo liba¢des aos
finados e ao falecido marido, para que ele conceda a Xerxes os bens
subterraneos, fazendo assim a reviravolta nos reveses que ameagam
o rei persa. Entretanto, ao contrario do que parece, o coro nao rea-
liza somente o papel de conselheiro indireto, isto é, que encaminha
um problema que ndo poderd resolver para terceiros, por um lado
aconselhando, mas se isentando quando nao é capaz de produzir



uma resposta efetiva. Ao contrério, se enche de uma autoridade epis-
témica que ndo tem, concede a rainha ndo uma garantia, mas uma
profecia positiva a respeito do destino: “Isso de coragdo adivinho
com dogura te aconselho. Quanto a isso, discernimos que teras tudo
bem!” (tadto OUUOHOVTIC BV GOl TPEVUEVAC TAPHVESH. €D OF TAVTOR
TeLElV oo1 T®VSE Kpivopev mép) (vv. 224-225). Com a entrada do men-
sageiro e seu relato, declarando a derrota do exército Persa, Atossa
lamenta seu destino, e faz questdo de ressaltar a ma interpretagao do
oréculo vinda do coro (vv. 517-520). O valor dos miota ndo é questio-
nado porgue erram, mas porque afirmam saber algo que ndo sabem,
um erro socréatico par excellence. E, sendo Xerxes que os escolhera
como conselheiros, se torna conspicuo o fato de que mesmo uma
multidao de opinides equivocadas nao trard nenhuma resolucédo aos
gue precisam de alguma.

Levando em consideracdo as agdes desmedidas de Xerxes
movidas por émbvpia e suas consequéncias, e que é atualizada ao
contexto literdrio auxiliado pela tese de Lockwood (2017), haverdo
duas criticas que s6 poderdo ser compreendidas quando dependen-
tes uma a outra: a primeira delas diz respeito a abrangéncia do cara-
ter do maBog (afecgdo) da personagem Esquiliana, e a segunda a de
gue é necessario que haja aprendizado com o sofrimento quando
cometida a ®Bpic. Conforme mencionado por Brandado (1984), o
cosmo violado pela acdo desmedida exige reparacdo. De puramente
individual, as agbes que desrespeitam o pétpov (medida) Esquiliana
e incorrem na Hfpig geram um mébog que avanca na tragédia Per-
sas ndo somente para o dominio doméstico (ESQUILO, Persas, wv.
133-138), mas também para o citadino, como representado em um
didlogo lamentoso entre o coro e Xerxes:

XOPOX

‘010701, Baoiled, otpatidg ayadig
[Mepoovopov TG peyaanc,
kOGO T AVOPGV

obg vV daipmv Emékelpey.

I'da 8’ aidler tov €yyaiov



fipav Eép&a krapévay, Atdov
cbxtopt [Tlepodv: adoPdrtar yop
TOALOL PATEG, ydpag Gvoog,
T0E0SAUAVTES, TTAVL TAPPLS TIG
popag avopdv EEEpOvTon:

aiof aioi Kedvag GAKag:

Acia 8¢ x0dv, Bacired yaiog,
aiv@ds aiv@g Emt yOvu KEKMTOL.

EEPEHX

08’ éydyv, oiol, aiaktog
UéEAEDG, YEVVQ YO TE TATPDQ
KOKOV ap’ &yevopav.

CORO

Ototoj, 6 rei, pela brava campanha
pelo valor magnifico do poder persa,
pelo esplendor dos vardes

gue o Nume hoje massacrou!

Terra pranteia a enterrada

juventude morta por Xerxes, que povoa
de persas o paldcio de Hades, onde
passeiam muitos vardes, flor da terra,
hébeis arqueiros; uma compacta
miriada de vardes pereceu.

Alai aiai! Que brava coragem!

O rei desta terra, a terra Asia

misera, misera, pds-se de joelhos.

XERXES

Eis-me aqui, oioi, gemente,
choroso! Tornei-me a ruina

do povo e terra pétria.
(ESQUILO, Persas, vv. 918-934)

Desde modo, o pétpov (medida) que é violado por Xerxes
deixa de circunscrever exclusivamente consequéncias a sua proé-
pria vida individual, perpassando também seu paldcio em Susa
- ambiente doméstico, que também ¢é politico -, a cidade e seus
habitantes, e as instituigdes do dominio publico, que precisaram



ser reorganizadas apds a morte de muitos de seus comandantes
(302:330), e de sétrapas (33:38), em assuntos tais como a reta deli-
beragéo, a administracéo, a capacidade de governanca e execucao
do poderio bélico enquanto unidade nacional ramificada. De certo
modo, o préprio Xerxes era uma “instituicdo” em ato, pois de seu
ambiente doméstico, o palacio de Susa, era emanado o maior poder
politico persa. A chegada do mensageiro, e apds o relato da queda
do exército persa, Atossa se despe de vestes suntuosas e adornos
(vv. 608) e se dirige ao timulo do falecido Dario para buscar orienta-
¢Oes para a patria derrotada. O coro entoa um longo ritual de invo-
cagao do espirito de Dario (vv. 628:680) na esperanca de conforto.
Finalmente, nota-se que o impacto negativo da Hppic de Xerxes atra-
vessa o dominio da realidade das coisas sensiveis, irrompendo no
dominio dos espectros do Hades. Quando o coro recorre @ meméria
patria para ressaltar os feitos e as conquistas de Dario, isto é, seus
triunfos sobre outras nagdes e territdrios (852-908), e, no éxodo, Xer-
xes entra em cena arruinado, ndo somente é evidenciado que ele
é um governante inferior ao pai, mas que ferira a memaria de uma
grande nagdo. Deste modo, émBvpia se torna causa motriz da ruina
de poipa tiic yaiag (destino da pétria). Sua Uppig atinge ndo somente
a realidade terrena, mas o cosmo como um todo e a memdria de um
povo. Ao se declarar, portanto, que do sofrimento humano vem o
aprendizado, em Persas, Xerxes tido como icobdg (idéntico a Deus)
- assim como o tirano apresentado por Gladucon, “idéntico aos deu-
ses” (ic60eov Gvta) (Republica, Il. 360c) - detentor de grandissimo
poder, ndo determina exclusivamente o aprendizado, mas faz com
gue todo o cosmo e uma nova memoria seja reconfigurada: seu
castigo atinge proporgdes que sdo muitissimo mais extensas que
aquelas meramente individuais, exigindo uma nova reconfiguragao
da prépria cidade, e, por consequéncia, aproximando-se finalmente
a ideia da necessidade de uma nova teoria politica, conforme defen-
dida por Lockwood (2017).






INTRODUCAQ

E comum lermos em obras criticas e estudos académicos que
Os Persas de Esquilo é uma peca histérica. E inegével que o motivo
da pega seja um episddio histérico, mas diremos neste breve traba-
lho que Esquilo ndo quis fazer histéria, e que, por isso, Os Persas,
como diz Kitto (1990, p. 76), é “s6 drama’ Longe de propor afirmagdes
categdricas, mas considerando que, em se tratando da poesia grega,
a relagdo com a realidade histdrica se torna complexa, ja que muitas
vezes corre-se o risco de anacronismo, propomos que Esquilo, tendo
o tema de uma guerra histérica e recente diante de si, usou-o com a
mesma liberdade com que tratou a guerra de Trdia - a priori, mitica.
Seus personagens, histdéricos em um primeiro momento porque se
particularizaram naquele determinado episddio, sdo universais do
mesmo modo que um Prometeu ou um Agamémnon, conforme
argumenta Oliveira (2002). Nesse sentido, Os Persas nao encena o
gue ocorreu na Batalha de Salamina em 480 a. C., mas o que poderia
ter ocorrido, e, deste modo, a pega sai do &mbito particular da histéria
para entrar no ambito universal da poesia, como propde Aristéte-
les na Poética (141b5).

Nesse sentido, objetivamos, ao longo do trabalho, mostrar o
tratamento artistico dado por Esquilo ao tema histdrico que tinha em
maos. Nosso recorte estd centrado no contraste entre as figuras de Xer-
xes e Dario, considerando-o como uma técnica draméatica de Esquilo
para enfatizar o tema principal de sua pecga: a hybris de Xerxes. Consi-
derando que o contraste de carater entre os personagens tragicos nos
varios dramas gregos" é algo que suscita discussdes interessantes e que
ajuda a construir a agdo da pega, tomamo-lo por tema deste trabalho,

17 Alguns exemplos desse contraste podem ser verificados entre Antigona e Creonte, Antigona e
Isméne (Antigona, de Séfocles), Teseu e Creonte (Suplicantes de Euripides), etc.



a fim de propor outros pontos de vista acerca daquela que é conside-
rada a pega mais antiga que chegou até os nossos dias®.

Os personagens em questao, do ponto de vista de sua parti-
cularizagao histdrica, na época da encenacéao da pega, jamais tinham
sido apresentados ao Ocidente através de um discurso histérico. Este
s6 vird a ocorrer anos mais tarde (440 - 430 a. C.), com Herddoto,
gue, em suas Histdrias, dedica longos trechos descrevendo o carater,
as agdes, o estilo de governo dos reis persas Xerxes e Dario, ainda
gue se afirme que o que faz Herédoto nado seja ainda histéria™. Ape-
sar de serem posteriores ao texto de Esquilo, que é o nosso objeto de
pesquisa, consideramos importante trazer algumas questbes apre-
sentadas pelo historiador grego acerca dos reis persas em questao,
a fim de estabelecer a ligagao dos discursos literario e histérico.

Ao longo dos livros das Histdrias, o rei Dario é descrito como
um lider astuto e ambicioso, tendo governado o Império Persa de 522
a. C. até sua morte em 486 a.C. Dario expandiu significativamente o
império, conquistando varias regides, incluindo a Maceddnia e a Tra-
cia. E ndo somente ambicioso, é retratado também como um gover-
nante habilidoso, preocupado com a administracao eficiente de seu
vasto império, bem como com a manutengdo da ordem e da estabi-
lidade (HERODOTO, Hist. 3, 80).

Em relagéo a Primeira Guerra Greco-Persa, na qual os persas
tentaram conquistar a Grécia continental, Herédoto relata a tentativa
frustrada de Dario, incluindo a célebre Batalha de Maratona em 490
a.C, onde as forgas persas foram derrotadas pelos gregos. Em relagao
aos aspectos politicos e sociais do Império Persa, Herddoto descreve
positivamente o governo de Dario e suas politicas administrativas,
bem como a estrutura social e cultural do império persa (Hist. 3, 119).

18 0s Persas teria sido encenada por volta do ano de 472 a. C, oito anos depois da vitdria ateniense
em Salamina.

19 Oliveira (2002) considera que s6 € possivel falar de histéria a partir de Tucidides.



Evidencia também Dario como um lider pragmatico, capaz de reco-
nhecer suas préprias limitagdes e ajustar suas politicas de acordo
com as circunstancias. Por exemplo, Herddoto menciona que Dario
percebeu a dificuldade de conquistar a Grécia continental apds sua
derrota na Batalha de Maratona e optou por ndo continuar a invasao
imediatamente (Hist. 4. 1-142).

Em relacéo a Xerxes, Herédoto nos apresenta um lider ambi-
cioso, propenso a tomadas de decisdo imprudentes e excessiva-
mente confiante em sua prépria capacidade. Mostra-nos também um
rei poderoso e determinado a vingar a derrota de seu pai na Batalha
de Maratona. Sua motivacgéo é o desejo de gldria e a necessidade de
restaurar o orgulho persa abalado pela derrota anterior.

O historiador grego, assim como Esquilo, também viu o jovem
rei como um hybristés (desmedido), isto &, excessivamente orgu-
Ihoso, que ignorou os conselhos de seus bons conselheiros, como
Artabanes, e rejeitou os sinais e pressagios desfavoraveis que suge-
riam gue sua campanha estava fadada ao fracasso (Hist. 7. 137-140).

Ao detalhar a construgao da ponte no Helesponto para per-
mitir a passagem de seu exército (7. 44-45), Herdédoto enfatiza a
imprudéncia e a arrogancia de Xerxes ao punir o mar, mandando
chicoted-lo e langar correntes contra ele, numa atitude insana contra
a natureza, que ele ndo poderia dominar.

Para Herddoto, a campanha de Xerxes na Grécia foi uma série
de decisdes desastrosas. No entanto, todas as informacdes fornecidas
pelo historiador grego, embora concordem em parte com o texto de
Esquilo, sdo posteriores. Poderfamos até nos perguntar se em alguma
medida Herddoto foi influenciado pela caracterizagio de Esquilo a res-
peito de ambos os reis. Isso nos serviria como um ponto de partida
importante, j& que terfamos espaco para refletir que, enquanto Esquilo
enxergou a tragicidade na histdria, e a colocou no palco artisticamente,
Herddoto, vendo esse mesmo aspecto, o registrou historicamente.



A CARACTERIZACAQ
DE DARIO EM OS PERSAS

A primeira mengéo a Dario na peca esquiliana ocorre durante
a narragao do sonho de Atossa no primeiro episédio (vv. 176-214),
sonho este que antecipa o desenvolvimento da agao. Precisamente,
nos versos 197 e 198, a rainha menciona que apds Xerxes ser ven-
cido pela mulher de roupas gregas, aproxima-se o pai a lastimé-lo.
A mengao da rainha ao marido neste momento da pega pode ser
entendida como uma espécie de mote para que, com a chegada do
mensageiro, que ocorrerd adiante, no verso 249, os personagens sin-
tam a necessidade de invocar o espirito do antigo rei. Os termos da
mencao de Atossa sdo os seguintes:

[Mintel 8 £pog mals, kol Tothp TopioTaToL
Aopeiog oikteipmv ope: TOV 8 6T Opd
EépEng, mEMAoVg PNYVLCLY AUEL COUATL.
Koi tadta pév 6mn vuktog iotdsiv Ayo.

Cai o meu filho e aproxima-se o pai
Dario a lastima-lo. E quando o vé,
Xerxes rasga as vestes sobre si mesmo.
Isto é o que vos digo ter visto a noite.
(ESQUILO, Persas, vv. 197-200)

Um dos primeiros aspectos que notamos na citagdo do tre-
cho acima é que a atitude de Dario causa grande impacto em Xer-
xes. Seu movimento de rasgar as vestes, notadamente uma repre-
sentagdo do luto, demonstra, conforme Albuquerque (2022), nao
apenas a frustragéo pela falha em conquistar a Grécia, representada
no sonho pela mulher de vestimentas gregas, mas por perceber sua
inferioridade perante o pai. Oliveira (2002) reconhece nisso um con-
traste dramatico entre as duas figuras, como sera visto adiante.

20 A traducdo utilizada em todo o trabalho € a de Jaa Torrano, publicada pela Editora lluminuras
em 2009.



O fantasma de Dario é invocado na pega no final do segundo
episédio, precisamente no segundo estasimo (vv. 623-680) pelo coro
de fiéis ancidos. No terceiro episédio, o publico vé se materializar sua
figura no mundo dos vivos para falar com sua esposa, a rainha Atossa,
e com sua corte. A esta altura da peca, os personagens revelam seu
desespero perante os sinais de mau pressdgio, e o rei é invocado
quase gue como um consolo, para que suas palavras, consideradas
sébias, trouxessem algum alento para 0 momento que vivenciavam
ali (vv. 658; 665-667), tanto é assim, que 0 mesmo coro que 0 invocou
se recusa a contar as desgragas para o rei, intimidado que fica pelo
peso da narrativa da destruicdo de seu império pela mao de Xerxes.

Para a caracterizagdo de Dario, importa notar que seu espi-
rito é comparado a uma divindade, como se verifica na invocagao no
verso 633-634: 7 p’ dict pov pakapitac/icodaipmy Bactrede (“Ouve-me
o venturoso/ Rei igual a Nume"), e no verso 644: "Tlgpodv Zovctyevij
0eov" (“Deus dos persas nascido em Susa”). Além do carater ele-
vado das invocagdes mencionadas, outras referéncias as glérias do
rei sdo evocadas pelo coro de ancidos, como o fato de nunca ter per-
dido vardes (vv. 652), 0 que j& estabelece um contraste com Xerxes,
que perdeu muitos, e seu papel de conselheiro prudente e guia do
exéreito persa (vv. 654-655). Como afirma Albuquergue (2022), este
intervalo de versos ja é suficiente para estabelecer uma relacdo com
o enredo principal da pega, 0 excesso de Xerxes:

[..] a derrota de Xerxes, [..] reforca a ideia de que, com a
derrota, a guerra inicialmente tida como necesséria e glo-
riosa, era, entdo, um grande desperdicio de vidas. Em con-
trapartida, a figura de Dario sobressai como “Bsopnotwp’
ou seja, “iluminado pelos deuses’, confirmando o nume
de Dario e ressaltando que este teria sido tomado sempre
por boas inspiragbes divinas, diferentemente de Xerxes
que é retratado como louco, e que mais a frente sera con-
siderado corrompido por algum deus de més intengdes
(ALBUQUERQUE, 2022, p. 58-59).



Conforme se depreende a partir da citagao do autor, é possi-
vel afirmar que o contraste entre pai e filho é intencional por parte de
Esquilo, como se vera adiante.

Ainda em relacédo a caracterizagédo positiva do rei Dario na
pecga esquiliana como um rei quase divino, hd também o seu estado
de morto que, ainda conforme Albuquerque (2022, p. 61), "o cobre
com uma aura intocével, tornando-o invulnerdvel por qualquer
ofensa ou critica, pois para todos os efeitos, ele cumpriu seu tempo
entre os vivos sem trazer nenhuma desgraca ou desonra para o seu
povo" No contexto da necessidade dos personagens da pecga de
compreenderem a prépria desgraga, apenas Dario, distanciado do
mundo dos vivos, tendo cumprido seu termo, teria a dimenséo cor-
reta dos acontecimentos e saberia, como j& em vida demonstrara,
analisar a situagéo.

Outro ponto importante na caracterizagdo de Dario é a
consciéncia que ele tem de suas limitagdes: éoti 8" ovk gvéEodov,/
A G Te TAVTOG Yol KoTd ¥Bovog Beol /Aafeiv dpeivoug giotv | pebiévon
("A saida nao é facil,/ tanto mais que os subterrdneos Deuses/ sao
mais propensos a pegar que a largar”) (vv. 688-690). Em seu discurso,
o rei se posiciona entre os deuses e os homens (vv. 691-692), afir-
mando que sua apari¢ao foi possivel gragas ao poder que possui junto
aos deuses inferos, de modo que ndo cometia ofensa as divindades.
Este trecho pode ser interpretado como uma demonstragdo do temor
do rei aos deuses, sendo mais um elemento de contraste com Xerxes.

Faz-se importante destacarmos o juizo que Dario tem acerca
da atitude de Xerxes em levar adiante a guerra. O rei a enxerga como
uma “tolice infeliz" (vv. 719). Ao longo de sua fala, o0 monarca néo
quer crer que o seu filho tenha cometido tantas imprudéncias, o
gue o faz atribuir os erros do filho aos deuses ou a alguma lou-
cura, como verificamos no verso 725. A fala de Dario sobre os deuses



dolosos? que teriam manipulado a mente de Xerxes é compreendida
por Atossa, que argumenta que, além dos deuses, Xerxes foi tam-
bém influenciado por maus conselheiros (vv. 753-756), levantando a
questdo politica do desejo de expansao pelas conquistas territoriais.

Ao concordar com a esposa, lamenta mais ainda a sina do
filho e do pais e se despede admoestando alguns cuidados pater-
nais para com Xerxes (vv. 829-839). Desta forma, Esquilo constréi
positivamente a imagem de Dario como um rei admirdvel, sensato
e prudente, o que provoca ainda mais a expectativa ominosa do
fracasso de Xerxes. Como vimos anteriormente, esta caracteristica
positiva se repete exaustivamente em Herddoto, o que ndo deixa de
ser curioso em se tratando de autores atenienses, e da verificacdo de
suas reais personalidades.

A CARACTERIZACAO
DE XERXES EM 0S PERSAS

E possivel perceber, ao longo da pega de Esquilo, que Xerxes
estd sempre associado a Dario, como que a sombra dos feitos do
pai, na tentativa de emuld-lo. Esquilo constréi uma comparagdo
inicial positiva a partir da fala do coro, que vé o rei vigente como um
magnanimo lider (vv. 140-149). Ainda antes, no parodo anapéstico,
Xerxes é apresentado suntuoso, forte e semelhante aos deuses (vv.
21-28; 73-92), mas essa imagem vai se desfazendo completamente
ao longo do desenvolvimento da agéo, de modo que a consideragao
das duas figuras - Dario e Xerxes - se torna a de dois pdlos opostos.

21 Sobre 0 engano dos deuses, vide o estudo de Jaa Torrano na introdugéo a sua tradugéo de
0s Persas, bem como o seu artigo "0 fraudulento logro de Deus: a nogao de apdte na teologia
de Esquilo’ que integra a coletanea Estudos sobre o teatro Antigo, organizada por Zélia de
Almeida Cardoso e Adriane da Silva Duarte, pela Editora Alameda.



O coro é quem faz a primeira mencao ao jovem rei logo no
inicio do parodo. Ainda que pareca uma mencdo despretensiosa, a
expressao "nascido de Dario” feita no verso 6 evoca uma imediata
relacdo, que impele o publico a compara-lo com o pai e a esperar
dele os mesmos feitos. Também ndo deixa de ser uma expressao
elogiosa, uma vez que, como se viu na se¢ado anterior, Dario é apre-
sentado como um grandioso rei quase divino.

No péarodo lirico, Xerxes é retratado pela expressdo ypvcoyovov
yeveds io08gog g (“de dureo sémen/, nascido vardo igual a Deus”)
(vv. 79-80). Nota-se que tudo é grandioso na descrigdo dos elemen-
tos persas. De acordo com Avery (1964), a insisténcia de Esquilo
em salientar a magnitude dos persas é justamente para construir o
impacto trdgico no momento da confirmacédo da queda de Xerxes.
Kelley (1979), em consonancia com Avery (1964), e estendendo essa
mesma ideia, identifica um elemento nefasto, que termina na fala de
Dario sobre o excesso de contingente que morre pelo préprio solo
grego (vv. 794). Mnd’ &i otpdrevpo mhgiov 1) T Mndwov (“Se o exéreito
persa nao fosse tdo grande..") (vv. 7917).

No entanto, as referéncias elogiosas no inicio da pega, for-
mando uma comparagédo equilibrada entre pai e filho, ndo estdo
dispostas aleatoriamente. De acordo com Correia (2015), elas susci-
tam o temor aterrador do coro que, subitamente exclama: Tadtd pov
uelayyitov/ epnv duvcocetor @oPm (“Assim vestido de negro o meu /
coragao dilacera-se de pavor”) (vv. 115).

O coro, ignorando a real situagao do exército, e inflando-se
de confianca, reafirma e enfatiza a gléria e a forca de Xerxes, mesmo
apos a rainha Atossa narrar o seu sonho, introduzindo de forma mais
clara o elemento ominoso na pega. E apenas no momento em que o
Mensageiro relata a funesta derrota em Salamina, que as exaltagdes
feitas ao rei sdo desfeitas, e de gloriosas, passam a ser lamentosas.
O sentimento de confianga expresso nos parodos anapéstico e lirico
transforma-se em um sentimento magoado. O coro agora se volta,



nao mais a imponéncia de Xerxes em sua magnificéncia, mas ao
lamento da sua imaturidade, da sua vaidade e da sua inexperién-
cia em lidar com um exército tdo numeroso (vv. 515-516; 532-597).
Volta-se, assim, a comparagdo com Dario: a medida que o Ultimo é
exaltado, Xerxes é humilhado.

A estupefacdo é tdo grande que tanto o coro como Dario
procuram uma explicacdo razodvel para o que vdo descobrindo.
Ao narrar para a Atossa como ocorreu a derrota, e como 0s gregos
desenvolveram a sua estratégia (vv. 353-432), o Mensageiro sugere
que um Nume dominara a mente de Xerxes, provocando-lhe uma
cegueira ou loucura inexplicavel, advinda dos deuses. Esta cegueira
ou loucura, que Torrano (2010) chama de apate, é retomada por Dario
ao tentar entender as atitudes do filho. Quando o Mensageiro fina-
liza sua narrativa, a imagem magnifica de Xerxes estd reduzida a
de um rei humilhado.

Para a caracterizagdo de Xerxes, também é importante res-
saltar a atuacdo de Atossa. No relato de seu sonho, o atual rei dos
persas ndo possui a grandeza exposta pelo coro no inicio da pega.
O gue vemos é um homem inexperiente, impotente diante de um
ataque e subjugado pela presenca paterna, que lhe exige, indireta-
mente, a valorizacdo de seu nome.

A figura da mae aflita pelo destino do filho reforga ainda
mais a imagem de um jovem indbil em Xerxes, pois 0 apresenta
como dependente da mae, conforme afirma Albuquerque (2022).
Tal imagem ganha novamente relevo quando Dario orienta a
esposa a acolher o filho e providenciar roupas condizentes com a
sua majestade. Nesse sentido, Albuquerque (2022) observa que o
uso do termo paidds, no verso 834 merece cuidadosa atencado. De
acordo com o pesquisador,

[..] o termo utilizado, nestes versos, para se dirigir a
Xerxes merece um foco, pois a palavra madi em grego
significa “garoto” ou "menino’;, nunca é utilizado para se



referir ao adulto a ndo ser que queira diminui-lo, como
por exemplo a forma de utilizar esta palavra para se refe-
rir a um servo. Nesta ocorréncia percebe-se que Dario
entende Xerxes como um simples “menino” que ndo tem
totais faculdades para ser o rei que deveria ser (ALBU-
QUERQUE, 2022, p. 72).

Diante das consideragdes de Albuquerque (2022), podemos
observar que a relagao entre Xerxes e a mae é mais complexa do
que se imagina: quando Atossa se retira para seguir a orientagao
de Dario, Xerxes aparece em cena. A auséncia da mae ai pode ser
vista como uma tentativa de se demonstrar algum grau de amadu-
recimento por parte de Xerxes, mas também nao se pode excluir a
énfase na derrota, no estado de desolagdo em que o rei se encontra,
j& que a figura de Atossa poderia lhe trazer um consolo que quebraria
os efeitos desoladores que a pega intenciona representar.

Ainda de acordo com Albuquerque (2022), esta ideia pode
ser considerada a partir da Poética, de Aristételes, quando o filésofo
diz que para que se opere a catarse, Enei 8¢ v amd éhéov kal popov
S0 U eEmG Ol 1100VIV TopacKeVALEV TOV TONTHY, PAVEPOV OG TOVTO
£v 10i¢ mpdynaocty umomtéov (“é preciso o poeta propiciar o prazer
oriundo da compaixdo e do terror mediante mimesis") (ARISTOTE-
LES, Poética, 1453b10, grifos nossos). Desse modo, a presenga de
Atossa provocaria um desequilibrio pelo excesso da compaixao e a
auséncia do terror. Estando ela ausente, vemos Xerxes solitario, rele-
gado a sua propria sorte, tendo que aprender a lidar com a humilha-
¢ao da derrota perante todo o seu pais, mas de uma forma honrada,
sem nenhum obstdculo a piedade gerada pela prépria cena.

Outro ponto importante a se considerar na caracterizagao de
Xerxes, é a visdo que Dario tem do filho. Aqui retomaremos algumas
consideragdes feitas anteriormente. O antigo rei enxerga no filho um
mero jovem inexperiente, e atribui a esta sua caracteristica a falta de
sensatez e limites: “Xerxes, meu filho, novo, pensa novidades/ e nao
se lembra de minhas instrugdes” (vv. 783-784). Nesta falta de limites



estd também o desejo de conquistas territoriais, que perpassa tanto
a fala de Dario como a do coro, que consideram que Xerxes ndo
deveria ter avangado para as terras gregas (vv. 791-797). Sobre esta
questdo, Kitto (1990), na célebre obra A Tragédia Grega, no capitulo
em que comenta Os Persas, afirma o seguinte:

Xerxes teria de ser castigado pelo céu porque come-
tera dfpig. O poeta, querendo um simbolo claro dessa
dpBp1c, usa a distingdo nitida entre Europa e Asia; aqui se
encontram limites tragados pelo Céu. Evidentemente,
com histdria ou sem ela, ndo pode ter sido permitido a
Dario ultrapassar estes limites ou o julgamento do Céu
teria caido sobre ele. Portanto, Dario deve ser judicioso
e prudente; deveria ter respeitado escrupulosamente
esta lei (KITTO, 1990, p. 79-80).

E precisamente neste ponto citado por Kitto (1990) que o
contraste entre Dario e Xerxes ocorre mais nitidamente. Enquanto
0 primeiro se contém e respeita os limites (territoriais) fixados pelos
deuses, 0 segundo os desconsidera completamente. Esta é uma das
razbes elencadas por Dario para a terrivel derrota persa (vv. 743-750).

O pendltimo ponto a se considerar na caracterizagdo do
jovem rei persa é a sua entrada em cena. Contrariamente a expec-
tativa gerada pelo coro, Xerxes ndo aparenta estar furioso, mas cho-
roso, compungido pela destruicdo que ele mesmo causara a seu
povo. Albuguerque (2022) fala numa certa calma advinda da ver-
gonha sentida pelo personagem, que teria Ihe sufocado a fdria. Nao
diremos que se trata de calma. Claramente o personagem nao esta
calmo, o que é possivel verificar pelos seus gestos e seu discurso,
mas apenas o sentimento de vergonha, acabrunhamento e humilha-
cao experimentado por ele é que suprime o impeto da ira, esperada
por todos os personagens da pega.

Por fim, o dltimo ponto que argumentamos nesta segao da
caracterizagdo de Xerxes é a sua motivacado para o ataque a Grécia.
Albuguerque (2022) considera a possibilidade da emulagao ao pai,



com a qual concordamos, pois, em sua imaturidade, e estando a
sombra de Dario, acreditou ser capaz de imitar o antigo rei, dignifi-
cando os seus feitos.

[..] Movido por este sentimento acreditou que tudo o
gue desejava conquistar lhe pertencia e talvez por isso
nunca tenha questionado a sua capacidade de fazé-lo.
Possuia, pois, um exército muito superior em nimero ao
de seus inimigos, e, provavelmente, sua emulagdo tenha
sido tanta que tenha lhe gerado virtudes falsas como
a coragem, levando-o a acreditar numa guerra ganha
(ALBUQUERQUE, 2022, p. 76).

A partir das palavras de Albuquerque, podemos depreender
que o contraste entre Dario e Xerxes tem também lugar na tentativa
de emulagdo. No entanto, ndo sendo o jovem rei prudente o sufi-
ciente para se igualar, ou mesmo superar o pai, suas atitudes o levam
ao caminho contrario ao do seu predecessor, e € entdo que ocorre o
contraste tragico: tentando imitar o que considera elevado e digno,
mas ignorando as virtudes, Xerxes se torna um hybristés. Foi esse
caréater trdgico que Esquilo enxergou ndo exatamente na histdria - ja
que, de acordo com Oliveira (2002), s6 se pode pensar nela como
discurso a partir de Tucidides, mas no acontecimento particular das
Guerras Médicas. Assim, contrastando a hybris com a moderagao,
tema caro a tragédia grega, transformou seu personagem em um
herdi tdo tragico e universal quanto um Agamémenon ou um Orestes.

CONSIDERAGOES FINAIS

Ao longo deste breve trabalho, intentamos propor uma leitura
de Os Persas, de Esquilo a partir do contraste estabelecido entre os
personagens Xerxes e Dario a fim de evidenciar o carater artistico
que se sobrepde ao histérico na peca de Esquilo. Tal contraste, longe
de se submeter a exatidado histérica sobre a personalidade de ambos



0s monarcas, funciona antes como uma técnica dramatica advinda
da necessidade da agdo. O principal objetivo de Esquilo é expor a
hybris de Xerxes, é este o tema da tragédia. Para isso, o dramaturgo
encontra no contraste com o rei predecessor e pai do protagonista
um motor necessario para a construgdo impactante da queda do
herdi. Isto é, a medida que Dario é dotado de todas as virtudes de um
bom governante, Xerxes, possuindo o modelo do pai, desperdica seu
exemplo e leva seu povo a ruina.

Ndo nos parece que isso force o dramaturgo a considerar
um discurso histdrico e nem, muito menos, fornecer ao publico uma
representacdo histérica. Concordamos com a afirmacéo de Oliveira
(2002), j& mencionada anteriormente, de que s6 é possivel falar em
histdria como discurso particular a partir de Tucidides, o que, em
relagdo a Esquilo configura anacronismo. Para o autor, antes de
Tucidides - e isso inclui Herédoto - a narragao dos fatos passados
tinha caréater mitico.

Com esta consideragao, ficamos relativamente amparados
para afirmar que Esquilo ndo relata uma realidade, mas cria uma
versao dela, isto é, o Dario e o Xerxes de Os Persas ndo sédo exata-
mente o Dario e o Xerxes histéricos. Ambos os reis, tornados per-
sonagens no drama esquiliano e colocados deliberadamente em
contraste para se atingir o efeito maximo da tragédia sao, sobretudo,
personagens literarios.

Desse modo, consideramos que o contraste colocado por
Esquilo em sua peca entre os personagens em questdo é demasiado
marcante e, além de ser uma técnica dramatica, é também um eixo
norteador da acgédo da pega. Por um lado, Dario, retratado como um
lider prudente, sabio e respeitado estabelece um modelo; por outro,
dispondo deste mesmo modelo, Xerxes, desprezando-o, personifica
a arrogancia, a hybris e a imprudéncia, e é por meio desse contraste,
que Esquilo atinge o objetivo de representar as consequéncias
trdgicas de seu drama.



Em suma, a partir das questbes apresentadas, podemos
ainda dizer que o contraste entre Dario e Xerxes, além de reforcar
os temas tragicos da hybris e da queda de alguém muito poderoso,
também oferece uma reflexdo mais ampla sobre o homem na sua
condigdo de mortal. Esquilo nos convida a refletir sobre a natureza
da prudéncia e da ordem divina, bem como sobre os perigos da
ambicdo desmedida e da ignorancia de si mesmo, algo que sempre
atormentou o espirito grego. H& sempre mais possibilidades de lei-
tura em obras literdrias, e ndo pretendemos, com este breve trabalho,
definir uma via Unica, mas uma entre as varias possiveis.






Esquilo ocupa um lugar sui generis na periodologia da lite-
ratura grega, ndo apenas pelo fato de ter sido o primeiro autor do
qual se preservaram obras dramaticas, mas por sua produgdo ter
determinado um ponto de inflexdo no panorama estético grego, pro-
fissionalizando um género e uma performance radicados no interior
da dindmica civica de Atenas, trazendo a cidade para o centro do
campo literario e cultural do mundo de lingua helénica. Evidente
gue essa proeminéncia ndo se tratava apenas de um dado estético,
a pdlis da Atica ter assumido a vanguarda da campanha vitoriosa
das Guerras Médicas, garantiu-lhe, junto com a prédiga economia,
um status de lideranga simbdlica apenas rivalizado com Esparta.
Atenas se converte num modelo a ser reproduzido, e, nesse parti-
cular, o teatro, tanto como edificio, quanto como expressao cultural,
torna-se um signo de civilidade e de distingao, sendo, ndo por acaso,
uma figura recorrente na paisagem urbana pela extensdo do Medi-
terrdneo a partir do século V a. C.

Essa conjuntura é bem substanciada n'Os persas, que foi
levada a cena na primavera de 472 a. C. no festival das Grandes
Dionisias, como celebragao do triunfo final contra poderio de Xerxes
em Salamina, contando com, nada menos que, Péricles como seu
corego; 0 que, por si s, justifica uma leitura da peca enquanto um
grande elogio da democracia ateniense. E oportuno verificar que, ja
em sua recepgao antiga, o drama esquiliano era reconhecido por um
duplo carater, de um lado, pela exortagdo ao impeto marcial e civico,
na medida que Aristéfanes colocou na boca de seu Esquilo: “com
iSSo, eu ensinei a desejarmos/ vencer 0s N0ssos oponentes sempre,
com uma obra de exceléncia"?? (Aristéfanes, Ras, vv. 1026-1027); de
outro, a sublimidade de sua elocucéo e de sua performance, que foi
objeto de troca e de louvor em um dos agdnes d'As rés:

22 Tradugdo de Tadeu Bruno da Costa Duarte (2014).



Euripides: E poetar que nem vocé

Enormes Licabetos e Parnasos é

Ihes mostrar o valoroso?

Vocé nem fala que nem gente!

Esquilo: O qué?! Seu imbecil! E necessério

De ideias e sentengas grandiosas parir uma expressao
que as puxe!

Por outro lado, cabe aos semideuses usar palavras
mais altivas,

Pois mesmo as roupas que costumam ter sdo mais
distintas do que as nossas.

E, mesmo eu tendo feito isso tdo bem, vocé acabou com tudo!
(Aristéfanes, Ras, vv. 1058-1062).

Conforme se pode depreender da arenga entre os finados
poetas, a audiéncia ateniense posterior a Esquilo deve ter reconhe-
cido, em seu estilo, um pendor para um rebuscamento lexical e para
uma grandiloquéncia em sua dic¢éo, representados pela recorréncia
de longos substantivos compostos e pelo registro elevado empre-
gado por suas personagens, que, no mais das vezes, sdo aristocratas
ou mantém alguma relagdo com o divino. A opg¢éo por um estilo buri-
lado, afastado, portanto, de uma representagao mais corrente, como
a verificada em Euripides, indica uma afinidade com o discurso épico
legado pela tradigdo homérica e ciclica.

Esse didlogo ativo com producdes anteriores é ainda mais
vivido quando se fala d'Os persas, pois seu autor ndo teria sido o pri-
meiro a levar ao palco um dos episddios das Guerras Pérsicas. Frinico
havia montado uma Tomada de Mileto (Miitov GAwoig, Milétou 8losis),
gue, movendo o publico a um frenesi emocional pelas cenas do evento
histérico, constituiu um fracasso retumbante, levando-o a ser proces-
sado e multado por romper com o decoro do ambiente ritual dionisiaco
(vd. Hdt, Hist, 6.21). Inclusive, a hipdtese ao drama (Arg., A, Pers.) de
Esquilo chega a informar que certo erudito o considerou uma imitagéo
de outra peca atribuida a Frinico. Nao se torna relevante, aqui, verificar
a facticidade desses acontecimentos, pois, de uma maneira ou de outra,
essas informagdes apontam para o papel da interagdo com estratos
mais vetustos para a composi¢do da poética esquiliana.



Um aspecto fundamental para compreender Os persas como
resultado de uma interrelagao criativa entre referéncias de diferentes
proveniéncias, é reconhecer que essa se encontra num momento
de transicdo entre a idade Arcaica e as primicias da era Classica,
em que a oralidade era o fundamento da comunicagéo literéaria.
A prépria forma hibrida da tragédia, composta por variados metros,
dialetos e por uma intercalagéo de géneros textuais (hinos, lamen-
tos, oragdes etc.), evidencia um amalgama de usos poéticos. A ori-
gem dessas tradi¢cdes pode ser perscrutada ndo apenas nas fontes
gregas, podendo-se aventar um substrato ainda mais antigo, com-
partilhado com poéticas que mantém lagos linguisticos ou culturais
com o idioma helénico.

Nos Ultimos decénios, uma modalidade de inquiricdo que
tem movido pesquisadores é o exame de tragos comuns das obras
literarias de matriz indo-europeia e aquilo que verifica nos autores
gregos®. Tendo em vista as limitagOes inerentes ao tipo textual aqui
adotado, o presente artigo pretende elaborar um exercicio de com-
paragdo entre os expedientes formulares mais emblematicos reco-
nhecidos pelos especialistas na tradicdo indo-europeia comum e
n'Os persas de Esquilo, verificando de que modo o dramaturgo ate-
niense lida com esses precedentes.

H4a muito, a ideia de uma origem comum de culturas e de
espécies motiva o imaginario popular, desde o relato biblico da torre
de Babel até a teoria da evolugdo de Darwin, o ser humano veri-
fica, na monogénese dos fendmenos, um discurso instigante, capaz
de mobilizar incursées de ordem historiogréfica, filosdfica, politica
entre outras. Tal imperativo por buscar as raizes mais primevas dos
artefatos culturais ganhou incremento por meio do contato e conse-
quente comparagao de culturas distintas da Europa Ocidental, facul-
tados pelo processo de mundializagdo econémica instaurada pelo
capitalismo comercial das grandes navegagdes e pelo movimento

23 Exemplos dessa vertente investigativa sdo os trabalhos de Gripp (2015), Masseti (2019) e Meusel (2020).



de colonizagdo das Américas, da Africa e da Asia. William Jones, juiz
da Coroa Britanica lotado na Suprema Corte de Calcutd (India), em
seu terceiro discurso anual diante da Sociedade Asiética, imbuido
dessa inclinagao, por assim dizer, arqueolégica, afirmara:

A lingua sanscrita, seja qual for sua antiguidade, é de uma
estrutura maravilhosa; mais perfeita que a grega, mais
copiosa que a latina, e mais primorosamente refinada do
gue ambas, ainda comportando com ambas uma afini-
dade mais forte, tanto nas raizes dos verbos quanto nas
formas da gramética, do que poderia ter sido produzida
por acidente; tao forte, de fato, que nenhum filélogo
poderia examina-las todas as trés, sem acreditar que
elas surgiram de alguma fonte comum? (JONES, 1967
[1786], p. 15, sem grifos no original).

A "descoberta” das semelhangas do sénscrito com outras lin-
guas de matriz afim do grego e do latim instaura, a partir do século
XIX, uma profusdo de estudos que procuravam dar conta de um
horizonte mais amplo de comparagao da familia linguistica sugerida
e da reconstrugao dos elementos comuns dessa lingua primordial
(Ursprache), que foi denominada, por convengao, indo-europeu. Num
primeiro momento, as pesquisas voltaram-se, especificamente, para
a descricao lexical e morfoldgica, mas com o tempo, comegaram a
explorar o comparativismo cultural por meio do confronto entre as
narrativas mitoldgicas, religiosas e histéricas de diferentes proveni-
éncias e temporalidades.

Dentro deste projeto, um aspecto que comegou a ser
demonstrado foram as convergéncias identificadas entre os procedi-
mentos estilisticos e conceituais entre as obras poéticas de variadas
tradigdes indo-europeias, como o fez, de modo pioneiro, Adalbert

24 Tradugéo livre do original: The Sanskrit language, whatever be its antiquity, is of a wonderful structure;
more perfect than the Greek, more copious than the Latin, and more exquisitely refined than either, yet
bearing to both of them a stronger affinity, both in the roots of verbs and in the forms of grammar, than
could possibly have been produced by accident; so strong indeed, that no philologer could examine
them all three, without believing them to have sprung from some common source.



Kuhn, em 1853, ao aproximar a expressao védica aksiti $ravah ("glé-
ria imperecivel’, RV 1.40.4, 8103.5) e a homérica k\éog dobitov (kléos
&phthiton, “gléria imorredoura’; Hom.,, /., 9.413), que, mais tarde, come-
cou a ser considerada uma férmula poética compartilhada, advinda
de um substrato anterior *kléwos ndtg»hitom. Esse tipo de descoberta
pelos etimologistas deu origem & andlise da viabilidade formal de
uma poética indo-europeia (indogermanische Poetik) e do exame de
uma gramatica poética comum, na qual Antoine Meillet reconheceu
“um elemento da civilizagdo indo-europeia” (MEILLET, 1923, p. 03).

As incursdes analiticas acerca da poética indo-europeia,
destaca Hajnal (2008), sdo bastante heterogéneas, versando desde
elementos segmentais (dicgao, vocabulario, fdormulas) até questdes
genéricas e de conteldo, o que demanda a adogédo de categorias
que permitam ordenar o exame dos aspectos em discussdo. Para
fins de organizagéao, nossa reflexao focara nas estruturas formulares
presentes n'Os persas.

Consoante o panorama apresentado, na esteira da gramética
comparada, um dos primeiros temas adentrados pelos investigado-
res da poética indo-europeia foi a determinagdo de sua estrutura lin-
guistica. Nesse particular, chamava a atengéo a produtividade com
gue os textos poéticos fixavam certos sintagmas em determinadas
posic¢des no texto, desenvolvendo um padrdo reconhecivel de cons-
trugéo, as formulas. Essa recorréncia tinha relagéo direta com carater
oral do relato e contribuia para sua memorizagédo e para seu enca-
deamento narrativo. Exemplos destes tipos formulares sao os epite-
tos compostos assiduos no dialeto homérico, que contam com um
registro em outros ramos poéticos e manifestam resquicios de um
repertdrio pregresso:

Outro e ainda mais significativo testemunho da antigui-
dade da tradicéo [..] é dado por aqueles arcaismos, pre-
servados em estado féssil, que refletem condigdes de
lingua ou cultura que foram eliminadas [...]. Este é o caso
da férmula devan janma (janmana) “a estirpe dos deuses”.



[..]. O tipo de compostos com o primeiro membro verbal
em -ti também deve ser considerado uma reliquia pro-
toindo-europeia, por exemplo, dativara - “que da tesou-
ros' [...]. Este tipo de composigdo deve ser mais antigo do
que uma inovagdo indo-iraniana, que também se torna
pouco produtiva apds o Rgveda. Que essa construgao
remonta a fase das relagdes indo-europeias é provado
pelo tipo grego tepyipfpotoc® [‘que aos mortais traz o
deleite”] (DURANTE, 1976, p. 38).

De acordo com o juizo de Marcello Durante (1976), 0 emprego
de epitetos compostos, em especial, daqueles formados com radical
verbal, fazem parte de uma fase pristina do desenvolvimento da poé-
tica indo-europeia, tornando-se cada vez menos presentes em fases
posteriores dentro de cada ramo e sendo bastante raras naquelas
produgdes que emergiram ja numa fase em que a oralidade havia
sido sobrepujada pela escritura. Ao que parece demonstrar o exame
quantitativo do artificio nos textos, esse tinha a priori relagéo direta
com a celebragdo do sagrado, ressaltando os dons de divindades
ou de entes mitolégicos, demarcando sua distingdo com os demais
seres. Conforme se pode constatar nos exemplos seguintes (sem
grifos no original):

agnim dutdm vrnimahe hétaram visvavedasam, “Nés
escolhemos a Agni, mensageiro, ofertante onisciente®”
(Rgveda, 1121).

havyavad juhdvasiyah, "[Agni] portador das oferendas,
provido de lingua na boca” (Rgveda, 112.6).

25 Tradugdo livre do original: Un‘altra e ancor pili significativa testimonianza dell'antichita della tra-
dizione [..] & data da quegli arcaismi, conservati allo stato fossile, che riflettono condizioni di lin-
gua o di cultura che dovettero essere eliminate [..]. E questo il caso della formula devafi janma
(jdnmana) 'la stirpe degli dei' " [..] Si deve considerare parimenti un relitto protoario il tipo di
composti con primo membro verbale in -ti, ad esempio dativara- ‘che da tesori: [..] . Questo tipo
composizionale deve essere pill antico di un'innovazione indoiranica, che pur essa diventa impro-
duttiva dopo il Rigveda. Che essa risalga alla fase dei rapporti indoeuropei, & provato dal tipo greco
tepyipfpotoc

26 As tradugdes dos excertos védicos foram elaboradas a partir da versdo espanhola de Francisco
Villar Liébana (2002).



devdm amivacatanam, “[Agni] divindade que afasta os
espiritos atormentadores”
(Rgveda, 112.7).

luppiter omnipotens, “JUpiter onipotente?” (Virgilio,
Eneida, 2.689).

pius arquitenens, “piedoso arcitenente [Apolo]” (Virgilio,
Eneida, 3.75).

legiferae Cereri, “legifera Ceres" (Virgilio, Eneida, 4.58).
tergeminamque Hecatem, “e trigémina Hécate"” (Virgilio,
Eneida, 4.51).

atyloyoto Aog tékog, “filha de Zeus detentor da égide®”
(Homero, lliada, 1.202).
Zevg OyiPpepétng “Zeus que troveja nas alturas”
(Homero, lliada, 1.354).
Kol pet” Ayifo pnénvopo Buporéovta, “além de Aqui-
les, desbaratador de vardes, com &nimo de ledo”
(Homero, lliada, 7.228).
Ayijo ttorinopBov, “Aquiles, saqueador de cidades”
(Homero, lliada, 8.372).

A verificagdo desses excertos reitera a posi¢ao do linguista ita-
liano, tais expressdes costumam acompanhar nomes de deuses (como
no Rgveda e na Eneida) ou de individuos dotados de caracteres extraor-
dinérios (nos épicos homéricos), reforgando atributos que Ihes colocam
numa ordem existencial superior e numa relacdo ativa com o mundo
e a humanidade. Ainda seguindo essa proposta, observa-se a tendén-
cia de diminuigdo no emprego dos epitetos compostos: na Eneida, por
exemplo, gue compartilha com a lliada o mesmo género, sua quanti-
dade é exigua, dando preferéncia para as construgdes perifrasticas, evi-
denciando indicios que esse tipo de composicéo lexical devesse causar
estranheza na audiéncia, mesmo tratando-se de um registro poético; o
gue também ocorre no contexto indiano. Durante chega a supor que
seu uso fosse uma marca de arcaismo intencional, principalmente,

27 As tradugdes da Eneida séo livres e do prdprio autor, feitas a partir do original.

28 As tradugdes dos épicos homéricos citados no decorrer do artigo séo de Frederico Lourengo (2013, 2011).



quando envolvia um tema verbal e que “a natureza dessa formacao era
mal compreendida ja na época védica” (DURANTE, 1976, p. 38).

Outro profuso recurso reconhecivel na prética literdria indo-eu-
ropeia sdo as enumeragdes poéticas, tais listas ou catdlogos, conforme
propde Ana Galjanic (2007, p. 6-12) podem ser, estruturalmente, clas-
sificadas em ordem crescente de complexidade: a) fdrmulas bipartite,
como te &ton t¢/ ouPo te otAn, “honras flnebres/com sepultura e
estela” (Homero, lliada, 16.457, sem grifos no original), b) listas curtas
com trés ou mais constituintes, ex.. év 8¢ kbmeypov/ mopoi 1e Lewi t€ id’
eVPLPLEG KPT Agvkov, “onde hd abundéncia de l6tus,/junga, espelta e
trigo e da branca cevada de espiga larga” (Homero, Odisseia, 16.603-
604, sem grifos no original) e c) catalogos longos com mdltiplas entra-
das, emblematicos exemplos sdo o catdlogo das naus na lliada (2.494-
785), os elencos do poderio persa em Herddoto (3.89-ss, 7.59-ss) e as
extensas listas de linhagens que compdem boa parte da Teogonia de
Hesiodo. Essa modalidade de enumeracao, geralmente, é introduzida
e articulada por expressoes e particulas formulares, podendo constituir
o escopo do relato, como acontece em Hesiodo, ou podem adentrar,
de modo digressivo, na narrativa para introduzir informacdes adicionais:



Néotop ab 161” £¢ile Tepiviog,
0Vpog Ayoudv,

oKfnTpov Eymv. mepl 8’ vieg
doAréec Nyepébovto

€k Bodapwv EAOOVTeS, Exéppwv
7€ 2Tpatioc t€

Iepaevs ©» Apntog te kai
avtifeog Opaoourong.

5 toior O» émerldy Extog
Ieigiotparog fAvfev fipog,

map 0» dpa ThAéuoyov
Ococixeldov eioov dyovreg.

10io1 88 PHbwv Npye Teprviog
inmota Néotmp:

(HOMERO, Odisseia, 3AT1-417, sem grifos no original).

Aqui se sentou Nestor de Gerénia, guardido
dos Aqueus,

de cetro na mao; em seu redor reuniam-se
os filhos,

vindos de seus quartos: £quefronte, £stracio,

Perseu e Areto, assim como o divine Trasimedes,

415 Fm sexto lugar veio depois 0 herdi Pisistrato,

Junto ao qual sentaram o divine Telémaco.

Para eles comecou a f alar Nestor de Gerénia,
0 cavaleiro®,

(HOMERD, Odissera, 3411-417, sem grifos no original).

75tavt’ dpo Modoat dedov
‘OMopmia dopat’ £xovoat,

gvvéa Buyatépeg peydlov Alog
gkyeyavia,

Kieidd v’ Ebtépnn te Odleid. e
Melmouévn te

Tepyiyopn t” Epato te Holvuvia,
7’ Odpovin te

Kalliomn 6 1 8¢ mpopepectdt
£0TILV ATOCE®V.

(HESIODO, Teagonia, w.75-79, sem grifos no original)

75isto as Musas cantavam, tendo o paldcio olimpio,
nove filhas nascidas do grande Zeus:

Gldria, Alegria, Festa, Dancarina,

Alegra-coro, Amorosa, Hindria, Celeste

e Belavoz, que dentre todas vem a frente,

(HESIODO, Taogoria, w. 75-79,sem grifos no original)

29 As citages de Hesiodo séo feitas a partir da tradugéo de Jaa Torrano (2001).




Ao comparar-se as passagens, é possivel constatar a estru-
tura formular que configura os catélogos poéticos: uso de particu-
las copulativas (tg, te; kai, kai), paralelismo dos membros e, quando
pertinente, a integragcdo de epitetos modificadores. A enumeracao
homérica, nesse momento, é elaborada como aposto a figura de Nes-
tor, os limites da listagem séo determinados, inclusive, pela repeti¢éo
de seu nome, e ocupa uma funcao ilustrativa de elencar o nimero e
a nomeacao de seus filhos presentes na cena, ressaltando a abun-
dante prosperidade de sua prole e de sua condigdo. Entretanto, essa
informagao poderia ser omitida sem causar uma lacuna determinante
no continuo da narragdo, ao passo que, em Hesiodo, a citagao lite-
ral das Musas ocupa um lugar central no relato teogbnico, uma vez
sendo elas padroeiras e inspiradoras do canto do poeta. Essa forma
de catélogo que estabelece vinculos pronunciados com a diegese é
identificada num excerto logo no inicio do Bhagavad Gita (1.3-6):

1.3 pasyaitam panduputranam acarya mahatim 3.\§, mestre,/este grandioso exército/
camiim/vyadham drupadaputrena tava isyena dos filhos de Pandu,/ organizado pelo teu inteligente
dhimati discipulo,/ ofilho de Drupada,
14 atra $ra mahesvasa bhimarjunasama yuchi 4 Aquiestao guereiros/e grandes arqueiros, semelnantes
yuyudhano viratasca drupadas ca maharathah nabataiha a Bhima e Arjuna:/Yuyudhana, Virata, Drupada,fo

' ' grande condutor de carros de batalha,
15 dhrstaketus cekitanah kasirajas ca viryavan 5. Dhrstaketu, Chekitana/e o poderoso rei de Kasi
purujit kuntibhojas ca $aibyas ca narapungavah (Varanasi),/Purujit e Kuntibhoja e o rei dos Shibis,/um

touro entre os homens,

16 yudhamanyus ca vikranta uttamaujas ca 6.Eo curajnsq Yudhamanyu,/e 0 pndgroso
viryavan/saubhadro draupadeyas ca sarva eva Utiamaujes, o flho de Subfadrale os filnos de
maharathih Draupadi, todos de fato/grandes guerreiros em

carros de batalha®,
(Bhagavad Gita,1.3-6, sem grifos no original). (Bhagavad Gita, 1.3-6, sem grifos no original).

30 Tradugdo de Carlos Eduardo G. Barbosa (2019).



Em um dos quadros mais emotivos da literatura sanscrita, o
principe Arjuna, um dos cinco Pandavas, desolado com a iminéncia
da Guerra de Kuruksetra, comtempla os preparativos do campo de
batalha e verifica que entre seus adversarios, encontram-se paren-
tes, amigos diletos e mestres dignos de sua reveréncia. Consciente
dessa situagdo, o nobre hesita, larga seu arco e comega a refletir se é
digno ou nao entrar em contenda contra pessoas pelas quais nutria
tamanha afei¢cdo. Diante do dilema, Arjuna empreende um longo
debate com seu cocheiro e guia Krishna, atual reencarnagdo do deus
Vishnu, sobre a plausibilidade do embate, em que também se tratam
de questdes éticas, filoséficas e morais.

O narrador opera uma homologia que aproxima a grandiosi-
dade dos exércitos a extensdo do dilema interno do Pandava, para
a qual contribui a elaboragdo do catdlogo das tropas: os persona-
gens sdo caracterizados por epitetos que acentuam o seu furor guer-
reiro (maha, “grande’, viryavan "viril, poderoso’, vikranta “corajoso");
sua filiagao, por vezes, comum (drupadaputrena "filho de Drupada’,
panduputranam "os filhos de Pandu, os Pandavas’, draupadeyas “os
filhos de Draupadi"); suas fungdes (acarya “mestre’, Sisyena "disci-
pulo’, rathah “auriga’; svasa "arqueiro’, raja "rei”) e sua proveniéncia
(Kasi, atual Varanasi)). A similitude das enumeragdes poéticas mais
extensas helénicas, sua coesdo se dd por meio do paralelismo dos
membros e do emprego da particula copulativa ca. Encontrando-se
num momento posterior aos Vedas, ja ndo se observa a recorréncia
de epitetos com raizes verbais, dando-se preferéncia a composicao
com temas nominais e adjetivos.

Uma descricdo afim dessa paisagem bélica descortina o
relato d'Os persas. Quigéd tendo em vista o malogro de Frinico ao
situar a agdo dramatica na representagdo dos eventos em transito
e em in situ do campo marcial, o tragedidgrafo eleusino desenvolve
uma virada estratégica e inovadora: falar do acontecimento como
fato consumado e pelo prisma do inimigo vencido. Para tanto, des-
loca o foco narrativo para o castelo real sediado na capital persa,



onde se encontra, acompanhada de venerandos guardides, a rainha-
-mae Atossa apreensiva com a falta de novas do filho, Xerxes, que
partira em expedigdo militar contra a Hélade.

Conhecido pela sofisticacdo de suas montagens, Esquilo
deve ter-se aproveitado do exotismo que o ambiente oriental ins-
tigava entre os gregos para demarcar uma clara oposi¢édo entre o
caréter grego e asiatico. Apesar do mundo de expressado ndo-helé-
nica ocupar um espago cativo no imagindrio ateniense, a notar pelas
representacdes em vasos, a fantasia cénica proporcionava a possi-
bilidade Unica, de contemplar de frente, desde o espago do Teatro
de Dioniso, ainda que enquanto ficgdo, uma terra barbara separada
por milhares de quildmetros, o que deve ter causado notédvel impres-
sdo aos expectadores.

Esquilo forja, deste modo, mediado pelo seu olhar de grego,
um milieu asiatico e serve-se de um expediente muito caro ao drama
para dar organicidade formal desse na narrativa, o discurso relatado.
A peca de Esquilo, por meio do cruzamento de pontos de vistas de
personagens que se movimentam entre diferentes espacos e tem-
poralidades sugeridos pelo enredo, é capaz de mobilizar uma vasta
amplitude de fatos dentro da estrutura contingente da tragédia, que
pretende, enquanto narrativa, performar apenas um dia na vida de
um protagonista, em que, geralmente, sua sorte volta-se da felici-
dade para o infortdnio por um desvio passado cujo efeito final ocorre
no presente das agdes (vd. Aris., Poet.,, 1451a). Nesse interim, a narra-
¢ao dos preparativos das forgas lideradas pelo filho do rei Dario sob
a forma de um longo catélogo, no parodo, é um irbnico preludio de
seu retorno infausto:
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Assim Anistres e Artafernes

e Megabates e Astaspes

chefes dos persas, do grande rei
vice-reis, avancam, vigias

de vasto exército, habeis arqueiros 25
e cavaleiros, terriveis de ver,

temiveis em combate,

na nobre gldria da vida.

Artembares, ardego cavaleiro

e Masistres e o habil arqueiro 30
bravo Imaios e Farandaces

e 0 condutor de cavalo Sostanes.
Qutros o grande e multinutriente

Nilo enviou: Susiscanes,

chefe de fontes nascido de Egisto, 35

e 0 governador da sagrada Ménfis
grande Arsames, e da pristina

Tebas mandatario Ariomardos,

e 0S pantaneiros remadores de navios,
terriveis, e em ndmero incontaveis, 40
e segue a turba dos lidios /uxuriosos
junto: eles contém toda nagao

nativa do continente: Metragates

e 0 bravo Arcteus, reis vigeis,

e a multidurea Sardes os enviaram 45
montados em muitos carros

de duas e de trés rédeas,

visao terrivel de ver,

Dizem os vizinhos do sagrado Tmolo
que lancarao jugo servil sobre a Grécia: 50
Mardon, Taribis, bigorna de dardo,

e lanceiros misios. E Babilonia

a multidurea envia a diversa

turba copiosa, posta em navios,

fiéis a vontade vulnerante do arco. 55

A nacdo cimitarreira de toda

a Asia segue sob terriveis séquitos do rei?

(ESQUILO, Os persas, w. 21-58, sem grifos no original)

3 As citagbes de Esquilo sdo feitas a partir da tradugéo de Jaa Torrano (2009).




Por meio de um burilado mosaico de expedientes poéticos,
Esquilo urde uma modelar peca que coaduna variados usos tradi-
cionais formulares numa construgdo que prima pelo colorido. Isso
é notdvel pela rede coesiva adotada pelo autor: aquilo que se arti-
culava, convencionalmente, apenas nomes ou sintagmas nominais
com uma ou duas particulas copulativas (t, te; xai, kai), da-se, nesse
catélogo, por diferentes sortes de pronomes (oite, hoite; otog, hoios;
dAdovg, allous), por numerosas formas aditivas (8¢, dé; 16¢, €édé; te,
te; 1€ ko, te kai; te 8¢ te €dé; xai, kai) ou pela simples justaposi¢ao
nominal. Tal variagao estrutural contribui, ainda, para a distincdo que
o narrador pretende apontar para os caracteres nao-barbaros.

E peculiar observar como o narrador n'Os persas escamo-
teia a presenca direta do tipo helénico, deixando-a circunscrita a
momentos pontuais de climax dramatico. Essa moderagao quantita-
tiva se opde ao excesso com o qual sdo referidos os barbaros. Desde
o principio do relato do coro, as sedes pérsicas sdo caracterizadas
como "opulentas e multidureas” (dpvedv kai ToAvypHowy, aphnecn
kal polykhryson, vv. 3) e seu senhor apresentado com o correspon-
dente, em grego, da pomposa férmula para a casa imperial persa®
x$ayabiya x8ayabiyanam, Bociiiic Paciréwg, basilés basiléos (vv. 24),
significando “rei dos reis" Xerxes e seu exército sdo caracterizados,
no decorrer da trama, com atributivos que enfatizam uma confianga
e uma (auto)imagem desmedidas antes da batalha: “multiviril”
(mroAvavdpov, polydndrou, vv. 73), “igual a deus” (ic6b<og, isétheos,
vv. 80), "Deus” (Beod, theod, vv. 157). O autor demarca um duplo
carater de excegao dos asiaticos, de um lado, um furor beligerante
pronunciado e uma soberba por sua abundancia de recursos.

32 Esse protocolo de soberania é verificado em muitas inscrigées monumentais aqueménidas, como
no seguinte passo: adam Darayavau$ x§aya0iya vazarka xSaya0iya xSaya0iyanam x$aya0iya
dahayiinam vispazananam, "Eu sou Dario, 0 grande rei, rei dos reis, rei de todas as gentes”
(DNa 8-11, SKJARV@, 2002, p. 44, sem grifos no original).



Por intermédio da enumeracéo das tropas mobilizadas por
Xerxes, Esquilo oferece o panorama continental dos territérios e dos
povos e submetidos ao jugo persa: sdo egipcios, lidios, misios, babi-
I6nios, enfim, “toda a Asia” (nGong Aciag, pdsés Asias, vv. 56-57), que
nao a toa, é alcunhada de “nacgéo cimitarreira” (1o poyapopodpov v’
£0vog, to makairophdron t’éthnos, vv. 56). Essa verve impetuosa é atri-
buida aos generais e ao efetivo que reforgavam as tropas aliadas per-
sas, ora com modificadores simples: “vasto” (toAAfic, poll€s, vv. 26),
"bravo” (860A0¢, esthlos, vv. 31), incontdveis (avapiBuor, andrithmoi, vv.
40), “temiveis” (dgwvoi, deinoi, vv. 40); ora com epitetos compostos:
"habeis arqueiros” (to&oddpavtég, toxodamantés, vv. 25) "ardego cava-
leiro” (immoydpung, hippiocharmés, vv. 29). Ao lado dessa visao terri-
ficante, as terras e os povos asiaticos sao descritos em sua magnifi-
céncia e antiguidade: “multinutriente” (roAvBpéupwv, polythrémmon,
vv. 33), "sagrada” (iepdc, hierds, vv. 36), "grande” (uéyag, mégas, vv.
33), “pristina” (@yvyiovg, ogygious, vv. 37), “multidurea (molvypvco,
polykhrysoi, vv. 45 e vv. 53). Por meio da construgao formular, o enun-
ciador coloca o poderio barbaro num alto relevo para acentuar ainda
mais o peso de sua derrocada.
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Artembares, guia de equestre mirfae,

colide com duros pontais de Silénias,

e 0 quiliarca Dadaces, por golpe de lanca,
num salto ligeiro, pulou do navio. 305
Tendgon, campedo bactrio, nobre nato
volteia a golpeada-pelo-mar ilha de Ajax.
Lilaios, Arsames e, terceiro, Argestes,

estes, a0 redor da ilha nutriz de pombas,
vencidos cabeceiam a vigorosa terra, 310
Dentre os vizinhos de fontes do egipcio Nilo,
Arcteus, Adeues e, terceiro, 0 escudado
Farnucos, estes cairam do mesmo navio.
Métalos de Crisa, miriontarca, morto, 314
tingiu a farta umbrosa barba cor de fogo 316
trocando a cor com o purpreo banho. 317

0 mago Arabos e o bactrio Artames, 318

guia de trés negras miriades equestres, 315
sdo residentes da terra cruel, I4 pereceram. 319
Amestris, Anfistreus, senhor de laboriosa 320
lanca, e 0 bravo Ariomardos portador

de luto a Sardes, e 0 misio Seisames,

Taribis, capitdo de cinco vezes cingiienta
naves, nascido em Lerna, formoso vardo,
jaz morto, misero, ndo por boa sorte. 325
Siénisis, 0 primeiro por sua valentia,
senhor dos cflices, varao que deu mais dor
aos inimigos, com bela gldria sucumbiu,

(ESQUILD, 0s persas, w. 302-328, sem grifos no original)

Dentro de uma reviravolta de ponto de vista, o relato opde a grandiosi-
dade inicial do exército persa a sua misera condi¢do apds o fracasso em Salamina
("a ilha de Ajax’ viicov Alavtog, néson Aiantos, vv. 307), apresentada sob forma
de um catdlogo recategorizado: generais antes destacados pelos seus predica-
dos varonis (“campedo’, Gpiotog, aristos, v. 306; "bravo’; és01o¢, esthlds, v. 321) sédo



agora destrogados pelas ondas e perecem deixando seus corpos
como presas das aves marinhas. De pouco lhes valem as armas
reforgadas (“escudado’; ppeocimg, phresedés, vv. 312), as numerosas
tropas ("guia de trés negras miriades equestres’, oxhinpdc pérotkog
vAic, sklérds métoikos g€s, vv. 319; “capitdo de cinco vezes cinquenta
naves’ e mevifKovto mevidKic ve®dv taydg te pentékonta pentakis
neon tagos, vv. 323), a beleza (“formoso’; ebedng, eueides, vv. 324) ou
a distinta linhagem (“nobre nato’, ibouyevng, ithaigenés, vv. 306), tudo
no quadro é morte e desolagdo (“morto” Bavav thanon, vv. 314 e 326;
“misero” deihanog, deilaios, vv. 325; "sucumbiu” dndreto apoleto, vv.
328). Quanto a estrutura, a unidade magnificente inicial demarcada
pelos epitetos compostos, pela variagdo das estratégias coesivas
e pelo jogo de correlagéo paralelistica, € substituida por adjetivos
simples e por locugdes que mimetizam a fragmentacdo do exército
asidtico, focalizando no melancdlico destino final de alguns eminen-
tes estrategos: “Matalos de Crisa, miriontarca, morto, tingiu a farta
umbrosa barba cor de fogo trocando a cor com o purpureo banho”
(vv. 314, 316, 317).

Essa transicdo de registro também é observada no trata-
mento dispensado ao comandante da ofensiva persa: Xerxes, repre-
sentado na passagem pelo Helesponto como um impetuoso simile
do deus da guerra (vv. 73-86), torna-se o “imprudente” (dvoppdvac,
dyysphronos, vv. 552), "o tolo infeliz” (épudpavev tdhag, emoranen télas
v. 719) e suas hostes sdo classificadas de “soberbo e copioso exér-
cito” (ueyoradywv kai molvdvdpwv otpatity, megalaikhon kai stratian,
vv. 533-534). Consolida-se, deste modo, a evidéncia de que preten-
sdo humana é um afa, sendo reduzida a desventura quando os deu-
ses ndo lhe sdo propicios, preceito que se expressa como maxima: "A
soberbia (0Bp1g, hybris), ao florescer, produz a espiga da erronia (dtng,
4tés), cuja safra toda sera de lagrimas” (vv. 821-822).

O exame dos fendmenos destacados demonstra a perma-
néncia das estruturas formulares, desde as mais simples até as
mais complexas, como parte de um repertério de imagens comuns



as praticas poéticas da familia indo-europeia. Entre essas, as que
gozam de mais distingdo e antiguidade demonstram ser os epite-
tos complexos com raizes verbais, conforme se verifica nos Vedas.
Restritos a priori a esfera da celebragao ritual, adentram na literatura
grega por via homérica, consagrando seu uso na caracterizagcdo de
herdis, aparentemente, cumprindo ainda uma fungdo mnemonica e
articulatdria nos relatos poéticos, em especial, em uma fase em que
a oralidade se sobressaia como canal de comunicagao cultural, con-
ferindo elevagéo ao seu registro.

N'Os persas, evidencia-se, por meio da constante recorrén-
cia a procedimentos formulares (epitetos, enumeragdes poéticas e
maximas), um didlogo com uma tradigao, j& em seus dias, vista como
arcaizante. Esquilo desenvolve, a partir dessa referéncia, uma arti-
culagéo prépria dos recursos enumerativos, integrando-os, por meio
de uma burilada estruturagao, como parte indissociavel no continuo
narrativo. Tal jogo entre o arcaismo e a novidade lhe possibilita colo-
car as férmulas a servigo de um escopo argumentativo, que pretende
acentuar a distingdo entre os caracteres grego (ateniense) e persa
(asidtico/barbaro) e veicular um discurso de exortagao a piedade, a
moderacdo e a democracia, inaugurando, a0 menos naquilo que se
encontra supérstite, um horizonte de criagdo poética de longa reper-
cussao na literatura antiga.






INTRODUCAQ

Para Aristételes, existem tentativas de distinguir e classificar
0s géneros literdrios, a resumir por género épico (narrativo), lirico e
dramatico; desses trés, dois me interessam neste trabalho, que sdo
0 épico e o dramatico, aqui tratados como, respectivamente, texto
narrativo e texto dramatico.

Didaticamente, e pensando em nossa contemporaneidade,
texto narrativo é aquele constituido por paragrafos, com presenga
de discurso direto ou nado, presenga de elementos como narrador,
enredo, tempo e espago (DIANA, 2023), além de estabelecer uma
relagdo entre escritor (locutor) e leitor (interlocutor). Por outro lado, o
texto dramatico é aquele constituido apenas com as falas das perso-
nagens, a contar com pequenos comandos (rubricas)®®, presenca de
didlogos e monélogos, além do predominio do discurso em segunda
pessoa (DIANA, 2023), e estabelece uma relagdo entre atores ence-
nando (locutor) e espectadores (interlocutor).

Para Aristételes, e agora pensando no contexto da Gré-
cia classica, o género épico é composto pelas grandes epopeias,
enquanto o género dramético, pelas tragédias e comédias (ARISTO-
TELES, 1994). Meu foco aqui séo as tragédias, mais especificamente
o Prometeu Acorrentado, de Esquilo, representada no século V a.C..

As distingdes entre um género e outro vao além de caracte-
risticas meramente didéticas, se pensarmos que a

epopeia e a tragédia concordam somente em serem,
ambas, imitagdo de homens superiores, em verso; mas
difere a epopeia da tragédia, pelo seu metro Unico e a
forma narrativa. E também na extensao, porque a tragé-
dia procura, o mais que é possivel, caber dentro de um

33 Pensando no contexto das tragédias e comédias gregas cléssicas, as rubricas nao existiam, eram
textos constituidos apenas de falas.



periodo do sol, ou pouco excedé-lo, porém a epopeia ndo
tem limite de tempo — e nisso diferem, ainda que a tra-
gédia, ao principio, igualmente fosse ilimitada no tempo,
como os poemas épicos (ARISTOTELES, 1994, p. 109).

E mais especificamente sobre a tragédia como sendo uma

imitagdo de uma acé&o de caréter elevado, completa e de
certa extensao, em linguagem ornamentada e com as
varias espécies de ornamentos distribuidas pelas diversas
partes [do drama], [imitagdo que se efetua] ndo por nar-
rativa, mas mediante atores, e que, suscitando o ‘terror e
a piedade, tem por efeito a purificagdo dessas emocdes”
(ARISTOTELES, 1994, p. 110).

Esse pensamento de Aristételes é o ponto de partida desta
pesquisa, uma vez que o filésofo gera uma tensdo ao assumir que a
tragédia ndo é composta por narrativa, e de fato ele tem um ponto,
o texto dramético é contado a partir da acdo, porém é possivel
encontrar dentro dessa composi¢éo acional elementos da narrativa,
gerando uma convergéncia entre os dois géneros, sendo assim, este
trabalho visa analisar algumas passagens da pecga Prometeu Acor-
rentado a partir de categorias narratoldgicas de narrador, tempo e
espago, para com isso demonstrar que o texto draméatico embora
ndo possa ser considerado narrativo por sua propria esséncia, este
faz uso de elementos narratoldgicos para se constituir enquanto
género, até porque, em linhas muito gerais, "um texto teatral narra
eventos, no todo ou em parte imaginarios, e que eles estédo interco-
nectados” (SEGRE, 1981, p. 95), além disso, o “poder sedutor de con-
tar histérias era certamente uma nogado familiar na tradigdo grega”
(EASTERLING, 2014, p. 233), entdo é possivel pensar que mesmo
sendo o género da agao, pode ter sido influenciado pelos elementos
narrativos de textos anteriores.

Como suporte tedrico para sustentar esta pesquisa, utiliza-
rei as contribuicbes dadas por Mieke Bal (1990), em seu livro “Teo-
ria da Narrativa: uma introducdo a narratologia’; e duas coleténeas



de artigos que falam sobre narrativa e teatro grego classico, sendo
uma organizada por Irene de Jong (2012) e a outra por Ruth Scodel e
Douglas Cairns (2014).

Sobre a tragédia, utilizarei a traducdo de Maria Aparecida de
Oliveira Silva, por ser a mais recente em portugués brasileiro, além
de ser “fluente e poética, com o uso preciso dos termos, [..] [nos
permitindo] refletir acerca ndo apenas da tradigdo do texto drama-
tico, mas também acerca da barbdrie e do poder abusivo dos nossos
dias” (ARAUJO, 2018, p. 12).

A analise sera dividida em dois momentos: primeiro discuti-
rei sobre a ideia de narrativa como performance, e depois analisarei
algumas passagens da peca a partir de trés categorias da narratolo-
gia: narrador, tempo e espaco.

A ACAO E A NARRATIVA

Antes de adentrar em uma andlise mais profunda da
peca, é necessario discutir um conceito muito importante no que
diz respeito ao estudo de narrativa e teatro, que é o da narra-
tiva como performance.

Em primeiro lugar, meu objetivo aqui ndo é assumir que o
texto dramatico é narrativo, ou mesmo dizer que um género é melhor
gue o outro; na verdade, minha pretensdo é demonstrar que nem
sempre é possivel categorizar algo tdo multidimensional como um
género literario, uma vez que os dois tipos de texto aqui trabalha-
dos se influenciam e convergem em sua constituigao, e, embora um
género possua caracteristicas bem demarcadas que o denominam,
pode ter também aspectos “pertencentes” a outro género.



A Tragédia, embora possua elementos caracteristicos que sdo
comuns ao género dramatico, também possui em sua composigao
aspectos narrativos como, por exemplo, os longos discursos das
personagens que contam eventos que sdo de grande importancia
para o enredo central da peca, mas que nao acontecem aos olhos
do publico (EASTERLING, 2014). As narrativas dessa natureza pre-
sentes em Prometeu Acorrentado contam com cerca de cinquenta
versos cada e sdo narrativas detalhadas sobre eventos anteriores
ou posteriores ao momento da pega e que sdo de suma importan-
cia para a apresentacdo do enredo principal, contudo sdo momen-
tos que ndo acontecem na agdo e, sim, na narrativa, sendo os dois
melhores exemplos o discurso de Prometeu sobre como Zeus che-
gou ao poder, e a descrigdo sobre o percurso quase infindavel de lo,
sendo que o primeiro representa um evento anterior ao momento da
peca, e 0 segundo, um evento posterior.

Isso tudo me faz refletir que “quaisquer que sejam as varia-
¢oes na técnica para alcangar a maior concentragao e intensidade,
nado héa duvida de que o préprio meio narrativo foi apreciado como
tendo grande poder teatral” (EASTERLING, 2014, p. 233). Esse efeito
de contar e ouvir é muito marcado no Prometeu Acorrentado, visto que
temos um personagem divino que esta acorrentado a um rochedo
e embora seu corpo esteja nesse estado de prisdo, sua mente tem
conhecimento nao sé de acontecimentos do passado, mas também
de eventos futuros; esses episédios fazem com que o personagem
tenha muita coisa para contar e durante a peca, ele recebe varios
visitantes que estdo curiosos para ouvir,

Revela tudo e conta-nos tua histdria,

por qual acusagéo Zeus te aprisionou

e te ultraja com tanta desonra e amargura;

explica-nos, a ndo ser que te prejudiques com tua histéria.
(ESQUILO, Prometeu Acorrentado, vv. 193-196)

A estrutura da peca, em que temos um personagem que
conhece muitas histdrias para contar e visitantes que querem ouvi-las,



demonstra que esta é uma tragédia de narrativas, pois o ato de “con-
tar e ouvir se fornam a agdo" (EASTERLING, 2014, p. 231), e pode-
mos ainda pensar no préprio contexto de apresentacdo da pega,
pois de um lado temos um ator representando um personagem que
conta uma histéria (narrador) e de outro, um publico espectador que
as ouve (narratério).

A ESTRUTURA NARRATIVA
EM PROMETEU ACORRENTADO

A tragédia Prometeu Acorrentado, dentre os muitos temas
que apresenta, se destaca por fazer uma apresentacdo de varios
lugares e uma reflexdo a respeito do tempo; é por isso que escolhi
as categorias tempo e espago da narratologia para fazer a anélise de
algumas passagens da peca, além disso, trago também uma breve
discussao sobre a figura do possivel narrador na tragédia.

0(S) NARRADOR(ES)

Uma vez que se entende que esse ato de contar e ouvir pode
ser possivel dentro da tragédia, e que essas narrativas vém nas pré-
prias falas das personagens, é possivel dizer que determinado per-
sonagem, quando estd fazendo um discurso que se enquadra como
narrativo, pode ser considerado um narrador dentro da pega, afinal
enquanto “esses enunciados linguisticos constituirem um texto nar-
rativo, haverd um narrador, um sujeito que narra” (BAL, 1990, p. 127).

Pensando assim, diferentes tipos de personagens podem
assumir essa figura do narrador, e, as vezes, mais de um persona-
gem pode narrar em uma mesma pega, em momentos diferentes; o
coro, 0 servo, o préprio protagonista e especialmente o mensageiro



podem assumir esse papel de narrador, e, em geral, esse personagem
narra algo que ele presenciou, ele € uma testemunha ocular do
evento (EASTERLING, 2014).

Em Prometeu Acorrentado, dois sdo os personagens que
possuem falas que podem se enquadrar como sendo discursos
narrativos: Prometeu, que é o protagonista, e lo, uma personagem
secundéria que tem grande importancia para o enredo. lo se apre-
senta para Prometeu em forma de vaca sendo perseguida por uma
mutuca e uma vez que se faz presente na prisdo do protagonista
é perguntada pelo coro sobre sua histéria, e ela responde com
um discurso narrativo:

N&o sei como eu preciso vos obedecer,

mas, com um relato breve claro, dizei tudo o que
desejais; Porém, ao contar, envergonho-me

da calamitosa doenca enviada pelo deus, a perda

da minha forma, que se abateu sobre mim, miseravel.
(ESQUILO, Prometeu Acorrentado, vv. 640-644)

Nesta mesma fala, a personagem continua contando sobre
como Zeus se apaixonou por ela e tentou aliviar seus desejos carnais,
algo que ela recusou e por isso acabou sendo expulsa de sua casa
e de sua péatria, além disso, ainda sofreu a ira de Hera enciumada e
por isso foi transformada em vaca e se viu perseguida pelo inseto
gigante. Ainda na fala, lo também conta como foi o seu percurso até
chegar diante de Prometeu.

A fala acima revela um cardter narrativo a partir do termo
“com um relato breve claro” e também pelo verbo “dizer” (que é
sinbnimo de contar), e esse carater narrativo se estabelece a par-
tir de uma dindmica entre narrador e narratério, sendo que o coro
assume essa figura de interlocutor ao perguntar sobre a histdria de
lo e fica ali escutando essa histdria, gerando na acgao o efeito de con-
tar e ouvir. Na verdade, nesta obra, o coro se apresenta como pega
importante, se olharmos sob o viés da narrativa, pois ele é o narra-
tario da agdo, que pergunta, que estd sempre curioso para ouvir as



histdrias que os personagens tém para contar, é ele quem impulsiona
a narrativa dentro da tragédia.

Agora sobre Prometeu, que é um protagonista diferente do
usual das tragédias gregas, pois ele é um ser divino e, para pensar-
mos nele como narrador da peca, é importante termos em mente
que "os seres divinos sdo narradores convenientemente verséteis.
Sendo deuses, eles podem ser impenetravelmente misteriosos e dis-
tantes, ou desconfortavelmente préximos” (EASTERLING, 2014, p.
230). Na peca, Prometeu € um personagem ambiguo e esférico, pois
embora seja divino, estd muito préximo dos mortais, e sua situagdo
de confinamento no fim do mundo o coloca numa posi¢do de vulne-
rabilidade; pensando nisso, ele é esse personagem que sabe tudo
0 que vai sofrer e até sabe quando sera libertado, mas depende da
vontade de Zeus para isso, ele sente ddio do chefe dos deuses, mas
esta disposto a fazer amizade com ele quando necessario.

Pensando nele enquanto narrador, ele assume uma figura
que relata discursos de narrativa profética, pois estd quase sempre
dizendo coisas que vao acontecer, como, por exemplo, quando lo
lhe pergunta sobre seu destino e o titd que roubou o fogo dos deu-
ses lhe responde assim:

Teu pedido anterior foi atendido por mim

com facilidade; primeiro querieis saber

do tormento dela relatado por ela;

agora escutai o resto, quais sofrimentos

enviados por Hera é preciso que esta jovem suporte.
(ESQUILO, Prometeu Acorrentado, vv. 700-704)

Na fala acima, Prometeu narra o famoso caminho das lamen-
tacOes de lo, em que ela passarad por varios lugares até chegar ao
Egito, onde terminard sua jornada e seu sofrimento. Neste momento,
a dindmica entre narrador e narratdrio € um pouco diferente, pois
nao sd o coro se coloca na posigdo de ouvinte, como a prépria lo, que



escuta sobre tudo o que esta prestes a passar, e isso pode ser notado
a partir do verbo “escutai’.

OTEMPO

Ao meu ver, falar de tempo no género dramatico é uma tarefa
bastante complexa, pois temos, ao mesmo tempo, a instancia perfor-
matica que € propria do teatro e as possibilidades narrativas dentro
dos discursos. Sendo assim, é possivel entender que no presente
temos atores atuando a partir da forma mimética dentro do periodo
de um dia, segundo o préprio Aristételes. Além disso, pensando nar-
rativamente, os eventos de um enredo “ocorrem durante um determi-
nado periodo de tempo e ocorrem em uma determinada ordem” (BAL,
1990, p. 45), e no que diz respeito a performance, falar do presente

é complicado pelo fato de que os personagens e refroes
sdo extraidos do mundo passado dos herdis épicos e
usam uma linguagem cheia de ecos de narrativas épicas
e liricas, muitas vezes evocando, a titulo de exemplo,
as histérias de outras pessoas ainda mais distantes
naquele passado distante (EASTERLING, 2014, p. 229).

Deixando um pouco de lado a questdo performética e
olhando a categoria de tempo no Prometeu Acorrentado sob a 6tica
narratoldgica, é possivel enxergar de forma muito emblemética como
o tempo é um ponto importante na constituicdo da pega, a comegar
pela figura do préprio protagonista e como esse é apresentado.

Prometeu é muitas vezes colocado como aquele que tem um
vasto conhecimento sobre o tempo, ndo sé em relagédo ao futuro,
mas também em relacdo ao passado; ele sempre esta, em varios
momentos da pecga, colocado em situagdes em que precisa falar
sobre o0 que ja aconteceu ou de acontecimentos que ainda estao por
vir, além disso, me parece que a prépria estrutura da tragédia brinca
com essa questdo do tempo, pois € sabido que as tragédias eram



apresentadas em trilogias nos festivais, e Prometeu Acorrentado seria
a pecga do meio e fica entre Prometeu Portador do Fogo (a primeira)
e Prometeu Libertado (a terceira) (KURY, 1993); e essas duas outras
pecas das quais sé nos restaram fragmentos sao evocadas dentro do
Prometeu Acorrentado, a partir de discursos que podem ser conside-
rados narrativos e enfatizam essa questdo temporal.

Trago primeiro o discurso do personagem que fala sobre pos-
siveis acontecimentos da primeira tragédia, em uma fala que enfa-
tiza o tempo passado, quando ele conta sobre a guerra dos deuses
olimpianos contra os Titas, sobre como ele teve um papel funda-
mental na vitéria de Zeus e o mais importante, sobre como quando
roubou o fogo divino:

Assim que se sentou no trono

paterno, logo distribuiu privilégios

distintos a diferentes divindades, organizou

seu poder, ndo teve consideragdo nenhuma

pelos miserdveis mortais, mas quis destruir

toda a sua raga, porque precisava criar uma nova.

E ninguém se contrap0s a isso, exceto eu.

Eu ousei. Libertei os mortais

para que ndo fossem destrogados e enviados ao Hades.
(ESQUILO, Prometeu Acorrentado, vv. 228-236)

Em seguida, trago o discurso do protagonista que faz uma
evocagao de seu libertador (possivel tema da terceira pega), em uma
fala que enfatiza o tempo futuro, quando por um pedido do Coro,
Prometeu conta sobre a descendéncia de lo e explica que serd um
de seus descendentes, o seu libertador:

Desta semente nascerd um audacioso,
célebre por seu arco, que me libertard

destas penas.

(ESQUILO, Prometeu Acorrentado, vv. 871-873)

Os dois discursos demonstram que para falar de um tempo
passado ou um tempo futuro, o personagem se utiliza de discursos



narrativos para fazer essa imersao, e tudo isso me leva a pensar que,
pensando apenas no contexto da tragédia Prometeu Acorrentado, a
segunda peca estd localizada na agédo, no presente, enquanto temos
um Prometeu preso e solitario sofrendo uma punicéo severa, ja os
acontecimentos das outras duas pegas estdo localizados na narra-
tiva, sendo os da primeira, no passado, e os da terceira, no futuro.

0 ESPACD

Tratar do espaco na tragédia é uma tarefa tdo complexa
guanto falar de tempo, isso porque a natureza especifica do teatro
"é a exposicao em forma mimética (personagens que falam, sem a
intervengao do narrador)” (SEGRE, 1981, p. 95).

Sendo assim, é importante entender que em uma peca

0s personagens e eventos também estéo localizados em
trés tipos de espaco imaginado: o cendrio imediato a vista
do publico; a drea entendida como imediatamente fora do
palco (“nos bastidores”: o interior do palécio/ tenda/ bos-
que); e os outros lugares relevantes — locais estrangeiros
ou divinos (EASTERLING, 2014, p. 227).

Meu interesse aqui é pela evocacédo de espacos presente
nas falas de algumas personagens, até porque essa ligacdo do que
estava aos olhos do publico e o que eles deveriam imediatamente
imaginar era crucial para gerar engajamento deste com esses dis-
cursos narrativos dentro do drama (EASTERLING, 2014).

A ideia de evocacao de espago envolve basicamente o nar-
ratario imaginar um lugar a partir de informagdes que o narrador lhe
oferece (BAL, 1990). Por exemplo, quando Prometeu diz,

Apds deixar a planicie da Europa,
chegaras ao continente da Asia.
(ESQUILO, Prometeu Acorrentado, vv. 734-735)



e nao oferece mais nenhuma informacéao a respeito desses
dois lugares, deixa que os narratarios imaginem, a partir do que ja
conhecem ou desconhecem, a constituicdo desses espagos.

E se trago essa questdo é porque Prometeu Acorrentado é
uma tragédia que apresenta mais de quarenta lugares diferentes,
gregos e estrangeiros, e grande parte desses lugares é apresen-
tada com caréncia de detalhes, as vezes, apenas o nome do terri-
tério € mencionado, e isso me gera o pensamento de que talvez,
fazer evocagdes espaciais era um dos objetivos de Esquilo com esta
peca e é por isso que a questdo do espaco é um ponto tdo impor-
tante desta discusséo.

Além disso, a apresentacdo desses lugares gregos e estran-
geiros parece ter uma fungéo caracterizante na peca, que é “quando
0 espago nos diz algo sobre uma pessoa, seu meio, carater ou
situagdo” (JONG, 2012, p. 16) e podemos alargar o conceito para
dizer que caracteriza também um povo ou uma regido. Isso acon-
tece, por exemplo, em

os planos campos da Sicilia de belos frutos
(ESQUILO, Prometeu Acorrentado, v. 369)

para caracterizar lugares gregos de forma positiva; e em

eu te pregarei neste desértico rochedo,

onde nem a voz nem a forma dos mortais
verds, queimado pela brilhante chama do sol.**
(ESQUILO, Prometeu Acorrentado, vv. 20-22)

para caracterizar lugares estrangeiros de forma negativa.

E fato que este tépico merece uma anélise muito mais apro-
fundada com cotejamento de outras passagens para um estudo mais

34 Essa descricdo é referente a regido da Citia, territorio estrangeiro em relagédo a Grécia.



microscdpico, porém por conta do espago reduzido neste artigo, dei-
xarei a presente discussao para estudos futuros.

CONSIDERAGOES FINAIS

O presente trabalho demonstrou alguns aspectos importan-
tes a respeito da natureza do texto dramaético, a partir da andlise da
tragédia Prometeu Acorrentado, e como este é influenciado, em algu-
mas instancias, pelo texto narrativo, o ato de contar e ouvir. Primeiro,
vimos que ndo é possivel aferir que o género dramético é narra-
tivo, pois possui caracteristicas e esséncia préprias, contudo possui
em sua composicédo alguns elementos que sdo “pertencentes” ao
género narrativo, e que por isso se torna possivel a andlise de textos
dramaticos da antiguidade grega a partir de uma dtica narratoldgica.

Outra questdo é o fato de que ndo se pode afirmar que um
género é melhor que outro, na verdade os dois coexistem num
mesmo sistema literdrio, cada um possui caracteristicas que os tor-
nam Unicos, porém isso ndo impede que ambos se influenciem e
qgue possuam, em suas composicoes, aspectos que, em geral, sdo
“pertencentes” a um ou a outro.

Além disso, é importante ressaltar que Prometeu Acorrentado
ainda é uma tragédia pouquissima explorada no que diz respeito a
estudos da narratologia no Brasil®5; sdo poucos os estudiosos da
narrativa que se aventuram pelos versos dessa tragédia, sendo que
ela, como foi apresentado nesta pesquisa, é tdo rica em narrativas

35 Essa afirmacdo parte de consulta realizada em diversas bases de dados relacionadas aos estudos
classicos no Brasil, tais como as revistas "Cléssica’ "Phaos; “Codex’, "Ronai; “Letras Classicas” e
"Romanitas’ além de buscas também realizadas no portal “Periddicos Capes" Tais buscas reali-
zadas pelos termos “prometeu acorrentado’ “narrativa” e "narratologia” geraram um retorno que
se mostrou pouco expressivo ou inexistente, A consulta foi realizada durante a produgéo deste

trabalho e envolve apenas o contexto brasileiro.



guanto, por exemplo, as tragédias que compdem a Orésteia®, tam-
bém de Esquilo. E se afirmo tais palavras, é com o intuito de mostrar
a relevancia deste trabalho para os estudos que envolvem os textos
antigos e a narratologia, além de, é claro, ser um convite aqueles
gue se sintam inspirados a contribuir com suas pesquisas narrato-
|6gicas sobre a pega.

Para concluir, reitero mais uma vez que compreendo que
algumas discussbes possam parecer um tanto vagas, mas isso se
dé pelo espaco reduzido que é comum do género artigo. Em ver-
dade, este trabalho é apenas o pontapé inicial no que diz respeito
as pesquisas narratoldgicas relacionadas a tragédia Prometeu
Acorrentado no Brasil,

36 Agamémnon, Coéforas e Euménides.






INTRODUCAQ

Ottmar Ette, em seu livro "SaberSobreViver’, traz uma reflexdo
sobre a possibilidade de utilizar uma metéafora corporal para repre-
sentar o poder da linguagem em comunicar-se com outros e com o
préprio eu. "Dessa forma, o contato linguistico é compreendido de
maneira muito corporal” (ETTE, 2015, p. 129). Para ele, a linguagem
constitui o invélucro sensorial do corpo.

Tomando essa reflexdo como base, este estudo realizou uma
investigacdo sobre como o corpo e suas expressdes podem tam-
bém ser utilizados como uma linguagem para que a comunicacao e
a aquisi¢cdo de conhecimento possam ocorrer.

Tendo como objeto de estudo a tragédia grega Filoctetes, de
Séfocles, e utilizando o Percurso Gerativo do Sentido da Semidtica
Discursiva (SARAIVA; LEITE, 2017), analisamos como essas comuni-
cacgoes corporal e verbal podem se complementar ou se contradizer.

De acordo com Saraiva e Leite (2017 p. 44), o Percurso Gera-
tivo do Sentido se caracteriza por ser

um método de transposi¢do que disciplina e orienta o
olhar de quem procura maior rigor na descrigao e explica-
¢éo desse processo gerador. O método divide o percurso
de geragdo do sentido em trés estratos de significagéo
(fundamental, narrativo e discursivo) dispostos numa
ordem que parte do mais simples e abstrato para o mais
complexo e concreto.

Partindo assim da isotopia /corporal/ - /verbal/, analisare-
mos alguns trechos selecionados da obra nos quais esses diferentes
tipos de comunicagao ocorrem e como se relacionam.



CORPUS E TEXTO

O objeto de investigagao utilizado é a tragédia Filoctetes de
Séfocles. Composta de 1471 versos, conta a histdria do resgate de
Filoctetes, herdi que parte a caminho de Troia com os gregos, porém
é abandonado em uma ilha por ter adquirido uma ferida causadora
de muito sofrimento e geradora de aflicdes para todos os presentes
na embarcagdo. No entanto, um presséagio indica que Troia s6 pode-
ria ser conquistada se o arco de Filoctetes, herdado de Héracles,
estivesse presente na batalha. Sendo assim, dois herdis, Odisseu e
Neoptdlemo, retornam para a ilha a fim de leva-lo a Troia.

J& no comecgo da peca, encontramos indicios de que os ele-
mentos corporais e verbais serdo importantes para a comunicagao
entre os personagens. Odisseu diz:

ODISSEU

Eis que descortina o cabo que 6ndulas
[éminias circum-envolvem. Rastros de homem
nao ha, tampouco tragos de morada.

Ali deixei o filho maliano

de Poianto, 6 Neoptélemo aquileu,

estirpe magna! Executei as ordens

dos lideres helenos. Pus manava-lhe

dos pés, gangrena corrosiva. Nao

libdvamos, ouvindo-lhes os queixumes,

as maldi¢gées ecoando em nossas tendas.
Mas ndo percamos tempo com parlendas!
Deve ignorar que vim; caso contrério,

nao frutificard todo sofisma

com que pretendo captura-lo em breve.
(SOFOCLES, Filoctetes, vv. 1-14, grifos nossos)

Elementos como /rastros/, /tragos/, /capturar/ indicam uma
relagcdo corporal presente na obra, assim como /ordens/, /maldigdes/
e /parlendas/ indicam os componentes verbais para a realizagao da



comunicagao. Partindo assim da isotopia /corporal/ - /verbal/ pode-
mos iniciar a investigacdo com o seguinte quadrado semidtico:

Corporal - Verbal

Nao-verbal - Nao-corporal

Para a andlise, selecionamos alguns trechos da obra nos
quais podemos encontrar uma relagdo entre a comunicagao verbal e
a corporal, destacando principalmente a importancia do corpo como
elemento de comunicacéo.

CORPORIZAGAO
DA COMUNICAGAQ

Na Tabela 1, apresentamos a divisdo da pega, em um nivel
discursivo, e uma descri¢cdo dos acontecimentos principais de cada
parte, assim como os respectivos versos.



Tabela 1- Partes da tragédia Filoctetes, de Séfocles

Parte Versos Descrigdo
) Neoptdlemo e Odisseu chegam em Lemnos

Prdlogo 1-134 , ,

Odisseu revela seu plano para enganar Filoctetes
) Entrada do coro

Pdrodo 135-218 , ,
Examinam a caverna de Filoctetes
Filoctetes conta sua histdria

1° Episddio 219- 675 Neoptdlemo conta suposto desentendimento com Odisseu
Falso mercador avisa de supostos navios vindos de Troia

1° Estdsimo 676-729 Coro lamenta o sofrimento de Filoctetes

e Sofrimentos de Filoctetes

2° EpisGdio 739- 826 _ ) ,
Filoctetes entrega o arco para Neoptdlemo e desmaia

2 Estdsimo 827 - 864 Coro questiona se Neoptdlemo roubaré as armas

o Neoptdlemo revela a enganagdo

3° Episddio 865 - 1080 , ,
Odisseu aparece e decide levar somente 0 arco

30 Estasimo 1081-1217 Neoptdlemo lamenta e prefere se matar a enganar Filoctetes

N Neoptdlemo entrega o arco para Filoctetes

Exodo 1218 -1471

Héracles surge e convence Filoctetes a retornar para Troia

Fonte: Ribeiro Junior, 2013,

Utilizando a isotopia /corporal/ - /verbal/ podemos desta-

car no texto alguns elementos que se relacionam com essas confi-
guragoes figurativas:

Corporal: pus, ausentar-se, ndo ver, forga, enredar, sinais de
mao, roupas, aspecto, lavar as maos, aprumar o corpo, agre-
dir, mordido, lingua, ajoelhar-se, gesto, partir, feito etc.

Verbal: maldigdes, sofisma, parlendas, histéria, ouvir, falar,
mentira, enganar, convencer, reclamar, calar, som, siplicas,
contestar, gritos etc.



Para um maior aprofundamento da isotopia escolhida, sele-
cionamos alguns momentos da narrativa para uma andlise mais
aprofundada, no nivel narrativo, das relagdes entre os actantes. A
escolha utilizou algumas caracteristicas da comunicacdo percebi-
das na peca. Acreditamos que utilizar trés exemplos em cada carac-
teristica serd suficiente para alcangar as condi¢des necessarias
para a escolha do corpus: representativo, exaustivo e homogéneo
(GREIMAS, 1976, p. 187).

0 RECONHECIVENTO ATRAVES DO CORPORAL

Na peca, os elementos corporais sdo fundamentais para que
0s personagens se reconhegcam ou estejam cientes de sua presenca.
O surgimento de Filoctetes é antecedido pelo iminente aviso corpo-
ral de sua chegada. O coro alerta:

CORO

[rrompe um rumor,

tipico do alquebrado:

vem das lonjuras ou daqui?

Sim! Chega a mim - sim! - a voz de quem
coxeia, submisso ao impositivo;

capto o agravo longinquo

de um ser tripudiado:

os gritos que emite sdo por demais
n-i-t-i-d-o-s!

[.]

Seus olhos fuzilam o ancoradouro

vazio de nau, avesso ao homem?

Os gritos continuos terribilizam!
(SOFOCLES, Filoctetes, vv. 202-219, grifos nossos)

O coro, como sujeito de estado, percebe a aproximagéo do
objeto-valor (saber onde estd Filoctetes), porém o sujeito do fazer
ndo é verbal, apresentando-se na forma de um barulho de desloca-
mento (rumor) de alguém que anda curvado (alquebrado). A “voz de



guem coxeia’, ou seja, o barulho realizado pelo movimento denuncia,
juntamente com gritos, a aproximacgéao de Filoctetes. O elemento cor-
poral reforga a comunicagao dos gritos verbais. O sujeito do fazer é
bastante competente para realizar a conjuncéo do sujeito de estado
com o objeto-valor e ninguém questiona o sucesso de sua perfor-
mance de anunciar a sua chegada, uma vez que 0s sinais sdo bas-
tante “n-i-t-i-d-o-s!"

Do mesmo modo, Filoctetes também almeja um objeto-valor
(encontrar uma nau no porto) que, em sua auséncia, indica a disjun-
¢do com o sujeito. Vemos que a auséncia do “corpo” (ou seja, 0 /ndo-
-corporal/) comunica um fato: o porto vazio indica a permanéncia da
disjungéo e a auséncia de qualquer sujeito do fazer que tenha com-
peténcia de realizar a conjuncao: Filoctetes ndo pode deixar a ilha.

Ao chegar, Filoctetes deseja saber quem séo os estrangeiros
e esse reconhecimento vem de elementos que ndo sdo verbais:

FILOCTETES

Ignoro estirpe e patria de onde vindes.

Quem sois? O estilo do vestuario evoca

em mim a Hélade adordvel! Quero

ouvir como falais. Perplexidade

ou medo nao pretendo despertar

com meu aspecto rude. [..]

Seria um erro sonegar-me isso,

como eu, calar guem sou, um grave equivoco.
(SOFOCLES, Filoctetes, vv. 222-231, grifos nossos)

O sujeito da agao (Filoctetes) busca o objeto-valor (saber
guem sao os estrangeiros) e, para isso, o sujeito do fazer (vestua-
rio) é corporal, a8 medida que seu estilo visual denota sua aproxima-
cao com a Hélade. Porém, parece que a competéncia do sujeito do
fazer é questiondvel, pois ele ainda ndo estd satisfeito com o que
seus olhos veem. Assim, ele busca outro sujeito do fazer (forma de
falar), pois deseja ouvir como falam os estrangeiros. O que é dito
nao é relevante, mas "como” se diz, ou seja, qual o sotaque, a forma,



a lingua. O “corpo” da fala é mais relevante para o sujeito de estado
do que o verbo. Percebemos que a sangdo ocorre um pouco mais a
frente na pega quando Filoctetes diz: "Que som sutil! Depois de tanto
tempo, / ouvir desse rapaz a doce musica!" (SOFOCLES, Filoctetes,
vv. 234-235, grifo nosso). Filoctetes reconhece o modo de falar grego
e, assim, identifica os estrangeiros como semelhantes.

Além disso, percebemos que o sujeito de estado (Filoctetes)
busca outro objeto-valor (ndo despertar medo) e, para isso, utiliza-se
de um sujeito de fazer verbal, j& que o corporal depde o contrario.
Temos uma contradicdo entre o que se vé e o que se fala, o ver-
bal é necessério para ratificar o que a comunicagdo corporal de seu
"aspecto rude” apresenta.

Do mesmo modo, Filoctetes espera ser reconhecido pelo seu
arco e por sua chaga, afinal Filoctetes significa "aquele que estima
0 que possui” (piloc = querido, ktdopar = possuir) (MALHADAS;
DEZOTTI; NEVES, 2008; 2010):

FILOCTETES

Ignoras, filho, quem teus olhos miram?
[.]

Meu nome, a fama do meu desalento,
nada sabes da ruina que me oprime?
[...] Menino,

filho de Aquiles, creio que conheces
de ouvir dizer o dono do armamento
de Héracles, filho de Poianto. Aquele

é este com quem falas: Filoctetes!
(SOFOCLES, Filoctetes, vv. 249-263, grifos nossos)

Vé-lo deveria ser suficiente para reconhecé-lo. Afinal, a corpo-
rizagdo de seu sofrimento e o arco que possui ja comunica quem ele
é. O sujeito de estado (Filoctetes) deseja seu reconhecimento pelos
sujeitos do fazer (armamento e desalento), mas parece que eles ndo
possuem competéncia para tal, e por isso, o sujeito necessita dizer
0 seu nome de forma verbal. O reconhecimento corporal deveria vir



mediante um conhecimento verbal, um “ouvir dizer’, porém, como
nao tem a competéncia de fazé-lo nesta situacao, Filoctetes recorre
a comunicagao verbal para que ocorra o reconhecimento.

A INTENGAD ATRAVES 00 CORPORAL

O corpo também é meio da comunicagao das intengdes, ou
seja, do objeto-valor do sujeito de estado. Filoctetes, ao descrever os
outros encontros com humanos que teve, lamenta:

FILOCTETES

Choram comigo, filho, reconfortam-me,

nao denegam comida, me oferecem

um par de roupa, mas ninguém aceita,

diante da mais sutil insinuagéo,

levar-me para casa.

(SOFOCLES, Filoctetes, vv. 307-311, grifo nosso)

O desejo de estar em conjungdo com o objeto-valor (voltar
para casa) é comunicado através de insinuagdes, ou seja, tenta-se
dar a entender sem expressa-lo clara e verbalmente, Porém, o sujeito
do fazer (insinuagdes) ndo teve competéncia de realizar a conjun-
¢cdo com o objeto-valor e a sangdo é negativa, pois Filoctetes nao
conseguiu voltar para casa.

Também, quando Filoctetes descobre sobre a morte de
Aquiles, engendrada por Apolo, intenciona expressar sua dor pela
comunicagao corporal:

FILOCTETES

Algoz e morto, dupla nobre! Nao
sei se comego perguntando sobre
como te sentes ou choro por ele.

NEOPTOLEMO

Padeces suficiente para

lamentares o sofrimento alheio.

(SOFOCLES, Filoctetes, vv. 336-340, grifo nosso)



Para Filoctetes, existe uma dilvida se o sujeito do fazer
(choro) tem mais competéncia de realizar a conjungéo com o objeto-
-valor (expressar os sentimentos) do que o sujeito do fazer (pergun-
tar como se sente). Vemos aqui uma duivida entre uma comunicagéo
corporal e verbal. Porém, Neoptélemo responde a questao indicando
gue o sofrimento (corporal) de Filoctetes é o sujeito do fazer que tem
maior competéncia para alcanga-lo.

Podemos encontrar também o corpo auxiliando o pedido
verbal de Filoctetes para que o devolva ao convivio dos humanos:

FILOCTETES

Concede, filho, pelo protetor

que invoco agora: Zeus! Me ajoelho tal

qual permite a limitagdo de um coxo.

N&o me sequestres do convivio humano!
(SOFOCLES, Filoctetes, vv. 484-487, grifo nosso)

O sujeito do fazer verbal (invocar Zeus), por mais que seja uma
invocagao de uma divindade superior, ndo demonstra competéncia
suficiente para realizar a conjungao do sujeito de estado (Filoctetes)
com o objeto-valor (conviver com os humanos). Sendo necessario
um outro sujeito de fazer (ajoelhar-se), agora corporal, para comple-
tar sua suplica. Este sujeito é ainda mais forte pois parte de um corpo
coxo que necessita de um maior esforgo para realizar a agdo, o que
demonstra uma maior competéncia para realizar o que pretende.

A METAFORA UTILIZANDO 0 CORPORAL

Por fim, vamos investigar os momentos em que a comuni-
cacgao verbal se utiliza de metéforas corporais para deixar mais cla-
ros seus objetivos. No inicio da pega, quando conta seu plano para
Neoptdlemo, Odisseu diz: "Enreda Filoctetes numa trama!" (SOFO-
CLES, Filoctetes, v. 101, grifo nosso). O sujeito de estado (Odisseu)
deseja enganar Filoctetes para conseguir seu objeto-valor (levar o



arco para Troia) e, para isso, se utiliza de um sujeito do fazer (engano)
gue deve aprisiond-lo em uma trama (teia). A metéfora corporal é
necessaria para deixar mais claro como ird realizar a conjungdo
com seu objeto-valor.

Também quando Neoptdlemo engana Filoctetes com meias
verdades, usa metaforas corporais para completar o sentido do
que fala:

NEOPTOLEMO

Sou testemunha de que falas sé

verdade, pois sofri nas maos dos pustulas
atridas e do rispido Odisseu.

[.]

S6 espero com as maos lavar a alma,
demonstrar a micénios e espartanos

gue Ciro deu a luz herdis de escol.

(SOFOCLES, Filoctetes, vv. 319-326, grifo nosso)

“Lavar a alma” significa desabafar, porém, parece que esse
sujeito do fazer (desabafar) ndo tem competéncia suficiente para
alcangar o objeto-valor (retribuigao do sofrimento), sendo necessério
complementa-lo com as “maos’, ou seja, palavras ndo serdo suficien-
tes, alguma acdo fisica e corporal é necesséria.

Assim também, quando Filoctetes vai agradecer pelos mari-
nheiros aceitarem leva-lo de volta para casa, recorre a elementos
corporais para expressar o que sente:

FILOCTETES

Marujos magnos, como manifesto

em ato o apreco que me cala fundo?

Vamos, meu jovem, mas saldo antes

meu habitaculo inabitavel,

para saberes o que suportei

sem desfibrar! Quem se habilita a, ndo

direi viver como eu, tdo sé olhar?

Curvei-me ao mal premido pelos fatos!
(SOFOCLES, Filoctetes, vv. 531-538, grifo nosso)



Somente um “ato” (acao fisica) poderia ser sujeito do fazer
para alcancar seu objeto-valor (agradecimento). O préprio Filoctetes
diz que “cala fundo’, indicando que néo existem palavras que sejam
suficientes para realizar o agradecimento, apenas uma atitude fisica.

Do mesmo modo, somente a "visdo” de sua habitagdo tem
competéncia para realizar o desejo de expressar o quanto ele sofreu
naguele lugar. Novamente um elemento fisico, corpéreo, é necessa-
rio para alcancgar a necessidade da comunicagao.

CONSIDERAGOES FINAIS

Os exemplos apresentados nos permitem perceber o quanto
a comunicagao corporal € importante para a comunicagao dos fatos
na pecga e, consequentemente, para a comunicagao em geral.

Além disso, a auséncia de componentes fisicos também ¢é
um elemento importante para a comunicagdo, como podemos ver
nos momentos em que a auséncia de Odisseu é importante para
que o subterfugio funcione (SOFOCLES, Filoctetes, vv. 124), e como
a auséncia de naus representa a caracteristica inéspita da ilha
de Lemnos e a desesperanca de Filoctetes de retornar para casa

(SOFOCLES, Filoctetes, wv. 218).

Sendo assim, temos a comunicagdo nao-corporal represen-
tada na auséncia de elementos, assim como temos a comunicagao
nao-verbal representada na auséncia de palavras verdadeiras em
alguns discursos da peca ou a incapacidade de se expressar com
palavras. Assim, podemos retornar ao quadrado semidtico inicial e
discutir as relagdes entre os elementos.



Em alguns momentos existe uma relagdo de contrariedade
entre \corporal\ e \verbal\, quando os elementos corporais ndo emi-
tem a comunicagao desejada, porém, em muitos outros momentos
essa relagédo é de complementaridade. A comunicagao verbal pode
ser reforcada pelos elementos corporais, sendo até substituida em
alguns casos, mas também precisa ratificar a comunicagao corporal,
guando esta ndo expressa o objeto-valor desejado.

Investigagdes futuras poderiam abordar mais exemplos des-
sas relagdes, como também busca os sentidos do /ndo-verbal/ e
do /ndo-corporal/, que podem estar relacionados com a mentira, ou
seja, os elementos verbais que ndo tem relagdo com o que realmente
deve ser comunicado, ou com a auséncia, pois 0 ndo-estar ou ndo-
-fazer também comunica sentidos préprios.






INTRODUCAQ

Em grande parte dos registros da Antiguidade, dos sébios
aos sofistas gregos, sempre percebemos as tentativas de se com-
preender e se interpretar a natureza, o ser e 0 mundo, a fim de que
se inscrevam as regras de deveres e sentidos ante a realidade. Na
concepgao da maioria desses sabios (e ndo tdo sébios), a crenga e
0 respeito as leis e aos deuses sdo a base sélida para que a humani-
dade atinja a sabedoria e a virtude, advindas da agéo prudente e da
reflexdo ética, o que permite as almas tornarem-se nobres e puras.

Sob esse aspecto é que o temor aos deuses afigura-se
como chave, para o entendimento ordenado da atividade do pen-
sar e do agir humanos no mundo. As célebres maximas do Ora-
culo de Delfos - yvd6t ceavtév (conhece-te a ti mesmo) ou undév
dyav (nada em excesso) - poderiam assim guiar as agdes humanas,
imprimindo-lhes o necessario recuo da agao conforme o que ja esté
inauguralmente estabelecido, impedindo-lhes o devastador senti-
mento de rebelides ou achaques, contra a autoridade dos deuses e a
ordem natural do mundo.

Embora as sentengas delimitem e convidem os seres e as
suas vontades a justa medida e ao agir em conformidade com as
regras postas, ao contraria-las, eles se afirmam como entes desejan-
tes, e o desejo torna-se lhes querer (niepa). Do que disso se imp0oe,
a palavra final, a cada ato, € invariavelmente do ser humano, cabe-lhe
tdo inteiramente refletir (évvoéw), decidir (Swayryvdokw) e, por fim,
responsabilizar-se (8gov Aoupdvey mpd ou dedv Aaufdve mpo) (cada
qual recebe o que lhe é devido) pelas suas atitudes.

A despeito disso, o que de original nos ensina o enredo tra-
gico sofocliano - representante da genuina condigdo humana no
mundo - é que: apesar da plena responsabilidade pelo seu destino,
numa encruzilhada entre o bem e o mal, é impossivel ao ser humano



gue a escolha seja sé sua. Segundo Nietzsche (2005), para que o
individuo atinja uma estrela brilhante, € necessério possuir o caos
dentro de si, a vontade lacunar e propulsora que lhe permitird orga-
nizar-se e determinar-se.

Assim, caso pensemos que o mundo ordenado é falta, com-
preenderemos que ha um desejo de poténcia escondido nos refo-
Ihos de cada alma individual; desejo que se pode confundir e exter-
nar como transgressdo, ao mesmo tempo em que é condigao pro-
piciatéria das deliberagdes do querer e das escolhas da liberdade.
Afim de que as caréncias da humanidade sejam entao supridas, a fim
de que cada um seja outro, ante a referéncia a ordem e a deferéncia
ao divino, todo ser humano ha de inventar-se (a si e ao seu destino),
responsabilizando-se por si (desde o seu nascimento) e o desejo de
sua vontade como afirmagao da liberdade no mundo ordenado.

A JUSTICA ENTRE A VONTADE
E A TRANSGRESSAQ

Esse desejo de vontade sobre si se expressa no fragmento
114, através das palavras de Heraclito (1991, p. 89): “todas as leis dos
homens, humanas, se alimentam de uma lei una, a divina; é que esta
impera o quanto se dispbe, basta e excede a todas" A lei divina é,
por isso mesmo, Unica. A Unica em si. As leis humanas conseguinte-
mente se alimentam dela. Do que disso se segue, o grande conflito
humano se configura, consigo, no embate ante a vontade de si e de
cada um: a do ser e a do mundo, ou a do ser no mundo - que sdo
necessariamente, e por fim, equivalentes.

Nesse conflito (aparente?), perfaz-se a peripécia entre a
existéncia e o pensamento acerca da condigao do ser no mundo:
de Homero a Filosofia, da Antiguidade ao tempo presente.



O que os tragicos, nesse sentido, desenvolvem - e trazem a cena
- ndo é sendo a representagao do afrontamento do humano, nesse
seu desejo de ser livre, em sua vontade por justiga diante da ordem
do mundo. Esquilo, Séfocles e Euripides apresentam essa complexi-
dade da alma humana nas agonicas sinteses de suas tramas.

Na galeria de vérios personagens tragicos - como Prometeu,
Edipo, Antigona, Electra, Medeia e tantos outros - o que sobressai
no climax trédgico é precisamente a facies obscura da vontade por
justica: ante a verdade inexcedivel de si, a qual os conduzira ao infor-
tinio como termo de sua humanidade, acatadas e mantidas as suas
decisdes conforme uma lei que ndo é sua. Em seis das sete tragédias
de Sdéfocles, os herdis chegam até as Ultimas consequéncias, e aos
mais profundos dilemas de sua condigao, para permanecerem firmes
na decisao que lhes convém.

Assim acontece com Edipo em Tebas, que sustenta a von-
tade em querer descobrir o assassino de Laios e, quando ja velho
em Colono, em decidir qual sera o justo lugar para a sua morte; com
Antigona, na decisdo irresoluta de sepultar o irmao Polinices, e com
Electra, na proposigao inolvidavel de vingar o assassinio do pai. Nao
é diferente com Filoctetes, que ndo cede aos argumentos de Neop-
tolemo e de Odisseus em voltar a Trdia, tampouco com o canhestro
Ajax, em seu desassisado impulso de matar - por justica a sua honra
- os chefes da armada aqueia.

Segundo Frére (1981, p. 06), “desejar € mover-se e comover-
-se" Como indica a citagado, o desejo implica no movimento que per-
mite a acdo preencher as faltas, posto que da crencga e da convicgdo
do que deve ser se extrai, por justica, a forga criativa e incauta da
liberdade. E dessa forma que acontece com Orestes. No movimento
de regresso ao reino paterno, a emogao o atinge - no momento em
gue ardentemente divisa o solo de Argos - e ele contempla, a sua
frente, a paisagem toda anelada.



E interessante pensar que a tragédia de Electra se inicia
precisamente no instante em que Orestes se pde diante dessa
paisagem anelada: "®... Ayapéuvovoc mai, viv ékeiv’ £goti cot mapdvT
Aevooew, v podupoc Rod’ dei” (O filho de Agamémnon, agora podes
encarar fixamente aquilo por que tanto ansiavas)® (SOFOCLES, Elec-
tra, vv. 1-3). Do exilio, Orestes volve entéo referto no desejo (rpdOupog)
de novamente ver a velha Argos, da qual justamente sentia tanta
falta: 10 yap mahowov Apyoc ovmddeic t6de (porque a velha Argos estd
14) (SOFOCLES, Electra, v. 4), tal como era antes do sucesso que ora
lhe impelia aquele retorno.

Desde o prélogo, pois, o preceptor Ihe descerra toda a cidade,
remontando-o ao passado de aproximadamente vinte anos; para,
ao fim de sua fala, anunciar o propdsito desse regresso ao reino de
Argos, e impeli-lo por justi¢ca a consecugdo de seu ato - hd muito ja
premeditado. Ele reconhece entio que deve agir, que lhe cabe agir,
gue tem de agir... e elogia o0 seu preceptor, por ndo apenas ser alguém
que o concita a execugao da tarefa, mas igualmente por seguir con-
sigo na empreitada. Em seguida, ele expde o seu plano: desde o ini-
cio, guando primeiro decidiu ir consultar o Ordculo de Febo Apolo, a
fim de saber como mataria a mae.

Diferentemente em Esquilo e em Euripides, a consulta de
Orestes ao Oraculo do deus cintio - na trama de Séfocles - néo foi
para saber se deveria matar a mae, mas como deveria mata-la. Assim,
a sua decisdo ja estava toda tomada, e ele deveria estar ciente das
consequéncias de tudo o que executaria. Vé-se, assim, que o primor-
dial no drama sofocliano é a figura solitaria do herdi, que existencial-
mente exerce a reflexdo crucial e excéntrica de sua maxima huma-
nidade (vontade e deliberagdo em ser). Diante de sua relagdo com
o divino e com a ordem do mundo, ele avanga; sem aparentemente
perder-se em nenhum individualismo desesperador.

37 Todas as tradugdes livres para o portugués sdo aqui de minha algada e responsabilidade.



O que Sofocles faz é expor essa agdo. Do desenrolar dos
acontecimentos, ele destaca a vontade como determinagao do herdi,
sem detrimento da fatalidade que Ihe apressa e que se lhe sucede.
Como afirma Pignarre (1964, p. 09), no prefacio ao Teatro completo de
Sofocles, "[..] o trago comum as sete pecas €, sem duvida, o desen-
volvimento conferido ao estudo das personagens, e que parece
constituir, mais de uma vez, a razdo de ser do préprio drama”®,

Essa caracteristica se estende aos personagens Electra e
Orestes, em correspondéncia a marca peculiar de suas humanas
acdes; as quais - incontrastaveis - desembocam sempre a ordem
na fatalidade, como a grande promotora da liberdade e do infortu-
nio humanos diante do mundo. Toda agao que distingue a liberdade
deve, entdo, ser praticada pelo individuo de um modo ou de outro,
ndo excluidas nunca a colaboragdo e a participagdo dos outros: o
que acreditamos ser parte na complexidade da natureza e do alve-
drio humanos, e também no préprio significado da tragédia como
género literario (SEGAL, 1998).

A SOLIDAO E A TEMPERA DO HEROI

O herdi sofocliano, no caso de Orestes e de Electra, expressa
esse reconhecimento através do abismo da soliddo e de sua determi-
nacao livre, de acordo com o que assinala Knox (1983 a, p. 5):

o herdi sofocliano age em um vacuo terrivel, em um pre-
sente que nao tem futuro para confortar nem passado
para guiar, em um isolamento no tempo e no espago que
lhe impd&e a total responsabilidade por sua prépria agéo e
suas consequéncias®.

38 No original: [..] le trait commun aux septs pieces est, sans doute, le développement donné a I'étude
des caracteres, étude qui semble méme constituer plus d'une fois la raison dtre du drame.

39 No original: the Sofoclean hero acts in a terrible vacuum, in a present that has no future to comfort,
nor a past to guide, an isolation in time and space that imposes on the hero full responsibility for
his own action and its consequences.



E nesse vazio, sem abstencdes, que eles - Electra e Orestes -
devem agir. Agindo, tornam-se sujeitos de suas justas (?) agcdes. Nao
ha, todavia, satisfagdo em sua empreitada, haja vista que o mundo se
Ihes revela ndo consentaneo, como um exilio inadequado. Dali, em
suas agoes, o divino e 0 humano, coonestados, se separam, e o alija-
mento dos deuses ser-lhes-4 - de qualquer sorte - doloroso demais.
Por fim, o herdi/a heroina tém consciéncia de sua solidao, e nela hao
de forjar-se desgracadamente. Ele/ela sabe dever atuar segundo as
suas préprias decisdes, malgrado o espectro de quaisquer libelos ou
designacgdes ulteriores.

Em Electra, o personagem homoénimo e Orestes estdo, por-
tanto, resolutos na decisdo de matar os assassinos do pai - Egisto e
Clitemnestra. Essas resolu¢des os enquadram no que Knox (1983b)
denomina heroic temper (témpera herdica): eles tém uma indole que
lhes permite ir até o termo de suas decisdes, ao limite do abismo - o
gual, mediante uma simples reflexdo, ndo ousariam transpor.

Electra demonstra isso lastimando e vociferando até o Ultimo
instante contra aqueles que a reduziram injustamente a condigao de
uma estrangeira; sua vinganga é entdo a solugéo final, a qualquer
preco e custo. Ela devera vingar a morte do pai a expensas da vida
da prépria mae e do amante Egisto.

Qualquer indulgéncia faz-se presente no teatro de Séfocles
apenas para reforgar essa témpera do herdi, pois para ele

perdoar equivaleria a restaurar a sua justa ira, portanto,
ceder e ser infiel ao préprio ideal. Muitas vezes, como B.
M. W. Knox demonstrou“’, o confronto entre os herdis e
aqueles ao seu redor se resume na luta entre essa firmeza
e as pressdes dos outros (ROMILLY, 1979, p. 42).

40 KNOX, 1983 b, p. 83.

41 No original: pardonner serait rénouncer a sa juste colere, donc céder, donc étre infidéle a son
propre ideal. Et souvent, comme B. M. W. Knox I'a montré#, I'affrontement entre les héros et son
entourage se ramene a la lutte entre cette fermeté et les pressions des autres.



O herdi sofocliano, portanto, premedita todo o tempo, e ndo
hesita em nenhum momento a consecucgédo do que tem de ser feito.
A decisdo estd tomada, cabe-lhe somente executar o ato planeado.
Electra nem deseja esquecer, sequer um minuto, o plano de matar
a mae para vingar a morte do pai. Ela lembra ao Coro que olvidar
um pai morto é assunto para néscios. A sua dor é comparavel a de
Niobe, lamentando os préprios filhos. Sempre lamuriante, ela tem
vontade e consciéncia do que quer. Ela arquiteta, hd muito tempo, o
plano de sua vinganga.

Ora, sabendo que Orestes seria o Unico que poderia vingar
a morte do pai, ela tratou de salva-lo, ainda pequeno, enviando-o
ao exilio - a fim de que, um dia, retornasse para efetuar o matrici-
dio. Enquanto isso, no paldcio, os seus lamentos e trenos parecem
ndo se consumir, o seu coracgao recrudesce dia e noite, na ansia de
que - cada vez mais - se avizinhe o sonhado dia que pora fim ao seu
sofrimento. A volta de Orestes serd um consolo para ela, posto que a
espera seja longa em demasia.

Por isso, a noticia da morte do irmao a enfraquece brutal-
mente. Ainda assim, mesmo sabendo-se sozinha, o seu desejo
de vinganga, tal como antes, ndo tarda em florescer novamente.
Ela busca logo outras fontes para seguir em seu animo matricida,
embora saiba que a Unica possibilidade - dai entdo - seria ela mesma.
A sua decisdo segue clara: de qualquer forma ela matara os assassi-
nos de Agamémnon, com Orestes ou com Crisétemis, sem Orestes
ou sem Crisétemis. Sozinha, ndo descansard se o seu pai nao tiver
um justo sono no Hades.

Vivendo no limbo, na suspenséo insdlita entre dois mundos
que nao lhe portam referéncia alguma, Electra delimita o espaco de
seu itinerdrio: o vdcuo. Ndo hd mais por quem chamar, os seus gritos
reboam soezes em seus préprios timpanos; o infatigdvel lamento, dia
e noite, é o seu consolo; as imprecagdes ao deus do subterraneo sao



as libagdes a um mundo assaz intimo, na medida em que a morada
dos vivos revela-se-lhe extrema ou totalmente indspita.

Enquanto durarem os dias, e as noites voltarem, Electra per-
manecerd assim de luto - jamais esquecendo o passado. Ela est3,
pois, ciente de que o tempo é a sua salvagao; a dor, quanto mais
pungente, faz-lhe reconhecer que, em breve, ela estard livre da
parte que Ihe cabe. Todavia, 0 mesmo tempo a subjuga; quem ela
tanto esperava, Orestes, agora estaria (?) morto. A sua irma, por
sua conta, ndo passava de uma débil covarde, o seu sofrimento nao
tinha entdo mais termo.

O horizonte que o olho divisava parecia-lhe, por isso, um
desarrazoado infinito.. implacdvel as suas angustias. O fim seria o
prantear, ndo havia para si qualquer outro sentido Util, exceto a sua
némese, ainda que esta fosse sempre, mais e mais, adiada. A fim de
realizar custasse o que custasse a sua vinganca - da qual néo tinha
como desbastar-se - Electra seguia rogando e lamentando. O des-
tino trégico, como ergastulo a execugéo de seu plano, fez-lhe, con-
tudo, desconhecer - até ali - que Orestes inventara a prépria morte.

NEMESE E LIBERDADE

E dessa forma que, em Séfocles, Electra e Orestes - juntos
ou separados - concorrem todo o tempo em ndo desistir nunca,
em ndo recuar um soé instante (REINHARDT, 1994). Afinal, as suas
témperas sdo fortes demais para hesitar ante a decisdo tomada.
Eles podem, em definitivo, arcar com quaisquer vindouras conse-
quéncias. Nao fosse assim, acreditamos, ndo haveria tanta reflexao,
tanto planejamento... tampouco a cura insopitavel de tanta espera
para a realizagéo de um crime.



Dessa forma, com o matricidio consumado, de acordo com
Manuel Pulquério de Oliveira (s/d, p. 98):

Séfocles elimina o conflito, introduzido por Esquilo no
plano divino, entre Apolo e as Erinias, encarando a ati-
vidade dos deuses de um ponto de vista unitario [..]
Séfocles realiza implicitamente o seu objetivo de situar a
acao predominantemente no plano humano.

N&o h4, depois desse matricidio - como verfamos em Esquilo
-, a figura horrenda das Erinias, vingadouras da transgressao (6pp1ic)
humana (PISCINI, 1997). Isso pode causar certa perplexidade ao
expectador; porém, como ainda nos lembra Pulguério de Oliveira
(s/d, p. 98), “os desejos e os estimulos pela palavra ndo vinculam, aos
olhos do poeta, uma personagem ao ato que outrem pratica. Sé o exe-
cutante é responsdvel, e a liberdade da conduta estd em assumir isso'.

Naturalmente que a heroina é Electra, que a personagem
central da peca é ela prépria, mas quem executa a acdo é Orestes.
Por isso, Séfocles ndo parece preocupado em julgar a intencdo de
Electra. Ao contrario, ele a liberta. Caso houvesse julgamento, o réu
principal seria Orestes. Ainda assim, o autor ndo demonstra nenhum
interesse em apresentar no proscénio o cumprimento da vinganca
(por outro crime anterior e originalmente cometido).

Knox afirma que uma das grandes invengdes de Séfocles,
quanto ao carater de seus herdis tragicos, é “a confrontagédo de seus
destinos por uma individualidade heroica, cuja liberdade de agdo
implica total responsabilidade* (KNOX, 1983 b, p. 32). Orestes e
Electra agem, com efeito, de forma plenamente livre e responsavel,
posto que imunes ou indiferentes a imputacdo de qualquer libelo;
apesar de terem de arcar com todas as consequéncias daquele ato.

42 No original: the confrontation of their destiny by a heroic individuality whose freedom of action
implies full responsibility.



Do lado de Orestes, ha inequivoca e igualmente a disposigao
em cometer o matricidio. Isso se manifesta em sua ida ao Oréaculo,
a fim de tdo somente obter a confirmagao do que ja havia plane-
jado - conforme o desimpedido alvedrio de sua agdo. Encontrando,
segundo a sua vontade, uma resposta favoravel, Orestes esquece,
todavia, 0 que costumeiramente assinala o autor do Oraculo de Del-
fos: “oBte Aéyel obte kpvmTEL, GAAL onuaivel” (nem diz, nem esconde,
mas sinaliza) (PLUTARCO, 1922, p. 470).

Desse modo, como lhe apraz - uma vez que é livre -, ele
interpreta o Ordculo; responsabilizando-se conseguintemente (por
inteiro) ante o que percebe das palavras piticas: as quais Ihe servirdo
de consolo diante do mais terrivel dos crimes (?) - a morte de uma
mae. Sem grande comocao, sem nenhum conflito, Orestes pde em
prética o seu plano, guiado por seus préprios passos. Nao haverd
erro, o estratagema fora bem tragado. Definitivamente, o filho de
Agamémnon restaurard a casa dos Atridas, tencionando restabele-
cer uma ordem familiar que foi arruinada no tempo.

Electra, inteirando-se de que Orestes seguia vivo, novamente
se ajunta a ele na empresa. Seguem, mais do que nunca, livres con-
sortes e senhores absolutos de suas decisdes. O crime nao poderia
mais ser protelado. Agora veriam as suas vontades se concretizar.
As aparentes impiedade e intransigéncia dos dois sdo as préprias
poténcias impulsionadoras de suas agdes: como peticdo de liber-
dade e em resolugdo de uma vinganga muito bem amadurecida em
meio ao tempo e ao édio (TEIXEIRA, 1991), posto que livre e sufi-
cientemente refletida.

Por ultimo, ndo hd para ambos nenhum sentimento de culpa
ou pesar na consciéncia. Para eles, tdo somente um crime original
haveria de ser expiado. Nada os demoveria.. apesar das tentativas
em deté-los. A prépria Crisdtemis pediu a irma que se contivesse, e
a obedecesse: "vo otopatiosl ob & oyl meioel kai cuvavéoelg Epoi;”
(detém-te, tu ndo estas convencidaedeacordocomigo?) (SOFOCLES,



Electra, vv. 402). Ela, no entanto, ndo se acabrunha, e desdenha da
imprecacao da irma: "gpoi mbéoBar und” aPfovliq tecsiv’ (que confies
em mim e ndo mais em tolices) (SOFOCLES, Electra, vv. 429).

Depois disso, 0 Coro ainda a alerta, postulando-lhe que se dei-
xasse persuadir: "neifov” (convence-te) (SOFOCLES, Electra, vv. 1015).
A este pedido se ajunta, por Ultimo, a adverténcia de que nenhum
lucro seria melhor a uma mortal do que receber uma previsdo e um
juizo sabio, devendo por isso agir com prudéncia e espirito avisado.
Indtil. Nada a dissuadiria da firmeza e da liberdade de sua escolha.

Electra estava surda as opinides todas e aos seus proprios
ouvidos. Como ela mesma assevera, ndo haveria nada pior do que
as decisdes covardes, e 0 que parecia ser uma vontade ma era algo
inevitavel (BovAfic yap 008y Eotv ExOlov kakiic) (pois nenhuma von-
tade é inimiga do mal) (SOFOCLES, Electra, vv. 1047). Quando, ao
final, Crisétemis intenta mais uma vez replicé-la - a (des)propdsito da
maldade de sua resolugéo - ela completa: “mélon dé6okton TadTo KOO
vemoti pot” (essas escolhas sdo antigas para mim, nao sédo recentes)
(SOFOCLES, Electra, vv. 1049).

O seu plano, portanto, j4 estava eleito. Nado era nenhuma
deliberagdo ingénua. Tudo j& estava maturado e em consenti-
mento a ordem e seu restabelecimento. O retorno de Orestes s6
veio corroborar o seu propdsito, e somar-se a sua resolugdo incon-
fundivel. Tendo cumprido o seu plano, pois desde o primeiro verso
da peca até o Ultimo tudo concorria para essa efetivagéo, Electra
liberta-se: fazendo-nos pensar que, para Séfocles, o tema do matri-
cidio pouca importancia tinha.

Entretanto, o que ele almejava verdadeiramente discutir
era a caracterizagdo do herdi, no que diz respeito a sua témpera,
ao seu poder de livre e inalienavelmente exercer as préprias esco-
Ihas.. e assumir responsabilidades ante a ordem imposta pelos



acontecimentos: dimenséao trdgica e fundamental do ser e de sua
liberdade, humana e divinamente inseridos (e unificados) no mundo.

Desse modo, reflexao, decisdo, ato e responsabilidade sdo
os pilares da vontade humana. Todavia, essa vontade se encontra
nas pecas de Séfocles como uma fatalidade da vida, engenhada na
divina e agbnica ordenagdo do mundo; ndo obstante conferindo -
sempre de maneira inconfundivel - livres possibilidades de escolha e
acgao a todos os personagens e herdis.

E assim que o autor de Electra nos guia por uma terceira mar-
gem, intentando, talvez, encontrar uma saida para que o ser humano
- a0 menos circunstancialmente - perceba-se livre e/ou feliz. Em
Edipo em Colono, ele sinaliza - sem perder de vista a concepcéo
do herdi (como Unico responsavel pelos seus atos) - o que seria a
melhor sorte do mundo para todo aquele que nele vive: “un edvar tov
Grovto vikg Aoyov’ T0 6, énel gavi], Piival keibev 60ev mep fikel, TOAD
devtepov, g tdyota” (ndo ter nascido prevalece sobre todo o sentido
expresso em palavras; e, de longe, a segunda melhor coisa para a
vida, uma vez que se tenha nascido, é retornar o mais rapidamente
possivel e liberto para o lugar de onde se veio) (SOFOCLES, Edipo
em Colono, vv. 1224-26).

Isso ndo obstante, Séfocles, ao contrério do que possa pare-
cer, exalta a vida. Mister é, como nos lembra Platdo no Fédon (85,
c-d), “dramiedoon TOv Biov', que quer dizer atravessar a vida: uma vez
que ndo nos resta nada mais a cumprir sendo a travessia; ainda que
dorida, ou aparentemente sem significado. Pois que, para o cami-
nhante solitario, o Unico sentido é a estrada.



CONSIDERAGOES FINAIS

Quicé a grande mensagem que Séfocles nos envia é a de
gue, uma vez se tendo nascido, hg de se viver. do modo mais intenso,
corajoso e auténomo possivel. Ninguém poderd, para nos utilizarmos
de uma metéfora cristd, fazer a via crucis pelo outro. Cada um é res-
ponséavel por sua prépria trajetdria, e isso Séfocles representa em seu
teatro com maestria e exuberancia.

Finalmente, a Ultima cena de Electra, nos versos 1507-10,
da-nos a impressdo de uma reordenagao geral dos sentidos, algo
mais ou menos como verseja Fernando Pessoa (2017, p. 241), na
intengdo de: “arrumar a vida, por prateleiras na vontade e na agdo"









FURIPIDES E ARISTOFANES*

A Comédia de Aristdfanes recepciona Euripides de diversas
formas. Ha citagdes das tragédias, mengdes as solugdes fantasticas,
a impiedade e misoginia do poeta. Euripides € personagem de trés
comédias de Aristéfanes: Acarnenses, Tesmoforiantes e Ras. Nelas
compreenderemos melhor o uso que o comediégrafo faz do trage-
diégrafo em sua obra.

ACARNENSES

Acarnenses é a primeira comédia que nos chegou de
Aristéfanes. Foi encenada em 425a.C., no Festival das Leneias. Nela,
o ateniense Dicedpolis (Justindpolis, na nossa tradugdo) consegue
negociar tréguas com os Peloponésios somente para si e sua familia,
enquanto toda a Grécia continua em guerra.

Apresentamos os trechos da nossa tradugdo (POMPELU,
2014), com versao matuta cearense para os personagens do campo.

[Para seu discurso, que envolve a defesa dos espartanos,
na justificativa das tréguas individuais, Justinépolis vai a
casa de Euripides pedir os trapos de Télefo, personagem
da tragédia homoénima, que, sendo rei da Misia, havia se
disfarcado de mendigo, para causar piedade aos gregos.]

JUSTINOPOLIS
Ta na hora do isprito se fortalecé.
Preciso é ir pra casa de Euripides.

43 Texto publicado nos Anais XXIX Semana de Estudos Classicos Mundos Antigos, Perspectivas
Modernas Recepgéo e Autoria / Orlando Luiz de Aratjo (Org.), Ana Maria César Pompeu (Org.)
Fortaleza/CE: Substansia, 2020.



SERVO DE EURIPIDES
Quem é7?

JUSTINOPOLIS
Euripides tda em casa?

SERVO DE EURIPIDES
N&o esté e estd em casa, se € que me entendes.

JUSTINOPOLIS
Como td em casa e num ta?

SERVO DE EURIPIDES

Correto, 6 velho.

A mente esté fora recolhendo versinhos
Endoestdemcasa, maseleestdedepésparaoaltocompde
Uma tragédia.

(ARISTOFANES, Acarnenses, vv. 391-399)

O Servo de Euripides tem caracteristicas do proprio tragedidgrafo.

JUSTINOPOLIS
O sortudo Euripides,
Que iscravo ele tem isperto nas resposta. Chama ele.

SERVO DE EURIPIDES
Mas é impossivel.

JUSTINOPOLIS

Mermo assim;

Pois num v6 mimbora, v é baté na porta. Euripides,
Euripidezin!

Me ouve, se alguma vez tu dviu um home.

Justindpolis de Colides te chama, eu.

EURIPIDES

Né&o tenho tempo.

JUSTINOPOLIS
Roda c4 pra fora, vai 14!



EURIPIDES
Mas é impossivel.

JUSTINOPOLIS
Mermo assim.

EURIPIDES
Vou rodar pra fora, mas nao tenho tempo para descer.
(ARISTOFANES, Acarnenses, vv. 400-407)

A impossibilidade ndo impossibilita o plano da comédia, pois
os artificios de Euripides serdo usados de forma mais ampla do que
na tragédia. O tragediégrafo aparece como um Deus ex machina, tdo
do seu proprio estilo, como a critica de Aristéfanes apresenta.

Dicedpolis/Justinépolis vai a casa de Euripides para se dis-
farcar de um personagem do tragedidgrafo que poderia salva-lo,
quando discursasse diante dos Acarnenses, homens rudes, carvoei-
ros de Acarnes, povoado mais prejudicado pelas incursoes dos Pelo-
ponésios na Atica. S6 com um artificio de Euripides, ele poeria se
salvar. Veremos que o personagem Télefo da tragédia homonima de
Euripides, infelizmente perdida para nés, seré o escolhido.

JUSTINOPOLIS
Euripides...

EURIPIDES
Por que gritas?
JUSTINOPOLIS

Tu compde de pé pra riba,

Podeno ta de pé no chao, por isso tu compde os manco.
Mas por que tu ta vestido cum’'s mulambo da tragédia,
Ropas de da dé? Por isso tu compde os ismoleu.

Mas, te imploro, pelos teus jueio, Euripides,

D4 pra mim um mulambo daquela pega antiga;

Pois tenho que fald pro coro uma leriado grande.

Ele traz a morte, s'eu fald mal.

(ARISTOFANES, Acarnenses, vv. 408-417)



Aristéfanes aproveita para citar uma série de mendigos,
cegos e coxos de Euripides.

EURIPIDES
Quais trapos? Acaso aqueles com que aqui Eneu
O coitado do velho concorria?

JUSTINOPOLIS
De Eneu num era, era de 6tro mais miserave.

EURIPIDES
Os de Fénix, o ceguinho?

JUSTINOPOLIS
Nao de Fénix, ndo.
Tinha O6tro mais miserave que Fénix.

EURIPIDES
Que mantos esfarrapados o homem me pede? Sera que
falas dos de Filoctetes, o mendigo?

JUSTINOPOLIS
Dele nao, de um muito, muito mais ismoleu.

EURIPIDES
Acaso queres 0s mantos sujos
Que Belerofonte tinha, este coxo aqui?

JUSTINOPOLIS
Né&o era Belerofonte. Mas também o tipo era
Manco, ismoleu, quexudo, bom de l&bia.

EURIPIDES
Sei guem é o homem, o misio Télefo.

JUSTINOPOLIS

E isso, Télefo.

Dele me d4, eu te imploro, os mulambo.
(ARISTOFANES, Acarnenses, vv. 418-431)



E expande a galeria.

EURIPIDES

O rapaz, da-lhe os trapos do Télefo.

Estao por cima dos trapos do Tiestes

No meio dos de Ino. Aqui tens, toma |a.
(ARISTOFANES, Acarnenses, wv. 432-434)

E a Comédia vai além no uso do artificio teatral, fazendo seu
personagem mendigar pelos acessérios do mendigo, ao vestir os tra-
pos de Télefo e adquirir suas caracteristicas.

JUSTINOPOLIS

O Zeus vigiadd e ispiadd de tudo no mundo,
Q'eu me vista como o mais miserave de tudin.
Euripides, tu j& me fez mermo essa graga,
Também me da os cumplemento dos mulambo,
O bonezin misio pra botd na cabega.

E que tenho que aché que s6 um ismoleu hoje,
Sé quem s6, ndo parecé;

Os ispectadd vao sabé que so eu,

Mas os coreuta vao fica abestaiadin,

Pra eu cagod deles c'uns leriado.

EURIPIDES
Eu dou; pois com uma mente astuta tramas sutilezas.

JUSTINOPOLIS

Que tu seja feliz; e pro Télefo o g'eu t6 pensano.
Bem, eu ja t6 é chein de leriado.

Mas t6 cum falta duma bengala d' ismoleu.

EURIPIDES
Toma esta e vai-te dos pérticos de pedra.

JUSTINOPOLIS

o) coragao, t& veno como ele me bota pra fora da casa,
Muita miudeza eu num teno ainda, mas agora tu vai fica
Grudento, pedinte e teimoso. Euripides,

D& pra mim um cestin chamuscado na lamparina.



EURIPIDES
E que utilidade, 6 infeliz, tem este cesto para ti?

JUSTINOPOLIS
Utilidade ninhuma, mermo assim eu quero pega ele.

(ARISTOFANES, Acarnenses, vV, 435-455)

A inutilidade de um acessério ndo o inutiliza para a cena
cOmica e sua critica ao exagero da artificialidade no teatro de Euri-
pides. Justindpolis/Télefo passa a falar da méae de Euripides, a qual,
para a comédia, era uma verdureira.

EURIPIDES
Sabe que és enfadonho, afasta-te da casa!

JUSTINOPOLIS
Ail
Que tu seja feliz, como foi a tua mae.

EURIPIDES
Vai embora entao!

JUSTINOPOLIS
Nao, mas me da sé mais uma coisa,
Uma taga com o beigo lascado.

EURIPIDES
Vai pro inferno! Toma ai. Sabe que és importuno nesta
casa. 460

JUSTINOPOLIS

Nao, por favor, tu num sabe o mal que me faz. O muito
quirido Euripides, s6 mais isto

Me d& uma panelinha com uma isponja melada nela.

EURIPIDES
Homem, vais me levar a tragédia.
Vai embora! Toma af esta.



JUSTINOPOLIS

T4, eu voO.

Mas o que vo fazé? Priciso de uma coisa, se num tivé
V6 morré. Iscuta, 6 muito querido Euripides;

Pegano esta coisa v& mimbora e num volto mais;

Pro meu cestin me da umas fbia seca.

EURIPIDES
Acabas-me com a paciéncia. Toma ai. L4 se vai a minha peca!

JUSTINOPOLIS

Inda n&o, mas v6 mimbora. Ja incomodo

E dimais, num achano que os rei me odéam.

Ai coitado de mim, t6 pirdido. Isquici

A coisa mais importante nisso tudo pra mim.
Euripidizin 6 meu docin, 6 meu quirido,

Quero é morré da pidé morte, se pidi mais algo pra ti
A ndo sé uma sé coisa, s isto, so isto,

Uns cuentro me dé que tu ganhd da tua mae.

EURIPIDES
Cara de pau, o sujeito. Fecha a porta da casa.
(ARISTOFANES, Acarnenses, vv. 456-479)

TESMOFORIANTES OU
DEMETERCOREANTES

A pega Tesmoforiantes foi encenada em 411 a.C. e traz um
enredo voltado ao préprio Euripides, que, dessa vez, serd o prota-
gonista junto com o seu parente. As mulheres casadas de Atenas se
reinem todo ano durante o més Pianepsion, para celebrar as deu-
sas Tesmoéforas, Deméter e Kore (ou Perséfone), as legisladoras da
natureza. E um festival que promove a fertilidade dos campos e das
mulheres. Euripides estd muito preocupado, pois soube que nesse
ano as mulheres planejam mata-lo, por ele falar e mal das mulheres



em suas tragédias, fazendo com que os homens fiquem desconfia-
dos e reduzam cada vez mais o campo de agao feminina, no espaco
em que elas dominam, a casa.

Euripides tem um plano astucioso para sua salvagéo. Vai até
a casa de Agatao, poeta trdgico com aspecto de uma mulher, para
pedir a ele que entre no Tesmofdrion, interdito aos homens, e faga
sua defesa diante das mulheres.

EURIPIDES
Aqui se encontra morando o famoso Agatéo,
o tragedidgrafo.

PARENTE

Como é este Agatao?
H& um Agatéo...

Acaso é moreno e forte?

EURIPIDES
N&o é este, € um outro.

PARENTE
Nunca vi.
Acaso é barbudo?

EURIPIDES
Nao viste nunca?

PARENTE
Nao, por Zeus, ndo, pelo menos que eu saiba.

EURIPIDES

E tens tu trepado com ele, mas talvez nao saibas.

Mas vamos nos esconder |4, pois estd saindo um servo
dele, com fogo e ramos de mirto, para sacrificar, parece,
ao sucesso da poesia.

(ARISTOFANES, Tesmoforiantes, vv. 28-38)



Da mesma forma que aconteceu em Acarnenses com o servo
de Euripides, o servo de Agatdo apresenta caracteristicas do patréo,
ao recitar suas poesias.

SERVO

O povo todo seja propicio,

boca fechada; pois estéd presente

um tiaso de Musas dentro da casa

do mestre, que compde um canto.

Que o sereno éter contenha a respiragao,
e as ondas brilhantes do mar néo fagam
ruidos...

PARENTE
Bum bum!

EURIPIDES
Cala-te. O que ele diz?

SERVO

que adormegam as ragas aladas,

gue as patas das feras selvagens que correm no bosque
nao se movam...

PARENTE
Bum bum! Bum bum!

SERVO
pois Agatdo, o criador de versos lindos, meu amo,
estd prestes...

PARENTE
a trepar?

SERVO
Quem disse isto?

PARENTE
O sereno éter.



SERVO

a compor estruturas e fundamentos de um drama e dobra
novas rodas de versos,

torneia-o0s, ajusta uns aos outros,

faz sentencgas e opde nomes

e modela, arredonda,

afunila...

PARENTE
e se prostitui.

SERVO
Que grosseiro se aproxima deste recinto?

PARENTE

O que esté pronto a entrar no teu recinto
e no do poeta de belos versos,

tendo arredondado e torcido

este pénis para pb-lo no funil.

SERVO
Quando jovem, eras mesmo petulante, 6 velho.

EURIPIDES

O dembnio, deixa este homem em paz, e tu
chama Agatao aqui para mim, por todo meio.
(ARISTOFANES, Tesmoforiantes, vv. 39-65)

A poesia de Agatido é apresentada como material de

um artifice.

SERVO

Néao supliques, pois ele ja saira;

€ que ele comega a compor um canto. Sendo, entéo,
inverno ndo é facil dobrar as estrofes,

se nao vier para fora sob o sol.

EURIPIDES
O que eu fago entdo?

SERVO
Espera até ele sair.
(ARISTOFANES, Tesmoforiantes, vv. 66-70)



E finalmente Euripides explica a situagdo para o seu parente,
que ndo entendeu ainda por que ele veio procurar Agatao.

EURIPIDES
O Zeus, o que planejas fazer comigo hoje?

PARENTE

Pelos deuses, eu quero saber

gue negdcio é este? Por que gemes? Por que estas irritado?
Nao deves esconder nada, sendo meu parente.

EURIPIDES
Um grande mal para mim estd moldado.

PARENTE
De que tipo?

EURIPIDES
Hoje seré decidido
se Euripides vive ou se estd morto.

PARENTE

E como, j& que agora nem os tribunais

estdo julgando nem hé assembleia do Conselho?
Uma vez que estamos no meio das Tesmofdrias.

EURIPIDES

E por isso mesmo que espero morrer,

pois as mulheres conspiraram contra mim e no Tesmofé-
rion devem se reunir hoje

em assembleia em vista da minha morte.

PARENTE
E por qué?

EURIPIDES
Porque delas fago tragédias e falo mal.

PARENTE
Por Poséidon, tu sofrerias com justica. Mas tu tens algum
ardil para sair dessa?



EURIPIDES
Persuadir Agatéo, o tragedidgrafo,
a ir ao templo das Tesmofdrias.

PARENTE
Para fazer o qué? Conta-me.

EURIPIDES
Para se reunir com as mulheres g, se for preciso,
falar em meu favor.

E’ARENTE
As claras ou secretamente?

EURIPIDES
Secretamente. Vestido com roupa de mulher.

PARENTE
E engenhoso e completamente do teu estilo; pois com
este artificio o bolo seré nosso.

EURIPIDES
Cala-te.

PARENTE
O que é?

EURIPIDES
Agatao esta saindo.

PARENTE
E onde esta?

EURIPIDES
Onde esta? Ali, rolando para fora.

PARENTE

Mas serd que estou cego? Pois ndo vejo
nenhum homem ali, mas vejo Cirene.
(ARISTOFANES, Tesmoforiantes, vv. 71-99)



Novamente, o artificio do teatro é descoberto. Agatao nao
aceita a proposta de Euripides, mas ajuda-o a montar o seu parente
como uma mulher, para ele ingressar no Tesmoférion e fazer a defesa
do poeta. Assistimos a uma completa retirada da mdscara do teatro,
ao criticar os fundamentos da representacao séria, a tragica, que uti-
liza atores homens em papéis femininos, o ridiculo se manifestando
pelo travestimento, no palco, do parente de Euripides em uma mulher.

Bowie (1993), em Aristophanes Mith, ritual and comedy, no
capitulo dedicado a comédia Tesmoforiantes, sugere que Aristéfanes
demarca, nessa pega, os limites na tragédia de Euripides, que pare-
cia ter incorporado tragos cdmicos especialmente nas duas pecgas do
ano anterior a Tesmoforiantes, Helena e Andrémeda. Aristéfanes usa
técnicas semelhantes as de Euripides para demonstrar que a comé-
dia com sua flexibilidade tem mais potencial para criticar de forma
radical a tragédia e suas convengdes. Para Bowie, nessa peca, ha
a parédia de todo um dia do festival, com trés tragédias, um drama
satirico e uma comédia (Télefo, Palamedes, Helena e Andrémeda, que
mesmo nao sendo um drama satirico, é transformada em um pelo
comedidgrafo, e uma peca cOmica obscena com uma dancgarina e
um guarda) (Bowie, 1993, p. 217-225).

E na pardbase, fazendo a defesa feminina, hd a parédia de
Helena, pega que traz a retratagao de Euripides em relagao a Helena,
que foi divinizada pelos espartanos. Apés té-la ofendido duramente
nas pecas As troianas e Hécuba, como a responsavel pela destrui-
¢ao de Troia, Euripides parece se desculpar, trazendo uma Helena de
outra versdao do mito. Ela ndo teria ido a Troia com Péris, mas o seu
eidolon é que foi e enganou a todos. Helena tinha ficado presa no
Egito, onde o rei queria por forga desposa-la, mas Menelau, voltando
da guerra, a encontra e a leva de volta para Esparta.

Em Fedro (243 a-b), Sdcrates, para purificar-se por ter pro-
ferido um discurso impiedoso sobre Eros, cita Estesicoro, acerca da
retratagdo ou palinédia que compds para Helena:



Séc. Por isso amigo, preciso purificar-me. Para os que
cometem pecado de mitologia, hd uma purificagao
antiga que passou despercebida a Homero, nao, porém,
a Estesicoro. Privado da vista, por haver injuriado Helena,
nado |he escapou, como a Homero, a causa de seme-
Ihante fato; por frequentar as Musas, reconheceu-a e de
pronto compds 0s versos:

Foi mentira quanto eu disse.

Nunca subiste nas naves

De belas proas recurvas,

Nem no castelo de Tréia

Jamais pisaste algum dia.

Havendo escrito nesse estilo toda a denominada Paliné-
dia ou Retratagao, imediatamente recuperou a vista.**

Além de haver a retratagcdo de um “crime de mitologia’, que
é o mesmo cometido por Euripides, hd, ainda, no Fedro, trés discur-
sos analisados por Sécrates sob os critérios da oratéria e sua conse-
guente persuasao. Em Tesmoforiantes, também ha trés discursos, na
assembleia feminina, para deliberarem sobre a morte de Euripides:
sdo os discursos de duas mulheres contra Euripides e o discurso do
parente de Euripides contra as mulheres, que faz aumentar ainda
mais o 6dio delas em relagdo ao tragediografo.

AS RAS

A peca As Rés foi representada em 405 a.C. e teve grande
sucesso. O proprio deus do teatro, Dioniso, é o protagonista. Ele
desce ao Hades para resgatar Euripides, de quem sente uma sau-
dade inesgotavel. Euripides realmente morreu no ano anterior a
representacdo de As Ras. Esse Dioniso é aristofanico, é a comédia
sentindo falta do poeta tragico que muito a inspirou.

44 Tradugdo de Carlos Alberto Nunes, UFP, 1975.



DIONISO, parando diante de uma porta

Salta dai, malandro! Que depois desta caminhada, cé estou
eu diante da porta aonde, para comegar, me propunha vir.
(Xantias desmonta, o burro é retirado de cena e Dioniso
bate e chama para dentro de casa.)

Ei, mogo! O mogo! Mogo!

HERCULES (ainda de dentro)

Quem é? Seja |4 quem for mandou-se aos coices a

porta que nem um centauro. (Abre a porta e € surpreendido
pela sua imagem, enfim reconhece Dioniso.) Ei! Explica-
-me 14! Que raio de ideia vem a ser esta?

DIONISO (a Xantias)
O moco.

XANTIAS
Que é?

DIONISO
Nao reparaste?

XANTIAS
Em qué?

DIONISO
No susto que eu lhe preguei.

XANTIAS (3 parte)
L4 isso foil Ndo va que te tivesses passado da bola!

HERCULES (a tentar controlar-se)
Esta é de cabo de esquadra! N&o consigo deixar de rir.
Por mais que me morda, rio-me na mesma.

QIONISO (a Hércules)
O amigo, chega aqui! Preciso de falar contigo.

HERCULES (quese aproxima, ainda incapaz de susteroriso)
Mas é que ndo consigo espantar o riso, ao ver uma
pele de ledo por cima de um vestido amarelo.



Que ideia se te meteu na cabeca? O que fazem juntos
um par de botas de senhora e um cacete? Por que para-
gens tens tu andado?

DIONISO
Andei... gmbarcado, as ordens do Clistenes.
(ARISTOFANES, As ras, vv. 35-48)

Do mesmo modo que Agatdo confundiu o parente de Euripi-
des em Tesmoforiantes, por vestir-se de mulher, sendo homem, Dio-
niso, confunde Héracles, por colocar as roupas de Héracles sobre
seus trajes efeminados de Deus do Teatro. Ha ainda o contraste entre
a valentia de Héracles diante dos monstros, incluindo Cérbero, o cdo
do Hades, e a covardia de Dioniso, que se treme de medo ao perce-
ber a proximidade da Empusa, uma espécie de Bicho Papao grego.

HERCULES
E bateste-te no combate naval?

DIONISO
Bati pois. Navios inimigos, metemos no fundo
uma boa dizia deles.

HERCULES
Vocés os dois?

DIONISO
Sim, claro!

XANTIAS (& parte)
Esta até me deixou de olhos arregalados!

DIONISO

Pois estava eu, na coberta do navio, a ler, cd com

0s meus botdes, a Andrémeda, quando de repente uma
nostalgia me bate ao coragéo, sabes 14 tu de que maneiral

HERCULES
Uma nostalgia te bate ao coragao? De
que dimensao?



DIONISO
Coisa pequena, pela medida de Mélon!

HERCULES
Por uma mulher?

DIONISO
Nada disso.

HERCULES
Por um rapazinho, entéo.

DIONISO
Nem pensar!

HERCULES
Por um homem, se calhar.

DIONISO (com um suspiro)
Ai, ai!

HERCULES
Com que entao de panelinha com o Clistenes, hem?!

DIONISO
Deixa-te de gozo, mano, que quem se vé nelas sou eu. Tal
é a paixdo que me devora.

HERCULES
Paixao? Que paixao, maninho?

DIONISO

Nem te sei dizer. Mas enfim, vou tentar explicar-ta-
por analogia. J4 alguma vez sentiste, assim, um desejo
sUbito de sopa?

HERCULES
De sopa?! Bolas, mil vezes na vida!



DIONISO
E entdo, fago-me entender ou é preciso mais explicagdes?

HERCULES
Quanto a sopa, ndo. Percebi perfeitamente.

DIONISO
Pois tal é o desejo que me consome... por Euripides.

HERCULES
Como assim?! Por Euripides, o falecido?

DIONISO
Endohaquem metiredacabecaaideiadeiraprocuradele.

HERCULES
O qué? Ao Hades, 14 em baixo?

DIONISO
Sim, pois, e mais abaixo ainda, se um tal lugar existir.

HERCULES
Com que intengao?

DIONISO

Sinto falta de um poeta de talento. E que uns j& ndo exis-
tem, e 0s que existem ndo prestam.
(ARISTOFANES, As rds, vv. 49-72)

ENFEZADO, DE MENANDRO

Dyscolos ou Misantropo € a Unica pega completa que nos
chegou da comédia nova de Menandro. Data de 317 a.C. e apresenta
caracteristicas bem distintas da comédia antiga de Aristéfanes.
J& ndo é uma comédia politica, mas de costume, ndo tem uma
linguagem obscena sexual ou escatolégica. Apresenta um caractere



de um homem enfezado, nossa tradugéo para Dyscolos. O Prélogo
da peca traz o deus P3§, explicando todo o enredo, muito ao gosto de
Euripides, e a trama parece nascer de um contraste com a tragédia
Hipdlito de Euripides, pois Séstrato, o rapaz rico da cidade, se desvia
numa cacada e acaba por se apaixonar pela jovem filha de Cnémon,
o enfezado, a qual estd na fonte pegando &gua.

PA

Da Atica considerai ser o lugar

File, e o Ninfeu de onde saio

dos Filésios que podem até as pedras

aqui arar, um templo muito famoso.

E este campo da direita habita

Cnémon, um homem antissocial demais

e enfezado com todos, ndo saudando o povo...
Digo "povo"? Vivendo este ja tempo

bastante ndo tem falado com prazer na vida

com ninguém, nunca iniciando uma conversa,
exceto quando obrigado sendo vizinho passa por mim
P&; e isto logo o constrange,

bem sei. No entanto, de carater sendo assim,
com uma mulher vidva casou-se, tendo morrido
para ela recentemente o que a tomou primeiro

e um filho tendo deixado pequeno entao.

Com ela brigando nao sé durante os dias

mas atacando também a maior parte da noite
vivia mal. Uma filhinha nasce-lhe;

ainda mais. E quando o mal era tal que nenhuma
outra coisa surgiria, a vida penosa e amarga,
partiu a mulher de volta para o filho

o primeiro a ela nascido. Um terreninho

era propriedade dele algo pequeno aqui

na vizinhancga, onde alimenta agora mal

a mae, ele préprio, e um fiel criado

paterno. Mas j& é adolescente

0 menino acima da idade tendo a mente;

pois o faz avancar a experiéncia das coisas.

O velho vive solitério, na companhia da filha
edeumaservavelha.Carregamadeirae escavaaterra, estd
sempre trabalhando. A comegar por seus vizinhos



e por sua esposa, chegando até o litoral de Colargos,
um por um, o velho odeia a todos. A sua filha

tornou-se (alguém igual a criagdo que teve), ndo conhece
uma Unica palavra vil. Devotando-se cuidadosamente
as Ninfas, minhas companheiras, e honrando-as,
convence-nos a ter algum cuidado com ela.

H4, também, um jovem cujo pai muito rico

cultiva, aqui perto, uma propriedade muito valiosa.
Citadino na maneira de agir, (na residéncia, i. ¢, mora
na cidade)

Vindo a uma cagada com um amigo

cagador e desviando-se, por acaso, do caminho

fago com que ele se apaixone loucamente.
(MENANDRO, Enfezado, vv. 1-44)

O deus Pa faz aqui o papel do coro da Comédia Antiga de

Aristéfanes, apresentando a cena, como se fosse um espectador.
Esta é atrama principal, mas cada coisa, detalhadamente,
assistireis, se desejardes, e espero que desejeis.

Parece gue vejo 0 amante que se aproxima e,

com ele, vem também seu amigo cagador,

conversam entre si a respeito do que acabei de vos falar.*
(MENANDRO, Enfezado, vv. 45-49)

CONSIDERAGOES FINAIS

Como j& haviamos concluido em um texto anterior sobre
Euripides Aristofanico:

As trés pecas (Acarnenses, Tesmoforiantes e Ras) ana-
lisadas apresentaram uma cena de travestimento com
a procura de um adjuvante que emprestasse as rou-
pas, Euripides e Agatdo, ou quem indicasse o caminho,
Héracles. Todas sdo relacionadas com personagens de

45 Tradugdo inédita do GENEA, Grupo de Estudos da Comédia Nova - GENEA.



Euripides, que servem como artificio para a salvagéo pro-
posta pela comédia. Em Acarnenses, parece ser o poeta
cOmico quem estd em apuros e precisa de Télefo para se
defender diante do coro de velhos do demo de Acarnes;
em Tesmoforiantes, é o préprio Euripides que deve pedir
perdao as mulheres, através de suas préprias pegas paro-
diadas por um parente comico e, em Ras, serd o desejo do
deus do teatro pelo poeta Euripides que o levara ao res-
gate da tragédia de Esquilo como proposta de salvagéo
da cidade em guerra (POMPEU, 2008, p. 97).

Menandro e a Comédia Nova grega e romana parecem her-
dar um Euripides aristofanico.






GREVE DE SEXO COMO FORMA DE PODER

Radu Mihaileanu, em A fonte das mulheres (2011)*¢, propde
uma reflexdo sobre a possibilidade de a mulher mudar a realidade
que a cerca.”’” Ambientado em local indefinido, o filme trata de um
grupo de mulheres islamicas, que, lideradas por Leila, empreendem
uma greve de sexo diante da injustica de terem a tradicional tarefa
de buscar, numa fonte de dificil acesso — um n&o lugar importante
a narrativa filmica —, a 4gua que abastece o vilarejo. A primeira ima-
gem imprime em tela escura as seguintes palavras coloridas em
tom ocre, que lembra a secura e o dourado da areia de um deserto:
“Conto de fadas ou histéria real? Conto de fadas, é claro. O que é
real? Nao estamos na corte de um sultdo, mas numa pequena aldeia
norte-africana ou drabe. Ou onde quer que uma fonte corra e o amor
seque” (A FONTE, 2011, 1 min). Entdo, em uma tomada aérea, logo
vemos uma pequena cidade cravada entre montanhas e, num corte,
somos apresentados as mulheres, vestidas com coloridas roupas,
com o hijab em volta dos cabelos, carregando pesados baldes por
um terreno pedregoso, em busca da dgua.

Outra cena bastante importante, dessa vez na fonte, nos apre-
senta a barriga prenhe de Karima, em close. A grdvida carrega baldes,
e, quando questionada se "estava muito pesado’; responde com um
breve “sim" A passagem também mostra a personagem tropegando
nas pedras e o sangue |lhe escorre pelas pernas em um claro sinal de
aborto. A esse episddio segue-se, concomitantemente, um parto na
cidade, com as mulheres cantando reunidas em torno da parturiente,
num sentimento de alegria que contagia a todas do vilarejo.

46 Longa-metragem coproduzido por Franga, Bélgica e Itélia, indicado, em 2011, ao prémio Palma de
Ouro, no Festival de Cinema de Cannes.

47 Questdes relativas a divisdo sexual do trabalho, a alternancia entre trabalho e descanso, ao discurso
opressor da religido, entre outras, também sdo evocadas no filme, mas ndo serdo abordadas aqui.



Figura 1- Queda e aborto de Karima (Farida Bouaazaoui)

Fonte: A Fonte das Mulheres, 2011,

Figura 2 - Nascimento de um menino

Fonte: A Fonte das Mulheres, 2011,

O néo lugar proposto intencionalmente pelo diretor, o sofri-
mento do aborto e a alegria do nascimento de um bebé fazem com que
essas mulheres de lugar nenhum sejam todas as mulheres de todos
os lugares. Nesse sentido, apesar de ambientar o enredo em uma
comunidade mugulmana, percebe-se que o diretor deixa claro, logo
no inicio, que se trata de um filme que versa sobre uma questdo femi-
nina geral e sobre o papel da mulher na sociedade a qual pertence.



Por certo, a greve de sexo proposta pelas personagens do
filme traz de imediato a lembranga da comédia Lisistrata, de Aristéfa-
nes, apresentada em 411 a.C., em Atenas. Essa vinculagao inclusive é
confirmada pelo diretor em entrevista ao jornal O Globo, na ocasido
do langamento no Brasil, ndo obstante, como se pode ver a seguir,
ele tenha dito que a principal inspiragéo foi uma noticia“®:

RADU MIHAILEANU: [...] O que me inspirou foi uma noti-
cia que liem 2001 sobre uma aldeia no interior da Turquia
na qual as moradoras fizeram uma greve de amor para
forcar seus maridos a resolver o problema de abasteci-
mento de dgua no local. De cara, aquela noticia me fez
rir, pelo inusitado de ver uma reagdo assim, similar ao
gue ocorria na Antiguidade, ser tomada neste mundo de
alta tecnologia. [...] Voltei a Aristéfanes para buscar seu
humor preservando a dimenséo politica do gesto daque-
las mulheres. A atitude delas foi uma afirmagéo de poder
pelo sexo. Era um gesto que servia para criar uma ale-
goria cinematogréfica sobre a recente ascenséo feminina
a lideranga governamental de vérios locais em diversos
paises (FONSECA, 2012).

De fato, € natural a um diretor de cinema inspirar-se em noti-
cias cotidianas para criar seus enredos, mas Mihaileanu equivocou-
-se ao vincular a greve de sexo feminina a algo “similar ao que acon-
tecia na Antiguidade’, como vimos na citagao acima, jd que é muito
frequente e atual mulheres usarem a sexualidade como instrumento
de poder. No Togo, em 2012, por exemplo, integrantes do grupo Sal-
vemos Togo deflagraram uma greve de sexo para coagir os homens
a engajarem-se na luta contra a modificagé@o do cdédigo eleitoral. Isa-
belle Amegavi, ativista do movimento, convocou as mulheres

a privar de atividade sexual seus maridos durante uma
semana [...]. Trata-se de obrigar todos os homens a se
comprometerem mais na luta levada adiante pelo grupo
Salvemos Togo. [...] As mulheres séo as primeiras vitimas

48 Sobre a noticia que inspirou o filme, veja mais em Lessa (2001).



no Togo. Razdo pela qual dizemos a todas as mulhe-
res: uma semana sem sexo também € uma arma de
luta (NO TOGO, 2012).

Um ano antes, trés mulheres haviam ganhado o Prémio Nobel
da Paz como recompensa “por sua luta nao violenta pela seguranca
das mulheres e pelos seus direitos a participar dos processos de
paz” (TRES, 2012), segundo Thorbjern Jagland, antigo presidente do
comité que concede a honraria. Para Leymah Gbowee, uma das trés
ganhadoras, o0 sexo pode ser uma arma de mudanca social. Por isso
ela o usou como estratégia, em 2002, na Libéria, numa iniciativa que

levou as liberianas de todas as confissdes religiosas a
negar sexo aos homens até que cessassem os comba-
tes, 0 que obrigou Charles Taylor, ex-chefe de guerra con-
vertido em presidente, a associa-las as negociagbes de
paz. “Leymah Gbowee mobilizou e organizou as mulheres
além das linhas de divisdo étnica e religiosa para por fim
a uma longa guerra na Libéria e garantir a participagéo
das mulheres nas elei¢des’, disse Thorbjern Jagland, pre-
sidente do comité do Nobel (GANHADORA, 2011).

Mais recentemente, em 2014, mulheres do Suddo do Sul
propuseram uma greve contra a guerra civil do pais. A sugestao foi
"mobilizar todas as mulheres do Sudédo do Sul para que neguem aos
maridos os direitos conjugais até que [eles] consigam estabelecer
a paz” (MULHERES, 2014). Para que nao se pense que ag¢des assim
acontecem apenas em paises africanos, oferecemos ao leitor uma
noticia da Europa: a senadora belga Marleen Temmerman sugeriu,
em 2011, que as mulheres dos parlamentares fizessem uma greve de
sexo para pressionar os negociadores a pdr fim a um impasse politico
gue deixou o pais sem governo por mais de duzentos dias (RAATZ,
2011). Do mesmo modo, recentemente, no Brasil, a entdo senadora
Gleisi Hoffmann prop6s que no dia 8 de margo, Dia Internacional da
Mulher, as mulheres fizessem um dia de greve para evidenciar o que
representam na sociedade. Entre as atividades suspensas estava
“inclusive [a] sexual” (JUNGBLUT, 2017).



Esses exemplos sédo uma pequena selecdo de noticias de
mulheres que se organizaram em prol de causas sociopoliticas e
recusaram-se a praticar sexo, ou a0 menos sugeriram isso, coOmo
forma de forcar uma negociagéo. Assim, abordar greve de sexo num
filme de 2011 liga Mihaileanu diretamente a situagdes atuais. Isso ndo
desvaloriza a tributagdo de A fonte das mulheres a comédia Lisis-
trata; antes, demonstra como uma peca do século V a.C. ainda pode
ser atual e nos fazer refletir sobre nossa vida no século XXI. Essa
afirmagdo torna-se mais evidente quando observamos o histérico
da recepcgéo de Lisistrata na modernidade. Nesse sentido, Adriane
Duarte* (2011) traz dados sobre a sua recepg¢ao nos teatros da cidade
de Sao Paulo entre os anos de 1990 e 2000, quando somente trés
pecas do comedidgrafo foram a cena: Paz, Assembleia de mulheres
e Lisistrata: "mas enquanto as duas primeiras tiveram apenas uma
montagem cada, a Ultima foi encenada sete vezes por grupos distin-
tos” (DUARTE, 2011, p. 124). Outro sintoma da preferéncia por Lisis-
trata é indiciada em Ancient Comedy and Reception (2014), editado
por Douglas Olson. Seus capitulos mapeiam a recepgdo da comédia
antiga grega e romana, e, na parte destinada a recepgdes modernas
("Modern Receptions”), dos dezessete capitulos, quatro tratam da
recepgao de Lisistrata! O favoritismo pela comédia pode ser expli-
cado pelo fato de ela conter matrizes tematicas caras a modernidade.
E o que diz explicitamente Duarte (2011, p. 123), para quem

Lisistrata é a que melhor representa para os leitores atuais
os percalgos do século que passou. Seu enredo conjuga
uma greve sexual deflagrada pelas mulheres, discursos
antibelicistas, invasdo de prédios publicos como forma de
protesto, enfim, estratégias reconheciveis aos que viram
no transcorrer de cem anos dois conflitos de propor-
¢Oes mundiais, inimeros outros de expressao regional, a

49 Neste artigo, Adriane Duarte analisa um episédio do filme de Christian-Jaque, Destino de mulher (Des-
tinées, Franga, 1954). 0 mesmo filme foi analisado por Maria Cecilia de Miranda Coelho no texto “Who
is Afraid of Lysistrata) enviado a American Philological Association (APA), mais especificamente para o
Three-Year Colloguium on KINHMA: Classical Antiquity and Cinema/Gladiatrix! Fighting Women of the
Screen, coordenado pelos professores Martin M. Winkler e Hanna Roisman, em 2008.



revolugdo sexual, a ascensao de movimentos operarios,
as conquistas dos direitos das mulheres.

Apesar do anacronismo em ver explicitamente todos esses
tdpicos na comédia do século V a.C, como nos diz Italo Calvino
(1993, p. 1), “um cldssico é um livro que nunca terminou aquilo que
tinha a dizer’, e, devido as renovaveis possibilidades de leitura, é pos-
sivel ao cinema, como a outras artes, convocar e reapresentar os
textos classicos em resposta a demandas modernas. Martin Winkler
(2014), por sua vez, em seu artigo "Aristophanes in the Cinema; or,
the Metamorphoses of Lysistrata’, investiga a recepgao da comédia
antiga no cinema e nota que, nas produgdes americanas e euro-
peias, a versatilidade seminal de Lisistrata permite adaptagdes sérias
ou cdmicas, com tematicas variadas capazes de contemplar ques-
tdes sociais diversas.

SOBRE LISISTRATA,
DE ARISTOFANES

Lisistrata retrata uma greve de sexo das mulheres que, lide-
radas pela personagem homdnima®® assumem o poder da cidade
em prol da paz. Segundo Duarte (2005), o sucesso obtido por essa
comédia no século XX, gragas as semelhangas vistas pelo publico
atual com os movimentos politicos e feministas, afasta-se bastante
da sua recepgéo original em Atenas de 411 a.C. A greve néo seria de
mulheres em geral, mas de esposas, e ndo estaria relacionada ao
impedimento da satisfagcdo sexual dos maridos, mas a impossibili-
dade de manter a organizacao familiar.

50 0s trechos citados da obra sdo traduzidos por Adriane Duarte (2005), que usa o nome Dissol-
vetropa em vez de Lisistrata,



O fato de a greve estar restrita as esposas é o que a torna
eficaz, pois[...]aelas é que compete atransmissao da cida-
dania. Os maridos podem se satisfazer sexualmente com
outros parceiros, mas esses relacionamentos ndo propor-
cionariam herdeiros legitimos (DUARTE, 2005, p. XXVII).

Em jogo estao, pois, dois interesses legitimos e antagdnicos
dos atenienses: um particular, a organizagdo da residéncia; outro,
publico, a administragdo da cidade. Os interesses politicos dos
homens em manter a guerra afetavam de forma absoluta o bom fun-
cionamento do oikos — tarefa eminentemente feminina —, uma vez
que as riquezas eram destinadas a gastos com a manutengao des-
sas guerras; 0s campos estavam ociosos, pois os lavradores refugia-
vam-se nas cidades; e a auséncia dos maridos, soldados, impedia as
mulheres de engravidarem.

Para Maria Dezotti (2005), o conflito entre desejo sexual e
a guerra subjaz ao mito de amor entre Afrodite e Ares. O deus da
guerra é cativo das artimanhas de sedugéo de Afrodite, e, em Lisis-
trata, os homens se confessam escravos desse desejo. Essa vertente
do mito é a chave para o triunfo das mulheres em seu plano de forgar
os homens a acabarem com o conflito por meio de uma greve sexual
das esposas. A presenga dos homens excitados, por sua vez, é uma
referéncia a faloforia, presente no mito de Dioniso.

Os extratos mitolégicos utilizados por Aristéfanes na cons-
trugdo do enredo também relacionam-se a fertilidade do solo e das
pessoas. Na comédia, a guerra afeta estes dominios — de Dioniso e
de Afrodite —, uma vez que as batalhas impediam tanto as mulheres
de engravidarem, e oferecerem cidadaos legitimos a cidade, quanto
os lavradores de cultivarem a terra.

A peca inicia com Dissolvetropa esperando pela chegada
de outras mulheres. Depois de uma breve queixa, ela percebe que
sua vizinha, Lindavitéria, chega para a reunido e a questiona sobre
0 assunto a ser tratado. Dissolvetropa responde: “a salvagdo de toda



a Grécia estd nas mulheres” (Aristéfanes, Lisistrata, vv. 30). E con-
tinua: "que dependem de nds os negdcios da cidade ou ela deixa
de existir” (Aristéfanes, Lisistrata, vv. 32-33). De fato, nos primeiros
guarenta versos, mesmo antes de terem chegado todas as mulheres
convocadas para a reunido, parte do projeto da heroina ja é reve-
lada ao publico: "Quando as mulheres se reunirem aqui, as da Beé-
cia, as peloponésias e nds, juntas salvaremos a Grécia” (Aristéfanes,
Lisistrata, vv. 39-41).

Os detalhes do plano, porém, serdo explicitados apenas
quando as demais mulheres entrarem, o que aumenta a expectativa
do publico e adia a apresentagdo do conflito ficcional. Assim, Vul-
verina, de Anagiro, entra em cena no verso 69, e Lampito, a espar-
tana, no 82; juntamente com elas, chegam outras, representadas por
figurantes. Quando as mulheres esperadas por Dissolvetropa estao
em cena, Lampito pergunta: "Quem mesmo pediu a reunido desta
tropa de mulheres?” (tov otdrov toV T8V yovaukdv) (Aristéfanes, Lisis-
trata, vv. 93-94). A escolha da palavra otdlov, traduzida por “tropa’,
é importante, pois faz referéncia ao campo seméntico das batalhas
e, por isso, direciona a recepcao do publico. Isto é, em cena ndo
estd um simples grupo feminino, mas uma tropa, e, como o enredo
revelara, esta deve preparar-se para a guerra que opord homens e
mulheres. Eis que Dissolvetropa incita a curiosidade delas e, conse-
quentemente, a dos espectadores, ao adiar, novamente, a divulgagao
dos pormenores do plano: "Eu poderia dizer ja. Mas antes de contar
vou fazer umas perguntinhas a vocés. [...] Vocés estdo com sauda-
des dos pais de seus filhos que estdo servindo o exército?” (Aristd-
fanes, Lisistrata, vv. 97-100). Por meio das respostas, percebe-se que
a abstinéncia sexual é o principal motor da acdo das mulheres, pois,
com os maridos distantes hd muito tempo e a falta de um amante
(Aristéfanes, Lisistrata, vv. 107-108), elas decidem agir em prol do
desfecho da batalha.®'

51 Dezotti (1997) também considera a abstinéncia sexual motivagao para a agdo de Lisistrata.



Depois de ouvir das mulheres o desejo e o comprometimento
com o fim da guerra, Dissolvetropa conclui: "Entéo é preciso que nos
abstenhamos da rola” (Aristéfanes, Lisistrata, vv. 124). A proposta pro-
voca reagao negativa: primeiro, fisicamente, virando as costas para
Dissolvetropa (Aristéfanes, Lisistrata, vv. 125), negando com a cabega
(Aristéfanes, Lisistrata, vv. 126), chorando (Aristéfanes, Lisistrata, vv.
127); depois, verbalmente, dizendo que nido sdo capazes de tal feito.
Qualquer outra coisa fariam para obter o resultado esperado: dar par-
tes do corpo, caminhar sobre o fogo (Aristéfanes, Lisistrata, vv. 132);
mas ficar sem sexo é insuportavel. Apenas Lampito apoia o plano.
Com a adesao da espartana, sela-se o acordo entre as duas cidades
lideres da Guerra do Peloponeso — Atenas e Esparta. Lampito entdo
adverte que os homens atenienses dificilmente seriam convencidos
a firmar uma paz justa e sem trapacas “enquanto as trirremes tiverem
pés e dinheiro sem fim houver junto a deusa” (Aristéfanes, Lisistrata,
vv. 173-174). "Mas também isso estd bem preparado [diz Dissolve-
tropa], pois hoje tomaremos a acrdpole. Cabe as mais velhas fazer o
seguinte: enquanto nds combinamos nossa parte, elas, aparentando
sacrificar, tomarao a Acrdpole” (Aristéfanes, Lisistrata, vv. 175-179).

Com o acordo firmado, propde-se um juramento — ocasido
para Aristéfanes inserir outros elementos de humor. Primeiro had uma
discordancia quanto a forma do juramento. Dissolvetropa pede que
alguém traga escudo e testiculos picados, mas esses objetos voti-
vos ndo se relacionam a paz, adverte Lindavitéria, que sugere um
juramento feito com o sacrificio de um cavalo branco, ideia descar-
tada pela lider do grupo devido a evidente dificuldade em se obter
o animal. Finalmente definem: “Depois de colocar uma grande taca
negra emborcada e degolar uma jarra de vinho tasio, juraremos ndo



verter dgua nela” (Aristéfanes, Lisistrata, vv. 195-197).%2 Logo apds
todas repetirem a promessa ditada por Dissolvetropa, por meio da
gual se comprometem a ndo fazer sexo com maridos ou aman-
tes, a lider “consagra a vitima’, e todas bebem uma parte do vinho.
Entdo um barulho é ouvido; Dissolvetropa reconhece o tumulto e
avisa: "As mulheres mais velhas jd tomaram a cidadela da deusa.
Vamos, Lampito, va e coordene bem o seu lado. [...] E, nds, junto
com as outras na Acrépole, ajudemos a colocar trancas” (Aristéfa-
nes, Lisistrata, vv. 241-246).

Definem-se as proximas agdes. Enquanto Lampito volta
para Esparta, as demais mulheres vado para a Acrépole ajudar o coro
feminino. Todos saem de cena para que o coro entre e desempenhe
o péarodo. No pérodo, o publico presencia um combate entre dois
semicoros, um feminino, outro masculino, em torno da tomada do
Partendo. |dosos e idosas medem forgas na disputa pelo espago da
Acrépole e tornam essa parte da comédia um combate ideoldgico
e ritmico. Os dois coros usam o pé idmbico na cena. Como mostra
L. P. E. Parker (1997), o iambo é o mais natural e mais popular ritmo
em que um grego poderia compor. Foi usado amplamente na poe-
sia lirica e adquiriu sofisticagdo com os compositores de tragédia.
A comédia, ao tomar emprestado tal metro, acessa a meméria rit-
mica que o publico tinha gragas ao frequente contato com perfor-
mances musicais®, a transforma e a ajusta as necessidades humo-
risticas da peca, fazendo o ritmo do verso ligar-se ao movimento
cénico dos grupos na cena.

52 0s objetos cénicos utilizados no juramento sdo altamente significativos. O vinho, bebida de Dio-
niso, é simbolo da fertilidade do solo; a jarra (cTayviov) na qual o vinho esté contido, pelo seu
formato alongado, faz alusdo ao drgdo sexual masculino; a taga, com seu formato concavo, pronta
para receber o liquido da fertilidade que jorra, remete ao 6rgdo sexual feminino. O juramento, por
sua vez, antecipa o fim da pega e expressa o desejo intimo das mulheres de se unirem sexualmen-
te com seus maridos e garantir a fecundagao.

53 0 que Herington (1985) chama de song culture.



O semicoro de velhos entra na orquestra “passo a passo”
(B&dnv), ou em marcha, como sugere o termo grego. As primei-
ras palavras do semicoro de homens velhos sdo: “Avance, Draces,
guie-nos, passo a passo, mesmo que doa seu ombro por suportar
tamanho peso do galho da verde oliveira” (Aristéfanes, Lisistrata, vv.
254-255). Eles carregam galhos de oliveira, tochas enfumacgadas e
tém intencdo de envolver a cidadela com madeira incendiada para
obrigar as mulheres a sairem. As toras pesadas e a carga (Aristéfa-
nes, Lisistrata, vv. 291, 314) bem como a fumaca (Aristéfanes, Lisis-
trata, vv.. 301, 305) que faz arder os olhos sdo motivos para queixas.
Mas o semicoro sabe da urgéncia da situagéo e, por querer logo
chegar a “cidadela da deusa’, diz frequentes palavras de incentivo:
"Vamos, répido, apressemo-nos para a cidadela” (Aristéfanes, Lisis-
trata, vv. 266), "apresse-se até a cidadela e socorra a deusa” (Aris-
téfanes, Lisistrata, vv. 302). O semicoro de mulheres velhas entra
na cena, também no ritmo idmbico. As velhas tinham ido buscar
dgua e voltaram com jarros cheios: “"Voe, voe, Nicddice, antes que
sejam queimadas Célice e Critila, sufocadas pelos ventos terriveis e
pelos velhos horriveis” (Aristéfanes, Lisistrata, vv. 321-326). Elas tém
pressa e sabem do perigo que as companheiras correm dentro do
templo de Atena; enquanto se posicionam para a batalha contra o
outro semicoro, cantam:

Deusa, que eu jamais as veja arder em chamas, mas sal-
var a Grécia e seus cidadaos da guerra e das loucuras.
Nessa condigéo, deusa do penacho de ouro, protetora da
cidade, eu te conclamo nossa aliada, Tritogéna, se algum
homem atear fogo nelas, traga dgua conosco (Aristéfa-
nes, Lisistrata, vv. 341-349),

O semicoro de velhos vem para salvar a deusa, mas o de
velhas a considera aliada da causa feminina. A disputa territorial
posta em cena fica clara. Os dois semicoros tém objetos cenicamente
pesados, sdo compostos por idosos e idosas e utilizam ritmos
semelhantes. Parker (1997, p. 368), nesse sentido, mostra que em
ambos o ritmo remete aos passos e aos gestos do coro, que, apesar



do cansaco préprio da idade e do peso carregado, sdo apressados
dada a urgéncia da acgéo.

Assim, a partir do verso 350, a alternancia dos cantos vai
num crescendo e a intercalacdo entre os versos do grupo de velhos
e os do grupo de velhas dé dinamicidade a cena, que chega ao cli-
max quando as mulheres jogam dgua nos homens, no verso 381.
Em vista disso, Paul Mazon (1904, p 114) acredita que o ritmo indi-
cia que a cena era marcada por movimentos cénicos de ataque e
retragdo. Ja Parker (1997, p. 361), com a escansao dos versos, chega
a conclusao de que a aceleragao ritmica do fim da cena mostra um
curto pnigos®, reflexo da euforia do combate, cada vez mais dina-
mico entre as duas partes. Mas o fato é que, quando, ao término do
prélogo, as mulheres invadem a Acrépole, onde se localiza o templo
de Atena, transformam aquele espago, antes utilizado pelos homens
como banco de reservas de divisas publicas, em espago feminino,
fechado e interdito aos homens. Como dissemos, o parodo da pega
¢ antes uma disputa territorial encenada na orquestra do teatro, mas
essa disputa ganha significados simbdlicos quando observamos o
ritmo dos versos, a movimentagéo cénica da pega, a proxémica e a
configuragao espacial.

O grupo de velhos carrega galhos de oliveira — armas fali-
cas —, e a intengdo é justamente entrar no templo da Atena, que,
diga-se de passagem, é uma deusa casta. Essa configuragdo do
espaco cénico da comédia retoma e resume os desejos masculinos
e femininos de cépula. A greve de sexo, a consequente proibigao
do corpo masculino de entrar no corpo feminino, é reafirmada pela
configuragao espacial e pela movimentagao cénica. Eles desejam ter
acesso a Acrépole, ou seja, ao reduto feminino, mas esse ingresso é
vedado, da mesma maneira que as mulheres interditam aos homens
as relagoes sexuais.

54 Pnigos significa, literalmente, sufocagdo. E o nome dado ao fim do agdn, quando o verso é dito
rapidamente, pondo desfecho a discussao.



A danca dos coros na orquestra, com 0s movimentos de vai
e vem depreendidos pela escolha métrica de Aristéfanes, a finali-
zagdo, com um verso que remete a dificuldade de respirar, e jatos
de liquido na cena simulam o ato sexual. Apesar dessa leitura sim-
bdlica, o parodo de Lisistrata é estruturado métrica, cénica e nar-
rativamente como uma batalha que opde velhos e velhas armados
com tochas e toras de madeira, por um lado, e jarros de agua, por
outro. Sao fortes oponentes, que, além do enfrentamento discursivo,
agridem-se mutuamente.

De fato, o coro é essencial nesta comédia, pois a intriga da
pega é centralizada em sua agdo. O foco da disputa é encenado por
esse corpo coletivo da comédia grega dividido em dois semicoros.
Dissolvetropa, a lider no comeco da peca, estd totalmente apartada
do nucleo desse conflito no momento. E a sua fungéo fica sendo a
de controlar as mulheres e convencer os homens a selarem a paz
no ultimo quarto da peca. Carlo F. Russo (1994, p. 166) expressou a
mesma ideia ao dizer que

a posicao do protagonista e de seus companheiros é fun-
damental para a comédia e, consequentemente, governa
a agao de cena, que é, em grande parte, sustentada,
ao mesmo tempo, pelo coro (subdividido por esta pre-
cisa razdo em um semicoro de velhos atenienses hostis
a Lisistrata e um semicoro de velhas atenienses favora-
veis a ela; o parodo 244-385 é deixado inteiramente para
estes dois semicoros).

O Delegado entao entra em cena (Aristéfanes, Lisistrata, vv.
387), e nada em sua fala indicia que a greve de sexo surte algum
efeito, ja que ele vem para buscar dinheiro a fim de fomentar a guerra:

Coisas assim levam a este outro aqui,

quando eu, que sou delegado, tendo encontrado como
confeccionarmos remos, faltando agora o dinheiro,
estou trancado para fora das portas pelas mulheres.
Mas ficar parado nédo ajuda nada. Traga as alavancas
para que eu acabe com a insoléncia delas.
(Aristofanes, Lisistrata, vv. 420-425)



Quando o Delegado e os guardas estao prestes a forgar a
porta, sai do Partendo Dissolvetropa. Fracassando em convencé-
-lo quanto a justiga na agdo das mulheres e ameagada pelos sol-
dados, convoca as que estdo dentro do templo, o que acarreta um
embate fisico entre os soldados acompanhantes do Delegado e
as escudeiras de Dissolvetropa: nessa briga, as mulheres levam a
melhor e deixam a cena.

A sequéncia (Aristofanes, Lisistrata, vv. 476-613) é o agon®®
da peca. Dele participam ndo apenas o Delegado e Dissolvetropa,
mas também os dois semicoros. O desenho da cena € interessante,
pois temos dois grupos com seus respectivos lideres, o que remete
as reminiscéncias do drama, quando 0s grupos corais comegaram
a destacar um ator para debater com ele. Por certo, os dois semi-
coros tém atribuigdes importantes no agén. Eles introduzem as
discussdes entre Dissolvetropa e o Delegado de forma calorosa
e com enfrentamentos.

A pardbase da peca (Aristéfanes, Lisistrata, vv. 614-705) é
influenciada pela falta de veredicto do fim do agén, desenvolvendo-
-se como uma nova cena de debate®, que termina ainda sem uma
definicdo. Depois da paradbase, a greve de sexo &, finalmente, perce-
bida. Quatro mulheres sucessivamente saem do Parten&o e inven-
tam pretextos a fim de irem para casa, mas Dissolvetropa sempre as
impede, quando percebe que desejam fazer sexo com os maridos.

A esta cena feminina da necessidade de sexo sucede a cena
em que um marido, Trepdsio, chega com o pénis ereto a procura da
esposa, Vulverina, que o provoca e lhe aguga o desejo para no fim
deixa-lo desapontado, quando diz que sé se deitard com ele depois
que houver paz. E entdo que presenciamos um desfile de falos eretos

55 Lisistrata € uma das quatro pecas de Aristfanes que possui agén completo. As demais séo
0s cavaleiros, As vespas e As aves (FERAL, 2009, p. 41).

56 Claudia Féral (2009, p. 152) nota que a parabase de LisiStrata conserva caracteristicas de agan.



dos homens. Trepdsio, o0 embaixador lacedemédnio, e o embaixador
ateniense, com os respectivos cortejos de homens, vém a procura
de Dissolvetropa, consumidos por tal doenga (Aristéfanes, Lisistrata,
vv. 1088). E o embaixador ateniense diz o seguinte: "Por Zeus, afe-
tados por ela, estamos sendo consumidos./ Assim, se alguém nao
nos reconcilia logo,/ ndo ha como néo tragarmos Clistenes” (Aristd-
fanes, Lisistrata, vv. 1090-93). Pois que Dissolvetropa intermedeia a
negociacao de paz entre os embaixadores e, depois de entrarem em
acordo, autoriza a entrada dos homens na Acrépole, sendo, por fim,
reestabelecida a ordem social em Atenas. Ela entao afirma:

Agora tratem de se purificar,

de modo que nds, mulheres, possamos recebé-los
na cidadela com o que temos em nossas cestas.
Ali, fagam juras e promessas uns aos outros,

e, entdo, cada um de vocés pega a sua mulher

e vai embora.

(Aristéfanes, Lisistrata, vv. 1182-87)

O coro, dividido em toda a pega, une-se e canta a uma sé
voz; juntamente, os atores também cantam e dangcam: uma grande
festa acontece. Essa anélise de Lisistrata revela como ele é impor-
tante nessa comédia e como centraliza o conflito. A divisdo em dois
grupos rivais cria, na estrutura narrativa desse género, a permanén-
cia de polos axiais marcados pelos elementos feminino e mascu-
lino. Ambos enfrentam-se, e a disputa entre os semicoros de mulhe-
res velhas e de homens velhos ocupa aproximadamente dois ter-
cos da comédia. A quantidade de versos que lhe sdo destinados?,
além dos variados papéis ocupados pelos semicoros, indica como
a configuracdo espacial da peca remete a disputa de dois grupos, e
nao de dois individuos.

57 0 coro de velhos entra em cena no verso 254, e, desse verso até o fim da comédia, as cenas de de-
bate entre os coros sdo intensas, apenas suavizadas pela chegada e safda de algum personagem
ou por cenas curtas que se interpunham ao diélogo dos semicoros.



Vejamos, entdo, alguns aspectos importantes na retomada
de Lisistrata em A fonte das mulheres.

A FONTE DAS MULHERES,
DE RADU MIHAILEANU

Em A fonte das mulheres, assim como em Lisistrata, a greve
de sexo é central na trama. Ela é contextualizada no cotidiano de
um pequeno vilarejo mugulmano, desprovido dos avangos tecnold-
gicos e esquecido pela administragao publica. Sendo assim, a aldeia
nao conta com tubulagdes de 4gua nem com energia elétrica. Para
garantir que as casas tenham o recurso natural, as mulheres preci-
sam percorrer grandes distancias até a fonte. Esse desgastante tra-
balho feminino é atribuicdo de uma antiga tradicéo, da época em
que os homens lutavam nas guerras e as mulheres cuidavam da
casa. Mas guerra ja ndo hd mais; os homens passam o dia tomando
cha, conversando e fumando no centro comercial da aldeia. Como
agravante da situagao, varias mulheres tiveram gestagdes interrom-
pidas em decorréncia da tarefa, pois 0 peso excessivo dos baldes
e as frequentes quedas em decorréncia do caminho pedregoso e
acidentado provocaram muitos abortos. Além disso, as mulheres
gue ndo geravam eram acusadas pelos maridos de estéreis e ame-
acadas com o repudio.

O fato é que os primeiros minutos do filme ja enfocam jus-
tamente a importéncia da maternidade, frente a dor da perda de
uma gestacao. Karima, por exemplo, perde o bebé voltando da fonte,
enquanto outra mulher dé a luz um menino. A festa que percorre a
aldeia com esse nascimento é contraponto para o siléncio sobre o
aborto que Karima viveu.



Figura 3 - Choro de Karima (Farida Bouaazaoui) e Leila (Leila Bekhti) pelo aborto

Fonte: A Fonte das Mulheres, 2011,

Figura 4 - Comemoracdo das mulheres da vila pelo nascimento

Fonte: A Fonte das Mulheres, 2011,

O primeiro canto coral das mulheres acontece nessa cele-
bragao. Elas cantam, com acompanhamento de percussao, e a letra
da musica remete ao amor, a beleza e a sorte de se ter um filho.
Leila, sozinha, contrapde-se a voz coletiva, a capella, com canto que
fala sobre a morte de bebés e relembra o aborto que aconteceu na
cena anterior. Opdem-se, claramente, o grupo de mulheres, em pé,
e Leila, sentada. Os versos desta denotam essa dor: “A &gua traz a



vida, a 4gua leva a vida/ A vergonha cala as linguas/ para que elas
nao falem da tragédia/ lagrimas pretas inundam o solo sedento” (A
FONTE, 2011, 7 min). Leila é entdo silenciada com o som da percus-
sdo, que volta a ser ouvido, e as mulheres cantam em coro: “A nossa
terra é arida/ essa é a tragédia./ Eu concebi a felicidade/ dei a luz a
um menino” (A FONTE, 2011, 7 min).

Figura 5 - Canto de Leila (Leila Bekhti) opde-se ao canto coral das mulheres

Fonte: A Fonte das Mulheres, 2011,

Temos, dessa maneira, questdes importantes sendo debati-
das no filme. Como no caso em que a opressao feminina imposta
pela sociedade machista faz frente Leila, a jovem esposa do profes-
sor da aldeia e a Unica mulher alfabetizada da localidade. Ela propoe
e lidera uma greve de sexo com o decisivo apoio de Zumi, uma velha
senhora que tem o apelido de Velho Fuzil.

O fato é que, assim como em Lisistrata, a greve de sexo é
utilizada como instrumento de poder. Mas, além dela, outros aspec-
tos da comédia antiga séo reutilizados. Numa entrevista, o diretor do
filme confirma isso: “Voltei a Aristéfanes para buscar seu humor, pre-
servando a dimensao politica do gesto daquelas mulheres” (FON-
SECA, 2018). Por certo, a capacidade de captar e reelaborar critica
e esteticamente os assuntos da comunidade esta presente nos dois



artistas, mas evidentemente as demandas sociais e politicas de cada
época sao bem diferentes, e consequentemente os tdpoi retomados
pelo cineasta sdo recobertos com novos significados.

A greve de sexo em Aristdéfanes é estratégia para que os
homens ponham fim a Guerra do Peloponeso e retornem para casa.
Quer dizer, ndo ha em Lisistrata uma proposta de alteragdo defini-
tiva das relagdes de poder. J& em Mihdileanu a greve é ocasido para
discutir e questionar a divisdo de trabalho calcada no género e é
também um forte ataque ao machismo mugulmano. Como apontam
Moura e Silva (2016, p. 20),

o contexto de produgéo e recepgao de A fonte das mulhe-
res, no século XXI, se da apds as trés fases (ou “ondas”) do
movimento feminista, em um momento no qual as reivindi-
cagOes em prol da defesa dos direitos femininos sao cada
vez mais sélidas. Assim, a condigéo social da mulher nédo
é apenas uma temética a partir da qual outras questdes
sdo desenvolvidas (como ocorre no texto aristofanico),
mas traz em si discussoes relativas as violéncias impos-
tas pelas estruturas de poder da hegemonia masculina.
A temética da greve de sexo, no filme, surge como uma
oposigcao a opressao a qual os homens na aldeia relega-
vam as mulheres. Para o espectador atual, essa discussdo
ndo suscita simplesmente o riso, mas o reconhecimento
de todas as lutas histéricas feministas e das violéncias
vivenciadas no passado e no presente pelas mulheres.

Os pontos de contato entre as duas obras sdo vérios: a greve
de sexo, o sofrimento feminino com a abstengéo sexual, a presenca
da fonte, a oposicéo entre os sexos feminino e masculino, a discussao
sobre guerra e paz, espago publico e espaco privado, a forte presenca
do canto e da mdusica etc. Mas sdo evidentes também as diferengas
no tratamento desses assuntos. A comegar pelo tom dramatico que



o longa-metragem constrdi, com cenas de violéncia sexual®® e outras
agressoes sofridas pelas mulheres e pelo destaque a opressao e a
subalternagao feminina numa comunidade machista. A fonte apa-
rece nas duas obras, mas, enquanto na comédia antiga é apenas
citada, no filme ela é central: estd nos didlogos, nas musicas e, inclu-
sive, no titulo da obra; é o local em que vérios abortos acontecem, € a
lembranga da submissdo feminina e € o que motiva a greve de sexo.

Greve esta que é proposta por Leila, aos onze minutos do
longa, em uma sala de banho, quando estado reunidas mulheres de
todas as idades. A cena abre com ela sentada ao lado de Karima, em
siléncio, enquanto Rachida conta suas 6timas experiéncias sexuais
com o marido e todas se divertem: “Meu marido ndo é um trapo,
como o de vocés’, pois "meu forno é quente e a pa dele é habili-
dosa’ Esse tom jocoso acontece até que Leila lembra a todas, em
tom urgente: "Outro bebé morreu na montanha!" Imediatamente, a
perspectiva da cena muda, e ndo ouvimos mais risos. Leila é repre-
endida por tratar desse assunto naquele local, mas reafirma a neces-
sidade de se falar sobre o0 acontecido e aponta, uma a uma, todas as
gue perderam bebés na fonte e depois foram injustamente acusadas
de estéreis. Entdo ela propde que os homens devem buscar a dgua,
como ja acontece em outras aldeias, ao que é contraposta por sua
sogra, Fatima, que argumenta raivosamente: “A dgua serve para a
casa. E a mulher que deve ir buscar. E assim desde o inicio dos tem-
pos. E a tradicdo” Leila, pois, insiste mostrando que “antes os homens
trabalhavam nos campos e iam para as guerras. Hoje, a maioria esta
nas cidades. E o que eles fazem? Dormem, tomam cha e jogam car-
tas no bar. Eles podem trazer 4gua!” (A FONTE, 2011, 12 min).

58 Em Lisistrata, quando se delineia a proposta de greve de sexo, a personagem é questionada sobre
como as mulheres devem agir se forgadas ao sexo. Assim, fica evidenciada a presenca de violén-
cia sexual na comédia do século V; mas esse tema ndo é aprofundado, e, ao contrdrio, a violéncia
é naturalizada. J4 no longa esse tema é retratado mais enfaticamente.



As mulheres mostram-se divididas. As mais velhas apoiam a
manutencao da tradicdo. E entdo que Leila ganha uma forte aliada. A
Velho Fuzil faz um discurso importantissimo, que lembra bastante o
de Medeia na tragédia homdnima de Euripides, revelando a violéncia
sofrida pelas mulheres naquela comunidade:

Um dia um francés me perguntou: "Quais foram os
momentos mais felizes da sua vida?" E eu respondi:
"Até os meus catorze anos” Todas vocés sabem por qué.
Quando eu tinha catorze anos, fizeram-me casar. Eu o
conheci na noite de ndpcias. Ndo antes. E, como vocés
todas, eu sé o vi na manha seguinte quando ele abriu as
persianas. A noite eu ndo o vi. Estava escuro. Ele sé me
violentou. Eu achava que um marido sentava na cama ao
lado da esposa e segurava a mao dela. E que era gos-
toso. Ele tinha quarenta anos e ja tinha dois filhos. Um de
dez e outro de onze. [...] Aos catorze anos, eu me tornei
mae de criangas da minha idade. Depois dei a luz deze-
nove vezes. Doze morreram, dos quais dois na montanha
perto da fonte. Vocé, Moufida, deu a luz doze vezes. Cinco
bebés morreram. Vocé, oito vezes. Trés bebés mortos.
Vocé, Yasmina, seis vezes, ndo é? Trés bebés mortos. E
a tradicdo, estamos acostumadas. Metade das criangas
que tivemos morre. Por muito tempo fui tratada como um
pdria. Meu marido queria me repudiar, dizendo que eu era
estéril. Hoje tenho sete filhos, todos bem de salde, gragas
a Deus. Entdo, como eu poderia ter sido feliz depois dos
catorze anos? Quando? (A FONTE, 2011, 13 min).

Depois dessa fala, em que os rostos das mulheres séo reve-
lados pela cdmera, todos tristes, Velho Fuzil conclui: “Leila tem
razao!" “"E como vai convencé-los?” é a questdo de Moufida. Entdo
Leila sugere: "Vamos fazer greve de amor!" A maioria das mulheres
retira-se da casa de banho, e a proposta ndo tem a adesao geral.
Ela s6 serd aceita plenamente num espago fechado, intimo, infor-
mal. A escolha do local para a deflagragdo da greve indicia a inter-
dicéo feminina ao espago publico. J& os homens conversam no bar
ou relinem-se na mesquita ou no saldao comunitério para deliberar



sobre a greve e a falta d'dgua — sempre em espagos publicos ou for-
mais. Entdo uma segunda reunido de mulheres acontece no rio, onde
lavam roupas. Elas questionam sua prépria forga para manter a greve
diante da violéncia masculina, pois alguns homens batem ou estu-
pram as esposas. Vendo esse enfraquecimento do movimento, Velho
Fuzil canta uma musica cuja estrutura é dividida em duas partes.
Na primeira, tem melodia suave. Enquanto ouvimos sua voz, vemos
cenas aéreas e paisagens. A personagem canta:

A mulher é uma rosa

De sua vida, faz-se um buqué
A mulher é uma brisa

Que suaviza o calor

A mulher é mel

Que escorre da colmeia

A mulher é um mar

Quantos rios ela alimentou?

E quantos oceanos ela encheu?
(A FONTE, 2011, 29 min)

Figura 6 - Cena aérea das mulheres

Fonte: A Fonte das Mulheres, 2011,



Na segunda parte, a voz da atriz imprime um tom agressivo
e contrapde esse discurso de brandura e docilidade a realidade de
opressao vivida por elas. A cena, antes aérea e distante, passa a
enfocar os rostos, enfatizando a diferenca entre um discurso ideali-

zado sobre a mulher e a dura realidade que vivem:
A mulher é um capacho
Pisado por quem quer que seja
A mulher, como o animal,
Um burro de carga para o homem
Para agradar a ele,
Ela faz as tarefas
Como o burro que carrega o fardo sozinho
Que vergonha, suas tontas,
Completamente subjugadas
Acordem!
Se eles sdo cegos,
Enxerguem por dois
Ergam a cabega, como bandeiras,
se ndo querem ser devoradas!
(A FONTE, 2011, 31 min)

Figura 7 - Velho fuzil (Baya Bouzar)

Fonte: A Fonte das Mulheres, 2011,



Figura 8 - Mulheres convencidas a lutar

Fonte: A Fonte das Mulheres, 2011,

O movimento ganha forga depois desse canto, e manifes-
tacOes publicas comegam a acontecer. Percebemos, desse modo,
que os cantos das mulheres e dos homens assim como os corais da
comédia grega sao importantes cenas, muito significativas, na cons-
trugdo do enredo de A fonte das mulheres.

Os enfrentamentos publicos, por seu turno, ocorrem em duas
cenas. Uma em que as mulheres cantam e dangam na presenca de
turistas (que ndo entendem a lingua), afirmando que “sem agua na
aldeia/ Nao ha trégua para nds [...] Sua semente nao fertilizara/
Nosso belo solo” (A FONTE, 2011, 25 min), e também questionam
sobre o que é feito com o dinheiro do turismo, que desaparece. A pas-
sagem é marcante, pois demonstra o interesse feminino em deliberar
sobre a economia da localidade. Segundo elas, o recurso dos turistas
deve ser usado para a construgdo do encanamento, mas os homens,
acomodados com a situagdo, ndo o fazem. A outra cena, decisiva
para que a greve das mulheres tenha sucesso, desenvolve-se numa
reunido de aldeias na aldeia principal. Esse momento faz lembrar niti-
damente o embate dos semicoros em Lisistrata. Primeiro, os homens,
dentro de um circulo formado pela multidao, dangam e cantam:



Os homens livres cumprimentam vocés
Vigilantes e alertas noite e dia

A pomba dé as boas-vindas a vocés
Diante do trabalho arduo eu nunca fujo
Mangas arregagadas, testas suadas

A paz e o siléncio confortam meu coragao
Os homens sé&o a raiz da autenticidade
Saboreio o suor dos ombros pela manha
A colheita é boa, que bengédo

(A FONTE, 2011, 1h42)

Figura 9 - Coro de homens

Fonte: A Fonte das Mulheres, 2011,

O canto mentiroso dos homens, que noticia abundancia na
colheita e trabalho arduo, é calado com a entrada das mulheres no
circulo. Estdo em fila, todas embaixo de um mesmo tecido vermelho,
bordado com fio dourado. O esplendoroso véu que lhes cobre o rosto
marca também a unido das mulheres, pois demonstra que todas elas
sdo uma s6 na luta contra a injustica.



Figura 10 - Mulheres sob 0 mesmo véu

Fonte: A Fonte das Mulheres, 2011,

Quando chegam dentro do circulo, se revelam e continuam a
musica, com acompanhamento de percussao:

Dizem que é um bom ano

O ano é bom porque a colheita é boa

Eis as noticias da nossa aldeia:

Nossos homens estdo ocupados tomando cha
Mas o que é isso?

Suas bolas estédo cheias, mas o coragao vazio.
N&o é triste deixar a flor murchar

Quando os homens desde sempre a regaram?
O homem rega com prazer

Abram bem os ouvidos e ougam

N&o hd dgua na aldeia?

Entdo, ndo ha trégua

N&s, mulheres, estamos em greve

O dinheiro do turismo deve trazer dgua a aldeia.
Acabou, ndo daremos a outra face.

(A FONTE, 2011, 1h43)



Figura 11 - Coro de mulheres

Fonte: A Fonte das Mulheres, 2011,

A divulgacéo da greve nesse grande evento é noticiada nos
jornais em um artigo que acusa o governo de deixar o povo pas-
sar sede. A prefeitura convoca os homens da aldeia, pois teme que
as mulheres de todo o pais se aliem a causa por solidariedade, e
com outras exigéncias além da dgua. Assim, muito rapidamente a
instalagdo dos encanamentos é viabilizada. A greve teve um efeito
positivo, pois a aldeia passa a ser abastecida com a dgua encanada.
A poucos metros de distancia do bar onde os homens se relinem,
vemos, nas cenas finais do longa-metragem, um cano jorrando dgua.
Mas também vemos uma mulher, e ndo um homem, indo buscé-la.
A construgdo do encanamento facilitou a vida de todas, mas néo pro-
vocou uma alteragdo na tradicional divisdo de trabalho entre homens
e mulheres. Isto é, enquanto eles estdo no bar, uma mulher continua
sendo a responsdvel por essa tarefa. Nesse sentido, o filme, assim
como a comédia, é bastante conservador, pois ndo propde uma alte-
ragao da organizagao social.

Um importantissimo aspecto do longa é a leitura. Leila apren-
deu a ler com o marido Sami, apoiador da causa feminina. Ele é um
professor que defende e insiste que as meninas frequentem a escola,
mas, quando vai pedir ajuda ao im3, lider religioso da comunidade,



para que este incentive as familias a encaminharem as meninas para
a escola, ndo encontra apoio, pois, segundo o lider: "Se todas par-
tirem, quem vai fazer o servigo de casa?" (A FONTE, 2011, 23 min).
Essa fala € mais uma mostra do processo de subordinagao feminina.
A falta de acesso aos textos oficiais, sejam eles religiosos, literarios
ou civicos, submete a mulher a imobilidade. Sendo assim, Sami, ao
alfabetizar Leila, concede-lhe a chave para a mudanca. Por certo,
algumas cenas de leitura sdo ambientadas em locais fechados e
escuros. As aulas que o professor dé a esposa acontecem no quarto
do casal, a noite, com iluminagdo de um capacete de mineragéo. As
cartas de amor que Leila escreve ou |é para a cunhada Esmeralda
sdo ditadas rapidamente, com voz segredada, a portas fechadas,
num pequeno cOmodo da casa. Mihaileanu cria essas cenas como
clandestinas e secretas — uma atividade que ndo deve ser desem-
penhada pelas mulheres.

Figura 12 - Leila (Leila Bekhti) e Sami (Saleh Bakri) lendo o alcoréo

Fonte: A Fonte das Mulheres, 2011,

Nas aulas que Leila tem com Sami, ela conhece As mil e uma
noites e estuda o Alcordo e outros livros de preceitos do islamismo.
O marido tem plena consciéncia do poder que concede a esposa,
pois, quando trabalha com o Alcordo, indica a mulher as passagens
que demonstram que homens e mulheres sdo amados igualmente
por Ala, dando a ela as armas para defender a greve. Quando ele



Ihe apresenta As mil e uma noites, diz que é um tesouro da cultura
drabe e que guarda a histéria de um povo. Esses ensinamentos sdo
importantissimos para que a lider consiga destaque na comunidade,
gue leve adiante a proposta da greve e que ganhe, inclusive, o apoio
do guia religioso, o qual tenta dissuadir as mulheres do projeto de
greve, mas acaba sendo surpreendido com os argumentos de Leila.
Esta o convence da justica na agdo das mulheres quando, com base
nos livros sagrados, diz o seguinte:

O Isla nos da regras de vida em comunidade, respeito e
amor, e sacia nossa sede de espiritualidade, e nos eleva
a todos, homens e mulheres. Todo o resto é apenas inter-
pretagcdo, desvios da escritura por interesses pessoais.
[Ela 1&:] "As mulheres sédo as irmas dos homens": o pro-
feta — bendito seja ele — quis os homens e as mulheres
iguais. Nao homens superiores, dando ordens e deci-
dindo, e mulheres inferiores, obedecendo e procriando.
Iguais! Ndo mulheres apanhando (A FONTE, 2011, 1h16).

Se a greve de sexo nao se mostra eficiente na mudanca da
organizacao social do trabalho, a leitura, ao contrario, é indice de
revolugdo. A cena em que o lider religioso mugulmano se dobra
diante da leitura feminina é exemplo disso. Outra parte do filme que
indica o valor transformador dessa pratica é quando Esmeralda, que
tinha suas cartas de amor escritas por Leila, resolve ir embora da
aldeia. Na dltima cena, configurada como uma grande festa em que
as mulheres cantam em coro, Leila recebe uma carta escrita por sua
aprendiz e a |é em siléncio. A carta diz: "Obrigada por tudo, grande
irma, por ter me ensinado a ler e a escrever. [...] Decidi ir embora sem
dizer a ninguém. Nao sei para onde irei nem que vida levarei, mas
serei livre" (A FONTE, 2011, 1h38).



CONSIDERAGOES FINAIS

Lisistrata, de Aristéfanes, e A fonte das mulheres, de Radu
Mihadileanu, sdo importantes obras que discutem questdes decisi-
vas para suas épocas de composi¢cdo. Ambos os autores estavam
atentos as demandas sociopoliticas de cada tempo e traduziram
as angustias em arte. Mihaileanu aponta essa sensibilidade, expli-
citamente, quando diz, em entrevista, que, de alguma forma, ante-
cipa "que é tempo de o direito das mulheres e o direito dos homens
serem 0s mesmos e que alguma coisa deve mudar nos paises ara-
bes" (UN VERRE, 2017, 4 min, traducdo nossa), pois ele comega a
escrever o filme em 2005, termina em 2010 e, em 2011, explodem
as revolugdes arabes®.

Sobre a retomada de obras cldssicas na reescritura de
modernas, Henrique Cairus (2011) afirma que o cldssico relaciona-se
as ideias de perenidade, permanéncia e referéncia. Segundo esse
autor, em relacdo ao classico ocidental, as culturas grega e romana
funcionam como um “supercanone’, uma fonte de valores e mode-
los identitarios atemporais que permeia a literatura ocidental. Nesse
sentido, podemos transferir essa reflexdo para as narrativas filmicas,
entre as quais estd A fonte das mulheres. Sendo assim, é pratica-
mente inevitdvel que acontegam recuperagoes desse referencial
identitario construido na Antiguidade ocidental, mas ainda presente
em nossas produgdes atuais (seja para reafirma-lo ou negé-lo).
Com a retomada em A fonte das mulheres de Lisistrata, uma comédia
que pde em cena uma revoluciondria provavelmente muito diferente
da mulher ateniense — a ponto de uma das tradutoras ao portu-
gués brasileiro afirmar que, “para um cidadao ateniense, seria mais
facil acreditar que os passaros pudessem dominar o universo, como
sugere o enredo de outra comédia aristofanica, as Aves, do que que

59 A Primavera Arabe foi uma série de manifestagdes e protestos que acorreram no Oriente
Médio e no norte da Africa.



suas esposas, maes e filhas pudessem ditar a politica da cidade”
(DUARTE, 2005, p. XXIlI-XXIV) —, propde-se ao espectador moderno
que as impossibilidades podem se tornar reais. E esta a conclusdo de
A fonte das mulheres. O que esté no texto que o jornalista publica
sobre a greve das mulheres, pois, resume bem a mensagem cen-
tral do filme: “Nunca devemos nos dar por vencidos. O infinitamente
pequeno pode se revelar mais majestoso do que tudo que parece
grande” (A FONTE, 2011, 1h31). E assim a luta didria de muitas mulhe-
res nas comunidades machistas. Elas precisam ser fortes, alegrar-se
com as grandes pequenas vitérias e mostrarem-se gigantes diante
de um ambiente que deseja esmaga-las.









INTRODUCAQ

Disponivel online, via YouTube, a pega de 2018, Traga-me a
cabeca de Lima Barreto (dramaturgia de Luiz Marfuz, dire¢éo de Fer-
nanda Julia e atuagédo de Hilton Cobra), discorre, durante 52 minu-
tos, sobre a histéria do famoso escritor brasileiro Afonso Henriques
de Lima Barreto, refletindo no drama o seu drama real. Diante de
uma sociedade como a da primeira metade do século XX, extrema-
mente pautada em ideias eugénicas®®, o autor, no palco, transfor-
mado em personagem, defende-se dos ataques contra a cor da sua
pele, bem como de sua questionada capacidade artistica na criagdo
de suas obras, consideradas de carater duvidoso, dadas as concep-
cOes defendidas pelos principios de superioridade da raga branca
em comparacgdo a raga negra. Uma discussdo bastante intensa e
construida no didlogo entre o personagem principal e as imagens
em teldo, no embate que se mostra na defesa do autor a si préprio,
diante de seus "“avaliadores”

O titulo da pega faz aluséo a histdria de Jodo Batista, perso-
nagem biblico, que foi preso e morto por conta das ideias que pre-
gava. Tal prisdo se deu a mando do governador Herodes, alegando
a seus oficiais que Jodo Batista havia ressuscitado dos mortos e que
“certos poderes” agiam sobre ele. No evangelho, Jesus afirma ser
Jodo Batista a reencarnacao do profeta Elias: “Mas digo-vos que
Elias ja veio, e ndo o conheceram, mas fizeram-lhe tudo o que quise-
ram.” (Mt 17, 12). Suas ideias, na presente existéncia, feriam a indole
de muitos poderosos, dentre eles Herodias, amante de Herodes. No
banquete de comemoragao ao aniversario do governador, a filha de
Herodias, Salomé, danca diante de todos, fazendo agrados ao anfi-
trido que, inebriado pela beleza da moga, promete-lhe qualquer coisa
que deseje. Pressionada pela mae, ela pede: "“Da-me a cabeca de

60 "euge.nia sfCiéncia que investiga as condigdes mais propicias para a reprodugdo e o aperfeigoa-
mento genético da espécie humana." (MUNIZ; CASTRO, 2005, p. 422).



Jodo Batista numa bandeja!” (Mt 14, 8). Encarnado como Elias, mais
de 800 anos antes, Jodo Batista teria mandado degolar 450 sacer-
dotes de Baal, por duvidarem dos poderes de Deus: "Elias ordenou:
Prendam os profetas de Baal! Ndo deixem escapar nenhum! Todos
foram presos, e Elias fez com que descessem até o riacho de Cison
e ali os matou.” (1Rs 18, 40). De acordo com a lei de causa e efeito, ou
carmica, Jodo Batista é, por sua vez, degolado.

Uma relagdo que pode ser estabelecida entre o texto biblico
e a pega é o carater de denlncia presente nas obras de Lima Bar-
reto, cujo objetivo era protagonizar o subalterno, as injusticas por
eles sofridas e a cruel realidade de suas vidas, colocando-as em
evidéncia. Assim, temos dois lados sob tensdo, como ja apon-
tado antes, o superior, dotado de poder, e o considerado “inferior”.
Temos, assim, a cabega de Lima Barreto sendo trazida e exposta a
uma autépsia social.

Outra possivel referéncia, que ao longo da pega é constan-
temente citada, trata-se da mengéao ao escritor Machado de Assis,
especificamente no trecho em que o personagem cita as palavras
de abertura de Memdrias pdstumas de Bras Cubas: "Ao verme que
primeiro roeu as frias carnes do meu cadaver dedico como saudosa
lembranca estas memdrias pdstumas.” (ASSIS, 2002, p. 15). Entre
desdéns e devaneios quanto a apreciagdo, ou ndo, de Lima Barreto
em relacdo ao autor de Cosme Velho, cabe lembrar que Bras Cubas,
o "defunto autor’, volta do mundo dos mortos, para fazer um relato de
suas histdrias, desde o nascimento, assim como o faz Lima Barreto
que, de além tumulo, ergue-se em sua propria defesa.

Um ponto em evidéncia é a afirmagdo da negritude, do
reavivamento da ancestralidade; a juncdo da vida real, ficcionali-
zada no drama, e ressignificada no “retorno” do autor e na repre-
sentatividade negra no palco. Lima Barreto, nesse sentido, é
problematizado em cena.



Ora, tendo essas referéncias como base, pensaremos em
“como” a peca trabalha com tais informagdes na agdo dramética.
Logo, desde esta apresentagdo, podemos notar que aspectos rela-
cionados ao contexto e a referenciagéo contribuem para o encami-
nhamento de nossa andlise, considerando que, em cima do palco, o
texto dramatico se efetiva e, a partir da teatralidade ali presente, a
performatividade, por sua vez, também se efetiva.

TEATRALIDADE E PERFORMATIVIDADE

A teatralidade, nas palavras de Pavis (2015, p. 372), tem algo
de mitico em seu conceito, "de excessivamente genérico, até mesmo
de idealista e etnocentrista. S6 é possivel (considerada a pletora de
seus diferentes empregos) observar certas associacdes de ideias
desencadeadas pelo termo teatralidade.. Nesse sentido, Suzana
Thomaz (2016), em seu artigo "Teatralidade, entre teorias e praticas’,
realiza um levantamento histérico da teatralidade, a fim de revisitar
suas relagdes com as nogoes de performance e performatividade,
sendo que existe uma problemética atual na tentativa de "defini¢éo
do termo” Segundo ela, “a nogdo de teatralidade é problematica
entre artistas e tedricos desde o momento em que comecgou a ser
empregada, no inicio do século XX (p. 310). A autora ainda comple-
menta, citando Féral (2002, p. 4), que “é justamente porque a nogao
de teatralidade mudou, que temos que continuar a redefinir a nogao
de teatralidade!” (Féral apud Thomaz, 2016, p. 310).

Para a pergunta “Que é teatralidade?’, Barthes (apud Pavis,
2015), responde:

E o teatro menos o texto, € uma espessura de signos
e de sensagdes que se edifica em cena a partir do
argumento escrito, é aquela espécie de percepgéo
ecuménica dos artificios sensuais, gestos, tons,



distancias, substancias, luzes, que submerge o texto
sob a plenitude de sua linguagem exterior (BARTHES
apud PAVIS, 2015, p. 372).

De acordo com Barthes, podemos compreender que a tea-
tralidade se manifesta a partir do argumento escrito, da existéncia de
um roteiro, no entanto, em cena, a percepcado da teatralidade sub-
merge desse argumento escrito. Temos a cena e o que transborda
desse principio textual, j4 que nos deparamos com a “presenga viva
e carnal do ator” (Prado, 1968, p. 84).

A teatralidade depende, entre outros aspectos, de conven-
¢oes criadas com as ferramentas disponiveis no espago, figurinos,
musica, iluminacao, etc, que sustentam o jogo cénico. Assim, tudo
é criado dentro de uma perspectiva do todo. Cabe lembrar a “lei
de interdependéncia’; desenvolvida por Augusto Boal, a partir da
dialética de Hegel, isto é, cada elemento da composicado faz parte
do conjunto no todo.

Além disso, Thomaz (2016, p. 310) segue afirmando que “a
teatralidade depende tanto da performance dos artistas quanto da
identificacdo e do olhar do espectador” O que muito nos escla-
rece, uma vez que a performatividade esta relacionada de forma
efetiva com o publico e suas percepgdes e interpretagdes do que
estd sendo encenado.

A autora vai mais a fundo, comentando acerca das formas de
se fazer teatro nos dias de hoje, e como essas formas contempora-
neas se diferenciam das mais tradicionais, remetendo-nos, principal-
mente, ao teatro grego. O olhar do espectador faz emergir a teatrali-
dade. E esse fendmeno depende de um sujeito ou objeto observado,
gue é o emissor ou portador de signos, e o observador / espectador,
gue serd capaz de decifrar esses signos.

Mas o decifrar desses signos ou cédigos dependera de inu-
meras condigdes, isto é: “o contato entre os dois, a bagagem e o



meio cultural, a época e o espaco de apresentagao, o contexto social
e politico em questao, e, é claro, o desejo de comunicar (transmi-
tir e receber) por meio de convengdes, signos e cédigos comuns.”
(Thomaz, 2016, p. 311).

A teatralidade cria um outro espaco, paralelo ao real,em que a
ficcdo possa tomar forma. Gestos simples do dia a dia de uma pessoa
comum, ndo sao simples gestos no palco; gestos, no palco, passam a
fazer parte da agao dramética e, portanto, a produzir um significado.

E possivel notarmos, até o momento, que a teatralidade
contribuird para a performatividade, ou seja, trata-se de como se faz
uso dela a fim de construir significados. De maneira geral, assumi-
mos que ambas se interligam no espetaculo.

E possivel falar dessas duas perspectivas individualmente,
no entanto, a percepgéo delas em agdo conjunta, proporciona-nos
uma visdo mais ampla a respeito dos conceitos elucidados. Sendo
assim, pensemos, agora, na performatividade; uma linguagem que
funciona, também, como forma de ag¢éo social, proporcionando efei-
tos de mudanca, conforme se nota em definicdo encontrada no site
de pesquisas Oxford Bibliographies:

Performatividade é o poder da linguagem de efetuar
mudangas no mundo: a linguagem néo sé descreve o
mundo como deve ao contrario (ou também) funcionar
como uma forma de ag¢do social. O conceito de performa-
tividade foi apresentado, primeiramente, pelo fildsofo John
L. Austin, o qual postulou a diferenca que havia entre lin-
guagem constativa, a qual descreve o mundo e pode ser
avaliada como verdadeira ou falsa, e performativa, que faz
algo no mundo® (OXFORD, 2021, tradugéo e grifo nossos).

61 Performativity is the power of language to effect change in the world: language does not simply
describe the world but may instead (or also) function as a form of social action. The concept of per-
formative language was first described by the philosopher John L. Austin who posited that there
was a difference between constative language, which describes the world and can be evaluated
as true or false, and performative language, which does something in the world.



Ainda sobre o termo, em comparagao com a teatralidade, e
dialogando com a definicdo da Oxford, Josette Féral (2009), em seu
artigo "Por uma poética da performatividade’, aponta:

Mais recente que a de teatralidade, e de uso quase exclu-
sivamente norte-americano (..), sua origem poderia ser
retracada nas pesquisas linguisticas de Austin e Searle,
gue foram os primeiros a impor o conceito pelo viés dos
verbos performativos que “executam uma agdo (..) Essa
nocgéo valoriza a agdo em si, mais que seu valor de repre-
sentagdo, no sentido mimético do termo. O teatro esta
inexoravelmente ligado a representagdo de um sentido,
passe ele pela palavra ou pela imagem. O espetéculo
nele segue uma narrativa [récit], uma ficcdo. Ele projeta
ali um sentido, um significado. Essa ligagdo com a repre-
sentagao, que Artaud recolocou em questdo na sequén-
cia das grandes correntes artisticas do inicio do século
XX, deixou igualmente sua marca no teatro, ainda que
mais tardiamente. Ndo reconstituirei aqui toda a histéria
da evolugdo da pratica artistica no decorrer do século
XX, mas é possivel dizer que diversos autores e ence-
nadores buscaram criar essa dissociagado univoca entre
um discurso (verbal ou visual) e um sentido dado. Logo,
qguando Schechner menciona a importéancia da “execugao
de uma acdo” na nogéo de ‘performer; ele, na realidade,
ndo faz sendo insistir neste ponto nevralgico de toda
performance cénica, do 'fazer! E evidente que esse fazer
estd presente em toda forma teatral que se dé em cena
(FERAL, 2009, p. 197).

Diante dessas consideragdes, podemos chegar a um pos-
sivel conceito para teatralidade e performatividade, sendo que: a
teatralidade, condigdo do que é teatral, remete-nos ao concreto na
cena, aquilo que podemos visualizar; ja a performatividade é o que
extrapola esses elementos mais estruturais, partindo para elemen-
tos associados a varios outros campos do conhecimento, em sen-
tido mais pragmético.



Analisaremos esses elementos, partindo do quadro elabo-
rado por Tadeusz Kowzan, quanto aos signos no teatro. Trabalhamos,
portanto, tendo como corpus a peca Traga-me a cabega de Lima Bar-
reto, a relagdo entre as duas perspectivas: teatralidade e performati-
vidade, respectivamente, a partir de cada um dos 13 signos estuda-
dos por Kowzan (1978).

13 SIGNOS TEATRAIS PARA

A ANALISE DA TEATRALIDADE

E DA PERFORMATIVIDADE EM
TRAGA-ME A CABECA DE LIMA BARRETO

Em seu artigo "Os signos no teatro - introdugao a semiologia
da arte do espetaculo’, Kowzan (1978) realiza toda uma reflexdo no
gue concerne ao signo e em como a andlise semioldgica adentra
o campo da arte, mais especificamente o da arte teatral. Explora a
manifestacdo dos signos em cena, diferenciando signos naturais e
artificiais, sendo que no palco, todos os signos pertencem a cate-
goria de artificiais, pois resultam de um processo voluntério, sdo
criados, geralmente premeditados, com a finalidade de comunicar
no ato. Nesse sentido, "os signos teatrais sdo perfeitamente funcio-
nais” (1978, p. 102), isso quer dizer que quando utilizados em cena,
obtém “valores significativos bem mais pronunciados do que em seu
emprego primitivo” (1978, p. 102).

Segundo o autor, “a arte do espetaculo &, entre todas as
artes e, talvez, entre todos os dominios da atividade humana, aquela
onde o signo manifesta-se com maior riqueza, variedade e densi-
dade!’ (1978, p. 97). E as formas de manifestagdo partem de inime-
ros aspectos, considerando que "tudo é signo na representacdo
teatral’, visto que o espetaculo se serve tanto da palavra como de



sistemas de significacédo nao linguistica. Desse modo, Kowzan parte
dos resultados da aplicagdo dos signos, para perceber como eles
se configuram e podem ser representados em uma pega. Logo, a
partir de seus estudos, elencando e analisando signos possiveis de
representacdo no teatro, e com base nos conceitos j& apontados por
demais estudiosos e estudiosas da dramaturgia, analisamos a peca
Traga-me a cabeca de Lima Barreto, evidenciando o que, no espeta-
culo, sdo marcas da teatralidade e, na agdo dramética, o que essas
marcas representam em termos de performatividade.

Os signos propostos pelo autor sdo: a palavra, o tom, a
mimica facial, o gesto, o movimento cénico do ator, a maquilagem, o
penteado, o vestuario, o acessério, o cenario, a iluminagéo, a musica
e o ruido, os quais apresentaremos por partes, como se segue.

1A PRLAVRA

Na pegca em questdo, a teatralidade é evidente pelo uso que
o ator faz da palavra, portanto, encena o texto dramatico no palco. A
palavra, nesse sentido, j& garante um significado, pelo fato de estar
sendo proferida em espago cénico. Mas ela ndo se desvincula do dis-
curso, do cardter de denudncia que nos leva a pensar e refletir a res-
peito de uma época que fez e faz parte de nossa raiz histérica. O per-
sonagem mescla uma linguagem coloquial a uma linguagem mais
formal, inclusive fazendo uso de algumas expressdes em francés, e
afirmando ser um leitor dvido de grandes obras da literatura univer-
sal, portanto um homem culto, que sabia adequar a linguagem em
seu contexto, sabendo de onde partia a sua voz. Ou seja, a performa-
tividade decorre do uso que se faz da palavra; tem-se o recurso da
palavra e com ela ideias sdo expressadas, problematizadas, repensa-
das, discutidas, etc.



2.010M

Na peca, o tom é bastante importante e, certamente, nos fara
compreender muito bem a relagcdo que existe entre a palavra e as
emocgdes que com ela podem ser apresentadas. A teatralidade se
manifesta no recurso do tom, que poderd ser modificado de acordo
com a necessidade cénica, com o destaque que se queira dar.

J& a performatividade fica evidente na postura firme e decidida
do personagem que, apesar de vacilar em momentos de lembranca
e dor, de maneira geral, sua entonagao € vivida e resgata a sua negri-
tude, reafirmando suas origens. A entonacgéao, nesse sentido, enfatiza
o poder do discurso que é proferido no decorrer da encenacéo.

3 AMIMICA FACIAL

Durante a peca, destacam-se inimeras expressoes faciais,
bastante associadas a prépria palavra, que garantem a teatrali-
dade, isto é, sdo expressdes que voluntariamente aparecem com o
intuito de causar efeitos. De maneira mais evidente, com excecédo
dos momentos em que o personagem usa do deboche, da ironia,
sua expressdo se mostra, na maioria das vezes, séria, preocupada e
ansiosa, condizente com a situagao de julgamento que esté vivendo
e na tentativa de extravasar suas frustagdes. Ou seja, suas expres-
sdes corroboram para o entendimento da gravidade da situagao, o
gue, por sua vez, demarca a performatividade, o efeito de maior gra-
vidade que se busca evidenciar na pega.

4, 06EST0

Os gestos, depois da palavra, sdo meios maledveis de
exprimir pensamentos, ndo sdo somente maos, bragos ou pernas,



mas o corpo todo que se expressa através deles. Na peca, os ges-
tos sdo bastante marcados, sabemos que remontam a teatralidade
da pecga, uma vez que podem determinar situagbes. Mas o que
esses gestos representam?

Nos momentos em que o personagem lembra de fatos mais
pessoais, a sua trajetdria de vida, por exemplo, ele se ajoelha no
chéo, ao sentir a falta da mae, senta-se e cobre o rosto ao lembrar a
morte do pai, deita-se no colo de um dos espectadores quando esté
bébado, mas ao defender-se de seus acusadores, quase sempre se
coloca em pé e aponta os dedos para eles, em tom de defesa calo-
rosa; isso porgue os movimentos em que ele estd mais préximo ao
chao poderiam indicar sua fragilidade e o lugar no qual ele se sente
muitas vezes, enquanto que os momentos em que ele se levanta
¢ uma forma de reagir contra as injdrias das quais é acusado e da
forma como é visto, rejeitado e "desqualificado” pela sociedade de
entdo. Essa movimentacéo e uso dos gestos é o que podemos cha-
mar de performatividade.

5, 0 MOVIMENTO CENICO DO ATOR

O ator se movimenta de vérias formas durante todo o espe-
taculo, utilizando-se bem do espaco do palco. E nesse espago
paralelo que o ator movimenta ndo sé a si mesmo, mas também o
publico. A teatralidade estd na movimentagao, no uso que se faz do
espaco de que se dispde.

O palco em semiarena contribui para uma proximidade do
ator com o publico, sugerindo uma intimidade maior, tanto que ele se
aproxima consideravelmente dos espectadores, inclusive compar-
tilhando elementos do cenério, interagindo com eles, evidenciando
marcas de performatividade.



6. A MAQUILAGEM

A maquilagem cria signos mais duradouros do que a mimica
facial; e ela pode apresentar signos relativos a raga, idade, estado
de salde, temperamento do personagem, etc. Uma maquilagem
caracteristica ndo se usa em dias comuns, mas com intenc¢des espe-
cificas; dentro do palco, tais caracteristicas passam a ter uma evi-
déncia maior, certamente. A maquilagem, aqui, se associa com a
tonalidade da pele do ator em questéo, pois sugere, antes de tudo,
a aproximagao visual com o autor Lima Barreto. A teatralidade se
consolida ndo sé pelo efeito da maquilagem, mas fortemente pela
cor da pele do ator.

Na pega, ele faz mencdo ao termo “mulato” ser atribuido
nao sé a ele, como também a Machado de Assis, e assume, apon-
tando para o seu braco, que eles sdo negros e que, ao contrario de
Machado, ele ndo nega a sua cor, apesar de ter vivido com vergonha
e dizer em determinado momento da sua "tristeza de ndo ter nascido
branco” De antemao, as caracteristicas fisicas do ator nos permitem
a associagao com o autor, desde o momento em que ele se apresenta
como Lima Barreto de além-timulo. Portanto, a face do ator no per-
sonagem marca de forma significativa essa relagdo; a maquilagem
torna-se um detalhe, pois a performatividade enfatiza a importancia
de se discutir a cor da pele, ou seja, do quanto ela significa.

/.0 PENTEADO

Até mais do que a maquilagem, o penteado pode possuir um
papel autbnomo na pega, porque ele poderd indicar, por exemplo,
uma &rea geogréfica ou cultural, uma época especifica, uma classe
social, uma raca. Isso fica evidente na peca, pela textura dos cabelos
do ator e pela opgdo de manté-los mais longos; é algo visivel na
cena, contribuindo para a identificagédo da teatralidade.



Além de os cabelos serem crespos, eles estdo crescidos, a
fim de mostrar bem a sua caracteristica. Sdo cabelos grisalhos que
sugerem a sabedoria de alguém com uma idade ja avangada e que,
portanto, possui um conhecimento empirico da vida, que carrega
uma histdria (isso é bastante importante, pensando no contexto da
pecga); além disso, ligam-se ai dois tempos: o passado, pois Lima
Barreto faleceu ainda jovem, aos 41 anos, e o presente, a contempo-
raneidade, jd que o autor, agora com mais idade, levanta do timulo
e vem em prépria defesa, isto é, temos uma obra de ressignifica-
¢ao nesse sentido. As entradas nos cabelos sugerem também uma
cabecga mais a mostra, o que enfatiza a questdo do préprio titulo da
obra; uma cabega que estd em xeque, que esta sendo analisada, ava-
liada, um cérebro "submetido a dissecacéo publica” Uma cena inte-
ressante é quando ele, ao lembrar da familia e de sua casa, “a casa
do louco” (referindo-se a possivel insanidade de seu pai e dele pré-
prio), puxa com forga os cabelos que, ao serem friccionados, ficam
elétricos, dando uma impressdo de desalinhamento, porém suge-
rindo a imagem de grandes génios incompreendidos ou criticados,
ou mesmo a imagem dos génios consagrados, como Albert Einstein,
por exemplo. A seguir, as imagens das cenas que contribuem para
essa interpretagao (frames 1 e 2)%2

62 De modo que a peca se encontra disponivel no YouTube, sem restrigdes de publico e, portanto, sob
dominio publico, fazemos uso de frames da obra, com o intuito de complementar nossa pesquisa,
no sentido de analisar visualmente os elementos da cena.



Figura1- frame 1 - os cabelos crespos e embranquecidos

Fonte: Tragra-me a Cabega, 2018.

Figura 2 - frame 2 - os cabelos sendo friccionados

Fonte: Tragra-me a Cabega, 2018.

Os detalhes que advém dessa encenacdo com os cabelos
trazem visibilidade e significado ao signo primeiro. Logo, reconhe-
cemos a performatividade, pois ela nos permite ir além de sentidos
superficiais e buscar a fundo nossas referéncias.



8, 0 VESTUARID

Diz Kowzan (1978, p. 109) que “no teatro, o habito faz o
monge" O vestudrio seria 0 modo mais convencional e exteriorizado
de definir o individuo humano no teatro. Ele vai significar sexo, idade,
profissdo, posigcdo social, nacionalidade, religido, etc,; o vestuério diz
muito a respeito do nosso personagem. O figurino que o ator usa é
a marca da teatralidade. A principio, ele traja calgas com suspensoé-
rios, uma camisa branca, sem abotoaduras ou goma, nem quaisquer
outros aderegos, e um colete com bordados coloridos, como pode-
mos visualizar abaixo:

Figura 3 - frame 3 - 0 vestudrio no inicio da peca

Fonte: Tragra-me a Cabeca, 2018.

E um traje simples e que abraca a ideia de quando, no
inicio, 0 personagem menciona o seu "esbodegado vestuério” e,
mais adiante, que gostaria de ser "doutor” para usar sobrecasaca e
cartola com o poder de mudar o seu destino. Logo, seu traje também
demonstra sua origem, a simplicidade até de seu comportamento
perante a sociedade. Ao longo da encenacéo, o ator se despe de
parte de seu figurino, tirando o colete, baixando os suspensérios,



abrindo os botdes da camisa e arregacando suas mangas. J&
suado e bebendo alternadamente pequenos goles de cachaga,
percebemos que a imagem do personagem vai se modificando no
transcorrer das cenas; entre nervosismos e momentos de crise, ele
vai construindo outra imagem, até mesmo a imagem que nds, como
leitores e espectadores de Lima Barreto, em partes, fazemos dele e
de sua obra (frame 4).

Figura 4 - frame 4 - a transformacao ao longo da peca

Fonte: Tragra-me a Cabega, 2018.

Esse vestudrio, ao fim da pega, sera substituido por um
manto africano (frame 5), colorido, o qual sugere a aceitagdo e
a afirmagdo do local ao qual o autor pertence, como um retorno
a sua ancestralidade.



Figura 5 - frame 5 - o traje que se converte em manto africano

Fonte: Tragra-me a Cabega, 2018.

Toda essa transformacdo que ocorre ao longo da pega é o
que o personagem faz com o seu traje e o que essa mudanga podera
significar. Temos, assim, a performatividade.

9 0ACESSORID

Acessérios sdo um sistema autdnomo de signos, situando-
-se melhor entre o vestudrio e o cendrio, porque numerosos casos
limitrofes aproximam-nos um do outro. Os casos sao particulares, a
depender do contexto, do uso no palco. Podemos dizer dos signos de
primeiro e de segundo grau, que tratam da denotacgéo e da conotacéo,
respectivamente, ou seja, um signo pode tomar outro sentido dentro
da cena, como exemplo uma cabaga fazendo a vez de uma cabeca®?.

63 De modo que os acessorios apresentam casos limitrofes entre vestuério e cenario, pensamos na
cabaca tanto como elemento de cendrio, como elemento acessorio, considerando a sua relagdo
direta com o ator.



Os acessoérios, objetos ou aderecos utilizados durante o espetaculo,
denotam a teatralidade.

Dentre os acessdrios utilizados, primeiramente pensamos na
prépria cabaca que representa a cabeca do autor, no canto esquerdo
do palco (simbdlico, visto que a esquerda sugere essa conotagao de
"estar do outro lado"), e o arranjado de conchas que é usado como
representacdo do cérebro e que aparece ao final da peca, como que
se desmontando e fazendo um enfeite a cabega do escritor, uma
“cabeca encantada"® (frames 6 e 7).

Figura 6 - frame 6 - o cérebro formado por bizios

Fonte: Tragra-me a Cabega, 2018.

64 As conchas, ou “buzios' ficam no fundo do mar e sdo trazidos para a praia pelas ondas; dizem que
eles possuem a energia da dgua, do céu e da terra. Além de trazer sorte, protecdo e limpeza, o bd-
zio simboliza um sinal positivo da vida, trazendo luz e forga para lidar com os desafios, problemas
e decisdes a serem tomadas. Sao conchas preparadas para uso em rituais do Candomblé. A caba-
¢a, assim como os buzios, compde um instrumento musical chamado afoxé; usa-se uma cabaga
pequena e redonda, e posteriormente ela é recoberta com uma rede de bolinhas de pléstico ou
micangas. £ um instrumento que também possui profunda vinculagao as manifestacées religiosas
do Candomblé. Juntos, esses elementos sdo bastante importantes para a construcdo simbélica
sugerida pela encenagao.



Figura7 - frame 7 - a cabeca encantada, o afoxé

Fonte: Tragra-me a Cabega, 2018.

No decorrer da encenagéo, vez ou outra, 0 personagem tam-
bém se movimenta com o copo de bebida, trazendo a ideia dos pro-
blemas de Lima Barreto com o alcoolismo, ele inclusive apresenta
um temperamento jocoso e irbnico ao se referir a esse tema, compa-
rando-o0 ao chd de camomila bebido pelos membros da academia;
mas o copo e a bebida (frame 8), servindo de acessdrios, sdo neces-
sarios ao entendimento do contexto da peca.

Figura 8 - frame 8 - a bebida

Fonte: Tragra-me a Cabega, 2018.



Outro detalhe notéavel sdo as proprias obras do autor sendo
utilizadas em cena, como algo concreto e abstrato ao mesmo tempo;
concreto porque sdo palpdveis e acessiveis a quem quiser ler e pes-
quisar, e abstrato porque a palavra as tornou imortais. Se compa-
rarmos esse momento em que o personagem reline suas obras ao
momento anterior na pega em que ele utiliza varios papéis escritos
e joga-os ao alto, podemos entender que essas palavras, as teses
eugénicas, ao vento, sdo apenas argumentos infundados, que par-
tem de uma sociedade preconceituosa e racista, jd o concreto seria
aquilo que apresenta uma vivéncia, de olhar por outros olhos, espe-
cialmente daquele que vive na sociedade do preconceito, sendo
rechagado por ela. A imagem que se cria dos papéis € interessante,
pois jogados ao ar, eles flutuam e caem por terra. Dessa mesma
terra brota a obra de Lima Barreto, como defesa; surge a sua escrita,
representada nos livros.

Com asimagens, fica evidente essa questao, ao visualizarmos
todos esses elementos em cena, sobrepostos. Os papéis ja rabis-
cados, jogados e espalhados pelo chao, e a organizagao dos livros,
colocados um a um pelo personagem, estabelecendo uma ordem,
uma imagem especifica, lembrando, qui¢d, um trono africano. Ao
passo que o frame 9 destaca um momento de certa insatisfagcdo do
personagem, o frame 10 nos mostra o estabelecimento de algo novo.



Figura 9 - frame 9 - escritos e anotacdes; papéis ao alto

Fonte: Tragra-me a Cabega, 2018.

Figura 10 - frame 10 - as obras de Lima Barreto

Fonte: Tragra-me a Cabega, 2018.

Além disso, outra cena importante, face aos acusadores, é
guando o personagem une duas folhas de papel, uma branca e uma
preta. Ele solta a folha branca e rasga em vérios pedagos a folha
preta que lhe fica nas méaos. Isso mostra a visivel diferenca no trato
para com a cor da pele. O preto é estragalhado (frame 11).



Figura 11 - frame 11 - a folha branca e a folha preta

Fonte: Tragra-me a Cabega, 2018.

O uso que se faz com os recursos do palco indica a performa-
tividade em cena. Os significados possiveis observados e analisados
pelo espectador é que efetivamente construirdo os efeitos de sentido
pretendidos pela encenacéo; portanto, todas as cenas apresentadas
no quesito acessdrios, que mostram o uso desses objetos e os ressig-
nificam dentro do contexto da peca, demarcam a performatividade.

10.0 CENARIO

A tarefa primordial do cenério é a de representar o lugar:
lugar geografico, social ou 0os dois ao mesmo tempo; também pode
significar o tempo, época histdrica, estagdes do ano, certa hora do
dia, etc. Os signos que o cendrio contém podem se relacionar as
mais variadas circunstancias. O cenario pode ser caracterizado pela
movimentagao e construgdo em tempo real ou pode até ser dispen-
sado de todo, permanecendo vinculado a movimentacdo e gestos
do ator ou atores. O cendrio da pega ndo possui muitos aderecos,
além dos acessérios. Temos um teldo, uma cadeira, o suporte com “a



cabeca’; o palco em semiarena e a movimentagao e gestos do ator;
portanto, signos da teatralidade.

A performatividade se manifesta, entre outros, no teldo, que
reproduz imagens e informagdes histéricas (textos escritos), as quais
contribuem para o encaminhamento da agdo dramética, com vozes
em off. Nos frames da sequéncia, 12 e 13, observamos um detalhe
interessante da versatilidade no uso do recurso tecnoldgico, atrelado
a encenagdo, do modo como a imagem é reproduzida para o publico
que assiste ao vivo e para o publico que assiste virtualmente: a tela
reproduzida como que para um telespectador e a tela reproduzida ao
publico presencial, como em uma sala de cinema. Os recursos sdo
ampliados, nesse sentido.

Figura 12 - frame 12 - a reproducdo da imagem em teldo (tela cheia)

Fonte: Tragra-me a Cabeca, 2018.



Figura 13 - frame 13 - a reproducdo das imagens em teldo, para o publico presencial

Fonte: Tragra-me a Cabega, 2018.

Outro elemento que nos mostra a performatividade é
a cadeira que o ator usa o tempo todo em sua movimentagao,
mudando a sua posi¢do, ou seja, dando liberdade até para o objeto,
quando ele serve para 0 mesmo fim, no entanto, em posigdo oposta

a convencional (frame 14).

Figura 14 - frame 14 - 0 uso da cadeira, movimentagao no palco

Fonte: Tragra-me a Cabeca, 2018.
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Na imagem acima, a cadeira é utilizada pelo ator como
uma espécie de compasso, quando ele gira o objeto em circulos,
relembrando um episédio em que fora acusado de ladrdo, na ado-
lescéncia; o que causa um efeito de vertigem dessa reminiscén-
cia, de ciclo vicioso.

1A IUMINAGAD

A iluminagao valoriza outros meios de expressao, apresenta
mecanismos aperfeicoados de distribuicdo de comandos, encon-
tra cada vez mais amplo e rico emprego nos espetaculos, tanto em
cenas fechadas como em cenas ao ar livre; é capaz de iluminar e
delimitar lugares teatrais, entre outros elementos relacionados ao
préprio temperamento e situagdes vividas pelo personagem. Tudo
dependera do contexto e do uso que se faz do recurso da iluminagao;
inclusive, a projecdo de imagens, muito recorrente em vérias pecas,
poderéd representar sonhos, outros personagens, delirios, etc.

A iluminagdo, na pega em questdo, sendo ela em espago
fechado, contribui sobremaneira para enfatizar as passagens do per-
sonagem, seja 0 seu estado de espirito, seja os momentos de jul-
gamento, destaques para um ponto em especifico, entre outros. De
modo que a iluminagdo direciona o foco nas cenas, torna-se evi-
dente a teatralidade para o espectador nesse quesito.

Porém, o efeito que a iluminagdo causa ao espectador contri-
bui para evidenciarmos as marcas da performatividade. Sao varias as
cenas que podemos apontar como exemplos; seguem algumas delas.

Cada destague tem uma razao de ser, identifica algo em par-
ticular. Conforme observamos anteriormente, nos momentos em que
aparecem no teldo as teses da eugenia, todo o ambiente ao redor é
escurecido, a fim de dar um destaque aos textos escritos, como em
uma tela de cinema. J4 no momento em que o personagem relembra



e sofre a perda da mae, a luz é incidida sobre ele na cor vermelha;
essa cor, além de sugerir a ideia de sangue, pode representar a forga
gue advém desse sangue, pois se trata da raiz, do ventre que gerou
esse ser e que o0 marca subjetivamente (frame 15).

Figura 15 - frame 15 - lembrancas da mae

Fonte: Tragra-me a Cabega, 2018.

As figuras femininas sao enfatizadas de forma interessante:
a méae associada a cor vermelha, enquanto a bisavd é lembrada e
associada a cor azul e a0 mar, em cena mais adiante.

Uma cena marcante, ao final da peca, é quando o ator monta
no chdo a cadeira e os livros no entorno e o teldo mostra novamente
a imagem do mar e a luz azul (frame 16).



Figura 16 - frame 16 - o retorno a ancestralidade

Fonte: Tragra-me a Cabega, 2018.

A luz azul, a cor azul, simboliza a nostalgia e a tristeza, mas
também uma calmaria, na afirmacgao do autor de que findada a sua
vida, mesmo sem ter conseguido escrever toda a histéria do povo
negro, ele cré que outros escritores virdo e cumprirdo a promessa.
O mar, na histéria de varios paises, tem uma conotacéo de tristeza
e saudade, marcada pelo deslocamento geogréafico de muitos povos
para terras estrangeiras. No caso do Brasil, podemos citar o des-
locamento do povo africano, marcado pelo trafico de escravos e a
violéncia impingida contra eles nesse processo de “barbérie tropical’
O mar relembra a ancestralidade, mais uma vez.

12 A MUSICA

A mdsica tem uma fungdo bastante interessante e impor-
tante, porque ela pode entrar num espetéculo em momentos espe-
cificos para mudar algo, caracterizar algo, substituir algo, ou marcar
0s personagens especificamente, tornando essa marca um simbolo
daquele personagem, por exemplo. Instrumentos especificos tam-
bém podem designar lugares ou etnias especificos. Lembrando que



tudo ird depender de como o dramaturgo faz uso desses signos, ou
seja, os significados que se pretende atribuir a eles e os efeitos que
deles sdo depreendidos. Em termos de teatralidade, temos, na peca,
a presencga da mdusica, a presenca do canto e a presenca de sons
prolongados para efeitos de sentido.

A performatividade se manifesta nas musicas, em momentos
especificos, por exemplo: no inicio, apds a abertura com o video rela-
tivo a eugenia (que contextualiza e caracteriza a pega), o persona-
gem se apresenta com uma cangao entusiasta, lembrando até uma
abertura de um show, o que leva o espectador a ser atraido por ele,
pela sua simpatia; nos momentos em que as imagens e teses sdo
mostradas no teldo, a musica é grave, fazendo lembrar um ambiente
frio, cinza, de morte, necrotério; em outros momentos, especialmente
os de crise de Lima Barreto, o som é agudo, lembrando laminas cor-
tantes; ao assumir-se militante, no meio do debate em sua defesa, o
personagem canta uma cangao, também grave, afirmando que “vai"
em frente, mesmo tendo o mundo como seu adversario; em cenas
de suspense ou de lembrancga, temos a presenga do piano, causando
efeitos de sentido (melancolia, nostalgia), a depender do que a cena
solicita; e a musica cantada pelo ator, ao final da pega, pelo soar
das batidas, lembra sons africanos, combinados com a letra, que
remete aos ancestrais, bem como com o figurino que o personagem
traja nesse momento.

13.0 RUiDO

Os ruidos produzidos no teatro podem significar a hora, o
tempo que estd fazendo, o lugar, o deslocamento, o transporte,
podem ser signos de fendmenos e circunstancias as mais diversas.
Até mesmo a voz humana pode imitar ruidos. Na pega, percebemos o
uso dos ruidos em momentos especificos: a digitagdo dos nomes dos
adeptos da teoria eugénica, bem como os titulos de suas obras, nas
referéncias dos trechos selecionados. Isso evidencia a teatralidade.



Nao em vao esses ruidos sdo utilizados na tela, pois eles
sugerem que, além do tempo do enunciado ali presente nos textos
datados da primeira metade do século XX, a digitagdo remete ao
tempo de enunciagéo, do tempo corrente, dando uma caracteristica
de contemporaneidade, ou seja, o texto pode ter sido escrito hd mui-
tos anos, mas ele ainda perdura nas mentes de muitas pessoas na
atualidade. O ruido das teclas sendo digitadas remete ainda a uma
sensacao de veracidade, isto é, o que estd sendo dito foi realmente
pensado e publicado, trazido a sociedade e debatido, porque era
algo em que se acreditava. Nesse sentido, os detalhes vao nos tra-
zendo a tbnica da peca e o que esté além da teatralidade, portanto,
o efeito de sentido e o significado do som no ato de digitar diz res-
peito a performatividade.

CONSIDERAGOES FINAIS

Percebemos, diante da anélise dos elementos de teatrali-
dade e performatividade, que uma peca de teatro, uma obra de arte
como o drama, abarca ndo somente o texto dramético e o seu espe-
tdculo, mas a juncgdo desses e os efeitos que eles causam no publico
espectador, a partir de seus conhecimentos de mundo, suas leituras
e bagagem intelectual. A discussdo nos leva a refletir, entre outros
aspectos, acerca da multiplicidade dos olhares que contemplam o
teatro, dado o seu alcance.

E imprescindivel, para a compreensdo dessa unido, a con-
textualizacdo da peca e seu repertdrio, a fim de que as primeiras
impressdes, desde o titulo da obra, nos permitam o estabelecimento
de referéncias e conteldos ali ressignificados, uma vez que o texto
sempre parte de algum caminho ja tragado. Tais referéncias se cor-
porificam no decorrer da pega, tanto a analogia a cabega de Jodo
Batista, quanto o romance machadiano.



Nao somente as referéncias de mundo sédo importantes, mas
também um levantamento tedrico concernente aos elementos que
constituem o espetéculo e como esses tém sido estudados e repen-
sados ao longo dos anos. Para tanto, pesquisadores e pesquisado-
ras tragcam panoramas que nos permitem visualizar as configuragcoes
do teatro contemporaneo. Por isso, nos pautamos em discussdes de
Féral, Thomaz, Pavis e Prado, para a compreenséao da teatralidade e
da performatividade.

A partir desse levantamento, evidenciamos os 13 signos tea-
trais possiveis de serem abordados no palco, de acordo com Kowzan,
lembrando: a palavra, o tom, a mimica facial, o gesto, o movimento
cénico do ator, a maquilagem, o penteado, o vestuario, o acessdrio, o
cenario, a iluminagao, a musica e o ruido.

O espetaculo em questéo, Traga-me a cabega de Lima Bar-
reto, visto e analisado sob os aspectos da teatralidade e performativi-
dade, traz a tona discussdes que, apesar de remontarem uma época
distante da nossa, contribuem para se pensar a necessidade de vol-
tar ao passado como forma de compreensao da histdria e reconstru-
¢do de uma nova concepgao de mundo e de sociedade.






Para comecar a escrever (ou mesmo falar) sobre alguma
coisa na academia, parece haver uma série de protocolos a serem
cumpridos como condigéo a priori para todo e qualquer comegar
(isso pode nos levar a nos perguntarmos se jamais comegamos, de
fato, alguma coisa). Podemos destacar, como um passo fundamental
que antecede todo e qualquer comegar, a capacidade de nomear
aquilo sobre o qual se estd escrevendo (ou falando), para que pos-
samos nos por a escrever, cientes de que estamos escrevendo sobre
isso ou aquilo. E exatamente este passo que me sinto incapaz de dar
para aqui comegar (e ainda assim ciente de que ja me pus a escre-
ver). Na verdade, o que me impulsiona agora a escrever (e que me
impulsionou nos Ultimos meses a levantar todo o material bibliogra-
fico, pois esta escrita ndo esta comegando agora) é exatamente uma
necessidade gritante de problematizar esses passos ou etapas que
supostamente deveriam anteceder a escrita académica. Portanto,
recuso-me, nesse momento, a escrever a partir deles. Talvez esteja
tentando escrever apesar deles, ou num embate com eles.

Seja um constrangimento ético ou uma inconsisténcia teé-
rica, o fato é que prefiro ndo me deixar levar por uma forga conspiratd-
ria que me impulsionaria a denunciar essa enigmaética entidade eles,
que seriam os responsaveis por manter a academia estabelecida em
tal estado de coisas e de espirito. Prefiro ndo direcionar minha aten-
¢do questionadora para o eles, mas permitir que minha inquietagéo
espantada permanega voltada para o nds. E o estado em que sinto
que nds nos encontramos na academia, € um estado de mal-estar.

Pronto, se me exigirem justificar todas as questdes que levan-
tarei daqui pra frente com fatos, se me for dado como condigao loca-
lizar os sujeitos que representam e defendem tal estado de coisas e
de espirito que me parece predominar na academia, direi apenas que
ndo importa, que a Unica coisa que importa é se sentir assombrado
e se pdr a pensar sobre esse mal-estar que se encontra em todos
os cantos da academia. E o mal-estar dos alunos de graduagdo
que se aproximam do trabalho de conclusdo de curso e se péem a



tentar adequar-se ao tal formato académico de escrita, que deve ser,
segundo dizem (ou dizemos, para néo recorrer ao eles), bem estru-
turado numa metodologia cientifica. E o mal-estar que volta quando
se pretende tentar uma selegédo de mestrado e é preciso saber definir
com clareza qual é o seu objeto de pesquisa, seus objetivos gerais e
especificos, ou sua hipétese (no caso do doutorado). E o mal-estar
(que acaba por parecer da natureza da area de artes) do artista que
entra na academia, e passa toda sua estadia nesse lugar se pergun-
tando se é possivel fazer arte nesta instituicao cientifica, se este é o
lugar propicio a formagao do artista. E, principalmente, é o mal-estar
gue n3o se cola a nenhum sujeito, mas que se acumula na atmosfera
guando nés, professores, insistimos com nossos alunos ou orientan-
dos, que isso é a academia, que esse é o rito de passagem pelo qual
é preciso passar para que se possa viver na carne o que é fundamen-
talmente a experiéncia académica.

E que ndo confundamos este mal-estar com a angustia ou
inquietagao prépria ao processo de pesquisa ou a crise inevitavel em
toda criagdo artistica; essa angustia que, segundo Heidegger (1969,
p. 32), “nos corta a palavra’, "emudece qualquer dic¢cdo do 'é¢” O mal-
-estar é responséavel, pelo contrario, por nos afastar dessa angustia,
por nos fazer acreditar que seria melhor ndo se deixar ser levado por

ela, apesar de insistentemente sermos invadidos pela mesma.

m

Uma primeira questdo que o assombro diante de tal mal-es-
tar me faz levantar é: porque associamos academia ou universidade
com ciéncia? Pesquisa académica é sindnimo de pesquisa cientifica,
ou seria esta apenas uma area entre outras da pesquisa académica?
Podemos falar em pesquisa artistica, pesquisa filoséfica na acade-
mia, ou € mais acertado dizer pesquisa cientifica em artes, pesquisa
cientifica em filosofia?

Seria muito mais elegante e refinado, de minha parte, manter
essas perguntas em aberto, mas me permitirei a grosseria de afir-
mar minha posi¢ao, ou melhor, minha desesperada necessidade de



desvincular atividade académica de atividade cientifica. Mais ainda,
me permitirei atribuir como causa do tal mal-estar a necessidade
de dizer que o que fazemos é pesquisa cientifica em artes, e ndo
simplesmente pesquisa artistica académica. Sendo mais especifico,
percebo que essa associagdo entre academia e ciéncia instaura no
ambiente académico uma certa confusao entre a dimenséo tedrica
e a dimensdo préatica, dando uma impressao bastante nitida de que
existe uma predominancia absoluta da primeira, e de que é preciso
fazer de tudo para que a segunda encontre seu espago dentro da
pesquisa académica. Isso tem levado, nas Ultimas décadas, a uma
ultravalorizagdo da pratica, e a uma certa desconfianca da teoria.
Ou seja, 0 mal-estar com o que é académico acaba assumindo a
feicdo de um mal-estar com um suposto excesso de teoria e uma
suposta falta de pratica na academia.

Por mais absurdo que parega, comego a desconfiar (e essa
desconfianga ganhou corpo a partir dos estudos de Hannah Arendt e
Heidegger) que se trate justamente do contrdrio. Isso que chamamos
de teoria estd, na verdade, completamente contaminado por precei-
tos préticos, por uma légica que diz respeito muito mais a préatica do
que a teoria. Na verdade, nem isso podemos dizer, pois hoje em dia
(e com isso talvez me refiro aos Ultimos 5 séculos) ndo parece possi-
vel pensar ou fazer nem a pratica nem a teoria. Com esta afirmacgao
nao estou defendendo uma separagao purista das duas dimensoes,
mas uma abordagem plena de cada uma delas para que o atraves-
samento possa se dar de uma maneira potente, ou seja, uma relagao
gue nado se dé por submissao. Esse quadro é muito bem desenhado
pelas definicdes que podemos encontrar no dicionario. Ao fazer uma
busca no Larousse (1992, p. 1081 - o grifo é meu), me deparo com
uma definicdo bem interessante de teoria: “Conjunto relativamente
organizado de ideias, conceitos e principios que fundamentam uma
atividade, e que Ihe determinam a pratica" Em tal defini¢ao, a primeira
coisa que me chama a atengao é esse lugar, que a teoria assume,
de fundamentagdo de uma atividade, e esse poder de determinar



uma pratica, entendendo-o como determinagao de seus rumos pos-
siveis ou mesmo de sua razdo de ser. Com isso poderiamos concluir
que a pratica se encontra submetida a teoria, situagao desfavoravel
de dependéncia da legitimagao desta. Isso é reforcado por uma das
definicbes de pratica encontrada no mesmo dicionario: “Aplicagdo
na realidade dos conceitos formulados no espirito” (Idem, p. 892).
Mas é preciso atentar também que, em tal definigcao, a teoria parece
obrigada a assumir um papel, também desfavoravel, de ter que fun-
damentar algo que |Ihe é externo, a prética. E parece-me gue esse
papel, que aparentemente dé a teoria um status elevado, desvia a
teoria de uma pulsao que lhe parece ser mais origindria, pois é ape-
nas numa ldgica cientificista que os “conceitos formulados no espi-
rito” tém como razdo de ser a “aplicacado na realidade”

Para tentar me aproximar dessa pulsdo origindria da teoria (e
com isso ndo quero dizer sua esséncia, mas aquilo que ela concre-
tamente foi antes de lhe ser imputada esse papel cientificista), devo
retornar ao modo como os gregos tratavam a teoria. Em seguida ana-
lisarei sua transformagéao gradual, ao longo da histéria, até assumir
plenamente o papel que a tornou serva da pratica, de uma prética
objetivista, de uma prética como senso de realidade que definitiva-
mente ndo condiz com a pratica que tanto se luta hoje para que ganhe
seu devido espaco dentro das pesquisas académicas em arte, e que
estd mais ligada a uma necessidade de encarnagdo da experiéncia.

Antes de tudo, ndo podemos deixar escapar a relagao etimo-
|6gica entre a palavra teoria e a palavra teatro, ambas relacionadas a
“thauma, algo que atrai o olhar, uma maravilha" (SCHECHNER, 2012,
p. 134). Hannah Arendt (2014, p. 345) também leva em consideracdo
essa relagdo entre teatro e teoria quando define o significado desta
ultima entre os gregos como “mirada contemplativa do espectador
que se interessa pela realidade aberta diante de si e a acolhe’ Hei-
degger (2012, p. 45) é ainda mais especifico ao mostrar que o termo
teoria provém do verbo grego fswpeiv. O substantivo correspondente
é Oewpia. O verbo nasceu da composicdo dos étimos 6éa e ophw,



sendo B¢ a fisionomia, o perfil em que alguma coisa é e se mostra, a
visdo que é e oferece, e 6pdw significa ver alguma coisa, toma-la sob
os olhos, percebé-la com a vista. O importante nessa origem etimo-
|6gica do termo teoria é a revelacado de sua relagao fundamental com
o Real que, segundo Heidegger (Idem, p. 42), é o vigente, tanto aquilo
gue leva quanto aquilo que é levado a vigéncia.

Essas etimologias revelam uma estreita ligacdo entre o tea-
tro grego, a epistemologia ocidental e o ato de ver. Porém, é preciso
pensar este ato com mais cautela devido a ultravalorizagédo que este
sentido da visdo ganhou na epistemologia ocidental e a consequente
desconfianga gerada sobre a mesma para que se pudesse abrir
espago aos outros sentidos, considerados (com razdo) mais sutis.
José Gil (1996, p. 48) faz uma interessante distingédo entre a visdo e o
olhar, que interessa muito a presente discussao. Ele nos lembra que
para ver é preciso olhar, mas pode-se olhar sem ver. Ele chama a
atencao para a diferenga entre “ver passar os barcos” e “olhar os bar-
cos que passam’, diferenga entre receber os estimulos visando deco-
difica-los e participar no espetaculo da paisagem, diferenca entre
uma distancia imposta por aquele que vé e uma sutil aproximacao
daquele que, ao olhar, desposa as coisas e entra numa atmosfera
onde nada de preciso é ainda dado.

Essa experiéncia do olhar se aproxima do thaumazein, a
chocante admiragdo ante o milagre do Ser, que, segundo Platéo, é
o comeco de toda filosofia. E Hannah Arendt (2014, p. 375) afirma
que "na verdade, theoria é apenas outra palavra para thaumazein”
Nao interessa aqui discutir o conceito de Ser, mas me interessa
muito pensar que nado ha teoria sem essa “chocante admiragédo”
perante algo que nos espanta, que nos corta a palavra, podendo
este algo estar diante de nés, ou nos invadir como a angustia que,
como supracitado, “emudece qualquer dicgdo do ‘é" Evidente-
mente, Hannah Arendt faz a ressalva de que, se o thaumazein é o
comeco da filosofia, ele ndo pode ser seu fim, que ele precisa ser
“filosoficamente purificado” (Idem), ou, em termos menos platonicos,



que essa admiracgao, esse espanto que nos corta a palavra, precisa
passar por um rigor conceitual e tedrico que dé conta de pensa-lo,
de expresséa-lo em palavras (o que ndo necessariamente significa tra-
duzi-lo). Porém, esse rigor conceitual (que ndo é o0 mesmo que rigor
cientifico) ndo deve submeter a experiéncia do espanto a uma estru-
tura que a torne dizivel (ou pior, reconhecivel). Nao se deve encarar o
rigor (fundamental a pesquisa académica) como estrutura. Antes de
tudo, o rigor é uma forga, préxima do desejo ou mesmo da obsesséo.
E esta forga € desencadeada no pesquisador pelo préprio espanto. A
coisa que o espanta impregna-o de um desejo que o faz olhar para
ela com um rigor que torna inevitavel o esforgo de abarcé-la em sua
plenitude (o que ndo quer dizer totalidade). Virginia Kastrup (2010, p.
49) me parece abordar este encontro entre pesquisador e material
de pesquisa de modo a esclarecer melhor este tal rigor académico,
que ndo é necessariamente cientifico, € preciso reforcar:

Trata-se, em certa medida, de obedecer as exigéncias
da matéria e de se deixar atentamente guiar, acatando o
ritmo e acompanhando a dindmica do processo em ques-
téo. Nesta politica cognitiva a matéria ndo é mero suporte
passivo de um movimento de produgdo por parte do
pesquisador. Ela ndo se submete ao dominio, mas expoe
veios que devem ser seguidos e oferece resisténcia a agéo
humana (o grifo é meu).

Isso nos coloca diante de um jogo bastante paradoxal entre
disténcia e aproximagao no ato do pesquisar em sua relagdo com a
realidade. A tradicdo cientificista postula, como condi¢é@o do conhe-
cimento cientifico, sua neutralidade e objetividade. Podemos pen-
sar esta pela necessidade concreta de manter um objeto a uma
distancia suficiente dos olhos para que o mesmo possa tomar uma
forma nitida. Sempre que aproximamos em demasia um objeto dos
olhos, comegamos a perder o foco e o objeto se torna embacgado.
Porém, é bastante ilusdria a crenga de que, uma vez mantida esta
distdncia neutra, estamos diante do objeto tal como dado, em sua
ordem auténtica, na natureza. Este objeto que se apresenta em sua



forma nitida diante de mim (ndo estou aqui me referindo apenas a
um objeto enquanto coisa palpdvel, mas também a qualquer feno-
meno que esteja sendo investigado pelo pesquisador), sé se apre-
senta enquanto tal devido a uma elaboragéo prévia de sua realidade,
de uma representacéo que se faz condi¢éo para que agora eu possa
reconhecé-lo. Ou seja, todo distanciamento objetivista conta com
uma aproximacao prévia radicalmente intervencionista que faz com
gue todo fato observado seja subsumido a conceitos, levando o pes-
quisador a extrair dos fendbmenos somente os caracteres que lhe sdo
pertinentes. Porém, ao invés de se tratar de uma aproximagao onde
o pesquisador vai na direcdo do objeto, trata-se de trazer o objeto
para perto de si, para que este venha até o territério do pesquisador.
E a diferenca entre langar um anzol para que, sem sair do barco,
0 pescador traga o peixe até si, € mergulhar no mar para pegar o
peixe com as préprias maos (ou se afogar tentando). E preciso enten-
der, acompanhando Eduardo Passos e Regina Benevides de Barros
(2010, p. 20), que "ndo ha neutralidade do conhecimento, pois toda
pesquisa intervém sobre a realidade mais do que apenas a repre-
senta’ Na verdade, o préprio processo de representagdo do real é
intervencionista no sentido de limitar, de estreitar as possibilidades
de apresentacéo do real diante do olhar do pesquisador.

O paradoxo é que abdicar da perspectiva da terceira pes-
soa do conhecimento, da perspectiva da distdncia como condigdo
do conhecimento, nos permite perceber que a representagdo do
real, que o revela em sua forma nitida, é apenas um modo de sua
vigéncia. Portanto ndo devemos entrar numa disputa de qual modo
seria 0 mais verdadeiro. E se, ao invés do pesquisador se distanciar
para poder reconhecer o modo pelo qual o real se oferece através da
representacao, ele pudesse, como diz Kastrup (supracitado), “obe-
decer as exigéncias da matéria’; se deixar atentamente guiar por ela,
acatando seu ritmo, percebendo que “a matéria ndo é mero suporte
passivo de um movimento de produgéo por parte do pesquisador’,



que ela "ndo se submete ao dominio’ que, pelo contréario, “oferece
resisténcia a acdo humana"?

Assim, aproximar-se do real pode significar se deixar ser
levado por seus movimentos e seu ritmo, permitindo que ele se apre-
sente de modo inusitado, surpreendendo e abalando as expectati-
vas do pesquisador; e, inversamente, distanciar-se para conhecer
pode significar impor ao real que ele se apresente em sua objeti-
dade, sobrepujar sua resisténcia para que possa ser representado
de acordo com o interesse do pesquisador. E neste sentido que
Heidegger (2012, p. 48) afirma que:

como teoria, a ciéncia seria justamente ‘tedrica’ Prescin-
diria de qualquer elaboragéo do real. Faria de tudo para
apreender o real puramente em si. Nao interviria no real
para altera-lo. A ciéncia pura, como se proclama, seria
desinteressada e ‘sem propésito! E, no entanto (..) a cién-
cia € uma elaboracéo do real terrivelmente intervencio-
nista (..) estabelece e consolida a sua vigéncia, transfor-
mando-a em objetividade.

A Ciéncia Moderna - e junto com ela, a pesquisa acadé-
mica - se afastou completamente do modo como 0s gregos viviam
a teoria. Esta j& ndo € mais uma relagdo do olhar com o modo em
gue aparece o vigente, ou seja, o Real. A Ciéncia Moderna trans-
formou a teoria numa pratica, numa pratica de “elaboracdo do real
terrivelmente intervencionista’ Nesta pratica ndo ha espago para o
thaumazein, para a admiracéo diante daquilo que nos espanta e nos
corta a palavra, ou seja, nos pde a pensar. Nesta pratica ndo ha mais
espago para o pesquisador ser afetado e transformado pelo modo
de vigéncia daquilo que se abre diante dele, pois agora é ele, pes-
quisador, que “estabelece e consolida” a vigéncia do Real, “transfor-
mando-a em objetidade”



CONVERSAQ DA TEORIA EM
HIPOTESE E DO REAL EM OBJETO

Nao é possivel pensarmos a transformagao do sentido de teo-
ria independente da transformacédo do sentido de Real. Muito antes
do advento da Ciéncia Moderna, os romanos ja comegaram a com-
preender o Real de modo bastante distinto dos gregos. Como Hei-
degger (2012) nos mostra em Ciéncia e Pensamento do Sentido, os
romanos, pelo préprio espirito da lingua latina, acrescentam ao Real,
como aquilo que estd em vigéncia, a actio. O vigente aparece entdo
como o resultado de uma operagdo. O Real é, agora, o sucedido.
Todo sucesso é produzido por algo que o antecede, a causa. Assim,
o Real aparece a luz da causalidade, como aquilo que é causado.
Mas nao sé isso. Sendo um resultado, o efeito é sempre feito por um
fazer. O resultado do feito de um fazer é o fato. Este é o sentido que
o real assume na ldade Moderna. Aqui o Real, no sentido de fato, se
opde ao que ndo consegue consolidar-se numa posigao de certeza
e se reduz a algo apenas mental, sendo considerado algo irreal, uma
ilusdo ou erro. Ou seja, o Real é aquilo que chega a consolidar-se
enquanto fato, aquilo que obtém éxito, que foi bem sucedido, e que
possui uma causa. E nessas condi¢des que o Real pode se tornar
objeto da representacdo. Mas so sera possivel compreender plena-
mente a transformacgéo do Real em Objeto através da transformagado
do sentido de teoria.

O mesmo Heidegger nos mostra que os romanos traduzi-
ram o termo grego para teoria (Bewpeiv) por contemplari. Com esta
tradugao, o essencial da palavra grega desaparece, pois contemplari
significa “separar e dividir uma coisa num setor e ai cercéla e circun-
da-la” (HEIDEGGER, 2012, p. 46). A tradugéo alema de contemplatio
€ Betrachtung, observacao. Esta vem do latim tractare, tratar, pre-
tender e aspirar a alguma coisa, empenhar-se todo para alcancé-la,
persegui-la e correr atras dela para dela se apossar. “Neste sentido, a



teoria, como observacao, seria uma elaboragdo que visa apoderar-se
e assegurar-se do real” (Idem, p. 48). E assim a teoria estd apta a
tornar-se, com a Ciéncia Moderna, uma “representagao processa-
dora, que assegura e garante todo e qualquer real em sua objetidade
processdvel” e “todo real se transforma, j4 de antemao, numa varie-
dade de objetos para o asseguramento processador das pesquisas
cientificas” (Idem).

O ponto-chave a ser discutido é este "jd de antemao” Mais
a frente iremos discutir o objetivo final e pressuposto deste, que é
"0 asseguramento processador das pesquisas cientificas’ e que faz
as pesquisas cientificas (e as pesquisas académicas acabam por se
submeter a essa ldgica) entrarem num circulo vicioso, uma cobra
comendo o préprio rabo. Mas antes nos atenhamos a este a priori da
pesquisa que acaba por sempre submeté-la a algo que a transcende.

Talvez j& se tenha notado que, apesar de desde o inicio eu
ter feito a defesa de que academia e ciéncia ndo sdo sindbnimos, o
tempo todo acabo por misturar essas duas instancias, confundi-las
como se fossem a mesma coisa. E que o desejo de dissocia-las ndo
desfaz, por si s6, o quadro em que nos encontramos na academia,
onde, mesmo que surja aqui ou ali programas de pds-graduagao,
ou apenas professores isolados, que abracem modos de pesquisa
qualitativa, como a cartografia, por exemplo, estes sempre surgem
como uma excegao, um movimento a margem que continua a gerar
desconfianga quanto a seriedade académica das pesquisas que
geram. Isso obriga essas estratégias alternativas de pesquisa (que
nao deveriamos chamar de Método) a ter de continuar dialogando,
prestando contas a nogdes e protocolos de pesquisa que nao
potencializam o seu processo. Quando nos pomos a consultar
(oh, tarefa ardual!) um manual de metodologia da pesquisa, esta
associagao, esta confusao entre academia e ciéncia torna-se evidente

A pesquisa é fundamentada e metodologicamente cons-
truida objetivando a resolugado ou o esclarecimento de um



problema. Problema é uma questdo que a pesquisa pre-
tende responder. Todo o processo de pesquisa ird girar
em torno de sua solugéo (MORESI, 2003, p.58).

Poderiamos associar o problema da pesquisa ao thaumazein
dos gregos, se, e somente se 0 problema néo estivesse ja de ante-
mé&o sendo colocado visando sua solucdo, pois nessas condi¢des o
problema se torna um mero trampolim para alcancar a verdade cien-
tifica. Ou seja, a pesquisa é apenas um meio para se chegar a um fim,
"a pesquisa é fundamentada e metodologicamente construida obje-
tivando a resolugéo ou o esclarecimento de um problema” (MORES],
2003, p. 58). Através desta l6gica nos afastamos da poténcia do pro-
blema, ou melhor, tornamos irreconhecivel aquilo de que nos apro-
ximamos, pois ndo olhamos para o0 mesmo. Olhamos sempre além,
para o fim aonde o problema deve nos levar: sua solugao.

Este mesmo manual de metodologia de pesquisa descreve
as atividades de um médico como exemplo esclarecedor a com-
preensdo do que consiste um problema de pesquisa: quando um
médico recebe alguém que se queixa de alguns sintomas, ele per-
cebe que ha uma doenca da qual ndo é possivel ainda saber a causa.
Ou seja, ele percebe que hd um problema a ser resolvido, e a partir
dai formula uma hipétese (ou hipdteses) para resolver o problema.
O médico entdo passa a realizar observagdes e experiéncias para
testar sua hipdtese. Caso a hipdtese se confirme, ela serd aceita, pelo
menos provisoriamente, e o0 médico receitard os medicamentos ade-
quados para combater a doenga. Se os testes nao confirmarem sua
hipdtese, outras hipdteses terdo que ser testadas ou talvez alguns
testes tenham que ser refeitos. Desse modo, a hipdtese poderd ser
confirmada ou refutada pela experiéncia (MORESI, 2003, p. 58).

Ao se acreditar que a atividade de um médico é o melhor
exemplo para compreendermos o processo de pesquisa académica,
chama a atencéo o lugar reservado a experiéncia no processo de
pesquisa. Cabe a ela confirmar ou refutar hipdteses. "O processo



de pesquisa estard voltado para a procura de evidéncias que com-
provem, sustentem ou refutem a afirmativa feita na hipdtese’, e,
portanto, esta serd “a diretriz de todo o processo de investigagao”
(MORESI, 2003, p. 58).

Como diz Hannah Arendt (2014, p. 345), ".. a prova da teoria
passou a ser uma prova ‘pratica’ - se funcionara ou nao. A teoria con-
verteu-se em hipdtese.., e toda hipdtese deve ser passivel de verifi-
cacdo. E claro que ndo se pode passar nesta prova sem um método
cientificamente fundamentado. O método é a maneira da ciéncia
proceder (e deve necessariamente ser a maneira da academia pro-
ceder?), em suas pesquisas, com vistas ao asseguramento proces-
sador. Podemos pensar que o que estd em jogo aqui é a deciséo do
gue deve valer, e acredito que isso seja fundamental no processo de
pesquisa académica. Mas ndo acredito que seja fundamental, para
a mesma, que a decisdo dependa "da possibilidade de se medir e
mensurar a natureza, dada em sua objetidade e, em consequéncia,
das possibilidades dos métodos e procedimentos de medida e quan-
tificagcao” (HEIDEGGER, 2012, p. 49). Quando entramos no terreno
da mensuragao, entramos no terreno do célculo que, segundo Hei-
degger (2012, p. 50), ndo significa simplesmente operar com nime-
ros, “calcular significa contar com alguma coisa (..) ter expectativas,
esperar dela alguma outra coisa, contar antecipadamente’ E conclui:
“Neste sentido, toda objetivagdo do real é um célculo” E o que faze-
mos na academia é exatamente objetivar o real, transforma-lo em
objeto para nossas pesquisas.

Oswald Ducrot (1987) também se refere a decisdo, ao falar
de método cientifico, porém divide a mesma em dois momentos,
gue ele distingue enquanto hipdteses externas e hipdteses internas.
A primeira concerne a aplicagdo dos conceitos gerais ao detalhe
dos fendmenos observados, e serve para determinar o objeto que os
procedimentos metodoldgicos devem analisar. Essas decisdes ndo
podem mais, uma vez tomadas, serem rediscutidas. J& as hipdteses



internas, por se tratarem de escolhas relativas aos procedimentos
metodoldgicos, sdo perfeitamente revogaveis.

Seu abandono significa somente que se reprograme o
plano anterior da maquina, porque chegou-se a conclu-
sdo de que este ou aquele de seus aspectos ia contra o
objetivo buscado, ou entdo complicava inutilmente a rea-
lizagao deste objetivo (Idem, p. 51).

Esta possibilidade de abandono de procedimentos metodo-
l6gicos no meio do processo de pesquisa pode nos dar a impressdo
de autonomia da experiéncia do pesquisar. Porém, a citagdo € bem
clara: sé se reprograma o plano anterior “porque chegou-se a con-
clusdo de que este ou aquele de seus aspectos ia contra o objetivo
buscado” O plano metodoldgico estd absolutamente submetido ao
objetivo tragado no pré-projeto, aquele que é realizado antes que se
tenha comegado o pesquisar. E por isso que me parece fundamental
a reversdo metodoldgica proposta pelo método da Cartografia (que
recebe o0 nome de método por uma questao politica, para que possa
ser mais facilmente aceita no meio académico, mas que, por sua
natureza, ndo pode ser considerado um método), a de transformar
0 méta-hddos em hddos-méta. Se no primeiro temos um caminho
(hédos) pré-determinado pelas metas dadas de partida, no segundo
temos o primado do caminhar (da experiéncia) que traca, no per-
curso, suas metas (PASSOS, KASTRUP, ESCOSSIA, 2010). E ndo
se trata de uma acdo sem diregdo, mas de uma direcdo que surge
através da agao, pois

[..] ndo se pode orientar a pesquisa pelo que se suporia
saber de antemao acerca da realidade: o know what da
pesquisa. Mergulhados na experiéncia do pesquisar, nao
havendo nenhuma garantia ou ponto de referéncia exte-
rior a esse plano, apoiamos a investigagdo no seu modo
de fazer: o know how da pesquisa [..] um saber que vem,
gue emerge do fazer (grifos no original, Idem, p. 18).



Esta reversdo metodolégica permite que o processo de pes-
quisa ndo seja apenas uma busca por solugdes para problemas
prévios, abre a possibilidade de encontro com o inesperado, e que
eventualmente surja a necessidade de redesenhar o préprio pro-
blema, o préprio objeto de pesquisa. Ou melhor, o problema deixa
de estar vinculado a um objeto determinado de antemao. Este, se
ainda deve ter lugar no processo de pesquisa, vai se desenhando ao
longo da mesma, através do embate com o problema que, enquanto
acontecimento, potencializa o pensar exatamente por ser o que é:
ainda ndo determinado. E preciso abdicar dessa impaciéncia meto-
doldgica, desta maneira de questionar que se precipita para o seu
fim: a resposta. Ndo somos nés, pesquisadores, que devemos ques-
tionar o problema, é este que nos questiona insistentemente, sem
que sejamos capazes de neutralizar, pela explicagéo, o seu poder de
inquietagao, sem que sejamos capazes de transforma-lo num objeto
de pesquisa a partir do qual geraremos hipdteses que o resolverao,
tornando nossa pesquisa relevante para a comunidade académica.

Arrisco-me a considerar este “ja de antemao” como a prin-
cipal causa disso que estou chamando de mal-estar na acade-
mia. Ele condiciona ndo apenas nossa escrita, mas até mesmo os
modos de discussdo na academia. Percebo nesta o mesmo que Paul
Feyerabend (2007, p. 264, grifo no original) denuncia na comuni-
dade cientifica, onde

[..] exigem que os termos principais da discussdo sejam
‘esclarecidos! E ‘esclarecer’ os termos de uma discussédo
nao significa estudar as propriedades adicionais e ainda
desconhecidas do dominio em questédo das quais se pre-
cisa para torna-los inteiramente compreendidos, mas sig-
nifica preenché-los com nogdes existentes [..] Permite-
-se que a discussao prossiga sé depois que suas etapas
iniciais tenham sido modificadas dessa maneira. Assim,
o curso de uma investigacéo é desviado para os canais
estreitos das coisas ja compreendidas e a possibilidade
de descoberta conceitual fundamental (ou de alteragéo
conceitual fundamental) fica consideravelmente reduzida



[..] conduz de volta a ideias familiares e trata o novo como
um caso especial de coisas jd compreendidas.

S6 devemos avangar depois que o “j& de antemao” tenha
garantido que seguiremos pelo rumo certo, que ndo nos afastaremos
em demasia do rumo das “coisas jd compreendidas” J& compreen-
didas pelos membros da banca de selegéo, j& compreendidas pelo
orientador, ja compreendidas pela banca de qualificacéo, j& compre-
endidas pela banca de defesa. Sem o esclarecimento prévio, sem
delimitar claramente o problema que impulsiona o pesquisador a
pensar, a pesquisa ndo deve comegar, pois corre o risco de nao ser
exequivel. Sem um recorte que processe todo novo fendmeno até
gue ele se enquadre no dominio decisivo dos objetos existentes, ndo
seré possivel julgar do que se trata a pesquisa, portanto esta nao esta
apta a comecar. Paul Feyerabend (Idem, p. 265) sugere que “é preciso
aprender a argumentar com termos inexplicados e usar sentengas
para as quais nenhuma regra clara de uso esta ainda disponivel’ Lyo-
tard (1997, p. 80) nos diz que pensar "é uma peregrinagao no deserto”.

E um risco que devemos correr para podermos sair deste circulo
vicioso. Hannah Arendt (2014, p. 357) formula-o do seguinte modo:

os cientistas formulam suas hipdteses para organizar seus
experimentos e em seguida empregam esses experimen-
tos para verificar as hipdteses; é ébvio que, durante toda
essa empresa, eles lidam com uma natureza hipotética.

E chegada a hora de comegarmos a nos perguntar o que
nossas pesquisas tém a ver com o real, uma vez que (como supra-
citado) “todo real se transformou, j& de anteméo, numa variedade
de objetos para o asseguramento processador das pesquisas cien-
tificas” Talvez estejamos mais preocupados com a légica de nossos
procedimentos metodolégicos do que com aquilo que nos mobiliza
a pesquisar. Ao invés de submeter as condigdes da pesquisa ao
real, talvez estejamos fazendo o inverso. E o critério de convenién-
cia. Deveriamos estar tdo preocupados assim com o asseguramento
processador de nossas pesquisas? Para que a academia continue



a produzir monografias, dissertacdes e teses € preciso mesmo sub-
meter o real as nossas condi¢coes metodolégicas, garantindo que ele
ndo nos atrapalhe com sua ldgica cadtica de acontecimento inde-
terminado? Talvez seja chegada a hora de assumir, depois de cinco
séculos, que o real e a razdo humana se divorciaram. E que sempre
que procuramos aquilo que ndo somos, o desconhecido, o indeter-
minado, na medida em que utilizarmos instrumentos metodoldgicos
criados por nossa razao, encontramos apenas os padroes de nossa
|6gica racional e cientifica.

O que estamos pesquisando afinal? Temos tanto medo que
aquilo que estamos pesquisando venha a comprometer nosso pes-
quisar, que comegamos a criar armas metodolégicas para nos defen-
der daquilo que nos gera espanto, daquilo que nos corta a palavra,
Antes mesmo que o assombroso, o sublime possa nos cortar a
palavra, possa (como supracitado) “emudecer qualquer dicgdo do
1 ugn

é" nos pomos a falar, a dizer exatamente o que isso "é' e se nao
for, o fazemos sé-lo.

Heidegger (2012, p. 55) afirma sobre a fisica, enquanto cién-
cia, uma condic¢é@o que, penso eu, ndo a impede de avangar naquilo
que ela se propde a ser enquanto disciplina cientifica:

Nenhuma fisica tem condi¢es de falar da fisica, como
fisica. Todas as sentengas da fisica falam sempre a partir da
fisica. Em si mesma, nenhuma fisica pode vir a ser objeto
de uma pesquisa fisica [..] E o que vale para toda ciéncia.

Nao é dado a ciéncia tratar cientificamente daquilo que ela
é, pois a condicdo para que se possa tratar cientificamente do que
guer que seja, € que ja esteja determinado de antemé&o o que € a
ciéncia. Ndo cabe a ciéncia discutir o que é a ciéncia. E por esta con-
dicdo que as pesquisas cientificas geram avangos e progressos para
a comunidade cientifica, que é possivel pisar nos degraus criados
por aquelas pesquisas que a antecederam,



Mas podemos ou devemos pensar 0 mesmo para uma area
como o teatro? Ha aqui alguma perspectiva de avancgo ou progresso
enquanto area de pesquisa? E mesmo preciso, para haver pesquisa
em teatro, que se delimite um territério a partir do qual poderemos
pensar teatro? Ndo seria exatamente a constituigdo deste territério
instavel que chamamos de teatro que nos mobiliza a fazer pesquisa
nesta drea? Nao estamos infinitamente questionando o que é isso
gue estamos fazendo sem nunca estabelecermos em definitivo um
territério de onde partir? Parece-me que ter de partir de objetos
dados para pesquisar a sua prépria realidade € uma grande limitagao
para a pesquisa numa area como o teatro.

Parece-me que nenhuma outra drea, como no teatro, ha de
sofrer tanto esse mal-estar por ter se afastado da teoria como thau-
mazein, por se ver obrigado a, como condigao de pesquisa, transfor-
mar isso que lhe espanta em objeto a ser processado pelo método
cientifico. Nenhuma outra drea, como no teatro, hd de sofrer tanto
esse mal-estar por ter se afastado da teoria enquanto “mirada con-
templativa do espectador que se interessa pela realidade aberta
diante de si e a acolhe" Nenhuma outra area, como no teatro, ha
de sofrer tanto o mal-estar por ter transformado a teoria em hipd-
tese e o real em objeto.
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