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Prefacio

O livro que, como coordenador do Programa de Pés-Graduagio
em Letras: Estudos Literdrios (Pés-Lit), me coube apresentar concretiza um
empenho coletivo e uma meta de pesquisa académica. As professoras
envolvidas, Maria de F4tima Sousa e Silva, da Universidade de Coimbra,
e Tereza Virginia Ribeiro Barbosa, da Universidade Federal de Minas
Gerais (UFMG), obtiveram, com a leitura, discussio e orientagio dos ensaios
apresentados por jovens pesquisadores, um conjunto que atende s exigéncias
de qualidade e rigor do Programa. Assim, de forma localizada e especifica, elas
treinaram os pés-graduandos para algo que o pesquisador sénior ao longo de
sua carreira alcanga paulatinamente, depois de muito esforco.

A tarefa de introduzir um tema, estudd-lo, articular o conhecimento
jd existente e, aprofundando-se, propor teorias préprias a respeito por meio
de um texto argumentativo coerente e sélido também deve ser aprendida.
Af se vislumbra a atuagio dos mais experientes. Com a sua mio segura pela
vivéncia de pesquisa, as professoras podem auxiliar os novatos — que, por
outro lado, trazem originalidade, entusiasmo e insights audaciosos, menos
susceptiveis a ideias preconcebidas — a entrar no drduo regime de submeter
obras 2 apreciagio alheia seja para vé-las publicadas, seja para se estabelecer
como referéncia.

Esses bem-sucedidos exercicios, limitados a algumas paginas,
desenvolvem competéncias distintas daquelas exigidas na preparagio de
produtos de maior félego; demandam pritica, capacidade de sintese,
disciplina no recorte e, logicamente, a habilidade de dizer muito com
poucas palavras.

Destaco, ademais, a valentia que esses novos estudiosos mantiveram,
durante um ano de semindrios regulares das professoras Maria de Fétima
e Tereza Virginia, debates continuos, individuais e em grupo, para que se
viabilizassem a confecgio de artigos. A redagio dos trabalhos ocorreu
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Tradugdo & Recriagcao

paralelamente 3s suas atividades profissionais como professores, revisores ¢
tradutores que, além disso, eram mestrandos e doutorandos.

Trata-se de uma publicagio binacional com o aval desta casae da
Universidade de Coimbra e realizada com o financiamento ¢ apoio de
Alros Estudos da Coordenagio de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior (Capes). A iniciativa se integra também ao Projeto de Cooperagio
Académica (Procad) firmado com a Universidade Federal de Santa Catarina
(UFSC). Alguns dos nossos autores s3o, portanto, prata importada diretamente
do sul do pafs, que veio para coroar conosco o esforgo de aperfeigoamento
constante e cooperativo entre universidades brasileiras.

De modo particular, manifesto reconhecimento ao senhor Alexandre
Prestes Silveira, coordenador geral de Programas de Cooperagio Internacional
da Capes, e 2 Cimara de Pesquisa da Faculdade de Letras da UFMG, na
pessoa da professora Marli Fantini. Eles tornaram possivel esta publicaggo.

Julio Jeha



Apresentacdo

Este livro é resultado de um projeto de cooperagdo académica entre
o Programa de Pés-Graduagio em Letras: Estudos Literdrios da Faculdade
de Letras da Universidade Federal de Minas Gerais (Pés-Lic-UFMG), a
Universidade de Coimbra (UC) e o Programa de Pés-Graduagio em
Estudos da Tradugdo do Centro de Comunicagio e Expressio da Universidade
Federal de Santa Catarina (PGET-UFSC).

Os capitulos que integram a obra foram escritos na perspectiva das
discussées e reflexoes provocadas pelo curso intitulado “Traduggo e recriagio:
estudos nas literaturas grega, brasileira e portuguesa”, financiado pela
Escola dos Altos Estudos da Coordenagio de Aperfeicoamento de Pessoal
de Nivel Superior (Capes) e oferecido no Pés-Lit-UFMG.

A iniciativa foi possivel por termos trabalhado em conjunto -
docentes e discentes — ranto nas animadas discussdes académicas geradas
nos semin4rios quanto nas propostas dos temas ¢ obras a serem analisados.
Propusemos aos alunos a elaboragio de ensaios com tépicos a escolha. A
qualidade dos textos apresentados, j em sua primeira versdo, demonstrava
grande mérito. Isso provocou em nés o desejo de organizar o volume que
ora apresentamos e que consideramos uma empreitada, em todos os
aspectos, bem-sucedida.

Oferecemos um conjunto provocativo, criativo e erudito nio s6 no
que diz respeito aos estudos da tradugio de textos antigos stricru sensu, mas
também quanto ao que poderfamos chamar de tradugées lto sensu, aqui
entendidas por recriagdes do passado greco-latino.

Dessa maneira, buscamos, mediados pelos cldssicos, uma comunicagio
cada vez mais eficiente entre brasileiros e portugueses. Atendendo a essa
demanda, certamente estaremos alargando o trabalho académico em
ambos os paises, com a oferta de novas ¢ instigantes leituras.

As organizadoras
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Os primeiros passos da traducio
no testemunho de Herddoto!

Maria de Fdtima Sousa e Silva

Num momento histérico em que, por razdes politicas e militares,
os contatos entre gregos e birbaros ganharam uma relevincia primordial,
um fator de identidade cultural tio forte como a lingua, condigio paraas
nogdes de individualidade e de convivéncia entre povos, teve uma centralidade
evidente. Como cronista deste tremendo conflito — as guerras pérsicas, que
envolveram a Asia e a Europa, no século V a.C. —, Herédoto ¢ também um
testemunho relevante da consciéncia nacional e da imposi¢io de contatos
exteriores que a sua época experimentou. A diferenga linguistica serviu,
nesse contexto, ora para estabelecer fronteiras politicas, ora como elemento
de coesdo cultural. Dentro de cada comunidade, a par da religido e dos
costumes, o c6digo linguistico estimula um sentimento de coesio. E
paradigmdtico o apelo 2 identidade grega, langado em plena fase de resisténcia
ao invasor bdrbaro por uma voz ateniense (8.144.2): o que une os gregos
e faz deles uma familia humana e politica é, antes de mais, “a comunidade
de sangue e de lingua”, a par dos santudrios, cultos, costumes e instituigdes
idénticos.? A lingua pode, por isso, servir para definir “inimigos ou
adversdrios”, ou também, por um exercicio de aprendizagem dificil e
longo, para cimentar novas parcerias. Fomentado, por um lado por essa
mesma abertura cultural, por outro pela necessidade prética de comunicagio,
o plurilinguismo foi-se tornando uma realidade. Como grego da Asia,

' Esta é a versio abreviada de um artigo incluido em Humanitas, publicado em 2009,
sob o titulo “Lingua, identidade ¢ convivéncia étnica nas Histérias de Herédoto™.

2 Soares. A lingua, um instrumento de didlogo cultural em Herédoto, p. 13-22.

13



Tradugao & Recriagdao

origindrio de um espago de charneira entre os dois campos em litigio, para
além de viajante curioso e interessado, Herédoto é também, nesta perspectiva,
um testemunho insubstitufvel. Nas referéncias que faz aos “intérpretes”,
que the facilitaram o acesso a0 quotidiano do mundo conhecido de entio,
ou a0 ensaiar, ele mesmo, equivaléncias vocabulares ou etimologias, para
esclarecer, diante de um publico grego, novidades que povoavam uma
vasta realidade extrafronteiras, o historiador de Halicarnasso documentava
o que foram os primeiros esforgos por uma compreensio linguistica/
tradugdo entre comunidades humanas.

Estabelecida a coesdo que faz dos gregos uma comunidade linguistica,
apesar das variantes menores que possa comportar, esté aberto o caminho
paraa nogio dadiferenga ou oposi¢io que os separa, no mesmo plano, de todo
um mundo extrafronteiras, de lingua distinta e, 4 partida, incompreensivel,
a que se aplicou, por tradigdo, a designagio onomatopaica de “bdrbara”.?
Nela vai incluf{do também um sentimento de repulsa e inimizade, que tem
expressio no modo de identificar o grande adversdrio oriental, o império
persa com toda a sua mistura étnica, como “a gente que fala bdrbaro”
(8.20.2, 9.43.2); ¢ particularmente interessante o fato de essa dupla
ocorréncia do termo se incluir na transcrigio de ordculos, uma linguagem
destinada a um publico indiferenciado de ouvintes, o que talvez sugiraa
sua vulgaridade; por outro lado, em 9.43.2, integra-se uma oposigio
entre os gregos e um inimigo que apenas se identifica pelo efeito do seu
“guinchar bérbaro”.

Em consequéncia da nogio de diferenga linguistica, que vem
acompanhada de um sentimento generalizado de orgulho da comunidade
que avalia em relag3o as outras, Herédoto integra no seu relato (2.2) uma
histéria conhecida,? que procura determinar o povo mais antigo a face da

3 Hall (Inventing the barbarian, p. 4) salienta que “a prioridade do critério linguistico
na afirmagio da etnicidade grega” resulta da prépria dispersao geogrdfica.

4 Trata-se de uma ficgiio; ver Ar. Nu. 398 e schol. ad loc., bekkeselene como epiteto
de Cronos, usado pela comédia como paradigma de um tempo remoto. Sobre
o assunto, ver: Taillardat. Les images d'Aristophane, p. 262; Dover. Aristophanes.
Clouds, p. 109; Lloyd; Fraschetti. Erodoto, Le Storie. 11. LEgitto, p. 234; eles
lembram que a mesma histéria, que consideram uma invengio i6nica, aparecia
também em Hecateu. Por outro lado, era crenga generalizada entre os gregos
que os egfpcios eram o povo mais antigo do mundo; ver Hdt. 2.15.3.

14



Os plimeitos passos da fradugdo no testemunho de Herédoto

terra através de um critério linguistico. Apés uma experiéncia feita por
Psamético I (664-610 a. C.), os egipcios tiveram de abdicar, segundo esta
versdo, do que julgavam uma prerrogativa sua, em favor dos frigios, a
quem tiveram de ceder a primazia em antiguidade (2.2.1). Desde logo €
significativo que seja o critério linguistico o aplicado na avaliagio da
antiguidade e consequente prestigio; como ¢ também muito sugestivo o
principio que orienta a experiéncia, o da redugio de dois recém-nascidos
2 condicdo de criaturas meramente “fisiolégicas”, isoladas do #dmos social
(conforme 2.15.2-3). Foi este o sentido do isolamento a que foram sujeitos,
num monte, longe do convivio humano ¢ em contato apenas com os
rebanhos. Passados dois anos, vencido o perfodo em que aos sons inarticulados
se substituiu a linguagem propriamente dita, verificou-se que a primeira
palavra que as criangas pronunciaram, diante do pastor que lhes descerrava
a porta do cativeiro, foi bekds, que passaram a repetir nas suas visitas
posteriores. Feita uma investigagio, Psamético apurou que a palavra se
usava em frigio para designar o “po”. Independentemente de as inscrigdes
frigias confirmarem esta coincidéncia,’ a palavra bekds é portadora de uma
sonoridade onomatopaica, que tem a ver com a proximidade em que as
criangas estiveram em relagdo ao gado. Assim, ndo apenas fica implicito o
aprendizado de uma lingua “materna” pela simples repetigio, como também
a associagio entre o som e um objeto ou propésito, o alimento bdsico nesse
caso, que surge como uma manifestagio animal espontinea.

A mesma sugesto de que a linguagem humana parece ter, com a
dos animais, uma afinidade visfvel, o que se torna patente quando o
elemento racional, que procede 2 interpretagio, ndo atua por se encontrar
perante um c6digo desconhecido, resulta das metdforas vulgarmente
usadas para uma lingua incompreensfvel ou “barbara”. Esta é uma evidéncia
na narrativa que Herédoto faz da fundagio do ordculo de Zeus em Dodona.
Porque os ordculos tendem a ser lugares cosmopolitas, pelo cruzamento de
diferentes utilizadores que proporcionam,® Herédoto relata que a fundadora
do célebre oriculo de Dodona foi uma egipcia, sacerdotisa de Amon,

5 Ver: Friedrich. Kleinasiatische Sprachdenkmaler, p. 133, 140.

¢ Conforme o plurilinguismo da Pftia, em Delfos, documentado por Herédoto

em 4.155.2-3.
[UFMG - Facuidade de Letras] 15
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Tradugdo & Recriagao

raptada por fenicios levada para a Grécia (2.54.1).7 Assim racionaliza a
histéria mitica, oficial no santudrio, de que, vinda do Egito, l4 chegou uma
pomba negra.® Com voz humana, ela ordenou que ali fosse instituido um
oriculo de Zeus. Mas Herédoto vai mais longe e imagina que, depois de ter
reconstituido, no seu lugar de exilio, um culto equivalente ao que exercia na
sua terra, a egfpcia, “quando aprendeu a lingua grega”, ld fundou um oriculo;
assim a comunicagio linguistica, a partir da lingua local, aparece como
condigio de uma nova fase na existéncia do ordculo, que se seguiua uma
primitiva em que seria o som emitido pela folhagem de um carvalho
sagrado ou das pombas que a ele se abrigavam entendido como a emissio
da voz do deus (conforme S. 75 171-172). Para compatibilizar as duas
versbes, a que racionalmente fala de uma mulher com a que, sujeita 2
fantasia, fala de uma pomba, Herédoto (2.57.1 -2) recorre ainda a um
argumento linguistico:

Julgo que s mulheres foi dado o nome de “pombas” pela razio
seguinte: por serem bdrbaras parecia emitirem sons de aves. Com
o tempo, na versio que corre, a pomba teria ganho voz humana, ou
seja, a mulher passou a usar sons que lhes eram compreensiveis;
enquanto falava birbaro, parecia-lhes que emitia sons de uma ave.

S6 depois da questdo linguistica, Herédoto acrescenta outra diferenga
racial relevante, a cor: na “pomba negra”, que a versdo de Dodona referia,
estava patente uma alusio A fisionomia tipica do Egito. A histéria ¢, do
ponto de vista linguistico, inspirada numa evidéncia: a de que, em tempos
muito antigos, a incomunicabilidade era total entre diferentes linguas, que
obedeciam a uma dicotomia radical entre gregos e barbaros, esses ltimos
entendidos como uma mescla indistinta e global. Em torno dessa realidade,
criaram-se ficgdes, que se tornaram etiolégicas e populares. Estdvamos, é
evidente, ainda longe do século Va.C.

7 Esta, alids, ¢ uma versio errada, porque o oréculo de Dodona, muito antigo
na Grécia (111 milénio a.C.), tinha proveniéncia indo-europeia; ver Lloyd;
Fraschetti. Erodoto, Le Storie. 11. LEgitto, p. 276.

8 Em homenagem a essa tradigio, a pomba era venerada em Dodona como ave
sagrada de Zeus e o nome de “pombas” dado s sacerdotisas em exercicio.
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Os primeitos passos da fradugdo no lestemunho de Herddoto

No entanto, esse século trouxe & questao das diferengas lingufsticas
um significado novo e uma perspectiva mais correta. O contetdo da
palavra “brbaro” diversificou-se, em funcio da variedade que ocultava.
Foi entio possivel aos gregos perceber a diversidade de ragas, origens,
costumes ¢ linguas dos povos que se distribuiam pelo territério da Europa,
Asia e Africa, e quase intuitivamente entender-lhes as razges de diferenga
ou de proximidade.

Na deslocacio de povos, com inevitdveis implicagdes linguisticas,’
podem estar envolvidas causas diversas. Consideremos, em primeiro lugar,
os objetivos comerciais, que obrigam a multiplos contatos ou mesmo a
uma erradicacdo definitiva. Exemplificativo é o caso, entre a comunidade
cita, dos gelonos (4.108.2), que comegaram por constituir um grupo de
emigrantes gregos;'? quando, porém, decidiram abandonar a zona dos
“empérios”, que antes ocupavam, para se transferirem para uma regido
vizinha dos budinos, que eram citas, passaram a usar uma lingua mista
(4.109). Por outro lado, as campanhas militares motivaram também,
como o préprio conflito entre persas e gregos testemunha, cruzamentos
culturais e linguisticos. Assim Herédoto assinala uma, a primeira vista,
estranha proximidade entre o egipcio e 0 colco (2.102-104), que, apesar
da distincia a separé-los, se assemelham em costumes e lingua. A razio dessa
afinidade provém de uma campanha levada a cabo na Asia, pelo faraé
Sesostris, de consequéncias duradoiras, por ter permitido a fixagao de
alguns elementos do exército egipcio na regido.

Particularmente interessante ¢é a reflexio que Herédoto dedica as
amazonas e  sua progressiva fusio com os citas. A partir de uma explicagio
etimolégica (das muitas que existem em Herédoto, como adiante veremos),
caracteriza-as pela natureza misindrina que constitufa o seu trago principal
(4.110.1): no nome que lhes era dado pelos citas, de Eorpata, se aglutinava

9 Conforme o exemplo dos aménios, no Egito, que, por serem colonos dos
egipcios e dos etiopes, falavam uma lfngua mista (2.42.4). Também Tucidides

(4.109.4) fala de “bérbaros bilingues™.

10 Trata-se dos gregos que habitavam as costas do mar Negro, entio designado por
Ponto Euxino, ou “hospitaleiro”, dado o niimero de cidades gregas af estabelecidas.
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eor, que significa “homem”, e paza, “matar”.!" E logo lhes estabelece a origem,
na Capadécia, junto ao rio Termodonte, ¢ a emigragio a que a derrota
militar sobre elas alcangada pelos gregos as forgou. E, portanto, como uma
presenga estranha que elas iniciam razias devastadoras pelo territério cita
(4.110.2). O resultado foi um primeiro confronto baseado na estranheza,
na violéncia e na incomunicabilidade (4.111.1). A primeira constatagio
concreta que os citas obtiveram desse inimigo ¢ que se tratava de mulheres,
observados os caddveres que jaziam apés os confrontos. E porque desejavam
ter filhos com elas, iniciaram uma estratégia de aproximagio. Como
“embaixadores” para os primeiros contatos serviram-se de um grupo de
jovens, que deveriam imitar a atitude das amazonas, sem nunca as hostilizar.
Assim se estabeleceu um primeiro acampamento cita préximo ao das
estranhas mulheres. Sem que Herédoto o diga explicitamente, nesta ideia
de que os jovens citas deveriam “fazer o mesmo que elas faziam”, estd
implicita uma nogio de “imitagdo gestual”, que ¢ a primeira arma de
contato a preceder a linguagem (4.111.2). Do que foi, a principio, um
cédigo de sinais coletivo se chegou a uma primeira abordagem pessoal, que
se baseou no que de mais espontineo a natureza animal estimula, a evacuagio
de dejetos e o sexo; eis o que, antes de mais, 0s citas € asamazonas partitharam.
Veio entio a necessidade de compreensio e af, 2 falta de palavras, funcionou
alinguagem gestual (4.113.2): “Como nio podia falar-lhe — porque se nio
compreendiam um ao outro —, fez-lhe entender por gestos que voltasse no
dia seguinte a0 mesmo lugar e trouxesse um companheiro; além de lhe
fazer sinal também de que elas seriam duas, porque ela traria também uma
companheira.” Foi este o primeiro passo paraa fusio dos dois acampamentos
e dos dois povos. Estabelecida a vida em comum, Herédoto sublinha as
dificuldades que entio a aprendizagem da lingua representou (4.114.1):
“Os homens nio conseguiam aprender a lingua das mulheres, mas, em
contrapartida, as mulheres compreenderam a dos homens.” S6 a partir do
momento em que puderam “falar”, os membros da nova comunidade
estruturaram uma verdadeira vida coletiva, pela harmonizagio, consciente e

' E muito discutido o sentido da palavra e a etimologia proposta por Herédoto.
Se eor parece ser, de fato, “homem”, pata serd talvez “dono, senhor™; logo, em
sentido global, “dominadoras de homens”. Ver: Corcella; Medaglia; Fraschetti.
Erodoto, Le Storie. IV. La Scizia e la Libia, p. 320.
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voluntiria, de préticas e costumes. Dessa origem resultou, com o curso do
tempo, uma forma individualizada entre os saurématas, que dela
provinham, em hdbitos e em lingua; diz Herédoto (4.117): “Em termos
de lingua, os Saurématas usam a dos Citas, que falam, desde tempos
remotos, de modo incorrecto, devido a que as amazonas nunca o aprenderam
bem.” Esta é, sem diivida, a experiéncia de aprendizagem de uma lingua
mais bem hierarquizada por Herédoto, desde a fase gestual até uma
capacidade fluente de conversagio, sem que se apaguem as marcas especificas
de cada um dos cédigos originais. Curioso ¢ o pormenor de que parega ser
atribufda is geragSes mais jovens e s mulheres uma maior facilidade nessa
aquisigdo. Do episédio das amazonas sobressai ambém um processo, o da
aquisi¢o voluntdria de uma outra lingua, essencial na resolugio das
questdes da rotina quortidiana ou mesmo daquelas excepcionais em que
est4 em risco a propria vida.

Esse multilinguismo advém, por vezes, da prépria circunstincia de
os progenitores pertencerem a grupos étnicos diferentes, o que se terd
tornado uma possibilidade cada vez mais acessivel. Nesses casos, Herédoto
atribui &s mies o principal papel.'? J4 o vimos latente no exemplo das
amazonas que, elas mesmas falantes imperfeitas da lingua dos maridos,
marcaram para o futuro as caracteristicas especificas da lingua dos saurématas.
Essa transmissio da lingua por parte da mie resulta, por um lado, da maior
intervengio materna na educagdo das criangas; mas é também portadora
da intengio de defender as raizes que a mulher, transplantada da sua pdtria,
ndo quer perder, ou que pretende que funcione como defesa do seu estatuto
na terra que a recebeu. Logo o cédigo linguistico aparece relacionado com
a identidade, mas também com hierarquizagio e prestigio social.

Com a evolugio que o mundo global entdo seguiu, o plurilinguismo
tornou-se uma necessidade, para fazer frente aos contatos que o quotidiano
exigia. Se ndo se pode ainda falar de intérpretes profissionais, como aqueles
que prestam um servigo de tradugio e por isso sio remunerados, &, no
entanto, evidente que, junto das cortes poderosas da Pérsia e do Egito, com
tendéncia para uma intervengio cada vez mais ampla, havia elementos
competentes na tradugio, sobretudo daquelas linguas, como o grego, que

2 Ver: Dewald. Women and culture in Herodotus, Histories, p. 91-125.
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facultavam contatos assiduos e fundamentais. Ciro, por exemplo, “tinha na
sua corte gregos”, a quem consultava sobre a realidade do seu pafs e de quem
se podia servir como intérpretes (1.153.1); para dialogar com Creso, o reida
Lidia que tinha condenado 2 morte na pira, Ciro serviu-se também de
intérpretes (1.26.4); do mesmo modo que, junto de Dario, vivia o grego
Democedes que, além de médico da corte, podia prestar o mesmo tipo de
informacdes e de servigos (3.129 e seguintes). Mas, naturalmente, a
diplomacia impunha também, nas relagdes no exterior, processo tanto mais
dificil de solucionar quanto mais distante e remoto fosse o alvo a atingir.
Assim Cambises, ao planear uma campanha contra a Etiépia, teve de
procurar em Elefantina, no Egito, “alguns Icriéfagos'® que conhecessem a
lingua etiope” (3.19.1). Também os citas possuiam classes de intérpretes
(4.24), com uma versatilidade exigida pela prépria dimensao e variedade
étnica e linguistica que lhes eram préprias. Assim, na zona intensamente
comercial que circundava o mar Negro, os citas podiam servir-se de “sete
intérpretes e de sete linguas” (4.24).

Naturalmente que essa situagio tinha o seu reverso; também os
gregos podiam, se quisessem, obter informages precisas da realidade
egfpcia através dos seus compatriotas de hd muito l4 residentes; trata-se até,
precisa Herédoto a propésito dos iénios e dos cérios no delta do Nilo, de
antigos mercendrios aceites e instalados no Egito por Psamético I, “dos
primeiros residentes no Egipto falantes de outra lingua” (2.154.5). Alids,
o exemplo da politica de Psamético para promover uma dificil harmonizagio
entre egipcios e gregos no seu exército' inclui a questio linguistica, que
pareceu ao soberano fundamental para uma verdadeira fusao. Por isso, 0
faraé confiou 2 comunidade ciria e iénia, que os antigos mercendrios agora

13 Em Asheri, Medaglia e Fraschetti (Erodote, Le Storie. 111. La Persia, p. 236),
os icti6fagos sio assim definidos: “Em grego, o epiteto de Ictiéfago indica,
também em muitos autores posteriores a Herédoto, povos costeiros primitivos,
semilendérios e utépicos, que viviam nos extremos do mundo civilizado,
sobretudo no golfo Pérsico ¢ no mar Vermelho, na drea do Cdspio e na costa

ocidental da [ndia.”

¥ Esta tensdo provinha de uma politica adoptada por Psamético de contratar
mercendrios estrangeiros, perante a atitude de distanciamento, em relagio ao rei,
que a classe milicar egfpcia tinha assumido. A prerrogativa de que os gregos gozavam
no exército egipcio, como tropas de elite, deu origem a iniimeros conflitos.
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constitufam, jovens egipcios, para que lhes ensinassem o grego (2.154.2).
Foi notério o resultado dessa medida, como Herédoto salienta: “E desses
jovens que aprenderam o grego que descendem os intérpretes que hoje em
dia existem no Egipto”, uma das sete “classes” do pais.*®

O que foi sem diivida, no inicio, um projeto de natureza politica
— para facilitar contaros ou promover fuses étnicas — foi ganhando, com o
tempo, o perfil de uma prdtica generalizada. Dario, por exemplo, perante a
variedade linguistica que coexistia dentro do seu império, promoveu o
bilinguismo como uma prdtica corrente na divulgagdo de avisos piiblicos
(4.87.1). Proporcionava, desse modo, uma leitura, numa lingua da regiio,
o grego, acessivel a quem nio conhecia o persa ¢ a respectiva escrita
cuneiforme. Desta vulgaridade com que a tradugdo passou a funcionar
dentro de impérios cada vez mais multirraciais beneficiou o préprio historiador,
nas suas “investigagdes”. Lembra Herédoto, por exemplo, que, aquando
da visita que fez a pirimide de Quéops, se serviu do apoio de um intérprete
que lhe decifrou, dos caracteres egipcios nela gravados, pormenores sobre
os gastos envolvidos na mio de obra (2.125.6).

E em fungio dessa nova ordem estabelecida nas relacdes humanas
que o préprio Herddoto inclui, com frequéncia, na sua narrativa exercicios
de tradugio ou explicagdes etimolégicas.'® Nio se trata propriamente de
um testemunho de plurilinguismo, mas da sensibilidade de um homem
viajado, atento ao contraste de culturas, que, a costumes ou praticas
distintos, faz corresponder a nomenclatura equivalente em grego. Hd
campos semanticos privilegiados, além da generalidade dos antropénimos,
etnénimos e topénimos ou de aspectos culturais dispersos: a religido, a
politica, as medidas, os produtos alimentares, a fauna e a flora.

Sobre os nomes préprios dos persas, Herédoto regista duas
particularidades: a de que sio falantes, ou seja, significam algo como uma

- qualidade fisica ou psicoldgica, e a de que, foneticamente, tendem para um

' A sexta das sete que Herédoro enumera em 2.164.1. Ver: How; Wells. A
commentary on Herodotus, I (I-1V), p. 248-249.

" Tem sido muito discutida ¢ desvalorizada a competéncia de Herédoto em
matéria linguistica; ver: Chamberlain. On atomics onomastic and metarrthythmic
translations in Herodotus, p. 265.
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mesmo som final, uma sibilante, explica o historiador, “a que os Dérios
chamam san e os I6nios sigma” (1.139). Mas vai mais longe a informagio
de alguém que se apresenta como um pesquisador interessado nessas
matérias. Se a tal homofonia escapa, pela vulgaridade, aos falantes de persa,
é perceptivel 20 ouvido de um estrangeiro e até incentivadora de uma
pesquisa. Feita essa averiguagio “estatistica’, pode verificar-se que a
percentagem de nomes nessas circunstancias é de 100%. 1

Os etnénimos colocam também algumas questdes sugestivas.
Vejamos o caso dos citas e dos diferentes clis cobertos por essa designacio.
Afirma Herédoto,'® referindo-se  designagio coletiva que lhes cabe
(4.6.2): “A designagdo comum a todos seria Escélotos. Cita foi o nome que
lhes deram os Gregos, a partir do nome do seu rei.” Independentemente da
controvérsia gerada por essa afirmagio, € interessante registar como, na
Grécia, o acolhimento de um mundo desconhecido se foi importando e
obrigando 2 criagdo de uma nomenclatura nova, que obedece a critérios
préprios e acessiveis a0 entendimento helénico, como seja o de relacionar
o nome de um povo com o do seu heréi epénimo. Naturalmente, a ideia
de articular um povo com a drea geogréfica correspondente justifica que
Herédoto inclua também nos seus interesses os topénimos. Assim, por
exemplo, pode parecer-lhe claro que uma designagio geogrifica esteja
deslocada no contexto em que se encontra e se explique pela implantagio
no local de um povo estranho; é o caso da justificagdo dada para o nome,
nitidamente grego, da cidade de Arcandrépolis, no Egito (2.98.2): “A outra
cidade, julgo eu, foi buscar o nome ao genro de Dinao, Arcandro.”(...) De

17 Os comentadores modernos assinalam o exagero desta afirmagio. A terminagio
-s s6 & verdadeira para os nomes masculinos e, mesmo nestes, s6 em formas
helenizadas. Quanto ao sentido, hd também outras fontes de inspiragao, como
os nomes dos deuses, por exemplo. Ver: How; Wells. A commenzary on
Herodotus, I (I-IV), p. 117.

1 Afirmagiio, de resto, muito polémica. Corcella, Medaglia ¢ Fraschetti (Erodoro,
Le Storie. 1V. La Scizia e la Libia, p. 234) lembram que entre escélotos, com o
elemento inicial sku-, “que faz mover”, € o grego skythai, “citas”, hd uma raiz em
comum. Por outro lado, a expressio “a partir do nome do seu rei” cria dificuldades.

' Arcandro era um heréi aqueu, que aparece ligado na tradi¢io ao mito de Dinao
¢ das suas filhas; essa circunstancia relaciona-o facilmente com o Egito.
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fato, d4-se-lhe o nome de Arcandrépolis (...), nome que n3o € egipcio”;
para a cidade a que os Egipcios chamam Osis,” na direcdo ocidental a
caminho da Libia, ocupada por Simios, a designagio grega é de “Ilha dos
Bem-aventurados” (3.26.1), que se ajusta bem A reagio de um grego perante
arealidade estranha de um odss.

No que a nomes prdprios diz respeito, os que se aplicam aos deuses
e & circulagio que tiveram no lado oriental do Mediterrineo é motivo de
diversas referéncias em Herédoto. E aos egipcios que— feita uma investigagio
sobre o que parecia uma evidéncia, que se tratava de nomes birbaros
(2.50.1) —se atribui a iniciativa de dar aos 12 deuses que vieram a constituir
o pantedo grego®' nomes expressivos ou “falantes” (2.4.2), que os gregos
depois importaram. A partir dos nomes egipcios, foi possfvel individualizar
as divindades, substituindo designag6es ¢ atributos espec(ficos ao que antes
era uma nomenclatura atipica.” Em matéria tdo susceptivel como a que
envolve o culto, diz o historiador que houve necessidade de aprovagio
divina para se proceder A importagio. Por isso, foi s6 com o aval do ordculo
de Dodona que os pelasgos aceitaram a nomenclatura egfpcia para o panteo
divino e, depois deles, também os gregos, a partir de Homero e Hesiodo;
o fato de os pelasgos serem tradicionalmente considerados como os
habitantes autéctones pré-déricos da Hélade revela a antiguidade dessa
substituicio.

No plano institucional, merecem a Herédoto atengio particular
algumas designacdes relativas a cargos ou circunscrigdes administrativas.

# Segundo Estrabio (2.5.33, 17.1.5), “odsis” tornou-se um nome comum para
todos os odsis depois de ter sido o nome concreto desta regido no deserto lfbico.
Tratava-se de centros de apoio para as caravanas, apetrechados de zonas
residenciais, templos e bases militares de protegio.

? Conforme 2.50.2-3, 2.52.2, onde Herédoto exclui os nomes de deuses que
lhe parecem nio pertencer ao “conjunto egipcio”. Sio de origem peldsgica os
Diéscuros, Hera, Héstia, Témis, as Gragas e as Nereides, e Ifbia Posidon (o
que ¢ um erro, dada a origem indo-europeia incontroversa do deus do mar,
apesar de ter na Libia um culto muito enraizado; conforme Pi. P 4.33, 45).

2 Nio se trata propriamente de designar os deuses gregos com nomes egfpcios,
porque o préprio Herédoto assinala paralelos entre designagées diferentes,
como Zeus e Amon (2.42.5). A novidade estd na individualizagio de cada deus
e na fixagio dos seus atributos, uma pritica egipcia.
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Estio nesse caso as provincias com um governo regional a que os persas
chamam “satrapias” (1.192.2, 3.89.1), ou a designagdo dos “benfeitores”
do rei, que, em persa, se chamam orosangas (8.85.3). O nome dado ao rei
pelos libios merece a Herédoto uma explicagio minuciosa e uma tradugio
cuidada (4.155.1-2), surgida a propésito da colonizagio de Cirene por
gregos de Tera. Segundo a versao dos tereus e cireneus, o fundador grego
de Cirene usaria 0 nome de Bato, como uma alcunha alusiva 3 sua linguagem
entaramelada; logo a palavra seria uma espécie de onomatopeia de origem
grega. Herédoto (4.155.2-3), porém, inverte essa hipétese, quando diz:

Mas, em minha opinido, [esse fundador] teria outro nome, e s6
quando foi para a Libia passou a chamar-se Bato — nome que ele
mesmo inventou, a partir do ordculo proferido em Delfos (...): os
Libios chamam ao rei “Bato”, razio por que a Pitia — penso eu -
, a0 emitir o ordculo, o designou com esta palavra, na lingua libia,
por saber que ele viria a ser rei dessa regido. Assim que se tornou
homem, deslocou-se a Delfos por causa da voz. As suas perguntas
foi esta a resposta da Pitia: “Vieste, Baro, por causa da voz; mas o
divino Febo Apolo envia-te a colonizar a Libia, rica em ovelhas™.
Era como se lhe dissesse em grego: “Vieste, res, por causada voz...".

Mais uma vez Herédoto abona o prestigio e o concomitante
multilinguismo do ordculo de Delfos.

Do quotidiano, o nosso autor atenta em realidades comezinhas,
como as que dizem respeito a medidas. Recorda o artabo (1.192.3), “uma
medida persa, que leva mais trés litros do que o medimno dtico™;* como
também as medidas agrdrias em vigor no Egito (2.6.2-3).

Os produtos alimentares, com a sua nacural particularidade,
proporcionam um choque vocabular. Do Egito recorda-se a especificidade do
pio, feito com um cereal diferente “a que uns chamam d/ira, outros zeia”
(2.36.2), conhecido por kyllestis (2.77.4). Para o fabrico do pdo usam
“aquilo que os Egipcios chamam /drus”, de cujas sementes “se faz um pao
cozido no forno” (2.92.2). Das raizes do ricino extraem também um éleo
“a que chamam kiki” (2.94.1). Do oriente, refere a existéncia de umas

B A popularidade desta palavra no grego permite que Aristéfanes a use na
formagio do nome cémico de Pseudartabas, o olho do rei e seu emissdrio em
Ach. 91-125.
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cascas que, a0 que se conta, “aves avantajadas transportam para fazer os
ninhos, e que nés aprendemos com os Fenicios a chamar cinamomo”
(3.111.2); 4 falta de uma palavra grega para exprimir este produto, Herédoto
serve-se da original. Mas, no caso do “lédano, que os Arabes designam por
lidanon” (3.112; confira 3.107.1), Herédoto assinala que o grego conhece o
produto e a palavra, embora a pronuncie com uma tonalidade ligeiramente
diferente.” Por fim, do persa refere a designagio de um bleo como radinace
(6.119.3).

A fauna é também um tema atrativo, sobretudo a africana, que
reservava, para um grego, algumas surpresas. Assim o “crocodilo” (2.68),
que Herédoto (2.69.3) descreve com mindcia e de que discute o nome:
“[Os Egipcios) nao lhes chamam crocodilos, mas sim champsai. Foram os
Iénios a designd-los por crocodilos, pela semelhanga que t8ém com os lagartos
que l4 existem nos muros.” Esta é uma outra forma de importagio
linguistica, que consiste em aplicar, por comparagio, a uma realidade
estranha uma palavra prépria usada para algo similar. Ou ainda, a propésito
das trés ragas do rato libio, os zegéries, “termo libio equivalente ao grego
bounoi” (4.192.3; confira4.199.1).

Muitos outros campos seménticos dispersos completam a policromia
de um mundo de sedugdo e de surpresa para os olhos extasiados de um
europeu. Mas a toda essa descoberta corresponde um esforgo de penetragio
que s6 a comunicagio pela palavra pode tornar efetivo.
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Tereza Virgfnia Ribeiro Barbosa

Eu fui 2s Touradas em Madrid

E quase ndo volto maisaqui

Pra ver Pery beijar Cecy

Pararati bum bum bum, pararati bum bum bum
Eu conheci uma espanhola natural da Catalunha
Queria que eu tocasse castanhola

Que pegasse touro 3 unha
Caramba! Caracoles! Sou do samba, nfio me amoles!

Pro Brasil eu vou fugir
Que isso  conversa mole para boi dormir!

Jodo de Barro ¢ Alberto Ribeiro, Zouradas em Madrid

A nossa epigrafe, marcha de carnaval com tragos da muisica popular
espanhola, foi um sucesso na boca da cantora Carmen Miranda, portuguesa
que se tornou simbolo do Brasil, figura simultaneamente c6mica e wrégica
no palco ¢ na vida. Na cangdo, podemos vislumbrar as recriagdes bdsicas que
abordaremos aqui. De nagio para nagio, de personagem para personagem.
Focalizaremos, entretanto, a cultura do mediterrineo, na Grécia —origem de
todas as touradas e do mito de Edipo, ambos transpostos para o Brasil.
Nosso ponto de apoio ¢ visual; recordamo-nos do espléndido afresco de
Chnossos, o labirinto mitico-histérico da narrativa de Teseu. Hoje no Museu
de Arqueologia de Hericlion, o afresco ainda permite perceber a fantdstica
representacio dos trés jovens cretenses que praticam o “salto do touro”: um
deles coloca-se  frente de um enorme touro e segura os seus chifres, que se
colocam debaixo de suas axilas 3 moda de varas de impulso para o salto.
Um outro, por detrés do animal, parece estar pronto para receber (ou langar)
um saltador. O terceiro est4 em pleno salto, pernas ao ar, bragos no dorso do
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touro. Trés posturas, trés maneiras de enfrentar um rouro ou trés fases de
um salto? Trés rapazes? Uma donzela? Um mancebo?”!

Mas, deixando a breve digressio, voltemos i epigrafe: a cangio é,
portanto, para nés, muito oportuna, pois pretendemos, com este ensaio,
observar, em relances, a técnica sofisticada de reescrita, reapropriagio,
tradugio e reinvengio dos mitos antigos no teatro brasileiro. Para uma
proposta tio ambiciosa, a palavra “relance” nosserve bem. Ela pode suscitar
um estranhamento necessario e importante em nossa abordagem, pois
constatamos, quando a buscamos em estado de diciondrio, tratar-se de um
termo técnico da tauromaquia, a arte de enfrentar, tourear ou fugir de touros.

Em nossa argumentagio, ela é um convite a uma andlise construida
a partir de uma metdfora, pela qual nos vemos diante de uma escolha como
a de Teseu: ou vencemos o Minotauro ou ele nos devora (ou, numa terceira
hipétese, de modo lidico, como os rapazes de Creta, saltamos sobre o
touro e realizamos “olés”,? garantindo a vida com nossa capacidade de
gingar o corpo e “driblar” o perigo).

Vamos recuperar alguns mitos retomados na literatura brasileira em
lances improvisados, executados depois do primeiro impulso fundador dos

! Aimagem suscita muitas dificuldades de interpretagio. Sugerimos aos interessados
consultarem: Somville. Liabeille et le taurean, p. 135-136. O autor, por sua vez,
remete a outros comentadores. Roger Caillois (O mito e 0 homem, p. 106) descreve
a cena assim: “(...) um fresco de Cnosso mostra claramente o que eram as
tauromaquias. O jovem ¢ a jovem estdo de pé, quase nus, em frente do touro, que,
de cabeca baixa, investe. Metem-se entre os cornos do touro, cujas pontas Lhes passam
por baixo dos bragos, ¢, nesta posigio, tendo agarrado a base dos corpos num dpice
e servindo-se dos cornos como barras paralelas, executam um perigoso exercicio,
no preciso momento em que o touro, levantando a cabega, os projecta no ar para se
desembaragar deles. Caem entio sobre o dorso do animal, aproveitando-o como
apoio para um novo e perigoso salto, no fim do qual tocam o chio com agilidade,
recebidos nos bragos de um companheiro atento.”

O olé ¢é uma expressio de alegria que a assembleia grita, na tourada, quando o
toureiro passa seu capote por cima da cabega do touro; no futebol brasileiro, o olé
¢, igualmente, manifestagio de entusiasmo quando um jogador realiza um passe (ou
um drible) no adversirio, demonstrando um desempenho excepcional capaz de
deixar seus oponentes desnorteados ou mesmo tontos com sua habilidade.
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. . /
helenos. Investigamos um autor brasileiro que enfrenta ouros em um
labirinto® de textos e ideias ancestrais as quais, com sua’pluralidade de

para os quais nem é necessdrio achar safda: basta permafiecer na deambulaggo.
Quer a andar, a fugir ou a tourear, jogando o tccic!o vermelho? das palavras
para um lado ou para o outro, o interessante é estar neste lugar, a saber, no
mito.> Essa posi¢do tem precedentes. Gumbrecht,’ por exemplo, a0 refletir
sobre o boxe, compara-o is touradas. Diz o critico:

? Nos dizeres de Autran Dourado (Proposigdes sobre o mito, p. 5-6, 11, respectivamente),
“[l]abirinto nio significa desordem mas nova ordem. Uma ordem codificada e
cifrada. Sistema de signos. (...) E dentro do mito que estd a forma, o perigo, o caos
organizado. Forma e aventura. Forma e anti-forma.” E “labirinto, pura racionalidade
destinada a conter o perigo. (...) Assim como os poetas buscam a poesia pura, os
narradores buscam a narrativa pura. Duas miragens que devoram. Esfinge e
labirinto. Neste ponto, Edipo e Teseu se aparentam.” E ainda: “Antes de Dédalo
iniciar o risco, mostraram-lhe um caracol ¢ um caramujo. Ele sorriu diante das
semelhangas e dessemelhangas dos dois. Porque sabia que toda criagio é um jogo,
busca e invengio, mandou que atirassem ao mar o caramujo e o caracol. Nio péde
porém afastar da sua mente o que fazia uma coisa do mar e uma coisa da terra, em
si tio diversas, serem semelhantes. O caracol ¢ o caramujo estavam agora longe da
vista de Dédalo, nio a sua sombra e a sua esséncia.”

4 E proposital a recuperagio da imagem de Séfocles; < que se pode ver mais claramente
na rradugio de Holderlin para o verso 21 de Antigona. Nio vamos entrar em
consideragdes filolégicas, nem na exata tradugio do verso. Interessa-nos somente a
chegada do termo xaAxaivous’, no alemio de Hélderlin, rot. O vermelho e, para
alguns, a piirpura (que é uma coloragiio ambigua, um vermelho tirante a roxo) sio
cores de intensidade, ligadas i realeza ¢, de certa forma, também 3 morte cruenta.
Para reflexdes mais aprofundadas, remetemos o leitor a Berman e Campos.
Ver: Berman. Hélderlin, ou la traduction comme manifestation, p. 79-98;
Campos. A palavra vermelha de Hélderlin, p. 93-107.

5 A ideia é antiga e recorrente; lembramos apenas um evento organizado por Henri
de Montherlant, em 16 de mar¢o de 1926, em Paris, no Velodrome d’Hiver, que
levou o nome de Tauromachie (...) et Litiérature citado por Gumbrecht. Tourada,

p. 276.
¢ Gumbrecht. Tourada, p. 275-276.
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[cJanto o boxe quanto a tourada celebram a presenca da morte, e ¢ da
presenga da morte que vem o sentimento de que alguma coisa
irredutivelmente “real” estd em jogo nesses rituais. (...) Os
movimentos da corrida se dio numa continua oscilagio, entre a
imobilidade e a agressio. E € por isso que muitas vezes a tourada
se parece com a danga ou com um ritual rigorosamente coreografado.
(...) Enquanto os momentos de imobilidade expoem o corpo do
toureiro ¢ o corpo do touro ao perigo de morte, 0s seus movimentos
encarnam a ameaga de morte. (...) Tentar tornar 2 morte presente
designando para ela um lugar na vida é uma questdo crucial num
mundo cuja crenga nos conceitos religiosos tradicionais de
transcendéncia j4 praticamente se dissipou (...). [O] discurso da
tourada ¢ a busca de uma fusio impossivel entre a destruigio e a
comunhio.

Assim, tratamos a reescritura do mito como um ritual — porque
torna presente o objeto de uma experiéncia transcendental nas narrativas
antigas — taurino, de alegria € risco e, sem divida, queremos, no lance,
rememorar o touro como uma das epifanias de Dioniso. Atrelamos entio
mito, teatro brasileiro, tragédia e ritual. A nossa proposta para essa visada
serd, portanto, o relance tomado como as ag6es do toureiro/dramaturgo no
texto/espetdculo para enfrentar a besta/mito que se lhe manifesta como
possibilidade de morte. O auror, diante do mito, provoca-o, investe contra
ele, esquiva-se, resiste 2 investida sem mostrar medo até que um ou outro
seja abatido, derrubado a golpe de espada, de méos, chifres ou patas. Nesse
percurso, para nds, “o discurso da tourada é a busca de uma fusio impossivel
entre a destruiio ¢ a comunhio”. E, nessa perspectiva, a relagio entre o
touro (isto €, 0 mito) e o toureiro (o escritor) serd, também, uma relagio
erética que os levard a se unirem em um s6 corpo e gerar frutos. Ainda
apoiados em Gumbrecht, tomando palavras de Siegfried Kracauer,” para
observar o escritor brasileiro no seu ritual, tentaremos evidenciar um
toureiro/autor que: “(...) desenrola uma capa tio vermelha quanto a crista
de um galo. A lamina que ele esconde atrés dessa cortina é tdo longa que ele
poderia usi-la para escalar o ar. (...) Com um tinico golpe, brilhante e fugaz,
ela pode penetrar numa parede.” E o escritor, nesse caso, se deparacom uma

7 Gumbrecht. Tourada, p. 276.
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parede de séculos de escritas! Mas, para 0 embate com o monstro de forca
descomunal, os recursos sdo muitos: na arena (ou na cena), a puya e as banderillas,
fincadas por detrds do pescogo do animal {0 mito), serdo imprescindiveis
para diminuir sua forga e fazé-lo abaixar a cabega. Essas estratégias, passamos,
agora, a listar.

O tema € complexo. As teorias, intimeras. Um artigo de Maria
Macmillan, intitulado “Franz Kafka: el buitre y la resonancia del mito de
Prometeo”,® percorre os estudos mais importantes sobre a relacio Katka e
mitologia e expGe, neste percurso, diversas possibilidades técnicas de abordar
o mito na literatura.® O texto de Macmillan ¢ uma dessas pequenas obras
preciosas em teoria que, embora tratando de um autor somente, oferece
aparato para muitas outras reflexdes em outros autores.

Sumariando, poderfamos elencar as mais significativas propostas
teéricas de andlise dos mitos recriados e reescritos, segundo Macmillan, em
Kafka e aplicé-las de modo geral. Digamos que — muito sucintamente — os
mitos podem ser renovados e reescritos pelo empréstimo de contetido,
versdes ou adaptagdes, transformagdes, modernizagdes, reinterpretagdes,
deslocamentos, fragmentagbes ou despedagamentos, bricolagem, dissolugses
ou mesmo uma simples retomada — respeitosa ou antipdtica — da tradicio.
Em todas essas estratégias podemos perceber o enfoque de cada novo autor:
se a partir da ironia, do distanciamento, da redugio ou minimizagio das
questdes propostas, da hiperbolizagio, da construgio de paradoxos, de
parddias, da deformagio que tenda para o grotesco risfvel ou caricato até
aquela que leva 2 monstrificagio repulsiva.

Macmillan se insere no movimento continuo da teoria acerca dos
mitos e da mitologia, avoluma o fluxo e propde, para o estudo da reescrita
dos mitos, o termo-conceito “ressonincia” que pretende equacionar a
relagio entre o microconto kafkiano, O abutre, ¢ a suposta tragédia de

¥ Cyber Humanitatis, v. 48.

? Alguns dos autores mencionados por Macmillan: Beda Allemann em artigo
intitulado “Kafka und die Mythologie”; Stéphane Mosés com Franz Kafka: Das
Schweigen der Sirenen; Dietrich Krusche em Kafka und Kafka-Deutung, die
problematische interaktion; Norberth Rath em Mythos-Auflosung, Kafkas Das
Schweigen der Sirenen; Karlheinz Stierle em Mythos als Bricolage und zwei Endsufen
des Prometheusmyshos.
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Esquilo Prometeu. Para ela, a relagdo estd concentrada em uma esfera que
nio ¢ a do discursivo-narrativo; o que origina o contato de ambos € tdo
somente o sofrimento de um homem atacado por uma ave. Essa “corda”,
quando “tocada”, em ambas as obras, vibra (significa) com intensidade e
provoca uma leitura consoante de Esquilo ¢ Kafka.

De fato, como se percebe, pelas virias proposituras teéricas, depois
de toda essa enumeragio, pode-se concluir que cada tedrico observa a
retomada dos mitos por um viés diferente. Angulos e pontos de vista
haverio tantos quantos os pesquisadores do assunto. Todavia, o que nos
espanta, encanta e atordoa éa fecundidade de tais remotas histdrias. Parece-nos
que isso se d4 porque elas nunca sdo estéticas, mas sempre miilciplas ¢
metamorfoseantes em seus roteiros.

Retomando Gumbrecht e seu didlogo com Kessler, que citamos
quando este tenta explicar como a crueldade e a beleza podem estar presentes,
20 mesmo tempo, no espeticulo da tourada e, em nosso entender, no
enfrentamento do escritor brasileiro ao mito: “[a] desolagdo e a graga, a
crueldade e a beleza estio firmemente unidas aqui como na Grécia Antiga.
Tenho a impressio de que a alma espanhola estd mais préxima, em sua
estrutura, da alma grega que a de qualquer povo europeu (...)”.'° Concordamos
com Kessler e acreditamos que, para reescrever um mito e, particularmente,
um mito em uma tragédia, o atleta/escritor hd de ser um toureiro porque:

Na tragédia como na tourada, a confrontagio com oponentes
extraordinariamente fortes torna os individuos conscientes de sua
prépria impoténcia — mas eles conseguem exibir forca e dignidade
através de uma presenga particularmente intensa. A tourada ¢
associada A tragédia porque tanto o touro quanto o toureiro sio
encarnagdes da forga potencialmente derrotada. O touro e o toureiro
se impéem um a0 outro numa confrontagio com a morte, que ¢
uma parte da vida, o destino inevitdvel da vida, (...) da ameaga de
morte ¢ do perigo mortal.!

Entio, estamos a pensar a recriagio do mito — matéria-prima das
tragédias antigas que nos restaram — na tragédia, se é que podemos pensar

1°Kessler citado por Gumbrecht. Tourada, p. 272.
" Gumbrecht. Tourada, p. 273.
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em tragédia brasileira. E tomamos, a principio — e como é o0 mais ébvio para
pensar a tragédia brasileira —, o dramaturgo Nelson Rodrigues. Em relances,
Veremos esse toureiro a recuperar a estrutura da tragédia grega (no mito e
na forma), reconstruindo-a mais ou menos préxima dos modelos antigos.

Na peca A falecida, o dramatista poderia se encaixar perfeitamente
na categoria de um bricoleur, postulada por Stietle, citado por Macmillan no
mencionado artigo. Rodrigues, mancomunado com o mito de Alceste,
conspirou com os gregos e a revelia deles, dissolvendo as marcas helénicas
em seu texto, embora tenha continuado a discussio sobre a morte em estilo
muito euripidiano. De fato, Apolo se transformou em Madame Crisélida, Alceste
em Zulmira, Admeto em Tuninho. N3o h4 Héracles, mas Tuninho-Admeto
continua sendo “o mais solitirio dos homens”.'2 Em Anjo negro as estratégias
seriam vdrias; contudo, a inversio e a deformagio sdo as mais vigorosas.
Medeia ¢ Virginia, a esposa branca e altiva de doutor Ismael, um Jasdo negro
que se veste de branco e aceita ver sua mulher matar seus filhos por causa
da cor escura da pele deles. A filha sobrevivente de Virgfnia, branca como
a mie, fruto de trai¢io dela com Elias, serd emparedada viva pelo casal
protagonista. Nas inversdes criadas, Medeia deixa de ser a estrangeira rejeitada
e passaasera “cor” desejada que nunca serd banida da casa. Na Senhora dos
afogados, leitores inadvertidos poderiam afirmar: oudtv mpog Tov Adwoov.
Entretanto os mais precavidos diriam ser a pega uma nova reelaboragio da
ritualistica dionisfaca com o despedagamento da casa dos Drummond.
Atacar, langar provocagdes, investir, enganar, cortejar, repelir, dominar.

Mas deveriamos mencionar, ainda, a bem-comportada pega de
Agostinho Olavo, Além do Rio, que reproduz o mito de Medeia como uma
princesa africana constrangida em uma pequena ilha fluvial e deixa que a
divina neta do sol grego venga a batalha; a tio discutida Gota d’dgua, de
Chico Buarque, que desloca a princesa colona da antiga regido caucasiana
para o campo sagrado da umbanda carioca e mostra um touro domesticado,
servil e sacrificado; e mais, As feras de Vinicius de Moraes, que teoriza a
monstruosidade do trdgico e resgata as formas taurinas do deus do teatro
no conflito instalado com os retirantes alagoanos.

Limitar-nos-emos, todavia, aquele que, em nosso entendimento,
¢ 0 mais irreverente de todos esses dramaturgos, um toureiro provocador que

2 Rodrigues. A falecida, p. 779.
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nio se intimida frente ao bicho de raga brava: Nelson Rodrigues, em Album
de familia, quando o conflito grego edipico primitivo é ampliado e,
consequentemente, intensificado em seu impacto emocional. Ali temos
Edipo®, Edipo na poténcia que lhe determinar o Album de familia (escrita
em 1946, liberada para a cena apenas em 1967), pega classificada em sua
obra completa como mitica.

O préprio Rodrigues aponta um caminho para pensarmos seu
processo criativo nessa pega ao falar, em suas cronicas esportivas,
despretensiosamente publicadas em jornais, de um jogador do time do
Fluminense: “[n]aquele momento Amarildo nio era um sé: — era o possesso,
era um dostoievskiano e, 20 mesmo tempo, era um touro de soneto, ‘saudoso
de feridas’(...) nunca um s6 foi tantos. E esse muiltiplo, esse numeroso
Amarildo acabou enterrando o seu gol, até o fundo, no coragio da Espanha.”

Assim, propomos analisar Album de familia entendendo Rodrigues
4 presenga do mito de Edipo monstrificado 2 enésima poténcia. O dramarurgo,
em frenéticos “olés” de toureador, na lida com o grande touro sagrado, vai
mostri-lo como muitos. Destarte, o efeito estético que ele desperta sobre o
espectador se processa em espirais que materializam a sensagio do mito
mediante uma vertigem que nos leva ao paroxismo. Comentando sobre o
escritor pernambucano, Pedro Dantas, no preficio s obras completas, fala
de “(...) tragédia sem idade, fora do tempo e do espago, que transcende, de
muito, a estreita visio naturalista”.'! Os erros ou, se preferirem, as hamartia:
das personagens incidem sobre um mesmo tema, o incesto, e se multiplicam
exponencialmente, atingindo propor¢Ges alarmantes que, num primeiro
momento, chegam a tornar ingénuos os dramas antigos.

Faremos um estudo de caso com ambigio para discutir o fururo
dos estudos da mitologia na literatura dramdtica. Empresa perigosa. Nio
faremos prognésticos, porém, timidamente, restringimo-nos is retrospectivas;
mesmo estas sero consideradas em um recorte especifico. Pretendemos
mostrar como a mitologia, que alguns dizem perdida no tempo, continua
com seu cardter matricial no teatro. Poderiamos, inclusive, mencionar, com

B Rodrigues. O possesso, p. 87.

" Dantas escreve para Sibato Magaldi um estudo sobre a peca o qual compde o
preficio de: Rodrigues. Teatro completo, p. 141-145. Nossa citagio estd na pdgina
144.
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fins argumentativos, obras recentes, por exemplo, a Des-medeéia, de Denise
Stoklos, e 0 livro de Ruth Silviano Brando ¢ Elvira Vigna, Aporias de
Astérion, que recupera um minotauro saido da concha de Taurus e chegado
ao infinito do breve girando no ponto vertiginoso do enfrentamento de si;
nio obstante, ficamos somente com a terceira geragio do modernismo no
Brasil, década de 1940 e 0 Album de familia.

Assim, a mitologia vem nos moldes de um oximoro: mantém a
canonicidade e a tradicionalidade dos antigos, mas insere-se no presente e no
seu movimento continuo, fluxo que liquefaz todas as coisas, apontando para
uma engenhosa aliangz de tempos contraditdrios que se aliam para o futuro
da literatura e em que serdo misturados todos os mitos cristdos e os paggos.
Trata-se, portanto, de uma forma de preservagio. Aquele que observar o
passado reencontrard uma abundéncia de coincidéncias, pluralidade de
respostas ao touro nunca abatido do mistério de ser em um sé corpo alimdria
¢ humano. Na arena, o autor enfrenta a pujanga dos textos nunca esquecidos
para sobrepujd-los em impetos emulatérios e criar um novo fato literdrio
que nio precisa estar, prioritariamente, preso a um género em particular, E,
nessa mira, quando se trata do mito, as dificuldades se dissolvem, pois as
diferentes denominagdes genéricasa propésito de um tinico texto se esfacelam
quando hd um mito que liga outros multiplos momentos literdrios. A
prépria denominagio das obras de Rodrigues mostra a insuficiéncia da
categorizagio dos géneros e, por esse motivo, novas terminologias sio
criadas, como as “cragédias cariocas”, as “pegas psicoldgicas”, as “pegas miticas”.

Na discussio de Album de familia, tomando-o como modelo para
a reescritura de mitos, focalizaremos tanto a recriagio de algumas estruturas
formais da poesia trdgica antiga, a saber, o prélogo, os episédios e estdsimos
onde personagens atuam como coros individuais, cenas de mensageiro e o
éxodo, quanto a retomada de personagens da mitologia grega e biblica, de
metdforas, de enredos e entrechos, ou mesmo de #dpor (0 incesto, o infanticidio,
o parricidio). A pega range o sagrado cristio e o pagdo, mas nio opta por
qualquer um deles; permanece no reino mitico primitivo. As alusées ao
sagrado convertido em mito vao de Hipod4dmia, Enomau, Agamémnon,
Edipo, Hipélito, Ifigénia, Orestes e Tiestes a Jonas e Jesus. Album de famflia
mostra o dominio completo de um dangarino diante do touro.”” O jornalista

13 Kessler citado por Gumbrecht. Tourada, p. 271.
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e escritor, com transgresses sucessivas e hiperbélicas, reafirma o mftico
quando amplia e destréi mitos biblicos e helénicos. Pelo conflito familiar
intenso ele reintegra, como efeito teatral, o horror € a piedade aristotélicos
(emogdes caras i kdtharsis) e restaura nio s6 o riso sard6nico, inerente a0
trégico, mas também a ironia caracterfstica dessa forma teatral. Tudo isso €
urdido de modo absconso, reproduzindo as técnicas antigas de darem 2
modelagem do texto aquela de seu contetido.

Formas do mito tragicografado em Album de familia

O prélogo ¢ constituido por uma cena de fotografia com as
personagens Jonas, Senhorinha e fotégrafo. A rubrica do autor determina
que se componha sob regras determinadas: “[cJom essa cena, inteiramente
muda, pode-se fazer o pequeno balé da fotografia familiar. Depois de mil e
uma piruetas o fotégrafo recua ao mesmo tempo puxa a mdquina até
desaparecer de todo.”'®

Temos desse modo um prélogo mudo, uma simples “fotografagem”.
Literalmente o “antes” da palavra (prdlogos) é construido em postura
inversa ao que o antigo tomava por prélogo, a palavra dita antes da palavra.
A saida do fotégrafo, um speaker, pde-se a falar. A cena que foi vista serd
também descrita e ampliada pelo speaker, que o faz 3 moda de mensageiro
trégico. Segundo, Rodrigues o speaker ¢ “uma espécie de ‘opinido publica™."”
Mas, a contrapelo do mensageiro antigo, aquele que, segundo Stefdnis,
deveria ser testemunbha fiel e incontestével dos acontecimentos que nio
vimos,'® torna-se por determinagio do autor, nas rubricas, o que oferece
sempre informagées erradas. Temos assim, além do absurdo de um prélogo
sem palavras, a perversio do informante. Todavia, sua fala leva, como na
personagem trigica, um acento antiquado.'” Personagem sem nome, sua

16 Rodrigues. Album de familia, p. 521.
17 Rodrigues. Album de familia, p. 521.
'8 Stefdnis. Le messager dans la tragédie grecque, p. 52, 161.

1 Expresses como: “quinze risonhas primaveras”; “jovem nubente”; “ esforgado anjo
tutelar”.
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alcunha em inglés — speaker, locutor — parece ser uma tradugio toscamente
adaptada da palavra grega dngelos. Ele proporciona, entre uma cena e
outra, interlidios cémicos no pesadume trégico.? Sob a ordem do locutor,
ordem retirada do Génesis e da boca do Criador, “crescei € multiplicai-vos”,
Senhorinha — personagem sem nome — e Jonas, um mitico precursor na
literatura hebraica do Cristo ressuscitado, vio se instalar numa regiio
imagindria, Golgonhas, uma possivel mistura de Congonhas com Gélgora.?!
O espago da cena nio serd as histéricas Tebas, Argos ou Corinto ou qualquer
outro lugar “real”, mas um locus mitificado, longe do “bulicio da cidade”,
contexto totalmente novo e atépico.

Segue uma cena de duas adolescentes em um dormitdrio de internato.
Trata-se, entretanto, de um ritual de juramento, sdo juras de amor trocadas
entre Gloria e Teresa. A cena isolada, adjunta i foto € a0 speaker, poderfamos
compd-la como um prélogo tripartido. O pirodo convencional, nio o
temos. No lugar dele estd a rubrica em que o dramaturgo determina:

Ilumina-se um espago e maior mais central. Sala da fazenda de
Jonas. Primeiro, a sala estd deserta, alguém chega 4 janela, por fora,
e solta um grito pavoroso, ndo-humano, um grito de besta ferida.
D4-se infcio ao canto. Aparecem, a seguir, espantadas, duas
mulheres que vém espiar, pelos vidros: d. Senhorinha, digna, altiva
e extremamente formosa, tia Rute, irma de d. Senhorinha, velha
solteirona, taciturna e cruel. D. Senhorinha mais madura do que
no retrato, pois ji se passaram vinte ¢ tantos anos. Depois de algum

* Essa fungio — a passagem de uma cena para outra — na tragédia antiga é uma
atribui¢io do coro. Fraga atribui o papel do coro ao speaker. Ele afirma: “Desta vez
nio hd o habitual coro de pessoas comuns, (estilizado ou mais individualizado como
nas futuras tragédias cariocas) existente na maioria das pegas. O papel é agora
designado ao speaker, que descreve as sete ‘pdginas do 4lbum’ em frases carregadas
de ironia dramdtica, j4 que é o espectador, testemunha da realidade dos fatos, que
se incumbe de desmontd-las.” Fraga. Nelson Rodrigues expressionista, p. 72. Nés,
porém, tomamos a caracterfstica de estar sempre presente na cena como determinante
para a fungio coro e, por esse motivo, preferimos delegar tal fungio para outra
personagem, a saber: a parturiente. Entendemos, contudo, que, dentro da
perspectiva hiperbélica do texto, nada impede que ambos (speaker e parturiente e
outros mais) cumpram a fungio coro.

' Fraga. Nelson Rodrigues expressionista, p. 74-75.
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tempo, ouve-se o gemido constante de uma mulher que estd com
as dores do parto numa dependéncia préxima da casa. Retrato de
Jesus na parede.

E tempo da entrada dos sons que permanecerdo, como um coro
trigico, presentes durante toda a pega: os berros de Nond e os gemidos da
parturiente. Em deformagio monstrificante o coro se torna lamento, dor,
susto, imprecagio e horror. Os gemidos da parturiente, uma pré-adolescente,
e os uivos do filho amado e amante de Senhorinha sio intermitentes,
porém constantes ao longo da peca. Porque som apenas, permanecem em
eco, em rufdo, em rumor. Interrompem conversas, amarram o enredo. As
intervengbes desse estranho coro concentrado em dois personagens somente
perfazem os estdsimos e marcam os episédios. A parturiente morre e morrerd
também a cena com um coro auténtico que salmodia em latim para o

funeral de Gléria, Edmundo e Jonas:

Suscipe, domine, servum Tuum [sic] in locum Sperandae sibi
salvationis a misericordia tau [sic]. Amen. Libera, domine, animam
servi wi ex omnibus periculis inferni, et de laqueis poenarum, et
ex ominibus tribulationibus. Amen. Libera domine, animan [séc] ser
tui [sic], sicut liberasti henoch [sic] et eliam [sic] de communi morte
mundi. Amen.?

A litania “Suscipe Domine”, neste contexto, se ndo parece escandalosa
para os devotos catdlicos, é no minimo irreverente. Mas por que Rodrigues
remete seu publico para o ritual da Igreja Romana? Estranho procedimento

2 Rodrigues. Album de familia, p- 523.

2 Rodrigues. Album de familia, p. 570. Tradugo nossa: “Recebe, senhor, o teu servo,
no lugar onde espere a sua salvagdo, pela tua misericérdia. Amém. Livra, senhor, a
alma de teu servo de todos os perigos do inferno e dos lagos dos castigos e de todas
as tribulagdes. Amém. Livra, senhor, a alma de vosso servo, assim como livraste
Enoque ¢ Elias da morte comum do mundo. Amém.” A edigio que utilizamos
apresenta erros, que estio também na edigio de 1945. Segue o texto, em latim, com
corregdes: “Suscipe, domine, servum tuum in locum sperandae sibi salvationis a
misericordia tua. Amen. Libera, domine, animam servi tui ex omnibus periculis
Inferni, et de laqueis poenarum, et ex ominibus tribulationibus. Amen. Libera

domine, animam serui tui, sicurt liberasti Henoch et Eliam de communi morte
mundi. Amen,”

38



O mito @ enésima poténcia

para contemporaneos; para gregos antigos, ndo. O teatro grego do século V
a.C. é claramente ritual, embora j4 esteja carregado de preocupagio estética,
E, assim, estamos, surpreendentemente, imersos no ritual que celebra a vida
eamorte. O desejo do dramaturgo, parece claro, é que a peca termine como
um ritual,

A “Commendatio Animae” da “Suscipe Domine” é muito antiga e
estd registrada j4 no Sacramentério merovingio procedente do mosttiro de
Rheinau (século VIII).? Ela é bem mais longa do que a férmula citada na
pesa. Trata-se de uma stiplica a Deus para que Ele livre o defunto da morte
tal como o fez para todos os patriarcas e todos os personagens do Antigo
Testamento (até chegar 2 Virgem Maria e a0s mdrtires) ao longo da histéria
sagrada. A oragio sugere um imenso e vertiginoso cortejo de almas e com
isso marca a grande antiguidade (temporal e espacial) da stiplica. Na peca, ela
remete ao passado muito remoto, o da Antiguidade propriamente dito.
Destacamos a insisténcia, no texto litirgico, da palavra “libera”. Nesse
sentido a morte se torna s6 passagem. A liturgia das exéquias, na Igreja
Catélica, ¢, portanto, uma celebragio do mistério pascal. O sentido é o de
que o cristdo, como Ciristo, nasce para a vida eterna. Nio estamos afirmando
que é estaa intengio de Rodrigues. A oragao fiinebre, tal como ele a colocou,
fecha a cena com um ritual de exéquias. O faro literdrio € que retine,
solenemente, porque em latim, uma esperanga de vida ainda que cifrada,
pois “Semeado corruptivel, ressuscita-se incorruptivel; semeado desprezivel,
ressuscita-se resplandecente de gléria; semeado na fraqueza, ressuscita-se
cheio de forga; semeado corpo animal, ressuscita-se corpo espiritual” (1Cor
15, 42-44). O discurso propde a passagem da destruigio para a restauragio.
Nesse sentido, a espera do parto - tema constante com a parturiente que
geme todo o tempo da agio cénica— finalmente acaba para abrir caminho
para uma outra espera. A oragio pede que os mortos aguardem no lugar da
misericérdia de Deus.

* Abad Ibaiiez; Garrido Bonaiio. [niciacidn a la liturgia de la Iglesia, p. 514. A oragio
utilizada por Rodrigues pode ser encontrada em: Iglesia Catolica. Ritual para
administrar a los enfermos el sagrado vidtico y excremauncién, p. 65.
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O mito de Edipo tragicografado em Album de familia

Edipo, o touro sagrado grego, ficou descomunal. Nele, Rodrigues
provocou uma deformagio colossal do motivo do incesto. A multiplicago
dos incestos, com um deles na forma de vicariato — Ruth deseja Jonas, o
marido da irma que substitui o pater familias, que se assemelha, pela barba,
aJesus—, se d4 por aposigGes que Jevam A hiperbolizagio. Szo (de)formagdes do
tirano tebano de Séfocles: Gléria, a filha tinica do casal;? Noné enlouquecido,
nu, a viver no mato, um bicho lambendo o chdo;* Guilherme, que se
castra;” Edmundo, que se casa, porém nunca procura sua mulher e se mata
2 frente da mie;?® Helofsa, mulher de Edmundo, que abandona o marido
e se casa com um pastor, tipo ideal de pai de famflia.?” E, se hd Edipos, hd
também Jocastas. Senhorinha que se relaciona com seus trés filhos; Jonas,
um “(...) tipo do homem nervoso, apaixonado, boca sensual, barba em
ponta. Cabelos 3 Bufallo Bill, quer dizer, meio nazareno. Vaga semelhanga
com Nosso Senhor.”*® O mesmo Jonas é um amdlgama do mito de Jocasta
com seu filho Edipo, de Tiestes com sua filha Pelépia, de Enomau com
Hipodamia, de Teias e Mirra e tantos outros genitores incestuosos.

3 Rodrigues. Album de familia, p. 547: “[Tereza] [f]icou sentida — tdo sentida! -
porque eu contei que... (...) toda vez que a gente se beijava, eu fechava os olhos e via
direitinho a fisionomia de papai.”

% Rodrigues. Album de familia, p. 565: “Esse Nond, esse doido, anda no mato nu -
como um bicho. Apanha terra, passa na cara, no nariz, na bocal...” O trecho é muito
significativo, remete a um comportamento primitivo, o que nos lembra Hesfodo,
na Teogonia, narrando o tempo primevo; nomeando Gaia, a Terra prodigiosa, mie
de deuses e de homens.

¥ Rodrigues. Album de familia, p. $50: “Vocé sabe por que eu fui ser padre? Por que
resolvi renunciar o munde? (...) POR SUA (de Gléria) CAUSA.”

# Rodrigues. Album de familia, p. 564: “Edmundo sé podia amar e odiar as pessoas
da prépria famflia. Ndo sabia amar nem odiar mais ninguém.”

» Rodrigues. Album de familia, p. 566: “[Heloisa] [s]6 contraiu novas nipcias trés
anos depois, alids com um pastor protestante, batista, que fazia sua oragiozinha nas
refei¢hes.”

% Rodrigues. Album de familia, p. 524. Na pigina 566, o personagem afirma: “Desde
que Gléria comegou a crescer, deu-se uma coisa interessante: quando eu beijava uma
mulher, fechava os olhos, via o rosto dela!”
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Podemos expressar o significado dessa multiplicacdo retomando,
mais uma vez, o ensaio de Gumbrecht e citando, através dele, trecho do
romance Don Segundo Sombra, de Ricardo Giiiraldes, que assim descreve
o estouro de uma manada de touros:>!

Enquanto isso, o rebanho se apinhava até formar um grupo
silencioso. Era realmente algo que merecia ser visto. (...) Parecia um
dnico ¢ imenso animal, guiado por seu préprio fmpeto numa
diregdo fixa. Ouvimos o estrondo das milhares e milhares de patas,
uma respiragio ofegante. A prépria carne parecia emitir um som
profundo de exaustio e dor.

Forga e impoténcia dirigem touros e toureiro. A presenga obsedante
do incesto® seria, segundo Fraga, “a nostalgia da prépria carne (...)”,» “[a]
acumulacio de incestos (efetivados ou a efetivar-se) conduz todos os membros
da famflia a formar um s6 corpo e um sé pensamento”.> QOcorre daf a
vertigem de uma auséncia de identidade. Resulta finalmente que, tomando
o texto de Rodrigues como base para uma teorizagio sobre o uso e recriagio
do mito, podemos propor, para ele, uma vibragio sinfénica, um movimento
em espiral, umaamplificagio criminosa e dolorosa. Parece-nos que Nelson
Rodrigues d4 um “ol¢” no mito grego. Diremos do toureiro brasileiro
Rodrigues, aquele que viu sua pega censurada e criticada como monétona e
criminosa, o que ele préprio disse de Julinho por ocasido do jogo Brasil e
Inglaterra, ocorrido a 13 de maio de 1959:%

Ele nio parou mais. Aquela multidio se arremessara contra ele
como um touro enfurecido. Pois bem: — ele agarra o touro a unha
¢ lhe quebra os chifres. Entdo, aconteceu o milagre. O ex-touro
brabo, j4 manso tornou-se outro bicho. Sim, amigos: do primeiro gol em
diante a multidio transformou-se em “macaca-de-auditério” de Julinho.

I Gumbrecht. Tourada, p. 273.

%2 Fraga. Nelson Rodrigues expressionista, p. 79.
3 Fraga. Nelson Rodrigues expressionista, p. 81.
¥ Fraga. Nelson Rodrigues expressionista, p. 82.
¥ Rodrigues. A vinganga de Julinho, p. 81.
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E, efetivamente, Nelson Rodrigues foi grande. Nas mios de Nelson
o mito se enfeitava de indio de carnaval e saia no cortejo de Momo, o
Dioniso brasileiro. Olé!
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As Troianas de cada um

Maria Clara Xavier Leandro

Contudo, nio precisamos nos preocupar muito com o destino dos cldssicos,
porque a beleza estd sempre conosco.

Borges. Esse oficio do verso.

Discutir os efeitos da tradugio, nas montagens das tragédias gregas
e na sua recepgio pelo piblico moderno, é assunto importante. Tendo em
vista que os helenistas — tradutores e professores de grego — sio as pessoas que
conseguem acessar os textos dramdticos antigos em sua lingua original, cabe
a essas pessoas a fungio de levantar a questio das tradugdes e de suas
consequéncias no teatro contemporineo. Hd, portanto, que se refletir,
antes, sobre as finalidades de uma tradugéo, sobre a que tipo de puiblico ela
se destina, em que local ela serd encenada. Nio se pode avaliar uma tradugio
sem estar atento ao que o tradutor pretendia com aquele texto em questio.

Em se trarando de traduges de textos antigos, nosso foco, a maioria
delas € feita por professores universitdrios, que transpéem os textos do
grego para sua prépria lingua com o objetivo de fazer uma andlise literdria,
filolégica, histérica e mitolégica; assim, proporcionam a um publico culto
sobretudo a leitura informada dos cléssicos. Lado a lado com o texto original,
muitas edi¢Ses propSem uma tradugio, logo depois de uma longa introdugio
— contextualizando o texto historicamente —, além de conterem um farto
aparato critico — que alude s vérias interpretagbes dadas a esse texto ao
longo dos anos. H4 também uma infinidade de notas de rodapé, que, além
de fornecer esclarecimentos sobre a realidade que emoldurou a criagio
original, explicitam questdes interpretativas ou opgdes de tradugio (a
maneira como deve ser lida uma metéfora ou alguma outra passagem de
entendimento menos direro).
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E inegdvel a importincia desse trabalho de pesquisa filolégica e
literdria, que fixa, preserva e confere relevincia aos textos, entre outros,
dramiéricos de Esquilo, Séfocles e Euripides. Entretanto, o formato académico
dessas ediges atinge uma qualidade de priblico em particular: os frequentadores
de universidades, leitores especializados os quais tém interesse em andlises
teéricas de textos literdrios, ou quem quer fruir — apenas pela leitura—da
beleza e do pensamento dos poetas antigos. Todavia, gostariamos de lembrar
que, antes de serem objeto de andlise licerdria, os textos dramdticos antigos
sio expressGes artisticas de performances que aconteciam ao vivo. Textos
hibridos, dependentes de intimeros outros signos nio verbais, formulados
para serem oralizados, embora fixados no suporte escrito.

O objetivo deste ensaio é analisar e comparar, a titulo exemplificativo,
trés propostas diferentes de tradugio de um mesmo texto, sendo que uma
das tradugbes foi executada por Xavier Leandro, autora deste artigo. Para
tal, escolhemos um trecho do prélogo de Troianas de Eurfpides: o didlogo
entre Atena e Poséidon (vv. 48-62).

A tradugio que propomos tem como objetivo principal a encenabilidade.
Ao traduzir, pensamos em como esse texto — em lingua portuguesa —
serviria ao palco: como essas palavras seriam pronunciadas por um acor e
ouvidas pelo ptiblico, uma vez que “nio podemos esquecer que o teatro é
um processo de comunicagio, cujo reconhecimento se faz através de uma
articulagio simbodlica especifica, que permite uma relagio de troca entre
palco e plateia”.! As outras duas tradugdes a cotejar sdo de professores de
lingua e literatura grega: Maria Helena da Rocha Pereira? e Christian
Werner.? Trata-se de tradugdes de grande qualidade, de académicos
qualificados; o que as diferencia entre si e de nossa proposta de tradugio é
a finalidade do texto traduzido.

Dessa forma, como afirmamos anteriormente, estamos buscando
no texto de chegada uma exequibilidade cénica imediata, proposta que

' Chacra. Natureza e sentido da improvisagio teatral, p. 85.

? Professora catedrdtica na Universidade de Coimbra. A tradugio que utilizamos foi
publicada pela Liga de Amigos de Conimbriga em 2000.

* Professor doutor na Universidade de Sdo Paulo. A tradugio que utilizamos foi
publicada pela Martins Fontes e é datada de 2004.
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chamamos textual-poética-dramdtica e, para tanto, a fim de elaborarmos
nossa tradugio de Troianas, fizemos uso de conceitos de dramaturgia e teoria
da traduggio. As reflexdes acerca do trabalho tradutério tomamos do teérico
Antoine Berman; aquelas que se referem  funcio do dramaturgo e,
consequentemente, do ator buscamos em teorizagdes de Yoshi Oida. Esses
autores inspiraram especialmente o presente ensaio. Encarar a tradugio
como uma tentativa de (re)construgio de um texto estrangeiro, como uma
atividade que se erige a partir da experiéncia® nos deixa mais confortaveis
para propormos nossa tradugio, a0 mesmo tempo que ouvir de um aror
experiente’ a relevincia que as tradugées tém para as montagens de pegas de
teatro justifica e reafirma nossas reflexdes.

A tradugio em prosa encontra-se logo antes das tradugbes em verso,
que serdo dispostas ladoa lado, para facilitar a leitura em conjunto. Tentaremos
frisar as principais diferengas entre os textos e refletir sobre as consequéncias
das escolhas de cada tradutor.

Maria Helena da Rocha Pereira, Troianas, vv. 48-62

Atena:  Serd licito dirigir-me a0 que é mais préximo, pela origem, de meu pai, 20 grande
deus, entre os deuses tio honrado, depois de ele ter deposto a ira de outrora?

Poséidon: Elicito. Porque conversas familiares, Atena soberana, sio um encanto nio pequeno
a0 coragiio.

Atena:  Louvoa tuaamdvel atitude. Proponho para discussio um tema que interessa em
comum a ti ea mim, senhor.

Poséidon: Serd que vens anunciar uma mensagem nova da parte de um dos deuses — de Zeus,
ou mesmo de outra divindade menor?

Atena:  Nio. E por causa de Troia, onde estamos, que eu recorro ao teu poder, a fimde nos
associarmos.

Poséidon: Acaso langaste fora 0 édio antigo e agora te apiedaste, agora que o fogo a reduziu a
cinzas?

Atena:  Tornemos primeiro dquele ponto: queres associar-te 2 minha proposta e levar a
efeito comigo o que pretendo executar?

 Berman, A tradugdo e a letra ou o albergue do longinquo.

3 Conferir também: Oida. Um ator errante,
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Christian Werner, Troianas, vv. 48-62

Atena:

Pode-se com parente paterno mui préximo,
nume poderoso e honrado entre os deuses,
falar, depois de eu ter dissolvido o édio antigo? 50
Poséidon:

Pode-se: sio as relagdes familiares, senhora
Atena, amavio nio mitdo sobre o espirito.
Atena:

Elogio 4nimos gentis: trago 20 centro assunto
de interesse comum, teu € meu, senhor.
Poséidon:

Acaso anuncias palavra nova de um deus, 55
ou da parte de Zeus ou de um dos numes?
Atena:

Nio, mas por causa de Tréia, onde caminhamos,
aproximo-me de teu poder para dele
compartilhar.

Poséidon:

Por certo nio dela, por fogo incinerada,
agora te apiedas, expelindo 6dio antigo? 60
Arena:

Volta ao inicio: partilhards de meus planos

e comigo quererds o que eu quiser fazer?

Xavier Leandro, Troianas, vv. 48-62

Atena:

Pode-se — a0 apegado parente de meu pai,

ao grande divo entre os deuses dileto,

livre o rancor de antes! —dirigir a palavra? 50
Poséidon:

Pode-se, pois conversas familiares —

soberana Arena — sio sedugio nio pequena do
coragio.

Atena:

Aprecio o0 bom humor! Trago para voct

€ para mim palavras igualmente comuns, senhor.
Poséidon:

Serd dos deuses as novas palavras que anuncia: 55
ou de Zeus ou da parte de outra divindade?
Atena:

Nio, mas por Troia — aqui onde pisamos -
recorro 20 seu poder, como julgo comum...
Postidon:

E? O é6dio antigo vocé, talvez, renegue... agora,
quandoeavira dnzas com o fogo, voc tem pena? 60
Atena:

Voltel4 no inicio: os assuntos em comum,

o que eu quero fazer, vocé concorda?

A cena anterior trata do encontro entre Atena e Poséidon, logo apés

a queda de Troia. Poséidon esteve a favor dos troianos e Atena dos gregos,
o que indica uma divergéncia entre os dois que se materializard na cena como
uma rusga entre tio e sobrinha: o exército de Atena venceu a guerra sobre 0
exército de Poséidon. O desentendimento entre os dois, contudo, deve ser
velado, marcado por uma cordialidade-rivalidade sutil. Isso para Eurfpides
ndo é problema e nio deve sé-lo, igualmente, para o tradutor. Barlow realca
a dramaticidade construida pelo poeta sob “uma delicada harmonia de
formas compésitas, humores compésitos e variadas respostas”.® Os versos
escolhidos comprovam sua hipétese. A relagio delicada entre sobrinha e tio
manifesta um humor ambivalente que provoca, no contexto do diilogo

¢ Shirley Barlow na introdugio a Eurfpides (7ojan women, p. 32): “(...) a delicate
balance of composite modes, composite moods, and varied responses™.
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selecionado para tradugio, uma série de respostas nio coincidentes em seus
afetos. Os modos gentis dos protagonistas, um para com o outro, estd
dirigido para os espectadores, a sua vontade semintica, entretanto, orienta-se
para um conflito familiar. Eles se atacam com gentilezas. Percebemos um
tom tenso, mas, a0 mesmo tempo, amigével que constréi uma semantica
de dois planos prépria da ironia tdo cara aos trégicos. O resultado é que as
personagens simulam ter, no primeiro plano da fala, uma determinada
opinido, todavia, no segundo plano elas tém a intengiio de provocar no
espectador da cena uma opinifo contriria  opinifio expressa.” Nossa tradugio
pretendeu, por isso, mostrar de imediato a rivalidade, plena de cordialidade,
entre os dois deuses.

Séo dois parentes que discutem, em uma disputa de poder. Ainda
que sejam deuses, s3o tio e sobrinha e, desse modo, mesmo que o que tenha
acontecido seja uma guerra ruinosa para os homens, nio passa de rixa
familiar 3 moda de brincadeira de cabo de guerra. Sua dimensio, porém,
cresce, visto se dar entre duas divindades.

Atena comega “elogiando” o tio: “grande divo entre os deuses dileto”
(v.49). Essa primeira fala da deusa é decisiva, pois éa partir dela que acena
comega a se construir por um tom irdnico, debochado, de Atena para com
Poséidon. Caso as nuances de intengio nio fiquem claras de imediato, para
o ator, para o diretor e para o publico, perde-se a forca dramartirgica da
cena. Atena pode ironizar seu tio, pois ela sabe que sua proposta o interessari,
ainda que ele esteja com o orgulho ferido por ter perdido a guerra.

E propositalmente que tratamos, aqui, as emogbes dessas personagens
de maneira simples e corriqueira. Ora, os deuses do panteo grego, por via
de regra, possuem sentimentos bastante humanos, desde os poemas épicos
até as adaptagGes dos mitos para o teatro. Da mesma forma, do ponto de
vista cénico, acreditamos que, se os sentimentos e as agdes dos deuses n3o se
aproximarem das agSes humanas, o texto perde a sua forga e a trama ndo
passar4 de algo friamente premeditado por um deus distante. Criado como
congénere, o deus interage, comunica e desperta emogdes em sua audiéncia.
A intriga se fortalece na medida em que h4 duas esferas de disputa do poder,
a dos deuses e a dos homens, que se aproximam.

7 Sobre ironia, consultamos: Lausberg. Elementos de retdrica literdria, $$ 37, 66, 89,
180, 211, 215, 227.
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Poséidon responde a sua sobrinha chamando-a “soberana Atena” (v. 52),
demonstrando que percebeu o deboche e que nio vai aceitar ser desmoralizado
por ela novamente. O Treme-Terra ressalta, ainda, a relagio que existe entre
eles (v. 51), reafirmando que a cena nada mais é que uma discussio de foro
familiar, mascarada por expressées exageradas de gentileza e elogios.

Nio h4 fala mais irbnica do que a de Atena, quando diz: “Aprecio
o bom humor!” (v. 53), pois sabemos que Poséidon estd bastante incomodado
com a derrota de Troia — a primeira parte do prélogo, anterior ao didlogo
entre os olfmpicos, ¢ uma fala do deus, lamentando a sua cidade protegida,
descrevendo a sua ruina e anunciando o seu fim. Alguns versos depois,
Poséidon se descontrola e demonstra toda sua raiva: “E? O édio antigo vocg,
talvez, renegue... agora que ela / vira cinzas com o fogo vocé tem pena?”
(vv. 59-60). Nesse ponto fica explicita a discussio, ainda que velada pelos
tratamentos polidos, que um parente direciona ao outro. E, na iltima fala
do trecho, vemos como Atena manipula o irm3o de Zeus, tendo total
controle da situagio e querendo uma resposta positiva da parte de Poséidon,
antes que ele saiba sequer o que ela pretende: “Volte 14 no inicio: os assuntos
em comum,/ o que eu quero fazer, vocé concorda?” (vv. 61-62). E Poséidon
acaba concordando com a intengiio da deusa: provocar um retorno conturbado
aos gregos. Aqui, a briga entre os divinos se dissolve, mas os problemas para
os humanos est3o longe do fim.

Passando agora a uma andlise comparativa de cada uma das versoes
que selecionamos, j4 no primeiro verso do excerto podemos notar que a
traducio de Werner tem pretensdes poéticas maiores do que dramdricas ¢
que o texto de Rocha Pereira tem um tom mais licerdrio do que cénico.

As escolhas vocabulares do professor da Universidade de Szo Paulo
confirmam nossa impressio de um texto que privilegia o tom poético em
detrimento do dramdtico. Expressses como “mui préximo” (v. 48), “amavio
ndo mitdo” (v. 52) e palavras como “nume” (vv. 49, 55), “incinerada” (v. 59),
“expelindo” (v. 60) funcionam muito bem em um poema, que serd lido por
alguém, e ndo ouvido. Quem I¢ pode suspender a leitura para consultar um
dicionério, ou reler uma frase. Quem assiste a um espetdculo precisa
compreender o texto no momento da agio. Por isso, em um texto dramtico,
as palavras e as frases tém que fluir com mais naturalidade, nio sendo
aconselhdvel a utilizagio de expresses e palavras pouco inteligfveis e que
nio permitam a compreens3o das intengGes do texto de mancira ripidae
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dinamica.® Hd vocdbulos préprios do registro da lingua escrita que raramente
sdo oralizados e, assim, nio seriam entendidos no momento da representaggo.
Além disso, um vocabuldrio erudito, somado a uma sintaxe elaboradamente
poética, dificultaria até 2 memorizagio correta do texto pelo ator, tendo
em vista a dificuldade da sua articulagio em voz alta.

Consoante com sua proposta, Werner mantém em sua tradugio a
segunda pessoa do singular — anuncias (v. 54), apiedas (v. 60) — presente no
original grego. Este é um tépico de discussio relevante para nés: em nossa
tradugdo, optamos pela nio utilizagio das segundas pessoas do singular e do
plural. Essa decisio se justifica pelo fato de que essas formas verbais sqo quase
arcaismos no portugués brasileiro. Os pronomes “tu” e “vés” foram substiruidos
pelo pronome “vocé”, que € seguido do verbo como ele se apresenta na
terceira pessoa, tanto do singular quanto do plural. A presenga da segunda
pessoa na tradugio de Werner a torna, em nossa opinido, menos atrativa para
os encenadores, jd que o texto ganha um forte cardter literdrio, perdendo em
forca dramitica. E claro que essa observagio nio se aplica  raduggio da professora
Rocha Pereira, texto escrito no portugués de Portugal, em que as referidas
formas verbais sdo utilizadas com naturalidade.

No mesmo sentido, pode haver algum contexto em que a utilizagio
do “tu” e do “vés” se aplique em nossa tradugio, mas com o intuito de frisar
algum formalismo codificado pela ironia no tratamento ou qualquer outra
caracteristica especffica de um personagem. O que nio ocorre no trecho
apresentado no presente texto.

As regides do Brasil que ainda utilizam tais pronomes pessoais, em
geral, ndo conjugam o verbo conforme a norma, mantendo-o na terceira
pessoa. Daf a necessidade de reflexdo sobre a utilizagio dessa norma da
lingua em um texto que serd oralizado. Outra observagio que podemos fazer
com relagdo a essa tradugdo com énfase poética € que o texto torna-se
distante, um tanto artificial para a cena. E claro que o teatro nio é o lugar do
real e sim do que ¢ criado, do elaborado. Entretanto, a linha que separao
verossimil, o real e o artificial ¢ muito ténue: o teatro nio se propée real,
mas se propde verossfmil.

® “Por isso, a qualidade de uma tradugio afera toda a produgio. Uma md tradugio
nio s6 confunde ou distorce a histdria, e produz frases que sio dificeis de ser ditas
pelos atores, mas também as palavras escolhidas para a tradugio irdo afetar a
paisagem interior do ator” (Oida. O ator invisivel, p. 145).
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J4 a tradugio da professora Rocha Pereira é muito clara, precisa.
Sendo uma tradugio em prosa, hd mais liberdade para se alongar as frases,
de maneira que todo o contetido do texto seja expresso de forma imediata.
O lado positivo desse tipo de tradugio, para a encenagio, € que a sintaxe
do grego é toda adaptada para o portugués— nio havendo muitas frasesem
ordem indireta —, tornando a compreensio do texto oralizado e ouvido
mais répida e facilitada. Entretanto, pode ser que o ritmo da encenagio seja
prejudicado pelo aumento no tamanho das falas. E interessante tentar
perceber como o poeta se preocupou com o ritmo de seu texto. Hd cenas em
que os versos sio curtos e rdpidos, em outras longos e pesados ou, ainda,
curtos e soltos, efémeros. No trecho em questdo os versos ndo sio muito
curtos, entretanto, eles ndo sio morosos. Como dissemos, essa conversa €
uma disputa, e as personagens trazem essa intengio em sua fala. Parece que
aqui o texto é elaborado, preciso e sem titubeios. Dessa forma, a tradugzo
em prosa pode perder essa nuance que s6 a estrutura em verso pode explicitar:
o ator, quando l€ o texto, j4 pode intuir, pela extensdo do verso, que
velocidade tem aquela cena, em qual compasso o espetdculo anda. O texto
dramitico, para o ator, é visual, como uma partitura musical.

Cabe ainda dizer que um grande aliado de nossa tradugio € o sistema
de pontuagio contemporaneo. E possivel notar, comparando os trés excertos,
que nossa tradugio possui uma pontuagio mais abundante que as outras
duas. Buscamos, com o uso de sinais de pontuago, suprir a fungio das
particulas gregas e conferir emogio ao texto. Sinais como exclamagdes e
reticéncias sdo capazes de dirigir a fala de um ator, explicitar o tom do texto
— 25 vezes muito claro no grego, pela prépria estrutura de casos e pelo farto
sistema verbal dessa lingua.

Nossa traduciio apresenta-se em verso livre. Julgamos impossivel a
reprodugio dos metros gregos utilizados por Euripides, pela simples diferenca
entre as linguas grega e portuguesa (o verso grego ¢ medido por duragioe o
portugués por sflabas). Entretanto, isso nio significa que nio nos preocupamos
com a forma do texto. Em geral, tentamos dar atengio ao ritmo da fala, ao
tamanho das palavras e as pausas — aqui representadas pela pontuagio. A
estrutura versificada permite uma variedade maior de leituras do texto. Os
enjambements sugerem quebras abruptas no meio das frases. A posicio das
palavras no inicio, no fim ou no meio dos versos confere maior ou menor
importincia a um vocdbulo.
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Embora nossa tradugdo seja em verso, fazemos questio de nos
preocuparmos com a clareza do contetido do poema. Isso nio significa
clarear passagens obscuras no original ou explicar as metdforas criadas pelo
poeta; entretanto, os trechos de compreensio um pouco mais elaborada e
indireta devem aparecer como qualidades do poema e nio como problemas na
transposi¢io de uma lingua para outra. Nenhum leitor é capaz de compreender
uma obra por completo. Dessa forma, nenhuma tradugiio é capaz de abarcar
um texto inteiramente. Nio hd, aqui, a ilusio de podermos tornar a leitura
de dramaturgia antiga algo ficil ou vulgar. Pretendemos tornar essa leitura
instigante. Nao nos interessa facilitar o texto, mas tornar as “palavras aladas”
compreensiveis para o espectador e imagéticas para atores e diretores.

As tradugbes em prosa, em geral, tém a tendéncia de desdobrar as
metdforas presentes no texto original, explicando, ainda que via préprio
texto, o que o autor quis dizer. Especificamente, nesse trecho analisado, o
cardter dibio das falas  importante paraa construgdo da cena. Atena manipula
as palavras para convencer Poséidon a se aliar a0 seu plano; se tudo o que ela
diz ao tio for muito direto e objetivo, a cena perde em riqueza dramdtica. E
como revelar a resposta da charada antes do tempo.

A clarificagio ¢ inerente i tradugdo, na medida em que todo ato de
traduzir ¢ explicitante. Mas isso pode significar duas coisas bem
diferentes. A explicitagio pode ser manifestagio de algo que nio ¢
aparente, mas ocultado ou reprimido no original. A tradugio pelo
seu proprio movimento revela esse elemento.’

Textos dramardrgicos precisam ter suas palavras saboreadas, cada
som auxilia no erigir o emaranhado de emogées e sensagaes:

Tendo em vista que a sonoridade das palavras tem fortes qualidades
emocionais, interpretar a mesma passagem em diferentes linguas
torna tudo diferente. (...) A qualidade do som nos ilumina e muda
a interpretagio. Por exemplo, em Hamiler a palavra vinganga é muito
usada. Em japonés, a mesma palavra é hukushi, mas o som é muito
diferente. Nio podemos interpretar hukushu do mesmo modo que
vinganga. Sonoridades diferentes evocam respostas interiores
diferentes, ¢ nossa interpretagio se altera de acordo. '

? Berman. A tradugio ¢ a letra ou 0 albergue do longiquo, p. 50-51.
' Oida. O ator invisivel, p. 145.
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Temos, nessa citagio, a opinido de Yoshi Oida — um renomado ator
japonés—a propésito dos efeitos de uma tradugio sobre um texto dramdtico.
Fica claro que, ao traduzir, inevitavelmente, um outro texto é construido.
Nio se pode ter a ilusdo de que o texto original surgird em outra lingua e
provocard as mesmas emogdes no leitor/espectador. E impossivel a reprodugio
de forma e contetdo. O tradutor deve ter consciéncia de suas limitagoes
e de suas pretensdes com o texto traduzido.

A nossa traducdo tenta levar em conta o que Oida nos diz: a sonoridade
das palavras & muito importante para o ator ¢, consequentemente, para o
publico. A escolha vocabular de nossa tradugio & roda voltada para o
funcionamento daquele texto em cena, para que sentimentos ele vai provocar
no ator e no espectador. A selegio do vocabuldrio percorre vrias instincias
de andlise: desde a posigio que a palavra ocupa no portugués brasileiro (se
é corriqueira, se é vulgar, se é pouco usada, se é erudita, se se trata de um
regionalismo) até sua sonoridade no conjunto do verso. Procuramos lero
texto em voz alta, para escutarmos sua musica, para evitarmos cacofonias.
Acreditamos que cada palavra ndo deve estar ali por acaso.

Para nés, o mais importante na dramaturgia é a maneira como o
texto interfere diretamente na cena. Pretendemos compreender oritmo ¢ o
tom do espetdculo por meio do texto que chegou até nds. Por outro lado,
rentamos, a0 maximo, manter o tom metaférico do texto, pois ¢ isso que
faz dele poema, e de seu autor poeta. E como se houvesse duas etapas no
processo de tradugio. Primeiro o contato com o objeto texto, com sua
textura, com sua geografia. Nesse primeiro momento as palavras saltam do
grego a0 POrtugués, € tentam encontrar seu lugar nessa nova gramdtica. Em
seguida hd o segundo momento: as palavras desejam a cena e reivindicam o seu
Jugar no palco, reivindicam agdo. Exige-se do tradutor uma maleabilidade
prépria dos atores: assim como o ator veste as palavras de sua personagem,
o tradutor deve vestir as palavras de seu poeta. O texto ndo € 0 que pensamos,
mas o que suas palavras propdem.

Tal me parece ser o trabalho sobre a letra: nem calco, nem
(problemdtica) reprodugdo, mas atengio voltada para o jogo dos
significantes. (...) Nio se trata aqui de reoria de nenhuma espécie.
Mas sim de reflexao. (...) Quero situar-me inteiramente fora do
quadro conceitual fornecido pela dupla teoria/ prética, e substituir esta
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dupla pela da experiéncia e da reflexao. A relagio da experiéncia e da
reflexdo nio é aquela da prética e da teoria.”

No caso da tradugio de um texto dramanirgico, falar em experiéncia
de tradugio € considerar tanto o trabalho de transposigio de uma lingua
para outra quanto a atividade de montagem do espetdculo. Portanto,
buscamos refletir também sobre o que os trabalhadores do teatro tém a nos
dizer sobre as tradugdes e montagens de textos traduzidos. Almejamos uma
aproximagio entre texto poético e agio dramdrica.

Nio existe a tradugio (como postula a teoria da tradugio), mas uma
mulciplicidade rica e desconcertante, fora de qualquer ripologia, s
traducGes, o espago das tradugbes, que cobre o espago do que existe
em todo e qualquer lugar para-rraduzir.’*

E seguindo o pensamento de Berman, citado anteriormente, que
comparamos as trés tradugdes de Troianas. Nio pretendemos encontrara
tradugio ideal, mas sim perceber em que aspectos cada uma delas tem maior
éxito. Alids, o que estimula o trabalho de um tradutor é encontrar dificuldades
e propor solugdes. Quando traduzimos textos cldssicos — com uma enorme
tradi¢do de tradugdes em muitas linguas —, esse desafio é ainda maior. O
tradutor, conhecendo algumas outras tantas versbes de seu texto, debruga-sesobre
toda essa tradigio, sendo inevitdvel dialogar com ela: traduzir é um
exercicio de leitura, crftica e escrita. E como as leituras, criticas e escritas sdo
multiplas, multiplas sio também as tradugdes.
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Gustavo Araijo de Freitas

, Ao comentar aspectos da tradugio da Medeia de Euripides por
Sophia de Mello Breyner Andresen, Frederico Lourengo atribuiu-lhe especial
destaque ao “grau de andresenizagio” a que o texto do trigico grego teriasido
submetido. Dizia ele: “Sophia moldou o verso euripidiano 4 imagem e
semelhanga dos seus préprios versos? Nio tenho divida que sim.”™

Nio é meramente fortuito iniciarmos uma reflexio sobre esse texto
partindo das palavras de Lourengo. Elas dizem muito, se nio tudo, também
de nosso sentimento 20 ler a tradugio da poetisa portuguesa. E nunca ¢
demais lembrar que se trata de uma bela realizago, talvez até mesmo —e,
nesse ponto, corroboro a opinido do helenista —, a mais bela tradugio jd
feira de uma tragédia grega para a nossa lingua.?

A primeira vista, pode parecer curioso o fato de que, mesmo com
tantas tradugdes j4 realizadas dessa obra para a lingua portuguesa, tenha
havido ainda folego para uma tdo bem-sucedida quanto a de Sophia; no
entanto, quando a lemos com um pouco mais de atengio, podemos supor
que isso se deve, em grande parte, 3s marcas préprias que a autora imprime
no texto euripidiano.

Nesse ponto, talvez seja oportuno remetermo-nos 1 questio da
intraduzibilidade da “informagio estética” levantada por Haroldo de Campos
em “Da tradugio como criagio e como critica”.* Como o total de informagio

' O presente trabalho foi realizado com apoio do CNPq, Conselho Nacional de
Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico — Brasil.

~

Lourengo. Preficio, p. 13.

-

Ver: Lourenco. Preficio, p. 10.

4 Campos. Da tradugio como criagio e como critica, p. 23.
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de uma informagio estética € igual ao total de sua realizagdo, o que, em
principio, implicaria sua intraduzibilidade, em outra lingua seré outra
informagdo estérica, ainda que igual no plano seméntico.” Em outras palavras,
a necessidade de se criar essa “outra informagio” forca as escothas do tradutor,
que j4 sdo, em si, determinadas pelo gosto e/ou pelo propésito que tém, e
justificaainda, em grande parte, as diferengas entre as tradugbes, até quando
realizadas para uma mesma lingua.

No caso da Medeia de Euripides, hd, por exemplo, outras excelentes
tradugdes para o portugués, como € o caso da de Maria Helena da Rocha
Pereira e da de Jaa Torrano. No entanto, esses autores tém um propésito
distinto daquele de Sophia, e isso se refletird no texto de chegada. As radugges
ditas, pois, “professorais”, realizadas por um “helenista profissional”, para
usar os termos de Lourengo, tém o mérito de serem “fidedignas e rigorosas”
podendo ser classificadas como “de consulta”. Entretanto, ¢ o préprio
Lourengo o afirma, embora aquele helenista tenha, de fato, 2 responsabilidade
de pér suas tradugdes 2 disposigio do interesse académico, o tradutor ideal
de uma tragédia grega deve ser, na verdade, um poeta, ou seja, alguém que
coloca “a esséncia da mensagem veiculada pelas palavras i frente da veiculagio
liceral das palavras em si”.¢

Ora, mas o que seria afinal essa “esséncia” que o poeta veiculariaem
sua tradugio e que escapa ao “helenista profissional”? Para respondermos tal
pergunta, retomemos as questoes levantadas por Haroldo de Campos

5 “Teremos, como quer Bense, em outra lingua, uma outra informagio estérica,
autdnoma, mas ambas estardo ligadas entre si por uma relagio de isomorfia: serdo
diferentes enquanto linguagem; mas como os corpos isomorfos, cristalizar-se-do
dentro de um mesmo sistema. (...) Entdo, para nés, tradugio de textos criativos serd
sempre recriagio, ou criagio paralela, auténoma porém reciproca. (...) Numa
tradugio dessa natureza, nio se traduz apenas o significado, traduz-se o prdprio signo,
ou s¢ja, sua fisicalidade, sua materialidade mesma (propriedades sonoras, de imagem
visual, enfim tudo aquilo que forma, segundo Charles Morris, a iconicidade do signo
estético, entendido por signo iconico aquele “que é de certa mancira similar aquilo
que ele denota”). O significado, o parimetro semintico, serd apenas e tio somentea
baliza demarcatéria do lugar da empresa recriadora. Esté-se pois noavessoda chamada
tradugio literal” (Campos. Da tradugdio como criagio e como critica, p. 23).

¢ Lourengo. Preficio, p. 10.
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sobre a “fragilidade da informagio estética”. Se, afinal, como dissemos, o
total de informago dessa informagio estética é igual ao total de sua realizagio,
um texto que tenha uma preocupagio estética, como é o caso de qualquer
obra liverdria, terd, por conseguinte, em sua prépria “esséncia’, a jungio ou
a combinagio de vdrios planos da linguagem, ou seja, no se trata, purae
simplesmente, da veiculagio de uma informagio semintica.

Assim, partindo do pressuposto de que, em outra lingua, teremos
“outra informagio estética”, um tradutor que seja também poeta tende a
transpor com mais engenho elementos daquela informagio para a lingua de
chegada. Indo mais além, pode-se dizer que ele busca nio a “veiculagio
literal” do sentido de cada palavra isoladamente, mas a avalia sob a perspectiva
daqueles virios planos e de sua inser¢io no conjunto maior da obra. Nesse
sentido, as concepgdes de Campos validam as afirmagées de Lourengo.

Ao encontro dessas concepgdes lembremos oportunamente, também,
a teoria de Paulo Henriques Britto, que tem como base a preocupagio de
demonstrar a necessidade de se atingir, na lingua de chegada, a qual o autor
chama de “lingua-meta”, os efeitos provocados pelo texto que se estd traduzindo.
Sob essa perspectiva, 2o traduzir, o poeta se pauta em preocupages objetivas
e pragmdticas que vislumbram, sobretudo, os vérios planos da linguagem,
seja este estilistico, sonoro ou imagético, sendo este um processo que
envolve uma hierarquizagio de tais elementos.”

As consideragbes de Britto trazem uma constatagio digna de nota.
Essa “hierarquizagio” como tarefa do tradutor tem, por fundamento, a
leitura particular que ele faz do texto, a qual, por conseguinte, refletir-se-d
nas suas préprias escolhas ao traduzir. Revela-se, nisso, um trago peculiar de
cada tradutor. O fato é que, se a tradugiio serd uma “outra informagio estética”,
necessariamente, terd a marca propria de seu realizador. Em outras palavras,
trata-se de priorizar elementos do original e importé-los a um estilo préprio,
e, nesse ponto, os poetas levam, inevitavelmente, ligeira vantagem. Nio
sem razio, Lourengo comentara que sua grande expectativa ao ler a Medeia
de Sophia reportara, justamente, a0 “grau de ‘andresenizagio’ a que o texto
de Euripides teria sido submetido™.®

7 Conforme Britto (Correspondéncia formal e funcional em tradugiio poética).

® Lourengo. Prefdcio, p. 13.
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E evidente que, em se tratando de um texto grego antigo, h4 certos
elementos nio recuperados por um leitor de nosso tempo, e hd ainda outros
que, embora perceptiveis, paregam invidveis de se reproduzir em uma traduggo.
Nesse tltimo caso, no entanto, a nogio de “correspondéncia formal e
funcional” fornece-nos outro grande contributo.’

Se, por um lado, o distanciamento do dito “original” inviabiliza, na
grande parte das vezes, uma correspondéncia formal, por outro lado, a
correspondéncia funcional pode garantir o efeito daquele texto na “outra
informagio estética” que se esté produzindo. E nesse sentido que podemos
supor uma tradugio que busque, na lingua de chegada, os mais diversos
elementos que possam substituir aqueles apreendidos na leitura, mas impossivel
de serem reproduzidos.

Sophia em sua tradugio propoe, por exemplo, trechos em verso e
outros em prosa. Ainda que apresente algumas excegoes, hd um critério
objetivo para tal escolha, como salientou Lourengo:

Entre os aspectos que fazem dessa Medeia andreseniana um objeto
de profundo fascinio surge, em lugar de destaque, a opgio pela
alternincia encre verso ¢ prosa. De um modo geral, as partes
cantadas e recitadas da tragédia (ou seja, em metros liricos € em
anapestos, no original) sio vertidas em verso, sendo as partes faladas
vertidas cm prosa.’

Pode-se dizer que Sophia tenha encontrado uma boa solugio no
ambito da “correspondéncia funcional”, conferindo, 20 texto de chegada,
uma variedade de formas poéticas, que ¢ também muito caracteristica do
texto de uma tragédia grega.

Mas esta nio é a tinica solugio destacada por Lourengo. O helenista
destaca uma passagem em que a poetisa traduz a palavra sophia, no verso 843,
por uma expressio, “a mais pura inteligéncia das coisas”; essa solugio lhe
parece, com efeito, “mais préxima, pela sua verdade poética, da intengio
de Euripides” do que se a poetaa houvesse traduzido apenas por um termo,
como o fez, por exemplo, Rocha Pereira, que a traduziu por “ciéncia”."

? Ver: Britto. Correspondéncia formal e funcional em traducio poética.
10 Lourengo. Preficio, p. 12.
Y Lourengo. Preficio, p. 10.
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Lourengo recorda, ainda, que, alguns versos mais a frente, Sophia
a traduzird por “lucidez”, levando em conta a sutil modulagio de sentido. 2
Nesse ponto, revela-se outra face daquela “esséncia” do texto que seria
veiculada pelo poeta e que escaparia ao “helenista profissional”. Este, a0
traduzir, inevitavelmente, iria hesitar em propor as mesmas solugdes de
Sophia. No que concerne, por exemplo, 2 mudanca sutil de sentido de uma
mesma palavra, o que tenderia 4 proposta de outro termo na tradugio,
Lourengo lembra bem que esta é uma “tentagio 2 qual a coeréncia cientifica
do tradutor universitério aconselha imunidade™.!?

Em suma, podemos afirmar que, seja pela liberdade, seja pela habilidade
como poeta, a Medeia de Sophia torna-se uma das mais belas e importantes
tradugbes jd concebidas de uma tragédia grega para literatura de lingua
portuguesa, veiculando a esséncia da obra de Euripides, por meio de um
texto, essencialmente, “andreseniano”.

E provivel que nunca saibamos quais teriam sido, de fato, todos os
reais motivos que despertaram o interesse da poetisa por essa obra de Eurfpides.
Alids, como também nio podemos dimensionar o fascinio que, ainda hoje,
a personagem de Medeia exerce sobre nés.

Cairus houvera, uma vez, questionado: “Apesar de parecer tio evidente,
todos continuamos a perguntar: quem é Medeia?”. E, mais a frente,
acrescentando: “uma mulher que nos traz mais dividas do que respostas.” '
Sem nenhuma ironia, creio que esta talvez seja uma das melhores definicges
para o cardter da personagem de Euripides, um cardter ambiguo que permeia
todas as suas agSes na pega. Recordo as palavras de Hirata:

Ela é engenhosa e nio se deixa sucumbir diante da desgraga. Luta
permanentemente, mas a idéia de uma certa loucura competindo
com a razio nio deixa de transparecer (...) numa regido fronteiriga
em que o delirio coexiste com a razio. E justamente nesse contexto
que se apreende a personagem euripidiana: na medida em que sua
perfidia permanece ambigua. Razio e delirio correm juntos,
paralelos como Medeia-mulher ¢ Medeia-vingadora bdrbara, se ¢

2 Lourengo. Preficio, p. 10.
" Lourengo. Prefécio, p. 10.

" Cairus. Medeia e seus comentdrios, p. 1.
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possivel dizer, uma ambigiiidade nitida, impossfvel de se separar e

de fundir.”

Para entender um pouco mais desse cardter, tomemos uma breve
reflexdo sobre como Medeia poderia ter sido apresentada diante do olhar de
um espectador da tragédia de Eurfpides, na Atenas do século Va.C.** A
Medeia de Eurfpides foi apresentada em Atenas, nas Grandes Dionisfacas,
no ano 431 a.C., perfodo em que a cidade estava no mdximo de seu
esplendor, o que indica que a ode entoada pelo coro, no terceiro estdsimo,
seria também devidamente merecida.!” Mas, como lembrou Cairus, junto
com o grande prestigio gozado pela cidade, esta passou também a conviver
com perigos externos ¢ internos, e um dos grandes temores passou a ser,
entio, a “presenga fisica da alteridade”; em outras palavras, a ameaca, antes
externa, deveria j4 estar entre os préprios habitantes, na figura do escravo ou
do meteco.'

Nesse contexto, parece inevitdvel pensarmos em Medeia como uma
representacio da antinomia grego/bdrbara.' Hirata lembra ainda o fato a

15 Hirata. Medeia, uma apresentagio, p. 18.
16 Conforme Cairus (Medeia e seus comentdrios, p. 1).
17 Introdugio de Rocha Pereira, na tradugdo: Euripides. Medeia, p. 9.

18 “Q ‘outro’ que tanto impressionou Herédoto (...) Eles podiam ser previsiveis € estar
sobre o controle do conhecimento, mas quando identificados por seus espagos de
ocupagio e pela visibilidade de seus costumes. Na Atenas do século de Pérides, porém,
o estranho disfargava-se de igual, o estranho estava por todos os lados, escondendo
seus costumes estranhos” (Cairus. Medeia e seus comentdrios, p. 1).

1 Rocha Pereira chama atengdo para a discordincia de alguns estudiosos quanto a
presenga dessa antinomia na pega: “H4, no entanto, helenistas que negam o valor
dessa antinomia na pega, como Knox 1972, 216-218, e vio ao ponto de afirmar
que Medeia € tio grega como Jasdo, Ajax e Aquiles” (Introdugio de Rocha Pereira,
na tradugio: Eurfpides. Medeia, p. 27). Quanto ao relevo dado a essa antinomia,
vale ainda ressaltar as palavras da helenista: “O mesmo Euripides o faz entrar vdrias
vezes nos seus dramas, freqiientemente para mostrar, pelo procedimento das figuras,
que pode um barbaro ser superior a um grego, tal como, noutras pegas, um escravo
pode sé-lo 2 um homem livre. O que é curioso ¢ que, nesta tragédia, a antinomia
joga nos dois sentidos” (Introdugio de Rocha Pereira, na tradugio: Euripides. Medeia,
p-27).
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que o préprio mito jd se remetia: “Na verdade, o préprio mito oferece
recursos para o enriquecimento da tragédia, porque a personalidade violenta
de Medeia aparece enraizada na cultura bdrbara e mais elementar de seu pais
de origem.”?

Além disso, nio nos esquegamos de sua condi¢io de mulher. Ora,
nio parece dificil supor a ameaga que um personagem feminino como
Medeia pudera representar para um mundo masculino como aquele da
Atenas cldssica, onde a condigio feminina impingia vérias privacées, onde
amulher estava totalmente impedida de ascender ao £éos.2!

Euripides vai evocar justamente essa personagem estranha ¢ ainda
vai dar-the um perfil mais contrdrio & pdlis. O que os atenienses terdo
como espetdculo é uma pega que gira toda ela em torno de uma
mulher estrangeira, feiticeira, ativa, passional, que eleva sua paixio
acima do universo doméstico, acima do que deveria justificar a sua
existéncia, acima mesmo de sua prole. Medeia é, sobretudo, um
personagem de inversbes. A mesma inversio que poderia provocar
o riso na comédia, na tragédia de Medeia pode levar — e leva - a0
pdthos. Isso porque Medeia, jd foi dito, era regido por um estatuto
diferente, e essa alteridade cerrificava. Por ser livre do estatuto
conhecido, Medeia podia olhar de frente para ele (...) Euripides
forja um espelho a partir da diferenga. Que mulher poderia falar da
condi¢do feminina senio Medeia?®?

Pois bem, serd essa “Medeia” que se colocard, também, diante de
Sophia em seu exercicio de tradugio. Contudo, hd certos tragos de sua
personalidade que serdo mais realgados no texto de chegada. E, nisso, se
encontram as marcas deixadas pela autora, as quais demonstram uma leitura
pessoal da obra euripidiana e, mais além, revelam os tragos de uma Medeia
muito prépria a qual podemos chamar de a “Medeia andreseniana”.

E bom que se diga que qualquer reflexio sobre a protagonista dessa
tragédia acarreta, invariavelmente, pensar na obra como um todo. Isso porque
tragos marcantes de sua personalidade revelam-se a partir de sua interagio

® Hirata. Medeia, uma apresentagio, p. 11.
2 Conforme Cairus (Medeia e seus comentdrios, p. 2).

2 Cairus. Medeia e seus comentdrios, p. 3.
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com os demais personagens, como lembra Hirata: “Tudo gira em torno de
Medeia. As personagens que atuam no drama apresentam e acentuam
facetas de sua personalidade, 2 medida que com suas interferéncias dio
margem a novas revelagges.”

Significa dizer também que, se, por um lado, explorar a personagem
Medeia no texto de Sophia exigiria uma anélise muito mais ampla da obra,
bem como de seus aspectos da tradugio, por outro lado, levantar alguns
pontos do texto em que se revele de modo mais contundente 2 marca da
tradurora na caracterizagio da protagonista pode dar uma boa dimensio
daquele “grau de andresenizagdo” sublinhado, entdo, por Lourengo e referido
no inicio deste texto. Desse modo, parece-nos oportuno uma breve andlise
de algumas passagens em que percebemos insurgir, com mais forga, essa
“Medeia andreseniana”. Como parimetro de comparagio, tomaremos as
duas tradugdes a que nos referimos no inicio desse texto: a de Maria Helena
da Rocha Pereira e a de Jaa Torrano.

Primeiramente, atentemos para a fala inicial da ama no préloge. No
oitavo verso, temos um dos motivos centrais da pega, causa do infortinio
de Medeia: 0 amor de Jasio.?* Maria Helena da Rocha Pereira e Jaa Torrano
demonstram grande cuidado ao traduzir cada palavra do verso, isto é, termo
a termo, sendo perceptivel uma aproximagio entre as duas tradugdes as quais
cito, respectivamente: “ferida no seu peito pelo amor de Jasio”; “aturdida no
inimo pelo amor de Jasdo”.

Sophia, no entanto, ir4 traduzir de um modo peculiar: “cega e
possuida / Pelo amor de Jasio”. E interessante como Sophia consegue, gragas,
também, 2 sua liberdade com relagio 2 sintaxe da lingua grega ao traduzir,
priorizar uma ideia ou uma imagem contida no verso e criar um quadro
préximo daquele de Euripides, conferindo 4 sua Medeia uma carga mais forte
de sofrimento ¢ impoténcia diante do poder de eros. Quanto a esse quadro
construido pelo tragediégrafo grego, vale lembrar as palavras de Férez:

Eros e o verbo pertinente (§panon) aparece com certa freqiiéncia na
tragédia que revisamos. O participio predicativo (exmhaytic’) nos
transmite, ademais, uma nogio de indubitavel importancia: Eros fere,

3 Hirata. Medeia, uma apresentagio, p. 11.

% Conforme Euripides (Medeia, v. 8): £peoTt Bupov ekmhayeic’ ‘ldcovos.
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golpeia a pessoa que resulta presa dele. Como indica o trigico em outras
passagens, o impulso amoroso ndo se vé como algo pessoal, voluntirio e
aprazivel, mas antes, procedendo de uma divindade, chega ao mortual e,
logo, o perfura e trespassa sua vitima.?

A madugio de Sophia traz, com efeito, dois componentes interessantes.
Ao dizer que Medeia é “possufda pelo amor”, realga-se a condigio de amante,
referida por Férez, a qual independe ou é contrdria 4 prépria vontade. Ao
referir-se A “cegueira” provocada pelo amor, o campo semintico do ferimento
é deslocado, sai do Bupds, peito, e sobe 2 cabega, aloja-se nos olhos. Ele ¢,
também, ampliado, pois se trata de uma ferida definitiva, que nio serd
curada. Além disso, a amplitude criada remete para uma tragicidade presente
na totalidade do texto grego, aquela que prevé os atos de Medeia praticados
sob o dominio da &n (dte), a perturbagio do espirito. O termo, um dos
componentes conceituais da tragédia, é¢ mencionado por Euripides nos
versos 129, 279, 979, 988 da pega. Com a inclusdo da palavra “cegueira” na
tradugdo do verso oito, Andresen recupera a informagio perdida ao
traduzir, por exemplo, o verso 129, que traz a expressio ueifous & &tas (em
traducio literal de Jaa Torrano, “cegueiras maiores”), vertida como “as
calamidades mais pesadas”. Podemos citar uma outra passagem, o verso 279,
quando Medeia admite estar acometida de dze: “xolx taTiv &rms ebmpdooiaTos
aPaacis.” Em tradugio literal, de Rocha Pereira “ndo h4 saida deste mal (dre),
que seja facil de abordar”. Andresen, no entanto, suprimiu nesse passo a
cegueira e compensou-a em outro.

Retornando ao nosso ponto de partida, outra passagem do texto de
Sophia, ainda na fala da ama, chama rambém nossa atengio. Nos versos 14
e 15 de Euripides,* ela, a ama, profere algumas palavras sobre a condigio
feminina, assim, traduzidas: “pois sé existe paz quando a mulher / Aceitae
se submete”. Notamos que a poeta-tradutora é, nessa passagem, muito
mais incisiva do que os outros dois tradutores na questio da submissio da

mulher.

% Férez. Algunas nosas sobre la Medea de Euripides, p. 31. Todas as tradugbes dos textos
citados foram feitas por Gustavo Arajo de Freitas.

% Conforme Euripides (Medeia, vv. 14-15): fimep ueyiom yiyvetan geotnpia/ Stav
Yyuvh Ipos duSpa 1 S1xooTaTh!.
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Rocha Pereira parece, de fato, reproduzir essa questio, mas de modo
mais ameno: “Porque € essa certamente a maior seguranga, que a mulher
nio discorde do marido.” Torrano jd é bem mais brando: “isto sobretudo se
torna salvagio / quando mulher e marido nio divergem”. Alids, a impressio
que temos a0 ler esses versos em grego ¢é que Sophia é mais incisiva do que
o préprio Euripides (a tradugio de Rocha Pereira talvez dé melhor o tom
do texto euripidiano), e sua tradugio parece ter mesmo a intengio de acentuar
acondigio submissa da mulher, anacronismo que consideramos uma releitura,
uma atualizagio mais adequada para nossos tempos.

Essa mesma postura de deniincia 4 submissio feminina se verifica
em outras passagens de sua tradugio. Nos famosos versos em que Medeia se
dirige ao coro, tecendo uma série de reflexdes sobre a condi¢io da mulher na
sociedade, Sophia deixa transparecer tal postura em alguns momentos. O
verso 247, por exemplo, serd traduzido por ela de modo a ressaltar o senso
de obrigagio da mulher: “Nés somos obrigadas a pér tudo num tnico
ser.”” Se comparada, mais uma vez, com as outras duas tradugées que nos
servemn de base, nessa andlise, percebemos que ela dd um tom, marcadamente,
mais grave. Rocha Pereira assim traduziu o verso: “Para nés, forga é que
contemplemos uma sé pessoa”, enquanto Torrano o faz desse modo: “mas
nosso fado é fitar uma sé alma”.

Também ao traduzir os versos 232-234, Sophia é mais enfética: sua
tradugio do termo despdten (dono) parece adequar-se melhor 2 perspectiva
de seu texto do que se tivesse optado por outro com maior precisio filolégica,
como o fez, por exemplo, Torrano, que o traduziu por “senhor”. A opgio
“déspota” de Rocha Pereira, que visa também tal precisio, confere certa
gravidade ao texto, e dela talvez se aproxime mais Sophia.”® Hd ainda mais
passagens em que Sophia langard mao de seu engenho poético para enfatizar
as condigbes desfavordveis da mulher. Merece destaque sua tradugio dos
versos 250-251: “Antes combater / Trés vezes nas fileiras, com o escudo / a
proteger meu flanco, do que uivar / uma tinica vez a dor do parto.” Nesse
caso, em ambas, Andresen e Rocha Pereira, o tradutor se coloca frente a frente
com o autor masculino, dado que nio transparece na tradugio de Jaa Torrano.

¥ Euripides. Medkeia, v. 247: niv §' avayxn mpos iav yuxiv BAémetv.

** Euripides. Medeia, vv. 233-234: Gs mpcdTa pev 8¢l XpnuaTtav UmepBoim / wéow
mpiaobal, SeGTMOTV TE LIPS TOS.
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O sofrimento da “Medeia euripidiana” serd retratado também por
Sophia, mas hd uma passagem interessante em que a “Medeia andreseniana”
também se revela: na tradugio dos versos 28 e 29,29 Esses versos dido um
contorno especial ao sofrimento de Medeia a partir das metdforas do rochedo
¢ do mar. Torrano e Rocha Pereira apresentaram solugdes préximas para
essa passagem: “como rochedo ou maritima / onda ouve se aconselhada por
amigos”; “como uma rocha ou uma onda do mar, assim escuta os amigos,
quando a aconselham”. De fato, se propusermos uma tradugio palavraa
palavra, teremos uma solugdo também préxima dessas.

No entanto, Sophia parece interpretar a metifora e distanciar-se
dos outros tradutores de forma um tanto peculiar: “Nio ouve quem lhe fala
ndo responde, / Ora parece imével um rochedo / Ora se torce e volta como
vaga.” Além da beleza da imagem e do estilo, ¢ interessante notar como as
duas metdforas, no texto de Sophia, ganham contornos mais nitidos. E,
mais surpreendente ainda, revelam com mais forca tragos do cardter de sua
personagem.

Acerca do “rochedo”, Page lembra que ele pode ser usado metafo-
ricamente para representar inflexibilidade ou firmeza, especialmente com
implicagoes de crueldade. O autor pontua, ainda, que o “mar” aparece
também em outros textos da Antiguidade nesse contexto metaférico.* Mas
0 que nos chama atengio ¢ que, no texto de Sophia, a nogio de imobilidade
presente nos dois termos, serd nuancada no segundo, o qual parece dar
indicos de uma espécie de “tumulto” ou “revolea” interior “prestesa transbordar”,
O texto de Sophia parece, assim, explicitar com mais forca o contetido
emocional da personagem.

Talvez possamos entender melhor esse sofrimento contido de Medeia
se nos atentarmos para o fato de que ele vem desde o inicio acompanhado
de uma sensagio de medo, sobretudo na fala da ama, que talvez seja, por
ventura, aquela que melhor a conhega. Suas palavras nos versos 44-45
resumem bem o sentimento diante da forca de Medeia, assim traduzidas
pela poetisa portuguesa: “Eu que a conheco tenho medo: sei / que ninguém
¢ mais forte do que Medeia.”

* Euripides. Medeia, vv. 28-29: ... ¢5s 8z métoos 1) Bahdooios / kAUScov &rovet
vouSeToupEvn iAo,

* Comentdrio de Denys L. Page na tradugio: Euripides. Medea, p. 67.
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Quem, afinal, ndo se assustaria s6 de imaginar seu olhar taurino na
diregio das criangas? Nos versos 92 e 93, apds a ama dizer que elas entrassem,
aconselha o pedagogo, ou o preceptor, a manté-las fora do alcance da mae,
pois seus olhos de touro anunciavam que faria alguma coisa.?’ Na tradugio
deTorrano: “Eu jé via olh4-los qual touro / como querendo fazer algo.” Na
de Rocha Pereira: “que eu j4 vi olhd-los com os olhos bravos de um touro,
que vai fazer algo de terrivel”. Na de Sophia, nio menos assustadora e, talvez,
até mais animalizada, gragas a uma liberdade maior ao traduzir o verbo: “Tu
vé se os pode afastar dela (...) J4 a vi poisar neles seu olhar de toiro, pronta
a investir.”

Entretanto, Medeia néo ¢ s6 uma personagem ferina, ela d4 mostras
também de civilidade, por meio de palavras que sabem exprimir valores
morais dos préprios gregos. Assim sendo, nio poderfamos encerrar essa
breve andlise acerca do cardter ambiguo da personagem tragado por Sophia,
sem nos referirmos is palavras que conferem tais valores aquela que fora,
tantas vezes, marcada pela indole selvagem.

Page comenta que a exceléncia moral na Grécia antiga consistia nio
menos no édio aos inimigos que no amor inabaldvel aos amigos.?? E isso ¢,
com efeito, justamente, o que notamos reproduzido pela fala da prépria
Medeia nos versos 807-810 de Euripides. Torrano traduziu-os da seguinte
forma: “Ninguém me considere fraca e sem forga, / nem sossegada, mas do
outro modo, / grave para os inimigos e para os amigos benévola.” Rocha
Pereira assim o procedeu: “Ninguém me suponha fraca e débil, nem sossegada;
outro é o meu cardter: dura para os inimigos, benévola para os amigos.”
Nesse contexto, o édio € mantido na tradugio do verso 797 por Sophia:
“jamais suportaria escdrnio de inimigos”. E atenuado, porém, na traduggio
do verso 767: “Sei que os inimigos vio pagar.” Para 0 mesmo verso Rocha
Pereira propde: “vitoriosas estamos agora, 6 amigas, sobre nossos inimigos”;
Torrano: “seremos vitoriosas sobre nossos inimigos”. O resultado de Andresen
para 767 ¢ nitidamente mais passivo. Por outro lado, no verso 810, 3 exceléncia
pré-cristd acrescenta-se um novo conflito: o do masculino versus feminino

3 Euripides. Medkeia, vv. 92-93: 76n yap é18ov Sppa viv Taupoupévny / Toias |, dds Tt
Spaoeiovsav.

% Comentirio de Denys L. Page na tradugdo: Euripides. Medea, p. 130.
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na forma sutilmente marcada pela coloragdio sexual do participio “dominada”.
Assim, na tradugZio de Sophia a personagem continua marizada pelo contraste
entre o cardter benevolente e sua natureza selvagem. No entanto, a autora
nos mostra uma Medeia ainda mais insatisfeita com a situagio do jugo e da
dominagio. Ao final, té-mo-la muito mais enfurecida com aqueles que lhe
so hostis, em contrapartida 2 sua exemplar conduta para com os que Ihe sio
caros: “Ninguém me julgue fraca ou dominada: / Com meus amigos sou
leal e recta / Mas trato com furor meus inimigos.”

De fato, estas sdo apenas algumas das inumerdveis facetas da
tradutora. Contudo, néo nos sendo possfvel abarcar, por limitages 6bvias,
 asespecificidades todas de uma traduggio tio rica quanto esta, selecionamos
apenas alguns pontos, 2 guisa de exemplo, a partir do que pudemos perceber
um pouco da dimensio do engenho da autora em sua traducio. Ademais,
procuramos mostrar, mesmo que de modo bem sucinto, como essa
personagem adquire contornos préprios na “pena” da poetisa a qual confere,
para além de toda a beleza do texto, uma vida prépria a sua prépria Medeia.
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Experiéncia de tradugdo: um coro da peca
Hercules Furens, de Séneca?

Ana Ribeiro Grossi Aratjo

Perspectiva tedrica

Areflexio que ora se apresenta acompanhou o processo de tradugio
dos versos 183 2204 da tragédia Hercules Furens, de Séneca, processo balizado
fundamentalmente por alguns marcos te6ricos: a fungio critica da tradugio;
a caracteristica reflexiva que o processo tradutério apresenta; a tradugio
como recriagio, no sentido de vivificagao de um texto adormecido por
razdes externas ao proprio texto; as formas de correspondéncia possiveis entre
original e tradugiio, em particular com relagio a0 género do texto escolhido.

O conceito de “tradugio como critica”, desenvolvido por Haroldo
de Campos em seu texto “Da tradugio como criagio e como critica”, jd
aparece em Ezra Pound (criticism by translation) e nas teorias romanticas de
tradugfio-critica.? Na pritica de tradugio, essa relagiio conceitual evidencia-se
na medida em que a tradugio torna-se expressio da leitura, carregada da
visio analitica e mesmo das opgdes éticas e estéticas do tradutor, que encontram
expressdo no texto traduzido, de forma mais precisa, muitas vezes, que no
texto discursivo propriamente critico sobre o original. A andlise que precede
atradugiio encontra expressio na tradugio mesma, pela criagio (e produgio)
do texto traduzido. “Como que se desmonta e se remonta a maquina da
criag3o, aquela fragilima beleza aparentemente intangivel que nos oferece o

' O presente trabalho foi realizado com apoio do CNPq, Conselho Nacional de
Desenvolvimento Cientfico e Tecnolégico — Brasil.

* Berman. A rradugio e a letra ou o albergue do longinguo, p. 321.
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produto acabado numa lingua estranha.” Nesse sentido, a “desmontagem”
analitica encontra expressio na “remontagem” poética, no valor etimolégico
do termo “poética”, isto ¢, na feitura de um texto novo, elaborado a partir
do que subsiste ao desmonte do original.

A relagdo de correspondéncias estabelecida nesse processo nio se d4
entre linguas, mas entre textos, € por isso torna-se possivel, uma vez que as
linguas sdo intraduziveis. Um texto, como rede estruturada de signos,
admite correspondéncia com redes estruturadas semelhantemente com
signos semelhantes.

Admitindo a critica que Berman faz 2 denominagfio de “transposicio
criadora” para o que, segundo ele, constitui a prépria esséncia da tradugio,
isto é, a construgio negociada de um texto paralelo ao original, que dele
recupere as caracterfsticas primordiais em todos os niveis textuais, adotamos
como norma para o processo de tradugio pelo qual optamos a descrigio
dada por Haroldo de Campos ao que o autor denomina recriagio:

Numa tradugio dessa natureza, ndo se traduz apenas o significado,
traduz-se o préprio signo, ou seja, sua fisicalidade, sua materialidade
mesma (propriedades sonoras, de imagética visual, enfim tudo
aquilo que forma, segundo Charles Morris, a iconicidade do signo
estético, entendido por signo iconico aquele “que é de certa maneira
similar aquilo que ele denota”). O significado, o parimetro
semdntico, serd apenas e tio-somente a baliza demarcatdria do tugar
da empresa recriadora.?

A tradugio, portanto, busca corresponder ao original, a cada signo
(e signo pode ser palavra, expressio, frase, trecho ou a totalidade do texto), em
relagiio s suas caracteristicas fonicas, sintdticas e seménticas mais importantes,
sempre num processo de negociagio. Em relagio a esse processo flexivel,
Berman lista como recursos para a tradugo a nio tradugio de termos (isto
é, o empréstimo de signos completos), a neologia, a compensagio de
procedimentos poéticos por outros de valor correspondente, o deslocamento
de estruturas no interior do texto, a substituigio de signos intraduziveis por
outros equivalentes sugeridos pelo préprio texto, e afirma que

* Campos. Da tradugio como criagio e como critica, p. 43.

* Campos. Da tradugiio como criagio e como critica, p. 23.
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ndo se trata aqui, como € tendéncia se acreditar, de paliativos, mas de
medalidades que definem o préprio sentido de toda tradugio literdria,
no sentido de que ela encontra algum intraduzivel lingufstico (e s vezes
cultural) e o dissolve em real traduzibilidade literdria sem passar, é claro,
pela perffrase ou por uma literalidade opaca.’

Especificamente em relagio ao texto escolhido, apresenta-se uma
questdo de traduzibilidade quanto a sua estrutura e as implicages funcionais
dessa estrutura. O Hercules Furens é tradicionalmente considerado um texto
dramdtico, mais particularmente uma tragédia. Essa definigio de género ndo
estabelece uma equivaléncia entre o que era um texto dramdtico na épocade
Séneca e 0 que € um texto dramdtico hoje. Ao contrério, a definicio de um
género s6 ¢ possivel sob uma perspectiva de transformagio diacrénica e
intercultural

O texto apropria-se da estrutura tradicional origindria da tragédia
dtica, relida pela cragédia republicana romana, e insere-se num lugar outro
com relagiio a essas duas formas, particularmente no que diz respeito a sua
fungio social. Se a tragédia dtica é religiosa e popular, a tragédia romana,
republicana polftica e destinada aos grandes publicos, a tragédia de Séneca ¢
restrita a pequenos publicos eruditos, focada sobre a palavra mais que a
imagem, e assim se permite uma discuss3o de temas mais filoséficos e
voltados ao individuo.

A realizagio da tragédia de Séneca se daria nio pela encenagio plena
diante de um publico no teatro, mas nas recitationes, em que pequenos
grupos da elite erudita romana se reuniam para ouvir e ver um orador que,
desvinculado do cardter pragm4tico da retérica juridica, era um atuante cuja
presenga cénica, oral e gestual, em nada deveria 2 de um ator.

Nesse contexto de performance, entende-se, por exemplo, o tipo
de uso das referéncias miticas — ndo mais como mitos, mas como imagens
de teor intertextual —, a abordagem muito lirica e pouco épica ou dramdtica
dos coros, a riqueza retérica dos discursos das personagens.

Quanto A funcionalidade de uma proposta cénica como esta, orientada
por um texto como o que selecionamos, para a performance no contexto

3 Berman. A fradugdo e a letra ou o albergue do longinguo, p. 339.

¢ Lefevere. Systems in evolution: historical relativism and the study of genre.
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do espectador brasileiro atual, colocam-se algumas questbes. A primeira
delas é que o texto nio ¢ o teatro, ¢, da perspectiva contemporanea, nem
mesmo a parte mais importante dele. Nesse sentido, trabalhamos com um
texto incompleto, em que os vazios precisam ser mantidos com mais rigor
que em qualquer texto poético. Nossa tradugio, portanto, n3o pretende
decodificar o texto, mas apenas oferecer ao ouvinte as chaves de decodificagio.
Ao mesmo tempo, faz-se necessiria sua adequagio ao cardter oralizdveldo
texto, que impae regras fbnicas, sintdticas e de escolha vocabular especificas,
que colaborem para a expressio do performere para a meméria do ouvinte,
uma vez que o texto oral é radicalmente linear, diferentemente do escrito
que admite retorno, pausa e consulta. Além disso, a histéria das formas
textuais tradicionalmente lidas como teatro tem muito a acrescentar ao
tradutor. Os textos da tradiggo trégica e cdbmica greco-latina, os canovaccida
Comedia Dell’Arte, os textos biblicos e hagiogrificos entremeados de
rubricas da Idade Média, as releituras renascentistas e neocldssicas das formas
cl4ssicas, o drama romintico, as derivagdes realistas e naturalistas do drama
romantico e as multiplas correntes dramanirgicas dos séculos XX e XXI,
muitas das quais, inclusive, descartam a possibilidade de um texro
pteconcebido A montagem, delineiam os contornos de uma tradigio em
que se abrem inumeras possibilidades de formas dramdticas.

A multiplicidade de formas dramdticas do mundo contemporineo
oferece a possibilidade de reprodugio formal da estrutura antiga como
proposta. A relagdo, ai, entre recuperagio e reinvengio da tradigio estabelece-se
como necessidade. Diante do olhar arual, a leitura neocldssica (2 qual temos
maior acesso) ja ndo é eficaz para ler o texto cldssico, e menos potente ainda
¢ a leitura romantica, cujo teatro, pautado no drama em que predominam os
didlogos, a sequéncia temporal légica e a interpretagio realista, ¢ em muito
pouco afim ao teatro antigo, lido entio como material histérico sem
poténcia no universo artistico da época. Paraa nossa leitura, hio de contribuir
as iniciativas criativas de vdrios autores e correntes posteriores 20 romantismo,
passando pelo teatro épico, teatro do absurdo, happening, performance,
para citar uma minima parte das possibilidades abertas ao teatro nos tltimos
cento e poucos anos. Essa ampliagio do conceito de teatro nos aproxima do
teatro antigo pela multiplicidade de linguagens admitida (ainda que nos
afaste, por exemplo, pela dimensio das pegas em um e outro contexto).
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E a partir dessa aproximaggio que tentamos traduzir o texto, pautando-nos
por suas marcas de oralidade, sua necessidade de ser performatizado’ e sua
diversidade discursiva, que define o género dramitico justamente ao
escapar dele, construindo o drama nos limites entre a lirica e a retérica.

As escolhas formais, entretanto, se fazem efetivamente 4 medida
que surgem como problemas reais no processo tradutério. Como fazer as
opgdes métricas? Usar ou nio as segundas pessoas do portugués? Substituir
nomes e referéncias mitolégicas? Adotar uma linguagem mais erudita ou
mais acessivel? Escolher palavras arcaizantes? Estrangeirizantes? Do universo
religioso? Todas essas questdes formulam-se a partir da duvida pontual
entre uma palavra ou outra, mas, a0 mesmo tempo, a divida pontual s6
pode ser respondida a contento se carrega consigo uma resposta atrelada a
uma postura geral do tradutor diante do texto.

Frente a todas as dificuldades apresentadas, tanto em fungio das
necessidades préprias ao género como das peculiaridades de um texto do
século I, adotamos como postura geral a busca pela maior correspondéncia
formal® possivel entre original e tradugio, mas privilegiando sempre o
“poder de veto” da correspondéncia funcional. Se “idealmente, para cada
recurso poético do original deverfamos encontrar um recurso que seja
correspondente a ele tanto no plano formal como no funcional”,” na prética
isso ¢ muitas vezes impossivel, e € preciso optar. Assim, nos deteremos agora

7 Ainda que nio encenado. Nio entraremos aqui nessa discussdo, pois a performance
retérica liidica do universo literdrio romano do século 1 j4 basta para possibilitar
uma relagio andloga com a performance na contemporaneidade, ampliada ao limite
do cénico como presenga.

¢ Sobre correspondéncia formal e funcional, adotamos a distingdo de Britro: em
oposigio i correspondéncia formal ou estrutural, a correspondéncia funcional é “uma
forma que, embora estruturalmente diversa, possua as mesmas conotagées, ou
conotagdes préximas, na lingua-meta” (Britro. Correspondéncia formal e funcional
em tradugio poética, p. 2). E importante a relativizagio dessa oposigio quanto 2
tradugdio de poesia: “a correspondéncia formal é algo bem mais complexo do que a
redistribuicio de sentidos diversos por significantes diversos; os fatores que devem
ser levados em conta sdo de toda ordem: formal, semintica, sintdcica, lexical,
morfoldgica, fonética, prosédica, grifica.”(Britto. Correspondéncia formal e
funcional em tradugio poética, p. 3).

? Britto. Correspondéncia formal e funcional em tradugfo poética, p. 12.
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na explicitagdo das negociagbes mais relevantes realizadas na tradugio do
trecho do coro de Hercules Furens, tendo como parimetro principal o
ritmo do texto (o que implica métrica e recursos fonolégicos e sintdticos)
em sua relagio com o sentido ¢ a fungdo pragmdtica do trecho.

Relato do processo de tradugdo

A escolha, dentre a totalidade do texto Hercules Furens, de um
trecho do coro, deveu-se ao desejo de focalizar o desafio que a tradugdo dos
coros representa: primeiro, porque optamos por traduzi-los, dos dimertros
anapésticos no original, por texto metrificado em portugués, opgio contrastante
a de traduzir por prosa vinculada A expressio oral o restante do texto, que no
original aparece no metro caracteristicamente dramdtico, € bastante varidvel,
denominado sendrio jimbico. Segundo, pelo contetdo desvinculado do
que conhecemos como estrutura dramdtica: ao invés de seguir uma légica
narrativa ou inserir-se na pega como fala de personagem, o coro nio ¢
personificado, e seu discurso apresenta jufzos de valor de cardter filoséfico.

O wrecho foi recortado em fungio da menor dimensio, compreensivel
em recorte, que proporcionasse uma experiéncia significativa da tradugio da
fala do coro.

Feito o recorte, fez-se uma primeira leitura dos aspectos seménticos
e sintdticos do texto, registrada em portugués no que seria chamado
tradicionalmente, nos Estudos Clissicos, de uma primeira tradugio.
Paralelamente, buscaram-se os aspectos ritmicos do texto, tanto pela
escansio métrica como pela andlise de rimas, aliteragGes e assonéncias, e pela
comparagio destes, dos aspectos seménticos ¢ da organizagio sintdtica,
buscando os vinculos relevantes entre os niveis discursivos fonico, sintdtico
e seméntico. Finalmente, buscou-se esclarecer metdforas, alusGes mitoldgicas
e trechos de sentido obscuro. Dessa leitura, a tradugio posterior selecionaria
o que deve transparecer para o leitor, € o que permanecerd oculto.

Ao mesmo tempo que se processava a andlise do texto original,
comegavam a surgir solugdes para o estabelecimento de um texto traduzido.
O préprio processo de andlise, muitas vezes, em busca da compreensio em
lingua portuguesa, encontrava expressio como tradugio.

A opgio métrica pelos decassilabos foi sugerida pela evidéncia do
metro latino, o dimetro anapéstico realizado, quase invariavelmente, em
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versos de dez sflabas. Apesar de o decassilabo portugués ser constituido, na
maioria das vezes, de 11 ou 12 silabas totais, somente as dez primeiras sio
metricamente relevantes, ao contrério do verso latino, em que todas as
sflabas tém valor no sistema métrico. A opgao intuitiva confirmou-se
coerente de acordo com a leitura métrico-ritmica proposta por Britto em
seu artigo “O conceito de contraponto métrico em versificagio”.

Nesse artigo, Britto estabelece uma leitura métrica que resulta muito
frutffera para a tradugio do latim, cujo sistema métrico, estruturado sobre
a nogio de duragio, nio tem correspondéncia com a leitura tradicional do
sistema métrico neolatino, estruturado sobre a nogio de acento ténico. Na
leitura desse autor, entretanto, podemos encontrar um lugar comum a
ambos os sistemas: para o ouvinte moderno de poesia, diferentemente da
leitura técnica, a interpretagdo de um decassflabo, por exemplo, ndo se d4
como “um grupo de dez unidades”, mas como uma frase musical em que
pequenos grupos, de duas, trés ou quatro sflabas, delimitados pela alternincia
desflabas ténicas e dtonas, s3o percebidos como formas andlogas aos compassos
propriamente musicais. Essa leitura aproxima a percepgio do texto em
portugués  percepgio dos pés da métrica latina, e permite que a mesma
anilise musical se dé no original e na tradugio.

Britto estabelece dois niveis de percepgio do que denomina contrato
métrico:'° o primeiro nivel define-se pela alternincia entre sflabas dtonas
tonicas, ou seja, por exemplo: se para cada silaba tonica, tém-se duas dtonas,
o primeiro nivel é terndrio (urna silaba ténicaa cada wrés sflabas); apropriamo-nos
do conceito, com relagio 3 métrica latina, atribuindo-o 4 divisio de pés: pés
de trés sons sio terndrios, de dois ou quatro sons, bindrios.

O segundo nivel, por sua vez, define-se pela relagio entre sflabas
tonicas principais e secunddrias. No decassilabo com acento na segunda,

10 Britto diferencia o contrato métrico do riemo: o ritmo é a percepgio, real e pontual,
da realizagio efetiva do contrato métrico. O contrato métrico, definido pelo que é
comum e repetido na realizag3o ritmica, estabelece uma expectativa no ouvinte; o
ritmo realizado ora atende a essa expectativa, ora a frustra. O contrato métrico é
responsdvel pela unidade do texto, através do estabelecimento de um modelo, e as
variages do ritmo em relagio a esse contrato sio responsdveis pelo enriquecimento
ritmico, por tornar o texto dindmico e atribuir caracterfsticas particulares a cada
verso.
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quinta, sétima e décima silabas, a relagio é biniria, definida por uma cesura
marcada pela sétima silaba (ou seja, a segunda e a sétima s3o ténicas principais,
a quinta e a décima secunddrias). Na apropriagdo para o verso latino,
definimos o nivel bindrio pelo niimero de pés em relagio i cesura, assim,
temos quatro pés por verso, divididos dois a dois pela cesura, o que resulta
num segundo nivel métrico bindrio.

No original latino, tém-se versos de dez silabas dmdldos em dois
por uma cesura que corresponde exatamente a0 meio do verso, separando
os dois mondémetros que compdem o dfstico anapéstico. Uma vez que
cada mondmetro é composto por dois pés anapestos, no segundo plano do
contrato métrico temos uma estrutura bindria, seguindo a leitura proposta
por Britto. No primeiro plano, na maioria dos versos tém-se, pela variagao
interna aos monometros anapésticos, dois pés bindrios e dois terndrios,
constituindo-se uma estrutura alternada. Na tradugio, o verso que contém
esses dois planos estruturados da mesma forma é o decassilabo com acento no
segundo, quinto, sétimo e décimo pés, que se estabelece como regente do
contrato métrico repetindo-se nos seis primeiros versos com pouquissimas
variagGes.

O contraste entre o segundo plano métrico bindrio — que sustentaa
regularidade ritmica— e o primeiro plano que alterna entre bindrio ¢ ternirio
— criando a ilusdo de instabilidade ritmica — constrdi, tanto no original
quanto no texto traduzido, uma musicalidade reconhecivelmente lirica, mas
associada ao contexto dramdtico, nio 2 lirica tradicional — no caso latino, o
dimetro anapéstico € um verso caracteristico dos coros liricos de Séneca; em
portugués, a acentuagio mais marcadamente lirica do decassilabo seria a
sdfica (acentos na quarta, oitava, décima) ou a heroica (sexta, décima),
desviando-se desse padrio a nossa tradugio.

A instabilidade ritmica sugerida pela alternincia entre compassos
bindrios e terndrios no primeiro plano do contrato métrico liga-se ao tema
do trecho: as incertezas da vida diante da certeza da morte.

As variagbes entre pés anapestos, jambos, espondeus, ddctilos e
tribracos, correspondem as variagbes de acento no texto em porrugués. Ao
iiltimo verso, que escapa do contrato métrico do dimetro anapéstico, com
mais de quatro pés, corresponde um verso em portugués também mais
longo, com 16 silabas, mantendo a alternéncia entre compassos bindrios e
terndrios no primeiro nivel.
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Do ponto de vista da sintaxe, algumas caracteristicas do texto-fonte
sdo fundamentais: a estrutura sintdtica € vinculada ao Verso, mesmo nos
casos de enjambement; cada verso se fecha sempre como estrutura complera,
¢ se liga aos anteriores ou seguintes por légicas de verso ¢ ndo de prosa, ou
seja, posi¢bes semelhantes nos versos em geral indicam vinculo sintdtico.
Em cada verso, os sintagmas em geral séo entrelagados, por exemplo, no
verso 188: Cerzo ueniunt tempore Parcae, certo tempore é um sintagma, e
Parcae ueniunt, outro.

A primeira estratégia sintdtica é ndo s6 facilmente reprodutivel em
portugués, como também se faz necessdria para o entendimento do texto
em performance oral, j4 que a estrutura do verso, ritmada e mais curta, é
muito mais afim ao ouvido que a estrutura da prosa, longa, desfavordvel 3
memédria do ouvinte.

A segunda estratégia, facilitadora do entendimento em uma lingua
de casos, ao estabelecer uma ordem sintdtica Iégica e permanente, seria um
absoluto desastre se reproduzida formalmente em portugués, em que a
indicaggo de vinculo sintdtico ¢ dada predominantemente pela ordem.
Optamos por frases na ordem mais natural em lingua portuguesa, e pela
repetigdo de uma estrutura em que os sintagmas formados por substantivo
mais adjetivo, muito frequentes no texto, aparecem preferencialmente nos
finais de verso.

As opgbes vocabulares, finalmente, surgiam da comparagio entre
diciondrios de lingua latina e diciondrio etimoldgico e de sindnimos, em
didlogo com as necessidades fonolégicas e sintdticas. A pluralidade de
sentidos ¢, mais especificamente, de duplas de palavras latinas e possiveis
palavras do portugués brasileiro correspondentes'! era elencada, e a decisio
se dava por alguns critérios: o primeiro deles, excludente, pelo contexto; o
segundo, por vezes também excludente, pelo valor pragmdtico da palavra
na realidade brasileira contemporénea, ou seja, seu uso mais ou menos erudito,
mais ou menos regional etc.; e, entre uma série de critérios de negociagio, o
niimero de sflabas, as posigBes dtonas e tdnicas, as possibilidades de colocagio
na frase em relagfio as demais possiveis palavras (ou seja: ndo se substitui uma
palavra de um verso sem que o verso todo precise ser reestruturado para
atingir um novo equilibrio), as especificidades fonoldgicas etc.

! Tomado o devido cuidado com a nogdo de correspondéncia lexical entre linguas.
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Uma vez concluido esse processo, chegamos a um resultado, a
tradugio, que se lé adiante seguida de alguns comentdrios sobre sua realizagio

formal.

Resultado: a tradugao

Texto original paralelo a tradugo de trecho do coro de Hercules
Furens, de Séneca, versos 183-204.

183 Ac gens hominum fertur rapidis
Obuia facis incerta sui:

185 Stygias ultro quaerimus undas.
Nimium, Alcide, pectore fort
Properas maestos uiscre manes:

Certo ueniunt tempore Parcae.

Nulli iusso cessare licet,

(190] Nulli scriprum proferre diem:
Recipit populos urna citatos.

Alium multis gloria terris

Tradat, e omnes fama per urbes
Garrula Jaudet cacloque parem

195 Tollat et astris; alius curru
Sublimis eat: me mea tellus

Lare secreto tutoque tegat.

Venit ad pigros cana senectus,
Humilique loco sed certa sedet

[200] Sordida paruae fortuna domus:
Alte uirtus animosa cadit.

Sed maesta uenit crine soluto

Megara paruum comirata gregem,

A humanidade é langada pras sortes
vorazes, incerta quanto a si mesma:
queremos o além das ondas do Estige.
E forte em excesso, Alcides, seu peito,
pois corre a visitar 0s MOrtos tristes.

As Parcas, no tempo certo, virdo,
Ninguém pode parar diante do dito,
ninguém pode adiar o dia escrito.

A tumba recebe os povos afoitos.

Que a Gléria fale de outro em muitas terras,
¢a Fama em todas as cidades louve-o,
alinguaruda, ¢ leve-o, s estrelas
semelhante ¢ a0 céu. Ourro, em seu caminho,
vé mais alto: que a mim, a minhaterra
guarde-me no secreto lar seguro.

Vem 20s quictos a vethice grisatha,

e senta em sede humilde, porém cerma,

o destino pobre da casa simples.
Despenca a valentia apaixonada.

Agora vem triste, cabelos soltos,
Mégara, seguida de sua ninhada,

Tardusque senio graditur Alcidae parens. € lento pela velhice caminha o pai de Alcides.

Andlise do resultado obtido

Tendo em vista a tradugiio obtida, ressaltamos alguns de seus aspectos
formais. Em relagio 3 estrutura ritmica, temos o seguinte quadro, em que
aparecem paralelamente texto original e tradugio:
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QUADRO 1

Estrutura ritmica: original/tradugio!?
--| uu-|--]uu- = [ |- /-
-ud|--|-- | uu- - /-1 - -
uu-|--|-uu|-- == 1- /- /-
uu-|-u|-uu|-- -l ]I -
uu- | --|-uu|-- -l /-] /-
~|uu-|-uu| -- ol Al Al Lol
-] --}--|uuu - [ ] /-
- |--|--|uu- = [ 1-]- ]-
uuu Juu-|-uu|-- -/ 1] -
uu- | --|-uu|-- =[] /-
-ud |-~ |-uuf-- -/ -]
-uu|--|--|uuu = /- /- /-
-uu | --Juu-| -- A A A
- |]-uu|-uu]-- - /-1 /-]
uu- | --| -- [ uuu [e==- |- /- [-
uu-|u-|-uu|-- [~ [ - [-
uu- | uu- | -- | uu- - /- - - -
-uu | - | -] uu- AR
-u|--Juu-|uuu - S - -
--|uuu|-uu|-- - /- - - T
uuu | -- | uu- | uuu [-=== [ - [-
- |uuu-luuu- |- Ju-{ - /- [ [ ]- [-- /-

Em ambos textos, o segundo nivel ritmico é bindrio, pois as cesuras
tendem a coincidir com o meio do verso, dividindo-os sempre em dois
equivalentes. J4 no primeiro nivel, pelas variagées intrinsecas ao seu desenho

12 Observar, na coluna que diz respeito  tradugio, que hd também agrupamentos de
quatro silabas. Consideramos que esta é uma variagio possivel para um contrato
métrico bindrio, ndo constituindo uma terceira variagio metricamente efetiva. Essa
variagio é importante, entretanto, para a percepgio rftmica pontual de cada verso.
Observagoes sobre o quadro: No original: - sflaba longa; U sflaba breve; | divisio
entre pés. Na tradugio: - sflaba drona; / sflaba ténica.
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ritmico, pode-se perceber que a correspondéncia nio se d4, formalmente,
verso a verso. Entretanto, a versos vizinhos semelhantes entre si no original,
correspondem versos semelhantes entre si também na tradugio (ver, por
exemplo, sétima e oitava linhas do quadro, vv. 189-190), e a versos
marcadamente diferentes, versos marcadamente diferentes (ver as trés linhas
finais, vv. 202-204). Esses trés tltimos versos rompem com o formato
lirico do coro, inserindo-se na légica dramdtica da pega, ao anunciar a
chegada dos personagens Mégara, Anfitrido (o pai de Alcides) € os fithos de
Mégara. A mérrica corresponde a esse rompimento progressivo, alterando
progressivamente a légica interna dos pés: no original, até romper com o
dimetro anapéstico, sucedido por um sendrio jdmbico, ¢, na tradugio, até
desmontar os decassilabos num verso livre.

Ao desenho ritmico proposto pela métrica somam-se aliteragdes,
assonéncias e rimas que ajudam a construir unidades de sentido internas ao
trecho. Também em relagio a essas estratégias, 2 opgao de tradugio nio foi
pela correspondéncia som a som, mas pela substituigao por sonoridades
funcionalmente equivalentes. No quadro a seguir, explicitamos as principais
estratégias do original e da tradugio, verso a verso:

QUADRO 2

Principais estratégias do original ¢ da tradugio (continua)

Original Tradugdo

- associa¢io sonora entre o sujeito,
bumanidade, ¢ o verbo, langada, pela
repetigio do grupo ade / ada;

183 | - associagio sonora entre o sujeito, gens, ¢
o verbo, fertur, pela repetigio da vogal &

184 - aligagdo entre esse verso e o anterior

se dd pelo vinculo entre rapidis ¢ fatis,
marcado pelo caso e reforgado pela
rima toante em a-5;

- aligagdo entre esse verso e o anterior,
explicitada no cavalgamento sortes/
vorazes, € reforgada pelo eco em @ na
primeira silaba ténica de cada verso
(humanidzde e vorazes);

- aliteragdo em alveolares s, 5

185

- predominincia das vogais i e ;

- predominincia das vogaise, o€ 5
- aliteragio em alveolares 4, re ;

186

- aliteragfio em alveolares de 5
- predominincia das vogais i ¢ ¢

- aliteragio em sibilantes alveolares;
- predominancia das vogaisce 5;

187

- aliteragiio em nasais (#7¢ 1) esibilante (s);

- aliteragio em alveolares (re s) eem r;
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(conclusio)

188 - vinculo sintdtico entre certo ¢ tempore | - vinculo sintitico entre cerso e tempo
acentuado pela repeti¢io davogal e, | acentuado pela repetigdo da vogal ¢, €

- aliteragio em plosivas (£, 1, p) entte Parcas e virdo pela vogal a;
189 | -aliteragio em liquidas (/e ) esibilante (9; | - repeticio da silaba di;
¢ | -assoninciaemieq - rima entre as palavras finais de ambos
1901 - rima toante entre as palavras finaisde | versos: ditoe escrito;
ambos os versos: licet e diem;
1911 - aliteragio em plosivas pe 5, - aliteracio em bilabiais (p. b, m);
192] - predominincia das vogais u,0ee; | - predominincia das vogis &, 0e 6
193,] -assoninciaema; - aliteragio em liquidas re 4
194
e

195] - aliteragdo em liquidas re 4

196| - aliteragio em ms; - aliteragio em a7
- assoninciaemice; -assoninciaem 5
197 - aliteragio em - aliteragioem 1,
199 ~assonincia em e;
200 - assondncia em o; - €CO SONOTO entre desting ¢ simples;

201 | - a combinagio das consoantes e ¢ | - predominincia davogal

na palavras final cadit recupera a | - predominancia de plosivas (P £, 8);
palavra final do verso 199, sedet,
estabelecendo um paralelo entre as
afirmagdes de um e outro verso;

- predominincia das vogais 2 ¢ o;

202| - aliteragio em 5 -aliteragioemser;
203 - predomindncia das vogais e e 4; - predominincia das vogais 4, e ¢ a;
204 - mistura de todas as vogais, todo tipo | - predominancia das vogais 7, ee a;
de consoantes, efeito de prosa. - nasais (72, 77 eliquidas () reardam o rimo
do verso.

Finda a andlise dos aspectos fonicos da traducio, caberia discutir
agora as escolhas vocabulares e sintdricas.

Embora considerando a extrema complexidade da correspondéncia
sintdtica e lexical entre as linguas portuguesa e latina, a discussio suscitada
iria além dos propésitos e da dimensio deste texto, apenas a titulo de
exemplo discutimos as opgdes referentes aos dois primeiros versos traduzidos.
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A primeira das opgdes, em fungio do recorte estabelecido, foi suprimir
a conjungio az. O sujeito, gens, determinado pelo genitivo hominum, foi
sintetizado no coletivo humanidade. O termo obuia foi recuperado como
parte da expressio fertur obuia rapidis fatis, obuia no sentido de ir a0 encontro
de, as sortes vorazes no dativo como destino desse encontro. Associando
Jfertura obuia, optamos pela expressio ¢ langada, sintese dos valores passivos
de uma e outra palavra (ferrur, é levada, e obuia, exposta, ficil, acessivel).
A expressdo rapidis fatis carrega uma dificuldade conceitual paraa
tradugio, uma vez que define uma representagio especifica daquilo que faz
acontecer a vida e a morte. Tanto o substantivo fztum — dicionarizado
como destino, fado, mas também como desgraga, morte, ou orédculo,
predigdo'® —, como o adjetivo rapidus— cujos sentidos derivados do verbo
rapio, raptar, englobam as ideias de velocidade, violéncia, impetuosidade,
avidez —, preenchem-se de sentido pela sequéncia do trecho coral, todo ele
acerca da morte e do caminho em diregdo a ela. Assim, a opgio pela
expressdo sortes vorazes, na tradugdo, procura traduzir essa ideia do percurso
em diregio A morte, para onde a humanidade vai obuia, 06 uia, por um
caminho cujo fim é certo. A opgio di-se, além da busca de objetividade na
transmissdo do conceito para o potencial ouvinte do texto, em portugués
brasileiro atual, pelas caracteristicas sonoras de ambas as palavras, conforme
demonstrado no quadro anterior.
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Entre Herddoto e Aristételes: a constru¢io
de um Sélon pela tradicio

Carlos Eduardo de Souza Lima Gomes

Buscamos, neste espago, aproximar a leicura de dois autores da
Antiguidade — Herédorto e Aristételes — acerca de um dado tema: Sélon.
Para tanto, prestigiaremos no livro I das Histdrias o muito conhecido
episédio da conversa entre Creso e S6lon, e a Constituigao dos atenienses. A
fim de balizarmos uma datagfo para Sélon, nos pautaremos na biografia
apresentada por Delfim Ledo em seu livro Sélon: ética e politica. Ledo
estabelece as datas de nascimento e falecimento de Sélon a partir de seu
arcontado (594-593 a.C.). Desse intervalo, o classicista portugués infere ser
0 ano de 640 um marco possivel para o inicio da vida do legislador; de
forma semelhante, Ledo presume ser 0 ano de 560 uma data aproximada
para sua morte. Existem alternativas para essas datas, contudo, para nosso
intento, nio vamos discuti-las, bastando-nos uma boa referéncia de um
tedrico conceituado para aplacar, por estas piginas, a angtistia de situar com
alguma exatidio o nosso autor.?

A apresentagio dos autores e das respectivas leituras do tema soloniano
dar-se-4 de forma cronolégica. Dessa feita, iniciaremos nossa busca com
Herédoto e prosseguiremos com a Constituigdo aristotélica.

! Ledo. Solon: ética e politica.

? A opgio do arcontado de Sélon para os anos de 594-593 ¢ a mais aceita entre os
investigadores e ¢ a opgio com a qual concordamos. As alternativas sio 591-590
-0 que efetivamente nio muda as balizas de nascimento e morte de Sélon. Hi ainda
uma terceira que apontaria o arcontado para préximo de 570, contudo, essa tiltima
alternativa ¢ praticamente desacreditada. Para mais detalhes ver Ledo. Sélon: ética e
politica, p. 239 e seguintes.
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Sélon em Herdédoto

Adotamos para Herédoto a mesma datagio apontada por Godley
em sua introducgio das Histérias;® nela, o pesquisador aponta a data de 484
como ano provivel para o nascimento de Herédoto, que Cynthia Morais
aproxima de 480.% O que nos parece significativo jd neste primeiro momento
¢a distincia entre 2 morte de Sélon e o nascimento de Herédoto. O primeiro,
de acordo com a datagio adotada, teria falecido cerca de 70 anos antes do
nascimento do historiador, mostrando-nos haver, 2inda que pesem
variagBes possfveis, uma distincia de, pelo menos, duas geragbes entre eles.
Esse elemento faz com que seja possivel pensar que Sélon pode ser tratado
como um motivo literdrio que comega — se j4 ndo o era—a ser estabelecido
como tradicional dentro da cultura de entio. Marcado no pensamento
grego, sobretudo nessa transigdo entre os periodos arcaico e cldssico, o
motivo do sibio em cortes distantes e entre sdbios e reis estrangeiros seria
temna destinado a caracterizar personagens em situagio ou estado de espirito
exemplares.

Igualmente relevante é a avaliagio das datas relativas da vida de
Creso e Sélon, em particular no que respeita ao encontro que pretendemos
analisar. De acordo com Herédoto (1.46.1), a entrevista teria tido lugar em
553 a. C., ano que se situaria para além da morte do legislador, de acordo
com a cronologia que indicamos antes (testemunhos antigos situam-na
¢. 559 a. C.). Por sua vez, Creso teria ascendido ao trono da Lidia por volta
de 560 a. C. ou até mais tarde. A comparagio dessas diversas datas, apesar
da fragilidade que as rodeia, deixa clara a impossibilidade de o famoso
encontro ter de fato ocorrido. O episédio de Herédoto deve entdo ser
entendido como mais uma histéria de ficgio, de sentido simbélico, a par
de muitos outros que se integram nas Histdrias e com uma visibilidade
particular no livro L.

A passagem do texto herodotiano, ora analisada, € relativamente
curta, a saber: constitui-se de somente seis pardgrafos (1.29-34) e todos estdo
relacionados a uma possivel visita do sabio grego aos dominios do poderoso

3 Herodotus. The Persian wars, I As citacdes de Herédoro serdo feitas pela tradugio
de]. Ribeiro Ferreira ¢ M. E Silva: Her6doto. Histdrias, Livro 1.

4 Morais. Maravilhas do mundo antigo: Herédoto, pai da histéria?, p. 15.
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Creso, o soberano lidio, em que lhe é sugerido, pelo rei, falar sobre a felicidade
dos homens. Tal visita teria se dado apés o arcontado de Sélon durante o
suposto “exflio voluntdrio” por ocasido da promulgagio das leis solonianas.
Isso nos ¢ informado pelo autor de Histdrias que em 1.29 coloca: “ele, tendo
feito as leis para os atenienses sob pedido deles, deixou sua casa por dez anos
e saiu em viagem para ver o mundo, como ele disse”.

A partir do trecho, podemos destacar que, desde os primeiros escritos
acerca do estadista ateniense, sio salientados dois aspectos importantes no
desenho desse personagem. O primeiro é o que diz respeito 4 sua funggo: ele
équem fez as leis para os atenienses e a pedido deles. Isso significa que existe
uma interlocugio eficaz entre ambos ¢ que a sua produgdo politica precede
a produgio artistica, ainda que Aristéeeles (em Constituicio dos atenienses,
5.2) saliente que Sélon tenha primeiro escrito a elegia e depois tenha sido
chamado para ser drbitro. O que apontamos € o fato de que, pelo préprio
cardter da obra, a produgio politica soloniana serd destacada pelo estagirita.
O segundo aspecto é a prudéncia que acompanha os passos do ex-arconte.
Essa prudéncia estd denotada quando nos ¢ dita a razio de sua viagem:

Na realidade, fé-lo para nio ser obrigado a revogar algumas das leis
que tinha estabelecido. Ora, por si mesmos, os Atenienses nio o
podiam fazer, pois se tinham comprometido por solenes juramentos
a respeitar, durante dez anos, as leis que Sélon para eles estabelecera.

(1.29)

A prudéncia soloniana é rapidamente associada 2 sabedoria e A constante
busca por conhecimento que empreendia. E seu préprio anfitrido no episédio
imaginado por Herddoto, Creso, que marca esses seus atributos:

Hdspede ateniense, até nés chegaram muitas vezes relatos a teu
respeito, por causa da tua sabedoria e das tuas viagens, comae, por
amor 4 sabedoria, tens percorrido toda a terra, levado pela curiosidade.
Veio-me agora o desejo de te perguntar se jd viste alguém que fosse o
mais feliz dos homens. (1.30)

A pergunta final do anfitrifo evidencia tanto o que se diz a respeito
do ateniense, que corresponde ao perfil tradicional do sdbio (seu conhecimento
e viagens realizadas), quanto 2 diferenca culcural entre ambos: enquanto
Creso, de acordo com os critérios orientais, presume-se 0 mais afortunado
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entre todos os homens, Sélon manifesta — segundo principios gregos —que
esse julgamento sé pode ser realizado apés a morte do homem.

Ainda que nio sejaa principal proposigio das passagens que se referem
a Sélon, observamos também a referéncia a seu trabalho como poeta. Quando
o legislador cita (1.32) o fato de que ele havia limitado a vida do homem
em 70 anos, estaria Herédoto mencionando o que nos chega como sendo
o FR 27 de Sélon.’ E justamente apés essa passagem que vemos a partida
de Sélon, praticamente enxotado, desacreditado, por Creso (1.33).

A rejeigio da sabedoria helénica ¢, em particular, de Sélon, na
verdade, é algo que, de acordo com o préprio Herédoto (1.34), sublinhaa
insensatez e a diferenca de Creso como representante de outra ordem de
valores. Na passagem, 0 jonio expressa seu entendimento para a sucessio dos
acontecimentos: apésa partida do ateniense a fiiria divina recai sobre o soberano,
o qual deixa de ser um afortunado para ganhar a fama de juiz imprudente.

O argumento de Herédoto para tragar o perfil de Sélon ¢ pautado
pelo contraste entre a arrogincia de Creso e a prudéncia de Sélon. Os papéis
de legislador e poeta que S6lon exercera sio lembrados pelo historiador. Em
qualquer fungiio, o que temos € uma pessoa sempre cautelosa e sdbia, seja no
exercicio de sua atribuigdo, seja antevendo eventuais problemas ou ainda ndo
se apressando em exercer julgamentos. Seu poema citado anteriormente é
uma sintese desses atributos que constituem a pessoa; tal como um autor
marcado pela sua obra.

Sélon em Aristoteles

Aristételes estd situado no século IV e sua morte é normalmente
aceita como tendo ocorrido em 322 a.C.; a composigio (ou recolha) da
Constituigio dos atenienses® é datada entre 329 € 322 — sendo esta, portanto,
uma de suas dltimas obras. Distancia-se de S6lon por mais de 200 anos,

5 Para os fragmentos solonianos utilizamos as tradugdes encontradas em: Greek elegy
and jambus. Being the remains of all the Greek elegiac and iambic poets from
Callinus to Crates, excepting the choliambic writers, with the Anacreonta.

¢ Untilizaremos para o texto de Aristételes a tradugiio de Delfim Ferreira Ledo:
Aristéeeles. Constituicio dos atenienses.
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embora certamente espelhe tradigdes que se foram instalando sobre o
estadista. Comparando os dois textos, podemos afirmar que, em Herédoro,
a referéncia ao legislador é bem localizada e cingida a um nico episédio,
enquanto em Aristteles encontramo-la em praticamente todo o texto. J4
no infcio da obra registramos uma primeira referéncia: “(...) Para mais, os
empréstimos eram feitos sob hipoteca da prépria liberdade, até a0 tempo
de Sélon; foi ele o primeiro campedo do povo” (2.2).

Em outro momento, poucos pardgrafos 2 frente, um trecho mais
longo:

Uma vez que a constituigio tinha esta estrutura e a maioria das pessoas
era escrava de um pequeno mimero, o povo sublevou-se contra os
poderosos. A luta foi acesa e as duas facgbes mantiveram-se frente a
frente durante muito tempo, até que, de comum acordo, escolheram
Sélon como érbitro e arconte, confiando-lhe a direcgiio da cidade; (...)
Sélon integrava, por nascimento e por reputagio, o grupo dos notdveis;
contudo, pela riqueza e ocupagdes, pertencia A classe média como ¢é
confirmado por outras fontes e ele mesmo confessa, nos seus poemas,
quando aconselha os ricos a ndo serem ambiciosos. (5.1-3)

Arbitro de disputas! Campedo do povo por sua exceléncia! Esta é a
trilha indicada na descri¢io de Sélon no texto aristotélico. Uma leve tentariva
de Aristételes em caracterizi-lo como imparcial e equilibrado, aproximando-se
do FR 5 de Sélon,” pode ser percebida nas entrelinhas com as frases “de
comum acordo (...) escolheram Sélon como 4rbitro e arconte (...); Sélon
integrava, por nascimento ¢ por reputagio, o grupo dos notdveis”. O tom é

7 Sélon, FR 5: “Eu dei is pessoas comuns tanto privilégio quanto suficiente para eles,
nem acrescentando nem tomando; ¢ aos que tinham poder e eram admirados por
suas riquezas, eu providenciei para que eles também nio sofressem infortinios. Ao
contrério, eu sustive com forte escudo langado sobre ambos os lados e ndo permiti
que nenhum deles prevalecesse injustamente sobre o outro.” No original: “For I gave
the common folk such privilege as is sufficient for them, neither adding nor wking
away; and such as had power and were admired for their riches, I provided that
they too should not suffer undue wrong. Nay, I stood with a strong shield thrown
before the both sorts, and would have neither to prevail unrighteously over the
other.”
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dado, e, assim nos parece, o bom éxito do estadista ateniense serd, ao longo
da Constituigio, paulatinamente construido. Ndo é em vio que o filésofo
denomina-o de “campedo do povo”. De fato, assim postulamos, um mito
(reverberacio de um outro, o mito do sébio entre os estrangeiros) estard
sendo construido. Adiante, em 6.1, vemos uma apresentagio de um Sélon
que “libertou o povo tanto no presente como para o futuro, o proibir os
empréstimos sob garantia pessoal”. Porém, o esforgo de Aristételes em
tentar incutir o equilfbrio e isengdo ao “espfrito soloniano”, e de construira
imagem de um primeiro democrata, retoma a aproximagio do legislador
com o povo. Na Constituigdo dos atenienses, temos:

No que se refere as magistraturas, cra esta a forma como estavam
dispostas. Na constituigdo de Sélon, hd trés elementos que parecem
ser os mais democrdticos: em primeiro lugar e mais importante, a
proibigio de fazer empréstimos sob garantia da liberdade pessoal;
em seguida, a concessio do direito, a quem o descje, de exigir
justica em favor das partes lesadas; em terceiro, medida com a qual
se diz que a massa do povo saiu, em especial fortalecida, o direito
de apelar ao tribunal popular: na verdade, quando o povo ¢ senhor
do voto, torna-se senhor do governo. (9.1)

Aristételes prossegue oscilando entre o discurso do equilibrio para
Sélon e aquilo que seria a demonstragio de que as medidas do legislador
nio teriam sido tio balanceadas como, talvez, narrasse o mito que se formava.
No parigrafo 12 da Constituicdo, o estagirita cita vérios fragmentos solonianos,
inclusive o FR 5.8 Acreditamos que as citagdes ¢, ainda, o trecho em que s
fala da ascensdo de Pisistrato (14.1-4) demonstram uma aspiragio do
filssofo: delinear o equilibrio almejado para o sdbio.

O que se observa ao longo do texto é que, para Aristdteles, apesar de
a forga da reforma implementada por Sélon ser indiscutivel, ela nio foi
capaz de conter o mau uso do sistema politico. No pardgrafo 22, Aristdreles
afirma que, durante a tirania, pelo desuso, as leis de Sélon vieram a desaparecer
e por isso Clistenes promulgara outras. Adiante, quando fala dos Trinta,
temos que estes “revogaram as leis de Sélon que eram controversas (...)”
(35.2). Por fim, saberemos que através de Sélon ter-se-ia dado o inicio da

8Vernota 7.
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democracia (41.2), embora se esclarega que também oucros foram tio
importantes quanto aquele na configuragio do sistema democriético.

Ressaltamos o fato de Sélon nunca ser apontado sob uma perspectiva
ruim ou considerado um elemento qualquer dentro do panorama politico
ou do literdrio, uma vez que seus versos sao significativos ao ponto de serem
largamente citados dentro da Constituigdo. O que resta é o respeito pela
figura de Sélon como algo elementar no trabalho aristorélico; porém, a
fungdo do produto do trabalho soloniano é que passa a ser relativizada. O
que abre brechas para possiveis inferéncias a respeito da significagiio desse no
panorama ateniense de entdo.

Da intercessdo, um Sélon

Ao fim, podemos afirmar que € notério o fato de que, para a
Antiguidade, Sélon foi tomado como uma das figuras mais sdbias que jd
vivera. Passagens como as que tomamos do texto herodotiano reforgam
essa perspectiva e fazem com que seja vidvel supor que os autores selecionados
para essa reflexdo ou reproduziam um pensamento corrente ou consolidaram
uma tradigdo a ser repetida. Insistimos, no entanto, que um substrato
mitico, o do viajante em busca do conhecimento, sustenta a narrativa de
ambos, Herédoto e Aristételes. A eficdcia desse substrato perdurard nio s6
pelos 200 anos que distanciam Sélon e AristSteles, mas ainda por periodos
posteriores com Diodoro, Didgenes Laércio e Plutarco.” Todos citam em
suas obras, com alguma reveréncia, o estadista ateniense. Plutarco,
inclusive, empenha-se em escrever uma “biografia’ de Sélon. Tal observagio
claramente aponta para que esse politico/poeta era, no minimo, merecedor
de distingdo.

Contudo, o que captamos também ¢ o gradativo questionamento
do fruto do trabalho de Sélon. Hd que se ressaltar que sempre o fato de ter
equilibrado for¢as dispares em conflito e trazido estabilidade a Atenas serd

9 Delfim Leio elenca os ecos da passagem herodotiana que podem ser encontrados
nos textos de Diodoro, Diégenes Laércio e Plutarco e os analisa, em um escopo
diferente do apresentado no presente texto, no artigo: Ledo. S6lon e Creso: fases da
evolugio de um paradigma, p. 27-52.
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feito muito valorizado aos olhos dos antigos. O que se pode observar é que
a prépria democracia— encarada, em boa parte, como resultado das agGes de
Sélon — serd questiondvel. Essa critica, todavia, ndo é perceptivel no texto
herodotiano. Assim sendo, é de se esperar que a estrutura montada
anteriormente seja extremamente valorizada, e os responsdveis por ela
sejam enaltecidos. Além disso, no episédio especifico (mesmo nos autores
posteriores Diégenes, Diodoro ¢ Plutarco) entre Creso e S6lon, serd sempre
lembrado de forma a favorecer o grego frente ao outro, ao bdrbaro.!

Escrevendo em momento posterior, ji no perfodo apés a Guerra
do Peloponeso, Aristételes apresenta uma outra visio de mundo. O sistema
democrdtico j4 ndo se mostra tio efetivo e seus vicios s3o evidentes. De fato,
aqueles que o construiram n3o sio culpados pela deturpagio testemunhada,
o que justifica a tentativa do filésofo de manter incorrupta a figura soloniana.
Claude Mossé, em artigo datado de 1979, conclui que

[a} imagem que se afirma no século IV [€] de um Sélon, pai
fundador da democracia ateniense, mas uma democracia sébia ¢
equilibrada, onde o poder do povo ¢ra temperado pelo recrutamento
censitirio dos magistrados e pelo controle do Areépago."

Contudo, algumas vezes a descrigdo do sistema acaba extrapolando
a estrutura montada e toca no legislador, fazendo com que seu equilibrio
tenha pendido mais para o lado popular e mitico, ao invés de um balango
entre os campos em disputa.

Podemos aqui evocar o conceito de tradigio apresentado por Eliot
em “Tradi¢do e talento individual”. Para Eliot, a tradigio possuiria tanto
aspecto negativo quanto positivo. O aspecto negativo desta seria dado
quando pudesse ser percebida somente como a consequéncia “cega” da geragio
anterior. O aspecto positivo estaria associado ao sentido histérico da tradigio,
permitindo o autor perceber a capacidade e presenga do passado. “Nenhum

1 Conforme Ledo. Sélon e Creso: fases da evolugio de um paradigma, p. 27-52.

"' Mossé. Comment s’élabore un mythe politique: Solon, “pére fondateur” de la
démocratie athénienne, p. 436. Tradugio minha para: “D’oi I'image qui s'affirme
au I Ve sizcle d’un Solon, pére fondateur de la démocratie athénienne, mais d’'une
démocratie sage et mesurée, o1 le pouvoir du démos était tempéré par le recrutement
censitaire des magistrats et par le contréle de 'Areopage.”
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poeta, nenhum artista, tem suasignificagio completa sozinho. Seu significado
e apreciagio que dele fazemos constituem a apreciacio de sua obra com os
poetas e artistas mortos.”'?

O que nos parece claro, entiio, é que a aproximagio entre o episédio
herodotiano e o trabalho aristotélico permite que observemos a ideia em
evolugio de tradigio em seu aspecto positivo tal como anunciado por Eliot.
Herédoto e Aristételes tém clara a importincia do pocta e legislador Sélon:
recebem-no como um tema de capital importincia no contexto grego e
adotam para ele o motivo do heréi em busca do conhecimento. Contudo
ndo se atém a simplesmente reproduzi-lo cegamente. Herédoto recria-o,
aproveitando a viagem que este teria empreendido e acrescentando nesta
elementos fantasiosos, miticos, ao colocd-lo em uma entrevista
— historicamente impossfvel — com Creso."* Nossa investigagio nos leva a
crer que Herddoto traga os ideais de felicidade que estariam contidos no
pensamento soloniano, algo como a sua filosofia de vida; dessa feita destaca-se
a pdtria, a moderagio na riqueza, a descendéncia e uma boa morte.

Aristételes, a0 que nos chega, busca captar a figura politica equilibrada
que the é apresentada, o “pai fundador” da democracia! Sélon ¢ destacado
pelo estagirita pelas medidas concretas que tomara (estruturagio da sociedade
por rendimentos, regulagio no exercicio das magistraturas etc.). Mas tal
como o historiador, o filésofo recria os tragos tradicionais solonianos. Para
além dos ideais, da filosofia de vida, S6lon ¢ resgatado como alguém que
conseguiu passar do campo dos ideais & concretude das agdes na perseguicio
de um objetivo de vida. Isso porsi sé aponta quea figura do passado mantém-se
viva ainda na sociedade do século IV, Por estar a sua lembranca viva e ser
sublinhada suas ages, ¢ possivel apresentar, ainda que de forma velada,
questionamentos acerca da sua aruagio politica.

A nossa leitura pretendeu positivar a tradigio, defendida por Eliote
reiterada por Tania Carvalhal. Afirmamos que o senso hist6rico da tradigio
“consiste numa percepgio nio s6 do passado, mas de sua atualidade no

12 Eliot. Tradigio e talento individual, p. 39.

13 Delfim Ledo indica uma diferenga minima de 20 anos entre o provivel término da
viagem de Sélon apds a promulgagio das leis em Atenas (ano 580) e a ascensio de
Creso, ocorrida préxima a 560. Mais detalhes ver: Lefo. Sélon e Creso: fases da
evolugio de um paradigma, p. 30.
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presente”.' Acreditamos que, nessa leitura, tenhamos destacado o papel de
Sélon como politico justo conforme possivelmente foi visto pela Antiguidade:
uma figura sdbia, equilibrada, conciliadora. Ao cotejarmos os textos de
Herédoto e Aristételes, podemos, sem forcar por demais a aproximagio,
concluir que sdo complementares as ideias expressas: Herédoto define uma
filosofia, um alvo a atingir; Aristételes as medidas concretas para o conseguir.
Tudo isso sublinha o fato de que Slon, com o correr dos anos, transformou-se
em tema tradicional, vivo na sociedade grega, reutilizado como mito,
sendo constantemente recriado e apropriado pelas geragdes que se seguiram
i sua morte.
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A contradicao na reescrita de Lucrécio

André Luis Pereira de Souza

Neste ensaio, levantar-se-3o alguns pontos sobre contradicdes existentes
naobra De rerum natura,' escrita por Lucrécio no século I a.C., em Roma,
a partir do pensamento filoséfico proposto por Epicuro, na Grécia, nos
séculos IV-I1I a.C. Aqui, j4 se destaca a distincia temporal entre as rafzes da
filosofia epicurista e a produgio de Lucrécio. Nio podemos ignorar, também,
que a obra de Lucrécio é escrita em latim, partindo de um pensamento
filoséfico surgido em grego. Lucrécio, em sua obra, coloca-se como o
introdutor do Epicurismo em Roma, ignorando a obra perdida de Amafinio
(século II-I a.C.) como primeira obra sobre tal tema.?

Nisso, encontraremos um primeiro ponto de contradigio em Lucrécio.
Se o objetivo de sua obra era levar ao piiblico o conhecimento da Natureza
das coisas a fim de que pudesse, através desse mesmo conhecimento, vencer
seus medos e alcangar um estado de “ataraxia”, entdo, como atingi-lo com
um texto nada popular, de grande erudigio, extremamente elaborado e que
requer alguns conhecimentos prévios, inclusive de filosofia, para sua
compreensio? Nio se teria ele afastado demais dos principios defendidos
por Epicuro ao reescrever/traduzir seu pensamento?

Benjamin afirma que: “Se na tradugio a afinidade entre as linguas se
anuncia, isso ocorre de uma forma diversa do que pela vaga semelhanga entre
reprodugio e original.” Ainda assim, é de estranhar que Lucrécio nio tenha

' Utilizamos a tradugio: Lucrécio. Da natureza. Preficio, tradugio e notas de
Agostinho da Silva; estudos introdutérios de E. Joyau e G. Ribbeck.

2 Para um estudo mais exaustivo a respeito do desprezo de Lucrécio pela obra de
Amafinio, consultar: Boyancé. Lucréce et epicurisme.

3 Benjamin. A tarefa-rentincia do tradutor, p. 195.
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buscado uma linguagem mais coloquial € popular para se dirigir ao publico,
levando-lhe o conhecimento necessdrio para que entendesse bem a Natureza
das coisas. Afinal, este era o interesse de Epicuro. Por outro lado, prefere
utilizar a linguagem poética da épica, além de importar muitos termos
técnicos do grego, por falta de outros adequados na lingua latina, que considerava

“pobre” e “limitada” para a exposigio dos pensamentos epicuristas. Silva
pondera que:

(...) a dificuldade de expor em latim as ideias ou doutrinas dos
gregos foi vdrias vezes apontada pelos escritores romanos;
efetivamente, ndo s6 nio possufa a lingua latina, por sua natureza,
a maleabilidade e a capacidade de expressdo do grego, como também
lhe faltava a longa tradigio filoséfica que tinha afeigoado a lingua
grega A formulagio do abstrato; e as subsequentes possibilidades do
latim, nunca, apesar de tudo, muito vastas, foram devidas aos
esforcos obstinados de tradutores como Andronico ou Névio ou de
quase tradutores como Enio, Plauto e o préprio Lucrécio.*

Se pensarmos no contexto em que tal obra foi escrita e no tipo de
leitor que exige, letrado, erudito, podemos concluir que apenas uma exigua
parcela da sociedade romana teria acesso a0 pensamento filoséfico de Epicuro
através da obra de Lucrécio e, consequentemente, a maior parte dos leitores
romanos continuaria a praticar a religido tradicional, nio tomaria conhecimento
da Natureza das coisas nem nunca chegaria a se libertar de seus medos ¢
incdmodos para alcangar a “ataraxia”. Para Furlan,

(...) a tradugio brota do original, ¢ no mais das vezes, da gléria do
original. A tradugio é uma manifestagio da vida, da sobrevida (...)
do original e, enquanto manifestagio de vida, tem por finalidade a
expressio da esséncia da vida (do original), ou, em ultima instancia,
aexpressio da relago {ntima entre as linguas. Porque “as linguas ndo sdo
estranhas umas as outras, mas, a priori, e abstrag3o feita de todas as
relagbes histéricas, sdo entre si aparentadas quanto ao que querem

dizer”?

4 Nota de Agostinho da Silva. Ver: Lucrécio. Da narureza, p. 41.
5 Furlan. Linguagem e tradugio em Walter Benjamin, p. 551-556.
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Outro ponto que se destaca é o proémio do livro I da obra, composta
de seis livros. Lucrécio inicia:

O mie dos Enéades, prazer dos homens e dos deuses, 6 Vénus
criadora, que por sob os astros errantes povoas o navegado mar e
terras férteis em searas, por teu intermédio se concebe todo género
de seres vivos e, nascendo, contempla a luz do sol: por isso de ti
fogem os ventos, 6 deusa; de ti, mal tu chegas, se afastam as nuvens
do céu; e a ti oferece a terra diligente as suaves flores, para ti sorriem
os plainos do mar e o céu em paz resplandece inundado de luz.
(1, 1-09)

E por mais alguns versos a voz do magister se dirige 2 deusa Vénus,
louvando sua forga e poder e pedindo-lhe que aplaque a fiiria de Marte e
acabe com as guerras pelos mares e pela terra para que ele possa concentrar-se
em seu trabalho de poeta. Vénus é apresentada como deusa poderosa, com
dominio até sobre Marte, que se entrega e se acalma com seus beijos € com
suas palavras doces. S6 nos primeiros 40 versos j4 encontramos duas
referéncias aos deuses, sendo uma delas de siplica. E é aqui que nos chama
aatencdo mais uma contradigo. Se o Epicurismo pregava, insistentemente,
que o homem devia ignorar o culto tradicional aos deuses, uma vez que eles
nio se “interessavam” pela existéncia humana, viviam suas vidas em plena
“ataraxia” nos intermundia e nio se preocupavam nem com ajudar nem
com castigar os homens, por que deveria o poeta iniciar sua obra de contetido
filoséfico epicurista exatamente em referéncia e siplica aos deuses? Nao
estaria ele “contradizendo” o pensamento do grego Epicuro ao traduzi-lo/
reescrevé-lo em larim?

Sabemos que Lucrécio demonstrava aversio i religido tradicional,
equiparando-a A superstitio. Mas ele nao se aprofunda em nos dizer qual
seria a verdadeira Natureza dos deuses.

Contrapondo a passagem anterior, do livro I, a esta passagem, do
livro IT:

Se retiveres tudo isto, j4 bem conhecido, logo a natureza te aparece
como livre, isenta de senhores soberbos e realizando tudo
espontaneamente, sem qualquer participagio dos deuses. De fato
— ¢ pelo sagrado coragio dos deuses, que em paz tranquila passam
um plécido tempo e uma vida serena! (11, 1.090-1.095)
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em que Lucrécio nos apresenta a constancia das leis naturais como argumento
mais forte para a ndo interferéncia dos deuses no governo do mundo e das
coisas humanas, serd ainda mais evidente essa aparéncia de contradigio em
sua obra. Ressaltamos que um dos principais argumentos do Epicurismo
para que 0 homem alcance a “ataraxia” é 0 abandono da religido tradicional.
Lucrécio chega a chamé-la “criminosa” por seu culto, repleto de sacrificios.
Para ilustrar essa afirmacio, ele cita a passagem do sacrificio de Ifigénia aos
deuses por seu pai, para que estes mandassem o vento que lhes faltava para
irem 2 Troia. Como um autor que combate a religido tradicional tdo
veementemente inicia sua obra por tal invocagio aos deuses? O préprio
Silva afirma que “a invocagdo a Vénus explica-se facilmente pelo fato de a
deusa aparecer como uma das divindades protetora da familia dos Mémios™
(Mémio é dedicatdrio do poema). Para Florfo, tal mengio “é uma grande
metifora sobre o poder fecundante da vida, encarnada na figura simbélica
de Vénus™.”

Se ainda contrapusermos a introdugio do livro I 2 introdugio do
livro I1, poderemos ver claramente que, enquanto o proémio de um se dirige
a uma deusa, invocando seus favores, o proémio do outro faz um grande
elogio da filosofia como caminho para que 0 homem entenda a Natureza
das coisas e possa, assim, chegar a um estado de libertagdo, como é possivel
constatar a seguir: “Mas nada h4 de mais agraddvel do que ocupar os altos e
e serenos lugares fortificados pelas doutrinas dos sdbios, donde se podem ver

os mais errar por um lado e outro e procurar ao acaso o caminho da vida,
lutar i forga de talento, ter rivalidades de nobreza (...)” (11, 6-10). A partir
desse elogio, Lucrécio apresenta a teoria dos dtomos e do vdcuo, que vai
culminar na confirmagio de que 0 homem nio deve acreditar no interesse
dos deuses pelos homens nem em seu poder em relagdo a0 mundo. Apesar
de ser um epicurista, Lucrécio nio deixa ainda de se referir aos deuses e
mitos tradicionais outras vezes em sua obra. Nos versos 715-725 do livro ],
quando trata da origem de Empédocles de Agrigento, por quem demonstra
grande admiragio, hd uma referéncia a Caribdes. Nos versos 925-935 do
livro I, quando Lucrécio diz que vai ensinar importantes assuntos paraa
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¢ Nota de Agostinho da Silva. Ver: Lucrécio. Da natureza, p. 39.

7 Florio. Poesia diddctica y oratoria en Roma, p. 28.
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libertagdo do espiritual dos “nés” religiosos, afirma que o fard com a ajuda
das Musas. No livro II, versos 435-440, hd referéncias aos poderosos deuses
e, novamente, a Vénus. Nos versos 470-475 do mesmo livro, para se referir
ao mar, Lucrécio o chama de “corpo de Netuno”. Nos versos 595-600 do
livro II, hd uma referéncia 2 Terra como a grande Mie dos deuses. A mesma
referéncia reaparece nos versos 655-660 do livro II, junto ao nome de
Netuno, Ceres e Baco. Nessa passagem, Lucrécio desfaz um pouco a
contradigdo, pois diz tratar-se apenas de uma questio de “nomenclatura”,
¢ que isso ndo acarreta problema algum, desde que n3o nos entorpega o espfrito
com superstigdes. No livro III, quando trata da Natureza do espirito e da
alma, nos versos 220-225, h4 uma referéncia a Baco. Nos versos 775-780
do mesmo livro, h4 outra referéncia a Vénus. Amidde, ao falar-nos do
amor ou do ato sexual, Lucrécio o faz recorrendo ao nome de Vénus. E
continuam suas referéncias aos deuses por toda a obra. E possfvel pensar que
ele talvez o faga para que seu leitor, ainda praticante da religido politeista
romana, nio se espante demais com aquela nova filosofia, que restringe a
participagio dos deuses tradicionais em sua vida.

Lucrécio, ao expor as ideias epicuristas, explicaa Natureza de todas
as coisas existentes no mundo, entrando em questdes como a Natureza do
espirito e da alma, a exposigio do funcionamento dos planetas ¢ do universo,
ajustificativa de como a terra consegue flutuar no espago pela diferenga de
peso entre a parte superior e a inferior etc. O poeta, porém, trata dos
pensamentos epicuristas sem comprovagio empirica de como essas coisas
todas se ddo: a partir da leitura das obras jd citadas de Boyancé, Silva e
Florio, podemos afirmar que Epicuro nio tinha interesse algum na
experimentagio. Ele cria sua teoria € a ensina como se fosse uma nova
“religidgo”. Em sua reescrita, Lucrécio mantém essa mesma linha, ao
apresentar as teorias epicuristas sem se preocupar com a comprovagio. O
que nos parece é que o leitor de tal obra dever-se-4 dar a esses novos preceitos
filoséficos quase como se dava as prdticas da religido tradicional. Lucrécio
transforma Epicuro em um nove deus, que trard libertagio aos homens, caso
acreditem em suas teorias. Quando Lucrécio, no livro I, apresenta a nova
filosofia como caminho para a “ataraxia”, o faz com enormes elogios ao
grego que teve coragem de romper com os preceitos religiosos tradicionais
e criar um novo pensamento a respeito da vida do homem no mundo.
Mas, apés elogiar Epicuro e sua filosofia, ele diz temer o julgamento dos
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homens a respeito da nova doutrina, ¢ fard uma demonstragio deque, na
verdade, a religido tradicional ¢ que era impia. Vejamos:

Quando a vida humana, ante quem a olhava, jazia miseravelmente por
terra, oprimida por uma pesada religido, cuja cabega, mostrando-se do
alto dos céus, ameagava os mortais com seu horrfvel aspecto, quem
primeiro ousou Jevantar contra ela osolhos e resistir-lhe foi um grego,
um homem que nem a fama dos deuses, nem os raios, nem o céu com
seu ruido ameacador, puderam dominar; antes mais lhe excitaram a
coragem de espirito e o levaram a desejar ser o primeiro que forgasse as
bem fechadas portas da natureza. Mas triunfou para além das
flamejantes muralhas do mundo, percorreu com 0 pensamento ¢ 0
esplrito, o todo imenso, para voltar vitorioso ¢ ensinar-nos o que ndo
pode nascer e, finalmente, o poder limitado que tem toda coisa, ¢ as leis
que existem ¢ o termo que firme ealto se nos apresenta. E assim, 2 religido
é por sua vez derrubada e calcada aos pés, € a nés a vitéria nos elevaaté
os céus. Temo, porém, que por acaso julgues que penetres em elementos
impios de doutrina e te metas pela senda do crime. Pelo contrdrio: na
maior parte das vezes foi a religido que produziu feitos criminosos
impios. (I, 61-83)

E clara, nessa passagem, a grande “devogio” do poeta aos pensamentos
¢ A capacidade de Epicuro ao criar uma nova doutrina, que deveria ser
seguida pelos homens. Lucrécio transforma, literalmente, Epicuro em deus
nestes versos do livro V: “Que foi um deus, aquele que primeiro descobriu
a regra da existéncia que se chama agora sabedoria, aquele que trazendo a
nossa vida, por meio da sua arte, de tdo grandes ondas e de tio grandes
trevas, colocou-as em lugar tio tranquilo e em tdo clara luz” (V, 7-12). Mas
¢ também visivel sua preocupagio com que os homens julgassem mal essa
nova doutrina e nio quisessem segui-la. Voltamos, aqui,  questio da falta
de experimentagio das teorias de Epicuro, o que transformaria todas as
novas teorias em uma nova “religiio”. Assim, torna-se contraditério uma
“religido” substituir outra com promessas de gerar no homem maior
capacidade de entender o mundo.

Outro ponto que podemos analisar na filosofia epicurista sdo os
argumentos que s¢ Usa CONLra a Crenga nos mitos. Epicuro era totalmente
contrério a0 medo, pois “reteria’ 0 homem e geraria desconforto tal que ele
nunca alcangaria a “ataraxia”. Para o filésofo, os mitos nada mais eram que
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geradores de medo. Segundo Meis, Epicuro deixa pistas disso em suas

cartas. Ele escreve a Pftocles:

Decore tudo isto, Pitocles; para vocé deixar os mitos para trés e ser capaz
de ver [as causas do fenémeno] similar a estes. Mais imporrante,
dedique-se A contemplago dos principios bdsicos [4tomos] e o ilimitado
[vicuo] e coisas relacionadas a eles, e novamente [a contemplagio] dos
critérios e das sensagbes e o [objetivo] para beneficio do qual nés

resolvemos estas coisa.®

No entanto, contraditoriamente, ao reescrever a teoria de Epicuro,
Lucrécio multiplica as referéncias aos mitos. Se levarmos em conta que a
religido tradicional se impregnara dos mitos, todas as passagens anteriores,
citadas em nosso segundo ponto de andlise, seriam referéncias a eles. No
livro V, quando Lucrécio trata do surgimento do mundo e de todas as coisas
da terra, é ficil ver alusdes & Teagonia, de Hesiodo: o poeta mostra a existéncia
inicial do caos e 0 agrupamento dos vdrios elementos que compunham o
universo, até chegar A forma conhecida por todos. A terra é colocada como
centro desse universo. Ele explica como surgiu o agrupamento das dguas
em mares e 1ios, a seguir, os agrupamentos de terras planas e montanhosas,
depois as plantas e os animais e, por fim, 0 homem. Diz também que, por

ter sido jovem, a terra, ainda cheia de forgas, geraria seres maiores e mais
fortes, mas seu enfraquecimento, com o passar do tempo, produziria seres
menores e menos fortes. E visivel a semelhanca de tal passagem com o mito
das Idades (Idade de ouro, de prata, de bronze ¢ de ferro), segundo proposto
por Hesiodo em Os trabalhos e os dias.

No inicio do livro V, Lucrécio retoma o mito de Hércules: “E se
acaso julgamos mais importante os feitos de Hércules, muito longe andamos
de um raciocinio exato” (V, 24-25). Apés afirmar a impossibilidade da

8 “Commitall of this to memory, Pythocles; for you will leave myth far behind you
and will be able to see [the causes of phenomenon) similar to these. Most important,
devote yourself to the contemplation of the basic principles [i.¢., atoms] and the
unlimited [i.e., void] and things related to them, and again [the contemplartion) of
the criteria and the feelings and the [goal] for sake of which we reason these things
out” (Meis. Science as a cure for fear: the status of monsters in Lucretius, p. 22-23).
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existéncia de todos aqueles monstros que existiram no mito de Hércules,
que os enfrentava domesticando o mundo para a existéncia do homem
comum, praticamente transformard Epicuro em um novo Hércules, ou
seja, aquele que vai libertar os homens nio dos monstros, mas dacrengaem
sua existéncia, uma vez que eles nio existem:

O homem que, pelas palavras, submeteu todas estas coisas ¢ as
expulsou do espfrito, sem empregar as armas, nio teremos nds de
o comparar em dignidade ao ntimero dos deuses? Além de tudo, ele
pronunciou muitas palavras belas ¢ divinas acerca dos deuses imortais
¢ em seus ditos explicou toda a natureza das coisas. (V, 49-54)

Comparar com um mito um pensador que os combate por
considers-los um grande mal para a humanidade € algo, no minimo,
inusual. E entio que nos perguntamos o que o mito, que nao passava deuma
mentira para Epicuro, esté fazendo na reescritura de Lucrécio. Pensamos
ser isso uma contradico, apesar de alguns comentadores, como Ménica
Gale, afirmarem que nio. Gale,’ no capftulo “Latent myth in the ‘Rerum
natura””, dird que o mito adentra a obra de Lucrécio como elemento de
beleza criadora e de polémica. Ela dir4 que o autor se refere aos mitos da
origem para negé-los. Para Gale, Lucrécio retoma o mito em sua obra, mas
¢ para dar uma explicagio mais racional a ele, para desmascaré-lo, ou para
atenuar sua forca. Mas, para nés, sendo Lucrécio um epicurista rigoroso €
que deveria rejeitar tudo aquilo que poderia gerar medo e inseguranga no
espirito do homem, configura-se-nos uma contradigio essa presenga tdo
frequente dos mitos em sua obra.

Outro ponto que se destaca é a escolha do género que Lucrécio faz
para a divulgagio da filosofia epicurista em Roma. Nio sabemos sc ele jd era
um poeta antes de escrever seu De rerum narura, uma vez que esta € sua
tinica obra conhecida, mas nos parece contraditdrio escrever um poema em
hexametros datilicos de contetido epicurista, principalmente porque temos
noticia de que Epicuro desvalorizava todos os prazeres que nio fossem
naturais e necessarios. Numa sua carta a Pitocles, Epicuro diz: “Toma tua

% Gale. Myth and poetry in Lucretius, p. 156 passim (tradugio livre).
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barca, homem feliz, e com velas soltas foge de toda forma de cultura”.' Em
seu livro Poesta diddctica y oratoria em Roma, Florfo afirma: “Nio pode
senio ser grave o dilema que deve ter enfrentado Lucrécio ao propor-se o
desenvolvimento poético de uma teoria filoséfica cujo autor rechagava tal
veiculo de expressdo.”!! Nio seria a poesia 0 caminho mais adequado para
adivulgagio de pensamentos filoséficos, uma vez que a linguagem poética
faz grande uso da metdfora e precisa adequar seu contetido aos metros e ritmos
e, com isso, nio haveria a clareza necessdria para a exposi¢o de tal tema.

O préprio Lucrécio, talvez, tivesse conhecimento disso, pois em seu
poema h4 uma passagem em que ele se explica:

Istoc mesmo parece perfeitamente justificado; assim como os
médicos, quando tentam dar 2s criangas o repugnante absinto,
primeiro pdem, no bordo da taga, loiro, fluido e doce mel, de modo
que, pela idade imprevidente e pelo engano dos ldbios, tomem a
amarga infusio do absinto e, nio significando este engano prejuizo,
possam deste modo readquirir a saide, assim também eu, como
esta doutrina parece muito desagrad4vel a quem a nio tratou, ¢ foge
diante dela, horrorizado, o vulgo, quis, em verso eloquente ¢
harmonioso, expot-te as minhas idéias, ¢ ungi-las, por assim dizer,
do doce mel das Musas; a ver se por acaso posso manter o teu
espirito encantado com meus versos, enquanto penetras toda a
natureza e as leis de sua formagdo."

Nio pensamos que haja com isso algum comprometimento da
obra de Lucrécio. O que questionamos aqui é o uso de um género repleto
de figuras de linguagem para apresentar uma filosofia que requer total clareza
e precisdo para o seu melhor entendimento. Nio resta divida de que Lucrécio
¢é muito bem-sucedido ao nos apresentar suas justificativas para o caminho
que tomou. Além disso, ¢ ficil imaginar como seria dificil para o poeta
atingir o vulgo com uma filosofia que, ao combater todos os preceitos da

1 Epicuro citado por Florio. Poesta diddctica y oratoria en Roma, p. 27, nota 11: “Toma
tu barca, hombre feliz, y com velas desplegadas huye de toda forma de cultura.”

" Florfo. Poesia diddctica y oratoria en Roma, p. 27.
12 Nota de Agostinho da Silva. Ver: Lucrécio. Da nasureza, p. 50.
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religio tradicional, negava aimortalidade daalmae do espirito e apontava
como tinico caminho para a “ataraxia” a observagio e o entendimento da
Natureza: apenas suavizando com o mel das Musas...

Por fim, vale ressaltar o encerramento da obra de Lucrécio, que nos
causa alguns estranhamentos. Primeiramente, a passagem abrupta parao
dltimo assunto, que é a destruigio de Atenas pela peste durante a guerra do
Peloponeso. Por quase todo o livro V1, o poeta fala sobre os fen6menos
atmosféricos, suas causas e manifestagdes. Sem um encadeamento, passa
para a parte final, encerrando a obra, mostrando toda a degradagio fisicae
espiritual dos homens pela peste. Morgan Meis, no artigo “Science asa cure
for fear: the status of monsters in Lucretius”, afirma: “Lucrécio culmina
com o aterrorizante relato da praga de Atenas, no qual a cidade é destruida
como consequéncia das paixdes humanas que correm desenfreadas.””

Benjamin, porém, diz que “a verdadeira tradugio ¢ transparente,
nio encobre o original, ndo o tira da luz; ela faz com que a pura lingua, como
que fortalecida por seu préprio meio, recaia ainda mais inteiramente sobre
o original”." Desse modo, é inquestiondvel a grandeza e a beleza dos versos
de Lucrécio, que retoma as ideias de Epicuro quase 200 anos depois de sua
existéncia e produz um texto que sobreviverd por mais de 2 mil anos,
provando sua grandeza.
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Traducao, adaptagao, apropriacgio:
recriacoes de uma mesma matriz

Onde eu vivia—inverno e terra bruta.
Sentada em meu frio quarto de pedra
eu escolhia palavras duras, granito, sflex,

para quebrar o gelo. Meu coragiio partido —
eu até tentei, mas ele resvalou,
rijo, sobre o lago congelado.

Ela veio de longe, de muito longe,
mas eu a vi por fim, acaminhar,
minha filha, minha menina, pelos campos,

descala, trazendo todas as flores da primavera

para a casa materna. Easseguro
que o ar fez-se leve e cilido com o seu passar,

0 céu se abriu azul, no sorriso incipiente
e ténue da recém-nascida lua crescente.'

Telma Franco Diniz

‘Where | lived —winter and hard earth.
I sat in my cold stone room
choosing tough words, granite, flint,

to break the ice. My broken heart—
I tried that, butit skimmed,
flar, over the frozen lake.

She came from a long, long way,
but I saw her atlast, walking,
my daughter, my girl, across the fields,

in bare feet, bringing all spring’s flowers
to her mother’s house. I swear
theair softened and warmed as she moved,

the blue sky smiling, none too soon,
with the small shy mouth of a new moon.

“Nada do que ¢ humano me é estranho”, confessa Teréncio (século
II a.C.) em seu famoso ad4gio. Saudade ¢ um sentimento universal,
compartithado no d4mbito cultural da espécie humana, e qualquer um ¢
capaz de se identificar com o poema anterior que poderia ser intitulado
“Saudade”, ou “Longing”, em inglés. E certo, porém, que com esse poema
a escocesa Carol Ann Duffy suscita maior identificagio entre mulheres que
j& experimentaram a maternidade, uma vez que o eu-lirico ¢ uma mae

! Todas as tradugbes do inglés para o portugués inseridas neste ensaio foram feitas

pela autora.
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amargurada, de coragiio pétreo, partido, que por fim vé o universo novamente
lhe sorrir com o retorno da filha desaparecida. O titulo do poema poderia,
entio, ser um prosaico “Motherhood”? Talvez, sim. Todavia nio é.

Fazer e apreciar arte é inerente 2 hurnanidade, conquanto a intensidade
dos sentimentos provocados s6 possa ser mensurada no intimo de cada um.
Dito de outra forma, embora certos sentimentos sejam universais, eles
adquirem especificidades em cada receptor. A falta do titulo, cada receptor
apreciard o poema de Carol Ann 4 prépria maneira, de acordo com a prépria
experiéncia—os sentimentos que ele desperta ficardo singularizados na percepcio
do leitor.

Mas o que isso tem a ver com apropriagio, adaptagio, tradugio,
recriagio?

Recriagdes

Comecemos por definir o que se entende por “recriagdo”. Se recriar
¢ “criar de novo”, recriagio seria uma “nova criagio”. No dmbito deste ensaio,
tomaremos “criagio” como a obra “original” no sentido de “obra primeva’,
que veio antes e foi semente ou substrato das subsequentes, as aqui chamadas
“recriagSes”. Nio importa se a obra pioneira é um produto coletivo ou nio,
ou se chegou a nés por meio de narrativas orais; interessa-nos que a “criagio”
seja aquela em cuja fonte as demais beberam. A criagio seria, portanto, a
“matriz”, e as recriagdes seriam “filiadas” a ela.

Em Adaptation and appropriation, Julie Sanders procura fazer uma
distingio entre “adaptagio” e “apropriagio”, designagdes especificas que ela
dd a0 conjunto que aqui estamos chamando de “recriages” como definidas
no pardgrafo anterior. No decorrer de sua argumentagio, Julie deixa claro
que o vocabuldrio que trata do tema é extremamente ldbil: uma obra
inspirada em outra is vezes é denominada versdo, s vezes interpretagio,
outras vezes enipréstimo, U MESMO reescrita, variagdo, imitagdo, improvisagdo,*
para citar apenas parte da extensa nomenclatura compilada pela autora.

2 Sanders. Adaptation and appropriation, p. 3.
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Adaptagdes e apropriagdes

Adapragbes diferem-se de apropriagdes, de acordo com Sanders,
pela maneira mais explicita com que as primeiras afirmam seu parentesco
com a matriz. Adaptagdes trabalhariam com textos j4 estabelecidos,
reinterpretando-os em novos contextos, “acrescentando motivagies hiposéticas,
com frequéncia dando voz a personagens silenciados ou marginalizados” na
obra precursora.? A julgar por essa definigio, as obras da escritora portuguesa
Hélia Correia constituiriam bons exemplos do que Sanders chama de
adaptagio, como a pega Perdicdo: exercicio sobre Antigona, datada de 2006.

Maria de Fétima Sousa e Silva chama nossa atengio para isso no
artigo “Antigona, o fruto de uma cepa deformada”: “Uma nova proporgio
parece estabelecida entre 0 masculino e o feminino, além de gue a presenga
de uma Ama no circuito mulheril que rodeia Antigona deixa no ar um tom
mais pessoal e intimo a cercar a herofna.”* Hélia d4 voz 3 Ama, personagem
inexistente na Antigona (século 441 a.C.) de Séfocles. A autora de Perdigio
também recria a infincia e a adolescéncia de Antigona, que cresce no exilio,
passando frio e fome, vagando feito némade entre os bosques, a guiar o pai
cego, Edipo. Ao imaginar o exilio de Antigona, Hélia acrescenta novas
motivagées € novos contornos ao retrato da heroina que contesta a lei de
Creonte. Sobre a Antigona de Perdi¢do, Maria de Ftima Silva diz:

Essa niio ¢ a heroina superiormente dobrada 2 forga do dever para
com os deuses ou para com os principios superiores, solitdria porque
detentora de uma determinagio desusada ou tinica; nem tio pouco
aquela filha de uma famflia maldita que mantém, para além dos
crimes cometidos por cada um dos seus parentes, um respeito
inquebrantdvel pela voz do sangue; a nova Antigona € o simples fruto
de uma experiéncia frustrante, que lhe destréi hora a hora a alma,
que a deixa solitdria porque ressentida com tudo e com todos, e,
por esse mesmo édio, capaz de uma rebeldia inabaldvel.®

* Sanders. Adapration and appropriation, p. 19 (grifos nossos).

4 Silva. Antigona, o fruto de uma cepa deformada: Hélia Correia, Perdigao,
p- 40 (grifo nosso).

> Silva. Antigona, o fruto de uma cepa deformada: Hélia Correia, Perdido,
p. 43.
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Outra inovagio diz respeito 3 arquitetura cénica: Hélia reparte o
palco entre 0 mundo dos vivos — um pitio e a sala do trono no paldcio de
Tebas, onde se desenrola a agio —; e 0 mundo dos mortos — “um campo de
asfédelos na penumbra” ¢ de onde Antigona ¢ a Ama, ambas j4 mortas,
observam os vivos e refletem sobre a vida que elas tiveram, enquanto
gradativamente se afastam ¢ perdem a meméria daquilo que um dia foram.

Hélia acrescenta caracterfsticas feministas 2 pea, encetando um
diglogo carregado de erotismo entre Antigona e Hémon. Este confessa a
Antigona: “Estou determinado a possuir-te.”” Antigona ndo se escandaliza
nem se retrai frente aos avangos de Hémon, pelo contrdrio: entrano jogoe
reage de maneira provocante, atigando-o:

Antfgona: Eras capaz de me obrigar, a mal?

Hémon: Era capaz de tudo para te ter.

Antfgona: De me esconder nas caves do teu pai, entre o vinho e o azeite,
para dispor de mim?

Hémon: De te amarrar a um rochedo na montanha. De te embarcar no
mais veloz navio para te esconder nas praias do Oriente.

Além de estabelecer um didlogo com outros mitos ao colocar na
boca de Hémon referéncia 2 donzela “amarrada a um rochedo” e raptada para
ser “escondida nas praias do Oriente”, Hélia brinca com a prépria invengio
numa autorreferéncia, ao fazer Antfgona, j4 morta, dizer: “Talvez me esteja
a recordar de coisas que nem sequer existiram... ou gue um dia, mais tarde,
inventardo para mim.”® No entanto, a despeito das invengdes, a autora
reforca a cumplicidade com o texto “matriz” a0 manter no titulo e nos
nomes das personagens a referéncia a Antigona. Com isso Hélia estabelece
uma relagio de intertextualidade que enriquece sua recriagio: o puiblico
conhecedor do enredo sofocliano tem a seu dispor nio apenas o que estd
sendo encenado, mas o que j4 foi encenado por Séfocles € que ecoa por toda
a peca, num constante evocar das dessemelhangas e similicudes.

¢ Correia. Perdigdo, p. 15.
7 Correia. Perdigdo, p. 15.
® Correia. Perdigio, p. 45 (grifo nosso).
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A diferenga das adaptagdes, ainda no entender de Julie Sanders, “as
apropriagoes viajariam para dominios e produtos culturais inteiramente
diversos da obra precursora”,” afastando-se ainda mais da fonte, “operando uma
reelaboragio completa dos termos do original™.'® Além disso, as apropriagGes
nem sempre explicitariam claramente as relagées de intertextualidade.!’ No
entanto, apesar de nem sempre explicitas, tais relagdes intertextuais
evidentemente existem.

A peca Osanto e a porca, de Ariano Suassuna, recebeu dele o subtitulo
“imitagio nordestina de Plauto”,'? em referéncia 3 Awlularia (século 112.C.),
traduzida para o portugués por Walter de Medeiros como A comédia da
marmita. A pega de Suassuna talvez fosse classificada por Julie Sanders
como “apropriagio”, em vista das caracteristicas que ela enfatiza para definir
o termo, j4 mencionadas no pardgrafo anterior. Tanto o Euclido de Plauto
(século 1 a.C.) quanto o Euricio de Suassuna escondem seu tesouro a sete
chaves, ninguém os sabe ricos, mesmo os parentes os tém como pobretdes,
mas em Suassuna o objeto da avareza é uma porca de madeira, recheada de
cédulas e moedas, enquanto em Plauto é uma marmita cheia de ouro.

Quando sente seu tesouro ameagado, o avarento Euclido invoca o
deus Lar, além dos deuses Jupiter, Hércules e Apolo, como no trecho a
seguir: “Apolo, eu te suplico!... Acode-me aquil... Dd-me a tua ajudal...
Trespassa de flechas estes ladrdes de tesouros...” (v. 395).

Jd o avarento Euricio se apega em Santo Anténio, seu santo de devogio:

Pronto, a porca fica aqui, agora! Aqui, Santo Antdnio, servindo de
suporte A sua imagem. Fica sob sua prote¢io, meu santo (...) Ouvi
dizer que vocé, Santo Antdnio, era cabo do exército brasileiro: fique
ai como cabo-de-dia, guardando o que é meu. Vou lhe confiar o que
ndo confiaria mais nem a minha mie. Mas veja como corresponde
a esta confianga! Estd ai, confiei em vocé: retribui agora essa
confianga, dando-me toda a sua protegio.'?

® Sanders. Adaptation and appropriation, p. 26.

' Sanders. Adaptation and appropriation, p. 28.
" Sanders. Adaptation and appropriation, p. 32.
12 Suassuna. O santo ¢ a porca, p. 17.

 Suassuna. O santo ¢ a porca, p. 101.
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Os dois avarentos igualmente sofrem e se lamuriam quando seu
tesouro lhes é roubado. Porém, um dos momentos de maior déstanciamento
(e talvez o de maior aproximagdo) entre Suassuna e Plauto, a nosso ver, se d4
no desfecho, quando ocorre a recuperagio do tesouro. Antes de abordar o
momento de aproximagio (ou convergéncia) entre os dois autores, abordemos
o do distanciamento (ou divergéncia).

Em Plauto, o avarento Euclido se regenera (pelo que é possivel
inferir dos fragmentos do tiltimo ato da pega) a0 adotar uma atitude nobre,
doando seu tesouro para que a filha possa “(...) pagar os tais vestidos de
agafrdo, os sutids, os gastos de mulher”, ainda que ele o faga visando 2
prépria tranquilidade: “(...) nem de dia nem de noite, eu tinha um instante
de descanso: agora vou poder dormir”." J4 a transformagio operada por
Suassuna no caréter de Euricdo é de outra monta: Euricio descobre que o
dinheiro que ele amealhara durante toda a vida (cédulas e moedas antigas)
havia sido recolhido de circulagiio e jd ndo tinha nenhum valor. Apesar de cair
em si, ele ndo chega a ter sentimentos nobres: “Foi uma cilada de Santo
Anténio, para eu ficar novamente com ele. Vou enddo ficar sozinho, novamente
(..) Trancarei a porta e n3o a abrirei mais.”** Amargura-se e, sentindo-se
completamente s6, Euricio se afasta da famflia realizando no plano do
concreto a soliddo da alma. Na ultima fala da pega, ele questiona o santo:
“Serd que tudo tem sentido? Que quer dizer isso, Santo Antdnio? Serd que
56 vocé tem a resposta? Que diabo quer dizer tudo isso, Santo Anténio?”'¢

Também no desfecho percebe-se um movimento de aproximagio
(ou convergéncia) de Suassuna em diregdo a Plauto, ainda que de modo
enviesado. Condofdo da prépria desdita, Euricao desabafa aos parentes:
“Minha condigio nio € pior nem melhor do que a de vocés. Se isso aconteceu
comigo, pode acontecer com todos, e se aconteceu uma vez pode acontecer a
qualguer instante”.”” E Suassuna manifestando a presenga de Plauto e piscando

14 Plauto. A comédia da marmita. Texto fragmentado e ndo numerado, por este motivo
citamos a pdgina da tradugio de Medeiros, p. 115.

1 Suassuna. O santo e a porca, p. 151.
16 Suassuna. O santo ¢ a porca, p. 153,

17 Suassuna, O santo e a porca, p. 152, grifo nosso.
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para aqueles que sabem que essa histéria ndo s6 “pode acontecer a qualquer
instante” como jd aconteceu antes, com Euclizo.

Nio € necessdrio conhecera pega de Plauto para apreciar a de Suassuna,
mas sem diivida os conhecedores encontram prazer extra na identificagio
dos pontos comuns e divergentes, e nas piscadelas do autor contemporéneo.

Seja apropriagio, seja adaptagio, o que fica claro quando se trata do
que aqui chamamos de “recriagdes” é que um dos prazeres derivados de tais
obras estd ligado ao fato de que podemos reconhecer na filiada tragos peculiares
da matriz. Nosso prazer viria também de reencontrarmos o familiar no
diferente.

Dito isso, o leitor conhecedor de mitos jd deve a esta altura ter
identificado a personagem do poema apresentado inicialmente: “A dos
belos cabelos Demeéter de vulto adordvel” (v. 1), assim apresentada nos Hinos
Homéricosem tradugdo de Jair Gramacho'® Deméter, aquela “que as Horas
conduz e que os bens propicia” (v. 54), mie de Perséfone, “filha dos pés
delicados, donzela na flor da beleza” (v. 2).

Deusa da agricultura, das colheitas e das estagSes do ano na mitologia
grega, Deméter é mae de Perséfone, filha de Zeus. Um dia, estando Perséfone
a colher narcisos na companhia de outras donzelas, o deus-soberano entre os
mortos, Hades, a vé, apaixona-se por ela e a rapta, levando-a para seu reino
subterrineo através de uma fenda na terra. Inconformada e doida de saudades
da filha, Deméter se recolhe a seu templo de pedra e 14 se deixa ficar,
amargurada e sombria. Devastada pela dor e ressentida com a terra por esta
ter-se aberto deixando passar Hades, Deméter devasta também a terra,
condenando-a 2 esterilidade: os grios ndo brotam, e nada frutifica nem
floresce. E quando intervém Zeus, que pede a Hades que devolva Perséfone,
pois a “estirpe dos homens da terra” pode perecer se Deméter continuar a
impedir a colheita de alimentos. Hades decide permitir que Perséfone volte
aviver sobre a face da terra. Antes de sua partida, porém, o deus lhe d4 de
comer algumas sementes de roma. Perséfone regressa i casa da mie, mas,
por ter consumido alimento enquanto estava no reino de Hades, ela fica
fadada a retornar de ano em ano a0 mundo subterrineo, e 14 permanecer por
um tergo do tempo. Nos Hinos Homéricos aprendemos que Demérer, feliz

'® Os nlimeros dos versos citados sio apontados segundo o texto grego.
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por ter a filha de volta, e instada por Zeus, permite que a terra volte a dar
frutos durante dois tercos do ano, periodo em que Perséfone estd em sua
companbhia. Por isso Perséfone é vista também como uma metdfora de
semente, aquela que deve penetrar nas profundezasda terra e 14 permanecer
até que possa vir a florescer ¢ frutificar.

Carol Ann Duffy" se apropria do mito para compor seu poema
“Demeter”: nele a deusa vive o inverno da separagio da filha, tudo é pesado,
pétreo, gélido, bruto. Quando Deméter vé ao longe Perséfone voltando 2
casa, nio ¢ ela que ordena 2 terra que germine (como ensina o mito), mas é
a prépria filha, caminhando descal¢a pelos campos, quem magicamente d4
vida a0 solo e a todo o universo circundante, ateando o ar por onde passa e
suscitando um sorriso até mesmo do céu, que se abre, azul.

Dissemosa principio queapreciar obrasdearte é inerentea humanidade,
mas cada receptor reage  arte 3 prépria maneira, deacordo com sua experiéncia.
No entanto, quando um autor se apropria de uma histéria universal {como
o mito do surgimento das estagdes, protagonizado por Demétere Perséfone),
3 parte a reagio individual, singularizada, hd também um sentimento coletivo
de reconhecimento. O poema de Carol Ann é belo e se sustenta por si s6,
mesmo quando ndo associado ao mito, mas 20 intituld-lo “Demeter”, Carol
Ann nos oferece o prazer de “reler” uma histéria querida ¢ de evocar uma
sensacdo de universalidade ¢ de pertenga, afinal Deméter e Perséfone sio
arquétipos existentes no inconsciente coletivo.

“Nenhum poeta, nenhum artista sequer, pensa inteiramente sozinho™
afirmou Eliot em 1920. Em nosso ponto de vista, ninguém pensa inteiramente
sozinho. Para o bem e para o mal, os povos do Ocidente estio todos imersos
num universo comum, em que estd inserida toda a arte e cultura ocidentais,
desde os remotos tempos de Homero.

O autor argentino Jorge Luis Borges disse uma vez que se sentia
aforcunado gragas a seu “oportuno desconhecimento do grego”,2! poisassim
podia “reler” a Odisseia de Homero vérias vezes nas diversas tradugdes para

19 Duffy. Demeter, p. 76.

2 No original: “No poet, noartist of any art, has his complete meaningalone” (Eliot.
Tradition and the individual talent, p. 26).

2 Borges. As versies homéricas, p- 256.
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as muitas outras linguas que ele conhecia — o que nos traz 3 mente uma
afirmagio de Derrida: “Talvez o desejo de escrever seja o desejo de langar
coisas que voltem a nds tanto quanto possivel, de tantas maneiras quantas
forem possiveis.”? Julie Sanders ratifica e acrescenta que as recriagbes,
adaptagdes e apropriagdes “sio uma maneira intermindvel e maravilhosa de
ver as coisas voltando para nés tanto quanto possfvel”.??

Tirando proveito da bem-humorada declaragio de Borges, da inspirada
afirmacdo de Derrida e das reflexdes de Julie Sanders, especialmente esta que
diz que uma boa maneira de abordar recriagées é “pensi-las como uma
forma de colaboragio através do tempo, e is vezes através da cultura e da
lingua”,* propomos, enfim, o acréscimo de “tradugio” ao rol da tipologia
“recriagio’.

Traducgdes

A tradugio seria um tipo de recriagio distinto das adapragées e
apropriagdes discutidas até aqui, pois, enquanto estas se afastam da matriz
para se reinventarem, a tradugio reinventa-se ao se aproximar o méximo
possivel da matriz. No escopo deste ensaio recorremos 4 definigio apresentada
por Walter Carlos Costa, no artigo “O texto traduzido como re-textualizagio”:?
apesar de o tradutor muitas vezes ter de langar méo de adaptagSes em trechos
nevrdlgicos do texto, “o texto do tradutor deve ter um alto grau de semelhanga
com sew correspondente original para que seja reconbecido como uma tradugio’ .

O texto em portugués do poema “Demeter” apresentado no inicio
deste ensaio é uma retextualizagio peculiar que nio pretendeu acrescentar,
suplementar nem transformar o original, mas apresentar, isso sim, o mdximo
possivel de similitudes e o minimo possivel de dessemelhangas em relagio a
seu precursor. Os dois dltimos versos foram recriados com mais liberdade,

2 Derrida citado por Sanders. Adapration and Appropriation, p. 160,
3 Sanders. Adaptation and appropriation, p. 160.
# Sanders. Adaptation and appropriation, p. 47.

3 Costa. O texto traduzido como re-textualizagdo, p. 133 (grifo nosso). Tradugio de
Helen Conceigio, Silvia Corti e Pedro M. Garcez.
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na intengio de reproduzir o tinico momento do poema em que hd ocorréncias
de rimas, importantissimas no contexto. A rima perfeita dos dois versos
finais d4 um sentido de ordem a0 mundo de Deméter, cadtico e estéril antes
do retorno da filha. Assim que Perséfone retorna, retorna também a primavera,
e a ordem perdida é restabelecida, transparecendo no poema por meio da
rima. Ademais faltou reproduzir em portugués uma expressio que também
evidencia essa volta da ordem ao mundo de Deméter, none too soon, que
poderia ser traduzida como “bem a tempo” ou “sem mais tardanga” - ressaltando
a pontualidade, a normalizagdo da vida e dos ciclos com o despontar da lua
nova no céu azul. Ao ndo encontrar meios de recriar a expressio juntamente
com a rima, preferimos perder a expressdo para nio perder a rima — nem
tampouco a imagem da incipiente lua nova como o “sorriso do céu”. A
despeito das liberdades, esperamos que a “recriagdo” aqui proposta seja
reconhecida como uma tradugio de fato, com “um alro grau de semelhanca
com seu correspondente original”, como sugerido por Walter Carlos Costa.

Metifora de semente, broto, inflorescéncia, e simbolo de renascimento
e renovagio, Perséfone estd sempre a voltar de “uma maneira intermindvel e
maravilhosa”, mesma e distinta, a cada primavera, reescrevendo e revigorando
a obra da deusa-matriz Deméter.

Perséfone, arquétipo sonoro ¢ belo do que se convencionou chamar
tradugio?
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Manuela Ribeiro Barbosa

Piedra soy en sufrir pena y cuidado
y cera en el querer enternecido,
sabio en amar dolor tan bien nacido,
necio en ser en mi dafio porfiado;

medroso en no vencerme acobardado,
y valiente en no ser de mi vencido,
hombre en sentir mi mal, aun sin sentido,

bestia en no despertar desengaiiado.

En sustentarme entre los fuegos rojos,
en tus desdenes dsperos y frios,
soy salamandra, y cumplo tusantojos;

y las nifias de aquestos ojos mios
se han vuclto, con la ausencia de tus ojos,
ninfas que habitan dentro de dos rios.

Francisco de Quevedo, Sonero

Alenda tenta explicar o inexplicdvel.
Uma vez que emerge de um fundo de verdade,
ela precisa terminar de novo no que niio tem explicagiio.

Kafka, Prometheus

A nogio contemporinea de originalidade dista grandemente do
que 2 Antiguidade tinha por parimetro no que tange a obras literdrias ou
filoséficas. A competéncia do autor se exibia preferencialmente na
habilidosa utilizagio dos mesmos ¢dpoi ou em uma reorganizagio do
material. A existéncia de versGes conflitantes ou simplesmente distintas dos
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mitos punha 2 disposi¢do do poeta a multiplicidade de opgdes, o que levou
um autor a empregar diferentes perspectivas de um mesmo mito de acordo
com a sua conveniéncia. Euripides, por exemplo, recorre a duas fontes para
compor as Helenas da pega de mesmo nome e a de Orestes. Igualmente
conhecidas neste perfodo sio as s4tiras ou as parédias, essas tltimas
constituindo a reprodugio parcial da estrutura e forma do texto articulada
A perversio da matéria ou do tom empregados. Nio obstante a prdtica jé
existisse naquela época, o mundo antigo revelou-se tio inesgotével para as
eras subsequentes que originou, sem deixar de permanecer frutifero, uma
prole numerosa de recriagdes. O menos célebre dentre os autores que
recuperaram a mitologia cléssica decerto ndo ser4 Franz Kafka.

Antes de iniciarmos, todavia, cumpre lembrar que, a0 comentar tais
textos, nio se almeja provar que o autor reescreveu temas cldssicos
camuflando-os sob outros disfarces. Kafka ¢ abrangente, franqueia as mais
diversas leituras para textos is vezes curtfssimos; uma interpretacio #nica
ndo tem grandes chances de prevalecer nem sequer tem validade em se
tratando dele. E antes sobre a produgio literdria de um leitor atento dos
cldssicos que queremos pensar: com efeito, se marcas temporais como a
vestimenta, meios técnicos, costumes ¢ caracteristicas, elementos muito
simples dos contos que elegemos, tornam indefensivel aideia de que o mito
éasolugio hermenéutica (se é que coisa tal existe) das histérias, tentaremos
mostrar que em muitos aspectos a obra de Kafka repercute a tradigio
mitico-literdria greco-latina.

Afirma Benjamin que Kafka “nio cedeu 2 sedugio do miro”; ndo
obstante, 4 mesma pigina lemos que “[e]ntre os ancestrais de Kafka no
mundo antigo, os judeus e os chineses, (...) este antepassado grego nio deve
ser esquecido”.! Se, para o filésofo alemio, o mundo mitico ¢é
“incomparavelmente mais jovem que o mundo de Kafka”, valeria inverter
a frase, nio no sentido proposto por Benjamin — de que a redengio que o
mito oferece Kafka recusa —, mas na medida em que reconhecemos que um
esforgo arqueoldgico pode encontrar, soterrado sob todas as interpretagdes
que o estudioso Anatol Rosenfeld identifica para Kafka (além daquelas
especificas de um campo do saber — medicina, psicandlise, politica, religiosa

' Benjamin, Obras escolhidas, p. 143.
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—, “as interpretagdes ecléticas que, nutrindo-se das mencionadas e de'outras,
transformam Kafka em stimula mitica de todos os problemas, conflitos,
desesperos, grandezas e vicios do nosso tempo”?), o mito.

Os 6bices surgem no estabelecimento do corpus; posto que o grupo
de narrativas donde se deduz a relagio com a tradigdo greco-latina seja
numeroso, a maioria dos contos de temdtica explicitamente cl4ssica— “O
siléncio das sereias” (“Das Schweigen der Sirenen™), “Prometeu”
(“Prometheus”) e “Poseidon” — ndo foi publicada enquanto o autor vivia.?
E possivel supor que houvesse alteragdes com a finalidade de, uma vez
mais, dissipar influéncias, como se observa em outros textos; os titulos, em
Kafka ndo raro sintéticos e sucintos, provavelmente recusariam a
simplicidade 6bvia de tdo-s6 designar os personagens principais. A atengio
a sobriedade da escrita é, de resto, caracteristica estilistica do escritor, como
as edigbes criticas de suas obras podem demonstrar.

Nosso trabalho terd, por conseguinte, um cardter predominantemente
descritivo; uma vez que ndo dispomos do tempo necessirio para analisar em
deralhe as narrativas, vamos nos limitar a mencioné-las, sugerindo algumas
linhas de interpretagiio que sua leitura nos proporciona e buscando apresentar
algumas das formas sob as quais os mitos sdo por ele refundidos. As tradugdes
do alemi3o, quando nio se mencionar o autor, s3o de nossa responsabilidade.

O escritor a quem hoje, por comodidade e de modo simplificador,
arribuimos uma pertenga definida nasceu na Boémia, territério geogrdfica,
politica e culturalmente instével, onde conviviam, em permanente tensio,
tchecos, austriacos, alemies, ciganos, catélicos, protestantes e judeus; um
contexto histérico que vivencia o surgimento de movimentos nacionalistas,
o avango do socialismo e do sionismo, a crise de identidade dos povos
europeus, as animosidades entre diversas etnias e grupos politicos, antecedentes
da Primeira Guerra Mundial. Kafka, advogado e funciondrio publico
morto em 1924 antes mesmo de completar 41 anos, viria a desempenhar
um papel de destaque na literatura do século XX, alcancando um predominio
que se estende ao periodo em que vivemos.

? Rosenfeld. Kafka redescoberto, p. 37.

> A excegio é “O novo advogado” (“Der Neue Advokat™}, que integra Um médico
rural (Ein Landarze, 1919).
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De algumas figuras em especial se ocupou o prosador com certa
frequéncia: o astucioso Ulisses, por exemplo, divide uma narrativa intitulada
postumamente por Max Brod, amigo dileto do escritor e responsével pelo
seu espélio, com perigosas entidades femininas que cantam e desencaminham. 4
Em “Prometheus”, esquecido o roubo do fogo, contemplamos o amigo dos
homens em quatro versdes distintas; em “Poseidon”, o soberano dos mares é
transfigurado em um poderoso, porém limitado burocrata. Também aparecem
personagens que, embora nio desprovidas de cardter mitoldgico (gracas
distincia e 2 proporgio que a perspectiva temporal thes permite adquirir),
sio histéricas: ¢ o caso de Alexandre, o Grande, coadjuvante do ginete
Bucéfalo em “O novo advogado” (“Der neue Advokat™), o iinico desses
textos a ser publicado pelo autor em vida, no volume Um médico rural
(Der Landarzs), de 1919.% Mas h4 liames que, 3 falta de uma investigagio

- detida, ndo sabemos ser ténues ou reveladores: no belo posficio 2 sua tradugio
do romance inacabado Der Verschollene, em portugués publicado como O
desaparecido ou Amerika, Susana Kampff Lages aventa a hipétese de que a
= onomdstica do protagonista, Rossmann (literalmente “homem-cavalo”

refira-se i figura mitolégica do centauro.® E, descrevendo o insélito animal
de estimag3o que herdou do pai, misto de gato e carneiro, o narrador de
Um cruzamento (Eine Kreuzung) alude 2 auséncia de uma “cena de
reconhecimento” quando confronta o bicho com felinos e ovinos. O dono
supGe que talvez a faca do agougueiro seja uma redengio para o hibrido, mas

4 Osiléncio das sereias (Das Schweigen der Sirenen), datada de 1917,

> Nos Didriose Carras podemos encontrar outras ocorréncias de Alexandre, inclusive
com a repetigio de textos epistolares nos didrios (ver: Kafka. Cartas 2 Milena,
p- 293 e papéis remanescentes do espélio: Kafka. Das Werk, p. 632-633, 777).
Também Napoledo suscitou reflexdes do escritor.

§ Ver texto de Lages em: Kafka. O desaparecido ou Amerika, p. 284. Este é o caso
também de Bucéfalo, mas invertido, pois na apresentagio dessa figura se conservam
as caracteristicas do quadripede que, entretanto, se pGe de pé e anda sobre duas
patas. Divertida modificagio do mito, no qual o homem animalizado e irracional é
posto literalmente de ponta-cabega, ¢ a humanizagio do célebre corcel de Alexandre,
que, apresentado como um erudito e estudioso das velhas leis, semelha-se a0 homem
da cintura para baixo (uma alusio ao dominio do ventre, simbolicamente animalesco
No centauro e no satiro?).
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reconhece que a existéncia de um ser assim €, em si mesma, um impasse sem
solugio; diante disso, perguntamo-nos se estamos frente a um cendrio
trdgico, ainda que atenuado e minimizado.

De resto, a temdtica clissica nio é exclusividade das Erzihlungen;
como salienta Elizabeth Boa,” as Cartas a Milena trazem referéncias interessantes,
desde as mais 6bvias, como a Medusa,® o julgamento de Pdris,” o herdeiro
de Filipe da Maced6nia anteriormente mencionado, o filésofo Didgenes;
a outras mengdes, como a imagem das flechas do amor'! e a personificagio
do sono,'? até certo ponto tio distanciadas de sua origem que poderiam ser
consideradas pertencentes ao dmbito do senso comum. Existem, ainda,
numerosas referéncias 2 mitologia biblica, tanto no que toca 4 heranga
judaica de Kafka quanto no que tangencia sua leitura da tradigio crista:
observamos, portanto, a recorréncia de temas como o sacrificio de Abrado, "
o pecado original e a expulsio de Addo e Eva do Parafso,' a chegada do
Messias,!® a torre de Babel,' a onipresenga do mal e de seus deménios,"”

7 Boa. Kafka: gender, class, and race in the letters and fictions, p. 98.
* Kafka. Briefe an Milena, p. 59.

¥ Kafka. Briefe an Milena, p. 20-21.

1 Kafka. Briefe an Milena, p. 293.

"' Kafka. Briefe an Milena, p. 234.

12 Kafka. Briefe an Milena, p. 11.

13 Kafka. Franz Kafka: Das Werk, p. 685.

“ Kafka. Franz Kafka: Das Werk, p. 665, 667, 672-673. Isso sem mencionar a
presenga da magi — o fruto proibido — em diversas obras de Kafka: no capitulo “Hotel
Occidental” de Der Verschollene (Kafka. Das Werk, p. 115, 117), na abertura de
Der Prozeff (Kafka. Das Werk, p. 215) e em Die Verwandlung (Kafka. Franz Kafka:
Das Werk, p. 1130-1131).

15 Kafka. Franz Kafka: Das Werk, p. 662-663.
16 Kafka. Erzdhlungen, p. 12; Franz Kafka: Das Werk, p. 631.
17 Kafka. Franz Kafka: Das Werk, p. 631, 653.
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Noé'® e Moisés," a pardbola da ovelha perdida® etc. Finalmente, consideremos
ainda a tradido literdria, representada, por exemplo, nas releituras de Dom
Quixote.?!

No entanto, em vista da bibliografia abundante e variada e da infinidade
de enfoques em se tratando do nosso autor, faz-se necessdrio delimitar o
corpus escolhido. E, pois, opgio deliberada deste texto nio buscar em Kafka
os textos em que a ligagdo com o universo greco-latino ¢ mais evidente e
explicita, mas, pelo contrdrio, procurar identificd-la em narrativas nas quais
nao haja alusdes diretas a ele.

Esse método ndo pode ser considerado absurdo se temos em mente
que, em sua concisio, o prosador tcheco recorre constantemente ao
ocultamento — Benjamin afirma que a obra de Kafka é uma elipse” - e se,
ademais, reconhecemos que ele prefere manter seus textos livres de uma
referencialidade imediara: as narrativas publicadas com sua autorizagio
carecem de elementos que nos facultem decidir o espago € 0 tempo em que
elas se dio, por meio nio sé da simulagio de géneros como o conto de
fadas, a fibula e o aforismo como também por uma decidida exclusio de
exibicionismo técnico ou de atalhos facilitadores para o leitor.”

Outro exemplo da pritica de dissimulagio das marcas temporaise
espaciais é-nos oferecido no que atine ao judaismo na produgio literdria de
Kafka; o questionamento que Arnold Band faz a propésito de se vincular o
sistema religioso e cultural a Na colénia penal (In der Strafkolonie) poderia

18 Kafka. Erzihlungen, p. 12.

19 Kafka aborda o episédio (Dr, 34) nos Didrios Tagebiicher), em dezembro de 1913
(p- 616), em outubro de 1921 no caderno in-cctavo 12 (p. 867) e no fragmento
do espélio “Wer einmal scheintot gewesen ist...” (p. 141).

% Kafka. Franz Kafka: Das Werk, p. 35.

2 Kafka. Franz Kafka: Das Werk, p. 651, 654.

22 Schweppenhiuser. Benjamin iiber Kafka, p. 84.

2 Enrique Mandelbaum, na obra Franz Kafka, um judaismo na ponte do impossivel,
destaca a recusa de Kafka 3 escrita artificiosa { Erzdhlungen, p. 161 e seguintes).
Também as reflexdes de Marthe Robert, na década de 1960, anotavam o “rigor
espiritual que nio aceita qualquer pausa nas regides consoladoras do ideal
pré-fabricado” (Robert. Franz Kafka, p. 156).
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ser aplicado a Um cruzamento, Comunidade (Gemeinschaf?), Josefina, a
cantora, ou 0 Povo dos Ratos (Josefine, die Siingerin oder Das Volk der Miuse)
ou a Chacais e drabes (Schakale und Araber): a despeito de o judaismo ser
uma possivel chave interpretativa para todas essas narrativas, “nio hd referéncia
clara a nada judeu na histéria, um trago da escrita de Kafka que deve provocar
no leitor informado uma resposta peculiar”. De fato, “os referentes sio
inequivocamente judeus, mas seus especificos nomeados foram apagados
ou reprimidos”.?

Se admitimos a predilegio kafkiana pela dissimulagio, caberia
comegar nossa andlise. Mas de onde comegar? De um conto de Contemplagio
(Betrachtung, 1912) como “Excursio nas montanhas” (“Der Ausflug ins
Gebirge”), o qual, malgrado a brilhante e breve proposta de Detlev Kremer,*
que vé no narrador e nos seus companheiros cada uma das letras do alfabero,
atrai além desta uma interpretagio que valorize o fato de que o primeiro
registro do jogo de personificagio do pronome ninguém®® é homérico e
remete ao canto IX da Odisseia, quando o navegante itaco engana perfidamente
o ciclope Polifemo??” De “Um fratricfdio” (“Ein Brudermord™), contido
em Um médico rural, que nos apresenta um enigmadtico agente policial
chamado Pallas??® Observe-se o vinculo da narrativa O timoneiro (Der
Steuermann) com o canto V da Eneida (vv. 835-870). Se, vencido pelo
sono, o piloto Palinuro é penhor da jornada segura de Enéias ¢ cai em alto-mar

% “And yet, there is no clear reference to anything Jewish in the story, a feature of
Kafka’s writing which must elicit from the informed reader a peculiar response. If
the referents are unmistakably Jewish but their named specifics have been erased
or repressed, what is really going on in this story?” (Band. Kafka: The margins of
assimilation, p. 144).

» Kremer. Kafka: Die Erotik des schreibens, p. 62-63.

% Mais tarde o motivo serd utilizado no Awto da Lusitdnia, de Gil Vicente, na
homenagem de Carlos Drummond de Andrade, “Todo Mundo ¢ Ninguém” e em
tantas outras criagdes.

¥ Uma répida alusio de Rainer Nigele a0 Ciclope a propésito da mesma narrativa
(Aufder Suche nach dem verlorenen Paradies. Versuch ciner Inserpretation zu Kafkas
“Der Jiger Gracchus”, p. 64) mostra que a relagio nio passou despercebida para o
discurso tedrico-critico.

3 Kafka. Erzihlungen, p. 196.
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para que a viagem prossiga em boa paz, Kafka parece, com seu pequeno
conto, sugerir o que acontece com ele antes da queda: o narrador sofre um
assalto provocado por um desconhecido (o sono, talvez, personificado em
Morfeu?), mas o incidente, embora violento, ¢ incapaz de mover a
indiferenga dos companheiros que dele se informam. Todos os contos referidos
pertencem ao legado péstumo de Kafka, administrado por Brod, e foram
publicados entre 1917 ¢ 1920.%
Que aspectos caracterizam as recriagoes da mitologia em Kafka?
Brevemente, podemos listar alguns processos. Hd a inversao, como em
Volta a casa (Heimkehr), escrita no fim do outono de 1920, em que o
narrador, tornando ao lar paterno, ndo ousa transpor o umbral da porta;
sequer se anima a bater, assinalando sua chegada para quem estd Id dentro. Ao
contrdrio da pardbola do Filho Prédigo, cuja ligagio com o texto kafkiano
Werner Kraft apontava jd em 1964, aqui ninguém vai ao encontro do
jovem, que s6 percebe indiferencga, tornando-se estranho e estrangeiro
(como se repetiu e se repete a exaustio, o adjetivo fremd, em alemao, comporta
ambos os significados) paraa prépria familia. A estrurura do texto, porém,
reproduz a do texto biblico, com a indeterminagio do tempo e do espago ea
promessa (em Kafka, jamais cumprida) de uma lei moral subjacente ao texto.”!
Pode haver, no entanto, uma apresentagio do mito sob nova
roupagem, como em “Um fratricidio” (“Ein Brudermord”), o décimo
segundo dos contos de Um médico rural. A posigao das histérias era ponto
de muita importincia para Kafka; sem precisar recorrer ao material biogrifico
ou as cartas a editores, nas quais ele mostra se importar com as cores, a

* De acordo com Malcolm Pasley ¢ Klaus Wagenbach, a primeira narrativa dara de
janeiro ¢ fevereiro de 1917; a segunda, dos meses de janeiro e maio; as duas tltimas
oram escritas provavelmente no fim do outono de 1920 (Datierung simtlicher Texte
fc Imente no fim d de 1920 (Daticrung simtlicher Text
Franz Kafkas, p. 64-65). Embora reflitam a tendéncia substantificadora do escritor,
nenhum desses titulos foi dado por Kafka.

3 Rohde. “Und blitterte ein wenig in der Bibel” p. 141-151,

4 P

* Em apenas quacro linhas, o poema “Heimkehr des Odysseus”, de Brechr, parece
sugerir que o texto kafkiano se refira ao episédio do tio anelado retornoa casa: “Dies
ist das Dach. Die erste Sorge weicht. / Denn aus dem Haus steigt Rauch, es ist
bewohnt. / Sie dachten auf dem Schiffe schon: vielleicht / Ist unverindert hier nur
mehr der Mond.” (Wagner. Antike Mythen: Kafka und Breche, p. 91)
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espessura e a qualidade do papel das edigoes de suas obras, bem como as
fontes tipogrificas e ilustragdes de capa,® notamos que, no mesmo livro,
“Onze filhos” (“Elf S6hne”) ocupa precisamente o décimo primeiro lugar.*?
Mas a narrativa do fratricidio, que nos faz acompanhar um assassinato, em
semicumplicidade, até a prisio do assassino apés o crime, desdobramento
final da acdo friamente planejada, estd em correlagio com o episédio de
Caim e Abel, no Génesis. Doze irmios vendem José como escravo e doze
“irmdos”, os apdstolos, abandonam o Cristo a prépria sorte. A narrativa
kafkiana situa a violéncia contra o irméo na nossa época: hd um policial, o
escritério de um estabelecimento comerecial, o piso pavimentado de um
calcamento, chapéus, casacos, elementos enfim reconheciveis, que parecem
(apenas isso) distanciar a questdo elementar que leva um ser humano a
atentar contra o outro, qualquer que seja ele, paralonge do mito biblico,
que se relaciona profundamente com o contexto do pecado original.
Alids, a fusio de mitos distintos € outra estratégia que Kafka utiliza
em suas revisdes dos cldssicos. A imagem de Milena Jesenkd, correspondente
e tradutora tcheca de Kafka, por exemplo, se forja a partir do relato da
Medusa e da expulsao de Addo ¢ Eva do jardim edénico, construindo uma
equagio na qual descjo ¢ igual a perdigdo por meio de um elemento comum,
nomeadamente, a serpente. Assim, as viboras que no mito grego sobressaem

” Sobre isso, ver: Kafka's Clothes. ornament and aestheticism in the Habsburg Fin de
Siecle, de Mark Anderson.

» Kafka ndo apreciava matemdtica, mas a simbologia numérica, presente na cabala
judaica, parece ndo lhe ser estranha. A escolha do niimero em “Onze Filhos™, por
exemplo, ¢ sugestiva porque, além de representar a deficiéncia de um doze
fundamental em cada um dos Testamentos (os filhos de Jacd/as doze tribos de Isracl
¢ 0s doze apéstolos de Cristo) — o filho “perdido” pode ser tanto José, o estrangeiro
que, no Egito, rejeita a mulher do Fara6 (daf a expressio alema kewusch wie Josef, casto
como José) como o traidor Judas— 11 ¢ um mimero primo, soma de trés nimeros
primos (5, 3, 2) com a unidade. Apesar de Kafka ter dito a Max Brod que os filhos
eram somente as narrativas em que, entio, trabalhava (Pasley. Datierung similicher
Texte Franz Kafkas, p. 17) ¢ muitas interpretagoes divergirem apenas sobre qual
histéria ali se disfarca, o segredo de Kafka, como dissemos, nao se esclarece com
explicagoes desse jaez. Sobre isso, ver Breon Mitchell, que propoe uma nova
ordenacio dos “filhos”.
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por seu poder de petrificagdo sio dotadas de peconha, do poder de seduzir
e de arrastar para a fruigao inadvertida de bens cujo prego é a morte. A
beleza paralisante da Medusa e a perversio da serpente maligna do Génesis
convertem o amor em algo terrivel e capaz de suscitar horror.*

Sem nos determos longamente nesses processos, propomos aqui
estudar brevemente os reflexos de Prometeu em trés pequenos textos de
Kafka. Nenhum deles chegou a ser publicado; foram encontrados apés a
morte do autor e conservam o frescor e o inacabamento de obras belas que,
sem conquistar o aval paterno, precisam sair pelo mundo para ganhar
reconhecimento. Sio eles: o aforismo 66 de Consideragées sobre o pecado, o
sofrimento, a esperanga e o verdadeiro caminho (Betrachtungen iiber Siinde,
Leid, Hoffnung und den wahren Weg), A ponte (Die Briicke) e O abutre (Der
Geier). Nossa andlise nio pode ser muito profunda. Tem, todavia, o propésito
concreto de provocar o leitor. Primeiramente, consideremos, entio, o
aforismo GG, em tradugio de Torrieri Guimaries.”” Em seguida, lidaremos
com tradugdes de Modesto Carone,

Livre e confiante cidadio da Terra, eis que estd preso a uma corrente
longa o bastante para lhe proporcionar liberdade sobre todo o
espago terrestre; conquanto longa apenas de maneira a que nio o
solicite coisa alguma fora dos limites da Terra. E a0 mesmo tempo
livre e confiante cidadio do Céu, ¢ eis que estd preso a igual corrente
celeste.

Quando pende muiro para a Terra, estrangula-o a coleira celeste;
quando pende muito para o Céu, cstrangula-o a coleira terrestre...

M Ver: Kafka. Cartas a Milena, p. 59.

3 No Brasil, por nio traduzir diretamente do alemio, o jornalista e escritor sofre sangbes
em detrimento de Modesto Carone. Trata-se, entretanto, de um bom tradutor; nio
repisemos o velho preconceito contra as tradugdes indiretas sem conferir o resultado
final que nos chega 4s mios. Temos de reconhecer que, em relagio ao original, Torrieri
se dd mais liberdades que o protagonista do relato; contudo, 4 parte alguns voos
mais temerdrios, a versio apresenta-se satisfatdria.
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Tem todavia todos os recursos, sente isso; sim, mas obstina-se em negar
que tudo se deva a um erro inicial na fixagdo dos grilhdes.*

Em que aspectos o nosso cidadio de duas pétrias se aproxima de
Prometeu? Esquecamos, por ora, a possibilidade de trabalhar com a condigdo
ambifgua de Kafka, judeu dividido entre as tradigbes alem3 e tcheca. Deixemos
de lado também a formulagio de Bertram Rohde, que situa o texto em
uma discussdes de fundamento religioso.” O cidadio agrilhoado entre
Terra e Céu é préximo do Titd filantropo ndo sé porque este estd tdo inacessivel
aos mortais, incapazes de buscd-lo, como aos deuses, insensiveis aos seus
lamentos, mas também porque essa figura, imortal e divina, mas desamparada
em sua dignidade, conserva um resquicio de humanidade. Seria o erro na
fixagio das cadeias uma parédia? As peias do roubador do fogo, conforme
Hesfodo e Esquilo, sdo inabaldveis. Talvez por isso o heréi se recuse a crer
que hd um erro (alids, a metdfora da cadeia sempre foi muito apropriada para
designar o enamoramento; e quem ¢ que, sinceramente desejoso de romper
os lagos, se lamenta de amar?). Cabe-lhe debater-se, tensionar todos os
muisculos, aspirar a todos os extremos, sufocando no ar rarefeito das montanhas;
é que, posto que deus, ele terd de aprender também a paciéncia, até que

chegue o Filho de Zeus...

Eu estava rigido e frio, era uma ponte, estendido sobre um abismo.
As pontas dos pés cravadas deste lado, do outro as mios, eu me
prendia firme com os dentes na argila quebradiga. As abas do meu
casaco flutuavam pelos meus lados. Na profundeza fazia ruido o
gelado riacho de trutas. Nenhum turista se perdia naquela altura
intransitdvel, a ponte ainda niio estava assinalada nos mapas.

% Kafka, [s.d.}, p. 37. No original: “Er ist cin freier und gesicherter Biirger der Erde,
denn er ist an cine Kette gelegt, die lang genug ist, um ihm alle irdischen Riume
frei zu geben und doch nur so lang, dafl nichts ihn iber die Grenzen der Erde
rcifen kann. Gleichzeitig aber ist er auch ein freier und gesicherter Biirger des
Himmels, denn er ist auch an eine ihnlich berechnete Himmelskerte gelege. Will
er nun auf die Erde drosselt ihn das Halsband des Himmels, will er in den Himmel
jenes der Erde. Und trotzdem hat er alle Maglichkeiten und fithlt es, ja er weigert
sich sogar das Ganze auf einen Fehler bei der ersten Fesselung zuriickzufiihren.”
Kafka. Franz Kafka: Das Werk, p. 635.

37 Rohde. “Und blitterte ein wenig in der Bibel”, p. 107.
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— Assim eu estava estendido e esperava; tinha de esperar. Uma vez
erguida, nenhuma ponte pode deixar de ser ponte sem desabar.

Certa vez, era pelo anoitecer — o primeiro, o milésimo, ndo sei —meus
pensamentos se moviam sempre em confusio e sempre em cfrculo. Pelo
anoitecer no verio, o riacho sussurrava mais escuro — foi entio que ouvi
o passo de um homem! Vinha em diregio a mim, a mim. — Estenda-se,
ponte, fique em posigio, viga sem corrimio, segure aquele que lhe foi
confiado. Compense, sem deixar vestigio, a inseguranga do seu passo,
mas, se ele oscilar, faga-se conhecer e como um deus da montanha atire-o
A terra firme.

Ele veio; com a ponta de ferro da bengala deu umas batidas em mim,
depois levantou com ela as abas do meu casaco e as pos em ordem
em cima de mim. Passou a ponta por meu cabelo cerrado e
provavelmente olhando com ferocidade em torno deixou-a ficar ali
longo tempo. Mas depois — eu estava justamente seguindo-o em
sonho por montanha e vale — ele saltou com os dois pés sobre o
meio do meu corpo. Estremeci numa dor atroz, sem compreender
nada. Quem era? Uma crianga? Um sonho? Um salteador de estrada?
Um suicida? Um tentador? Um destruidor? E virei-me para vé-lo.
— Uma ponte que dé voleas! Eu ainda nfio tinha me virado ¢ jd estava
caindo, desabei, jd estava rasgado e trespassado pelos cascalhos afiados,
que sempre me haviam fitado tio pacificamente da dgua enfurecida.™

3 Kafka. Narrativas do espélio, p. 64-65. No original: “Ich war steif und kalt, ich war

cine Briicke, iiber einem Abgrund lag ich. Diesseits waren die Fuflspitzen, jenseits
die Hinde eingebohrt, in brackelndem Lehm habe ich mich festgebissen. Die
SchBe meines Rockes wehten zu meinen Sciten. In der Tiefe lirmte der eisige
Forellenbach. Kein Tourist verisrte sich zu dieser unwegsamen Héhe, die Briicke
war in den Karten noch nicht eingezeichnet. — So lag ich und wartete; ich mufite
warten. Ohne cinzustiirzen kann keine einmal errichtete Briicke aufhsren, Briicke
zu sein.

Einmal gegen Abend war es — war es der erste, war es der tausendste, ich weif} nicht,
— meine Gedanken gingen immer in einem Wirrwarr und immer in der Runde.
Gegen Abend im Sommer, dunkler rauschte der Bach, da horte ich einen
Mannesschrict! Zu mir, zu mir. — Strecke dich, Briicke, setze dich in Stand,
gelinderloser Balken, halte den dir Anvertrauten. Die Unsicherheit seines Schrittes
gleiche unmerklich aus, schwankt er aber, dann gib dich zu erkennen und wie ein
Berggott schicudere ihn ins Land.
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Eis A ponte (Die Briicke), pequena histéria que, passando-se em
cumes inacessfveis, exibe alguém que, estendido entre dois pontos, serve
como ponte para os passantes, orgulhosamente crendo-se um deus da
montanha (Berggost). Também aqui € o vocabuldrio que nos faz pensar no
astucioso Prometew: o cendrio gelado e inéspito, no qual a “desolagio desérrica™
esquiliana ¢ modernizada em uma ponte (mais uma vez se apresenta o
trinsito entre duas margens) que “ainda nio estava assinalada nos mapas”;**
ainstabilidade;*! alonga e indiferenciada espera de tantos dias; o rio (Oceano,
na Antiguidade, n3o era entidade ligada a0 mar, mas a dguas doces); a visita
inesperada, que desencadeard, por fim, pelo interesse que desperta fazendo
que essa ponte antropomorfica se volte, violenta e impiedosamente, a
precipitagio final catastréfica e o despedagamento atroz. N3o correspondido,
todo aquele que se pretende ponte e caminho nio pode deixar de, um dia,
desabar.®?

Er kam, mit der Eisenspitze seines Stockes beklopfte er mich, dann hob er mit ihr
meine Rockschéfle und ordnete sie auf mir. In mein buschiges Haar fuhr er mit
der Spitze und lief sie, wahrscheinlich wild umherblickend, lange drin liegen. Dann
aber — gerade rrdumte ich ihm nach tiber Berg und Tal — sprang er mit beiden Fiiflen
mir mitten auf den Leib. Ich erschauerte in wildem Schmerz, ginzlich unwissend.
Wer war es? Ein Kind? Ein Traum? Ein Wegelagerer? Ein Selbstm&rder? Ein
Versucher? Ein Vernichter? Und ich drehte mich um, ihn zu sehen. — Briicke dreht
sich um! Ich war noch nicht umgedreht, da stiirzte ich schon, ich stiirzte, und schon
war ich zerrissen und aufgespiefit von den zugespitzten Kieseln, die mich immer so
fricdlich aus dem rasenden Wasser angestarre hatten.” Kafka. Franz Kafka: Das
Werk, p. 903,

3 Traducio de Ana Paula Quintela Sottomayor.
0 Kafka. Narrativas do espélio, p. 65.
41 Ver: Esquilo, v. 157.

42 Familiarizado com a tradigio cristi que o cercava, Kafka poderia ter associado o amigo
da humanidade ao Cristo. Na passagem do paganismo para a Cristandade, a
abnegagio e o sofrimento de Prometeu, atado a uma coluna no alto de uma elevagio
de onde ele pudesse ser visto por todos, foram elementos que por vezes permitiram
a fusio das duas imagens. No entanto, os antigos Padres da Igreja fizeram questao
de deixar demarcada a diferenga (ver: Séchan. Le mythe de Promerhée, p. 15-16;
Raggio. The myth of Prometheus, p. 48).
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Finalmente, deparamos com a narrativa que mais evidentemente
se assemelha ao mito grego. As afinidades com O abutre (Der Geier), ainda
que o texto kafkiano resguarde tio somente estilhagos cintilantes do relato
antigo ou, na intuigio vigorosa de Marfa Macmillan, se limite a vibrarem
ressonincia com o complexo de narragdes que cercam a personagem de
Prometeu, sio numerosas:

Era um abutre que bicava meus pés. Ele j4 havia estragalhado botas
e agora bicava os pés propriamente. Toda vez que aracava, voava
vérias vezes ao meu redor, inquieto, e depois prosseguia o trabalho.
Passou por ali um senhor, olhou um pouquinho ¢ perguntou entio
por que eu tolerava o abutre.

— Estou indefeso - eu disse. — Ele chegou e comegou a bicar,
naturalmente eu quis enxot4-lo, tentei até enforcé-lo, mas um animal
desses tem muita forga, ele também queria saltar no meu rosto, ai
eu preferi sacrificar-lhe os pés. Agora eles estdo quase despedagados.
— Imagine, deixar-se torturar dessa mancira! — disse 0 senhor. - Um
tiro e o abutre estd liquidado.

~ E mesmo? — perguntei. — E o senhor pode cuidar disso?

— Com prazer — disse ele —, sé preciso ir para casa pegar minha
espingarda. O senhor pode esperar mais meia hora?

— Isso eu nio sei — disse e fiquei em pé um momento, paralisado
de dor.

Depois falei:

- De qualquer modo tente, por favor.

- Muito bem — disse o senhor. — Vou me apressar.

Durante a conversa o abutre escutou calmamente, deixando o olhar
perambular entre mim e aquele senhor. Agora eu via que ele tinha
entendido tudo: levantou véo, fez a curva da volta bem longe para
ganhar fmpeto suficiente e depois, como um langador de dardos,
arremessou até o fundo de mim o bico pela minha boca. Ao cair
para trés senti, liberto, como ele se afogava sem salvagio no meu
sangue, que enchia todas as profundezas ¢ inundava todas as
margens.*

43 Kafka. Narrativas do espélio, p. 132-133. No original: “Es war ein Geier, der hackte
in meine Fiie. Stiefel und Striimpfe hatee er schon aufgerissen, nun hackee er schon
in die Fiife selbst. Immer schlug er zu, flog dann unruhig mehrmals um mich und
setzte dann die Arbeit fort. Es kam ein Herr voriiber, sah ein Weilchen zu und fragte
dann, warum ich den Geier dulde. ‘Ich bin ja wehrlos’, sagte ich, ‘er kam und fing
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Efetivamente, temos uma ave que, voejando ao redor daquele que
padece, concorre com o sofrimento deste, ferindo-o com o bico pontiagudo;
ador ininterrupta; a espera, de novo, com a tinica ressalva de que “a grande
idade do tempo™ suportada por Prometeu (que o escélio a este verso, segundo
Ana Paula Quintela Sottomayor, 2 nota dez de sua tradugio da tragédia
Prometeu Agrilhoado, quantifica em um periodo de 30 mil anos), no veloz
século XX é metamorfoseada na médica quantia de 30 minutos. Quem
pode salvar aquele que defendeu os efémeros? Quem se levanta para socorrer
o filho de J4pero? Na reconstrugio de Kafka é a criatura que, munida de uma
arma {deacordo com Esquilo, tecnologia entregue 20s mortais pelo Titd, que
lhes presenteou com toda a ciéncia), se dispde ao resgate. Nem assim, todavia,
poderia salvar-se o heréi. O abutre — sugestiva modificagdo da dguia —,
animal que se alimenta de matéria morta, em decomposigdo, acompanha
todo o didlogo e espera o momento de intervir. Ndo é Héracles quem
desfere a seta contra o cdo alado de Zeus; € a ave que, se mudando em
langador de dardo (Speerwerfer), se condena a si e a0 companheiro 2 morte
hemorrdgica dos seres finitos. Nio hd, aqui, salvagio no sentido de redengio.
Sem embargo, ecoando Esquilo, contemplamos, apavorados, um desenlace
surpreendente: romperam-se as cadeias e o acorrentado agora se vé livre.
Efetivamente, bem explicava Prometeu a Io: “(...) ndo est4 fixado pelo
destino que eu morra. Isso seria a libertagio das minhas dores.” (Esquilo,

vv. 754-755)

zu hacken an, da wollte ich ihn natiirlich wegtreiben, versuchte ihn sogar zu wiirgen,
aber ein solches Tier hat grof8e Kriifte, auch wollte er mir schon ins Gesicht springen,
da opferte ich lieber die Fiile. Nun sind sie schon fast zerrissen.’ ‘Da8 Sie sich so
quilen lassen’, sagte der Herr, ‘ein Schufl und der Geier ist erledigt.’ ‘Ist das so?’
fragre ich, ‘und wollen Sie das besorgen?” ‘Gern’, sagte der Herr, ‘ich muf nur nach
Hause gehn und mein Gewehr holen. Kénnen Sie noch eine halbe Stunde warten?’
‘Das weifd ich nichc’, sagte ich und stand eine Weile starr vor Schmerz, dann sagte
ich: *Bitte, versuchen Sie es fiir jeden Fall.” ‘Gur’, sagte der Herr, ‘ich werde mich
beeilen.” Der Geier hatte wihrend des Gespriches ruhig zugehort und die Blicke
zwischen mir und dem Herrn wandern lassen. Jetzt sah ich, da8 er alles verstanden
hatte, er flog auf, weit beugte er sich zuriick, um genug Schwung zu bekommen
und stief§ dann wie ein Speerwerfer den Schnabel durch meinen Mund tiefin mich.
Zuriickfallend fithlte ich befreit, wie er in meinem alle Tiefen fiillenden, alle Ufer
iiberflieBenden Blut unrettbar ertrank.” Kafka. Franz Kafka: Das Werk, p. 904.

“ Tradugio de Ana Paula Quintela Sottomayor.
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Essesapontamentos, conquanto superficiais, indicam quio produtivapode
ser uma investigagio sobre a reescrita dos cldssicos em Kafka. Uma pesquisa
sistemdtica da maneira como Kafka absorveu as leituras dos autores antigos
talvez chegasse a conclusées que o colocariam ainda mais integrado a
tradicdo literdria, a despeito de sua notédria relutincia em citar autores e
adotar uma postura livresca. Nio se trata, porém, de determinar com seguranca
se Kafka leu Homero, Virgilio, Séneca e outros autores antigos. Dos mais
diversos modos, das maneiras mais diferentes, direra ou indiretamente, ele
foi dvido consumidor de literatura (Qque adotamos na acepgio mais vasta,
entendendo essa arte com 2 amplitude da Antiguidade, que nio distinguia
entre historiadores, filésofos, poetas e dramaturgos) e atento observador
da realidade. Desta forma, ele tomou contato com as duas maiores matrizes
da ficgdo literdria: 0 mundo e a prépria ficgdo.
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O corpo de Helena, de Paulo José Miranda: outra
leitura de motivos épicos e dramiticos gregos

Elisabete Cagzo dos Santos

Apesar de a obra se intitular O corpo de Helena, verdadeiramente ela
nio consta do leque de figuras do drama que Paulo José Miranda' elenca
no infcio do seu livro. Vemos que Helena é apenas o motivo de que se serve
Menelau para a sua reflexdo sentimental, isto &, a auséncia do corpo de
Helena éa matéria essencial para o digladiar da alma da personagem principal,
nesse caso, Menelau. Para além do Atrida, nesse drama aparecem ainda um
coro de mulheres — que ser4 analisado i parte —, Agamémnon, Ulisses e
Artemis. Sio mencionados Helena, Atreu e Aquiles.

O contexto da obra insere-se na parte do mito apés o rapto de Helena
por Pdris, quando esse tltimo quebrou os lagos de hospitalidade, tio caros
ao mundo grego, e raptou a mulher de quem o recebeu. E entdo que se
instala a duivida em Menelau. Embora devesse vingar esse rapto, destruir e

' Este autor licenciou-se em filosofia, desde 1998 ¢ membro do PE.N. Clube
Portugués e apresenta-se com obras em poesia, prosa e teatro, como € o caso desse
texto. Com a publicagio do seu primeiro livro de poesia, A voz gue nos trai, ganhou
o prémio Teixeira de Pascoaes. No ano seguinte publica O corpo de Helena, A arma
do rosto (poesia) ¢ inicia ainda um conjunto de trés novelas, questionando os
problemas da relagio autor/obra e o seu-processo de criagio, em torno de Cesdrio
Verde com Um prego no coragio, de Joido Domingos Bontempo com Narureza morta
—com o qual ganha, em 1999, o prémio José Saramago —, e de Antero de Quental
com Vicio,em 2001. Em 2002, publica Tzbaco de Deus (poesia) e regressa, em 2008,
com América, um livro de aforismos (disponfvel em: <http://orgialiteraria.com/
2p=1226>. Acesso em: 7 set. 2009). Por O corpo de Helena perpassam matérias de
contetido filoséfico que, de maneira geral, ndo vou aproveitar para esta minha leitura
literdria.
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derramar sangue troiano, para restabelecer a honra da casa de Micenas, o
heréi sente-se dividido, entre partir e vingar ou nio o rapto de Helena; logo
nasua primeira fala, em jeito de prélogo, apresenta o estado atual da situagio
da “primeira casa de Micenas” e também o seu estado de alma. A pega abre,
assim, com Menelau, nos seus aposentos, a declarar-se obsessivamente
dedicado a Helena: “grito por ti”, “vejo as tuas trangas loiras nas minhas
mios”, “teus gritos que jamais poderiam incendiar outro corpo”. E, nesse
infcio de amor cego, declara decisivamente: “nio quero a guerra, nio quero
partir com as naus”, mas “quero o teu amor”. A contrabalangar essa crise
interior, h4 a honra de recuperar a mulher: “Trago uma palavra ao peito
—honra — que me réi a vida. Parto, nio parto?”

Portanto, nesse mondlogo inicial, vemos um Menelau um pouco
diferente do da épica, porque, embora o seu modelo da /lfada delegasse no
irmio, Agamémnon, a empresa de formar exército e partir com uma
poderosfssima armada para Troia, a verdade é que Menelau queria também
a guerra, por Helena (se é que era mesmo esta a justificagio). No caso
portugués, vemos um Menelau dividido e a sua divida serd a sua Aybris, serd
o que lhe trar4, como consequéncias nefastas, o castigo divino e a reprovagio
dos companheiros.

Menelau tem consciéncia de que a diivida ndo é salutar e de que o
incumprimento da honra lhe traz a incompreensio dos que o rodeiam
— Agamémnon, Atreu ¢ Ulisses; como paradigma de um ascendente épico,
a casa dos Atridas é simbolo desse oprébrio.

Menelau: E se a nobreza se medir pela tenacidade da vinganga, pelo arrojo
de desprezar quem amamos, entdo, sou agora aqui diante de ti
nestas palavras, Agamémnon, o mais miserével dos homens,
indigno da minha filiagdo, da minha irmandade.

Agamémnon: Nio vés, Menelau, que trazes a vergonha e a desgraga a esta
casa??

Tema muito grato, desta vez em ambiente trdgico, é o confronto
ndmoslphysis, implicito na iltima citagio. O ndmos da casa € a honra que
exige vinganga diante da quebra dos lagos de hospitalidade e o consequente

?Miranda. O corpo de Helena, p. 16.
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rapto de Helena. Em conflito com esse lema estd a phyisis demonstrada pela
hesitagio de Menclau em relagdo A situagio presente: o que fazer agora que
Helena partiu, o que pensar perante a diivida? No texto portugués, Menelau
vive um dilema: a natureza fi-lo duvidar se, para ter de volta o corpo de
Helena, serd realmente necessdrio massacrar Troia. No entanto, o ndmos da
hospiralidade foi quebrado, ¢ 2 obrigagio de Menelau é repé-lo, vingando
aofensa.

Apesar da sua diivida, o marido de Helena nio é imune aos constantes
avisos do irmdo sobre a possivel desgraca que se abaters sobre a sua casa, se
ndo se decidir pela guerra contra Troia; ao vingar o rapto destruird uma
cidade, mas se ndo a vingar serd a prépria destruicio de sua casa. E Menelau
confessa: “Temo por nosso pai, Agamémnon. Temo pela incompatibilidade
dasua ira com a minha divida.”

Menelau: De que adiantam os miolos dos troianos esmagados em seus
capacetes, as suas visceras para pasto de aves? Nada, mas nada
trard os gemidos de Helena, o meu mundo. Helena nio morreu,
geme noutros bragos. A sua morte seria suportével, também a sua
trai¢io, mas nio o exilio a que me votou. (...) Sei que a moira dos
atridas ndo ¢ prostrarem-se a pensar, mas comandar, guerrear,
devastar o mundo em busca dele.?

A ddvida de Menelau reafirma-se na incompatibilidade entre a
guerra contra Troia e 0 seu mais intimo desejo: a presenga de Helena. “A sua
morte seria suportivel”, uma vez que, embora morta, o corpo seria de
Menelau; “também a sua trai¢io”, desde que 0 mesmo corpo voltaria para o
espago do casamento. Pelo contrdrio, o heréi ndo suporta o exflio a que
Helena o votou, porque ela encerra em si o préprio simbolo da beleza,
“heranga dos deuses”, que € troféu ¢, 20 mesmo tempo, arma contra aqual
ndo se pode combater.

Para lhe lembrar a sua condigio de guerreiro valoroso, herdeiro da
casa de Micenas, confrontam-no Agamémnon e Ulisses, que simbolizam o
lado conservador e contrdrio A divida que o aflige. Nio a inércia, mas a
iniciativa para a guerra. Nio a divida, mas a certeza do dever e da honraque
o seu cumprimento lhes trard.

-3 Miranda. O corpo de Helena, p. 17.
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Agamémnon ¢ o representante do guerreiro ideal da tradigio e dela
nio se desvia. Talvez seja a inflexibilidade o seu trago essencial. Ndo compreende
o irmio pelo incumprimento da vinganga, nio compreende quando Menelau
Ihe fala do amor e da beleza de Helena — “nada sei dessas tuas palavras. A
ofensa s6 com ofensa se paga’.

Quanto a Ulisses, este reitera as informagoes de Agamémnon —na
questio da falta do cumprimento, da falta de coragem na vinganga e da
desgraga que se abater4 sobre a casa —, se Menelau ndo comegar uma guerra
para recuperar asua honra e, consequentemente, ados seus. Nao lhe interessam
as palavras, mas as agdes. Ele partilha com Agamémnon, do mesmo modo,
o ideal guerreiro. Embora o Atrida reconhega que Ulisses € dos melhores na
arte da guerra, nio é o melhor naarte da alma, contraa qual, agora, peleja
Menelau. E, ainda, com Ulisses que Menelau analisa as consequéncias da
passagem do tempo sobre si. E o “que nos aproxima”, diz. A certeza da
morte & evidente; para Ulisses, ser4 pelo “empobrecimento dos bragos”,
uma morte fisica, concreta, a nio ser que ele se esgueire “pelas fileiras das
suas marcas [do tempo], no corpo e no jufzo”; para Menelau, serd o seu
préprio medo, a sua loucura e deméncia por Helena, que jé se anuncia no

surgimento do espectro de Aquiles e na identificagdo de Ulisses como uma
divindade, Zeus.

Na épica e depois na tragédia com tragos mais negativos, o perfil de
Ulisses ¢ o de um ser ardiloso, que pela arte da palavra consegue atingir os

seus fins.

Ulisses: Quanta falta de coragem € precisa para deixar um pai morrer de
vergonha! Af, deitado com as palavras, enquanto os outros da casa se
preocupam em como restabelecer a honra... Que desgraga caird
sobre a primeira casa de Micenas, quando se espalhar pela Hélade
que uns cabelos loiros e sujos impediram os bragos dos Aqueus.*

Essa primeira intervengio de Ulisses renta submeter Menelau pela persuasio,
com argumentos que o demovam da abulia. Mas, sem resultado, sofre
frustracao semelhante 2 do Canto IX da /liada, na embaixada 2 tenda de

Aquiles, quando nio consegue persuadi-lo a voltar a guerra.

4 Miranda. O corpo de Helena, p. 26.
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Um processo, recorrente da épica e tragédia gregas, ¢ o sonho. Paulo
José Miranda usa-o para traduzir um tema fulcral no mito dos Atridas, a
futura morte de Ifigénia, que apareceu a Menelau em sonhos e lhe conta a
sua prépria morte: “Vou morrer por vontade de meu pai, porque a nio tem
contra osdeuses.” Relacionando a morte da sobrinha com a prépria demanda
deTroia, Menelau interpela Agamémnon:

Menelau: Sacrificards Ifigénia por vontade dos deuses, Agamémnon?
Prevejo uma enorme desgraga para esta casa se perseguirmos
o sangue de Piris. (...) Ndo demandes Pérgamo, peco-te.

Agamémnon: Se essa for a vontade dos deuses, que Ifigénia morra, até mesmo
que minha mulher me odeie ou que o meu filho me renegue,
nada poderemos fazer que a contrarie, Menelau.®

Fica implicita uma mengio a Agamémnon de Esquilo. No entanto,
na pega grega, a consciéncia de Agamémnon nio é assim tdo linear como na
resposta da pega portuguesa. A diivida assalta o pai de Ifigénia. No pérodo
de Agamémnon, na ancistrofe terceira, o Atrida questiona-se, dividido:

Sorte pesada é nio obedecer, mas pesada também se dilacerar a minha
filha (...) Qual destes dois partidos ¢ isento de mal? Como me hei-de
tornar um desertor da frota? Nio trairei, j4 que € justo desejar com ardor
extremo o sacrificio que, para domar os ventos, fard correr o sangue de
uma virgem. (vv. 201-214)

Agamémnon nio deixou de sacrificar a filha. Ao chegar a casa, depois da
guerra de Troia, Clitemnestra, juntamente com Egisto, ter4 preparado a
vinganga contra o marido — a sua morte.

No comego de Ifigénia em Aulide, de Euripides, Agamémnon digladia-se
de novo perante a divida: sacrificar ou nio Ifigénia para aplacar os ventos,
prosseguir viagem para Troia e destrui-la. Ou seja, na linha de Esquilo,
Euripides retoma e desenvolve o tradicional dilema de Agamémnon, que
Paulo José Miranda transfere para Menelau. Para isso, manda duas cartas
para sua casa: a primeira, prometendo esponsais da sua filha com Aquiles, de
modo a que a jovem fosse atraida para Aulide sem levantar suspeita da sua

* Miranda. O corpo de Helena, p. 21.
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morte; a segunda, por arrependimento, dizendo a Clitemnestra que nio
mandasse a jovem. No entanto, essa tiltima carta ¢ desviada pelo irméo
Menelau, que, nessa pega, se mostra irremediavelmente seguro da guerra.
Acusa Agamémnon de ser inconstante nas promessas que faz.

De Ifigénia em Aulide, retiramos esta citago:

Menelau:  Lembras-te que esforgos fazias para obter o comando dos Dinaos contra flion?
Fingias nio estar interessado, mas desejava-lo no fundo do teu querer. (....)
Mas quando para Aulide, mais tarde, vieste com o exército pan-helénico,
passaste a no valer nada: é que, enviada pelos deuses, a adversidade
te tocou, porque carccias de ventos a favor. (...)
Depois, quando Calcas, no altar, te propés o sacrificio da tua filha
a Artemnis —assim teriam os DiAnaos ventos a favor — com coragio alegre,
prometeste, aliviado, imolar a tuafilha. E foi voluntariamente,
ndo A forga — escusas de dizer tal — que  tua esposa mandaste
enviar para aqui a tua filha como noiva destinada a Aquiles.

'ﬂh'h - .l

':t: A seguir, recuando, langas mio da carta,

s porque jd ndo queres ser o assassino da tua filha¢

o3

3 Nos primeiros versos de [figénia em Aulide, Agamémnon encontra-se

B num dilema: ora se inclina para a répida decisdo de atrair Ifigénia para
;& Aulide, como prometida em casamento a Aquiles, ora recusa decididamente

B a sua morte. No entanto, no passo citado da obra de Paulo José Miranda

?
il

~ sobre a futura morte da filha, Agamémnon nio hesita dizendo que o que for
necessario fazer serd feito, mesmo que a familia o odeie e renegue.
Passo de dificil leitura em O corpo de Helena serd a interpelagio de
Menelau ao espectro de Aquiles. Mas se compreendermos a dicotomia
guerra/canto e nos lembrarmos de Aquiles, na [liada (IX.185 e seguintes),
sentado na praia, em frente A sua tenda, a tocar a lira, concluimos que
também este tem caracterfsticas contrastantes: o ser guerreiro € a expressao
da sua sentimentalidade, no tocar da lira € no seu canto. A psicologia de Aquiles
mostra-nos, entio, o aspecto dual do seu ser. Por um lado, desvenda-se o
lado lfrico e subjetivo da personagem, que se exemplifica em agdes como:
a philta pelo amigo Pétroclo (motivo que o faz voltar 2 guerra, na fliada
XVII1.97-126); a prépria descrigio de humanizagio e civilizagdo no
episédio do escudo de Aquiles (/L XVII1.478-G08); ¢ na devolugio do corpo

¢ Euripides. Ifigénia em Aulide, p. 41-43.
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de Heitor ao pai (. XXIV.576-590). Por outro lado, ¢ o guerreiro implacdvel,
indispensdvel 2 guerra; os mesmos instrumentos ou atitudes que denunciam
humanidade contém sinais de uma violéncia essencial; apesar de possuir um
escudo humanizante, a verdade é que nio deixa de ser um instrumento bélico;
quanto ao corpo de Heitor, ndo nos esquegamos de que Aquiles o arrasta 3
volta das muralhas de Troia, antes de o entregar ao pai (. XXI1.396-405).

Voltando a Menelau: de certo modo, em sua diivida, ele vislumbra
aloucura e o espectro de Aquiles. Associa-se-lhe, entio, nesse duplo aspecto:
canto/guerra, “a morte é o canto do guerreiro”. Para os guerreiros, a guerra é
fcil, e para Menelau déi-lhe “esse tempo em que a coragem era simples:
matar, morrer.” Para ele, no tempo em que a divida se impée, a coragem é
enfrentd-la. Parece-me, no entanto, que é nele maior a passividade do que a
coragem para encarar a divida, o que levard, irremediavelmente, 3 sua
destruigio por Artemis, j4 no final da pega.

Para além do espectro de Aquiles, por instantes Menelau evoca
também a sombra de Helena. Mas, nesse momento, a sua interpelagio nio
éjd, como no inicio da pega, de saudade, amor, loucura, auséncia, mas estd
entre a “vinganga e a ilusdo”. Denuncia-se certa evolugio em Menelau. A
meio da pega, j4 influenciado, em parte, pelos didlogos com Agamémnon e
Ulisses, a sua disposigio mudou: “E assim que me encontro, entre a vinganga
eailusio”. Comega a tomar consciéncia daquilo que é seu dever fazer, lutar
contra si préprio e contra a paixio que o domina, e acrescenta: “(...) mas
como agora édiferente, Helena. Beijarei os teus seios para os secar. Arruinarei
os teus ldbios sedentos. O teu sofrimento passed-lo-ei em praga publica,
Helena, amor. (...) Este é um canto de guerra, um canto de amor.””

Por fim, Menelau arrasta o seu delirio para a figura de Ulisses,
confundindo-o com um deus ou até com o préprio Zeus, pedindo-lhe
forgas para ser homem e aceitar o seu destino. Cada vez mais convencido de
que a guerra pela vinganga de Helena ¢ o que faz sentido e o que repoe a
justica na primeira casa de Micenas, eis que Ulisses traz a derradeira noticia:
Atreu morreu antes de ver executada a vinganga. Num momento de lirismo
wrigico, Agamémnon lamenta a morte do pai. Reflete sobre o paradigma
que Atreu representava, na sua exceléncia, e entra em fase de negagio,

7 Miranda. O corpo de Helena, p. 34.
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acreditando na morte como um sono para recuperar as forgas do velho pai.
E, por fim, Ulisses quem pde ordem em cena e, resolutamente, diz: “Th,
Agamémnon, irds comandar a invasdo de Troia como se vingasses Atreu. E
tu, Menelau, em meméria de Atreu, acompanharis Agamémnon.™

A peca poderia terminar, ndo fosse o castigo de Menelau estar iminente
pelas maos da deusa Artemis — a mesma deusa vingadora da hybris de
Agamémnon pelo sacrificio de Ifigénia. J4 decidido a partir para Troia e
liberto da loucura do amor, no didlogo com Artemis, Menelau reconhece:
“Horas antes nio sabia o que dizia. Enlouquecia de amor. Tu sabes dos
descaminhos em que Afrodite pde os mortais!” Todavia, Artemis ndo se
compadece com a fragilidade amorosa de Menelau e castiga-o com o suplicio
da divida, em simetria com o que tinha sido o seu erro: “Morrerds de joelhos,
clamando por divida. Isso que dizias ser muito pior do que os ferros troianos.
(...) Mas doravante e por tua causa, sempre que um homem padecer de
duvida, reviverds a tua dor.”’

Coro de mulheres

Este coro de mulheres merece ser analisado 2 parte pela sua fungdo
desempenho na pega de Paulo José Miranda. Essa personagem coletiva
desenvolve, no essencial, o mesmo papel do coro nas tragédias gregas: faz
desfilar os teras da pega; estabelece, de certa maneira, a marcagao da divisio
em cenas/atos; anuncia personagens; e caracteriza estados de alma e situagdes
da casa.

A razio de ser um coro feminino pode ter a ver com a maior
sensibilidade, destinada s mulheres, em casos de amor e, sobretudo, em
casos, como este, em que nio é a racionalidade pura que atua nas decisdes
das personagens, mas a subjetividade de cadaum.

A sua primeira intervengio ¢é longa, e nela comega por pedir que
escutemos o preniincio de morte, falha de amor, deméncia e duvida, em
relagio a Menelau. Caracteriza, ainda, o estado de Atreu, que teme que a

8 Miranda. O corpo de Helena, p. 42.
9 Miranda. O corpo de Helena, p. 48.

154



O corpo de Helena, de Paulo José Miranda....

honra de vingar o rapto de Helena ndo se cumpra. Mais adiante e sobre o
amor, comenta:

Coro: Afrodite é que diz e desdiz
marca nos homens as mulheres
e nestas mulheres os homens.
Nenhuma lei e nem coragem
auxiliam aqui os homens,
nenhuma arte e nem beleza
em auxflio das mulheres.
O amor ¢ um estrangeiro.'”

O tltimo verso termina de forma sugestiva com a palavra xénos,
“estrangeiro”, a indicar, por um lado, 0 amor estrangeiro, isto &, Péris, que
vem de outra terra e rapta Helena, por outro, o préprio amor visto como
uma coisa estranha, barbara, “descaminho de Afrodite”.

A segunda intervengio, bastante pequena, destina-se a assinalar um
momento de safda e entrada de personagens, ainda que apenas em contexto
de um delirio: sai Agamémnon, entra a sombra do “valente Aquiles”. O
movimento cénico € apenas virtual, fruto da imaginagio de Menelau.

A fala seguinte, a meio da pega, que anuncia a entrada de Ulisses, ¢
subtil ¢ prepara caminho para o castigo divino sobre Menelau: “ofensas
graves atingiram / os que se sentam no Olimpo. / A mais irritada das deusas
/ j4 planeou um castigo (...) Artemis tece as suas artes.”

A quarta intervengio continua a apresentar a deméncia de Menelau,
que julga ver Helena na sua sombra como, jd antes, tinha confundido Ulisses
com um deus.

Adiante o coro confirma o plano delineado para Menelau, o castigo
pelo seu delirio que acredita ser fomentado pelo amor. Numa expressao
recorrente em andfora, “Feroz a heran¢a do amor”, o coro vai expondo que
os deuses nem o salvam nem o matam de incerteza — no o salvam para que
ele se assemelhe mais ao irmdo e a Ulisses, enérgico para a guerra; nio o
matam porque, como dird Artemis, para quem teve o poder e a arrogéncia
da diivida, ainda que sem consciéncia deles, ndo é a morte do Atrida que

1 Miranda. O corpo de Helena, p. 15.
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vingard a sua hybris, serd, sim, o plano que ela tem delineado para Menelau:
padecer de divida sempre que alguém duvide.

Por fim, quando o castigo de Artemis parece jd iminente, o coro,
numa espécie de anticlimax, revela que: “Parece que a uniio / voltou a esta
casa de Micenas. / S6 se pensa fazer a guerra, / vingar Atreu, matar Helena,
/ queimar os coragdes troianos.”

A pega termina com uma espécie de sententia do coro: “Pior sorte do
quea morte / por certo, a consciéncia”. Tal sententia demonstra a consciéncia
da diivida simbolizada por Menelau, castigo de deuses, sobre a raga humana,
quando se ousa — Aybris — mais do que é permitido aos mortais.
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Antigona: uma leitura para os nossos dias

Solange Missagia de Mattos

Eu sempre recomendo a meus alunos: vio aonde seu corpo e suaalma
desejam ir. Quando vocé sentir que € por ai, mantenha-se firme no
caminho, ¢ ndo deixe ninguém desvid-lo dele.

Joseph Campbeli

Introducéao

O mito sobre o qual vamos refletir faz jus  epigrafe, fragmento do
texto do mit6logo Campbell. Pretendemos fazer uma reflexdo sobre esse
mito, tentando ampli-lo. Reduzi-lo numa faceta interpretativa, correria o
risco de empobrecé-lo. Tentaremos persegui-lo em alguns momentos literdrios,
para acompanhar o crescimento da personagem mitica que se estabeleceu ao
Jongo dos tempos e das literaturas. Pretendemos projetd-la como individuo.
Partimos de dois textos dramdticos gregos, a saber, Antigona e Edipo em
Colono, ambos de Séfocles.!

Virios autores apresentaram versoes de Antigona com 6tica na
contemporaneidade. Dentre eles, queremos destacar Hélia Correia, em

' A tradugdo que utilizaremos para Edipo em Colono serd de Maria do Céu
Zambujo Fialho. Para Antigona faremos uso da tradugio de Maria Helena da
Rocha Pereira. Nossa estratégia para operacionalizar o ensaio serd acompanhar
o mito como uma jornada interior. Para tanto focalizamos a experiéncia de
uma jovem mulher. Nesse enfoque que pretendemos, pedimos licenga ao velho
pocta grego. Ousamos colocar em relevo o mito numa perspectiva de percurso
de vida, em que a decisio final de Antigona foi consequéncia de um processo
que resultou na produgio de um ser humano responsdvel por seu ato.
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Portugal. Sua obra Perdigdio, furor. exercicio sobre Antigona, datada de 1991,
revisita e recria o tema da mulher explorada pelo “mando” do homem
numa perspectiva que dialoga com os dias de hoje. A obra alcangou excelente
aceitagio ¢, em 2006, a Universidade de Coimbra, sob a direggo de Maria de
F4tima Sousa e Silva, publicou uma coletinea dedicada a essa escritora
intitulada Ensaios sobre a obra dramdtica de Helia Correia. Trés ensaios sio de
sua autoria: “Antfgona, o fruto de uma cepa deformada: mitos em crise.
Hélia Correia, Perdi¢do™; “Mitos em crise. Hélia Correia, o rancor” ¢ “A
Ama: um motivo cldssico, de Hélia Correia”. Constam ainda dessa publicagio
mais quatro ensaios, a saber: “O exilio afetivo de Antigona”, de Carmen
Leal Soares, da Universidade de Coimbra; “O mito cldssico no teatro de
Hélia Correia ou o cansaco da tradigio”, de Maria do Céu Fialho, também
da Universidade de Coimbra; “Aspectos Literdrios: Perdigio de Hélia Correia”,
de Isabel Capeloa Gil, da Universidade Catélica de Lisboa, e finalmente
“Antigonas antagdnicas: género, génio ¢ a politica de ‘performance’ em
Perdigio e Florbela de Hélia Correia”, de aurtoria de Hilary Owen, da
Universidade de Manchester.

Além da recriagio de Correia, queremos também citar a obra, jd
bastante conhecida, de Jean Anouilh, que, na Franga, em 1943, reinventa o
tema sofocliano. Antigona, pela palavra de Anouilh, é apresentada ao
piiblico enfrentando um momento critico da histéria politica da Europa.
O dramaturgo francés foca a tragédia ndo como a forga de um destino, mas
como um plano concreto de um ser humano atuante, participativo, que, no
momento da decadéncia do Estado, se impde.

O mito dessa filha obstinada de Edipo é ainda um referencial parase
estudar o processo penal nas instituigoes académicas de Direito. Um dos
principais destaques é a observancia da lei natural e de seus matizes. Exemplo
disso podemos encontrar no blog do Instituto Juridico Interdisciplinar da
Faculdade de Direito da Universidade do Porto.? Algumas recriagées de
Antigona, como nas citadas, confirmam-nos que, em cada enfoque, o papel
do mito é proporcionar uma volta para o interior de nés mesmos e captar a
mensagem do simbolo que ele representa.

No curso de Direito, como afirmamos, & destacada uma dicotomia
na qual Antigona representa a lei divina, a natural; e Creonte, alei positiva.

? Disponivel em: <hutp://www.antigona-iji.blogspot.com>. Acesso em: 2009.
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Num momento de mudanga politica, a participagio popular é colocada em
relevo por Anouilh. Quando se reflete na situagio de exploragio da mulher
por Hélia Correia, a versao é focada para que as mulheres falem. Correia
criou, para seu intento, mais personagens femininas, dentre elas a da Ama,
ausente na pega grega, e uma cadelinha. A recriagio da escritora portuguesa
permite que Antfgona expresse mais intensamente sua capacidade de afeto
e ternura particularmente, na pega, no contato com tais imagens femininas.

Contexto familiar

Antigona nfo é citada na obra Edjpo rei. A histéria é contada a partir
de sua atuagio diante do pai cego em Edlipo em Colono. Caminhando com
Edipo cego, ela é apresentada com uma atitude soliddria ao pai. H4 uma
troca de afeto entre pai e filha. Edipo repete a cada pergunta, num tom
afetuoso, “filha”, e Antfgona a cada passo se dirige ao pai, com reciprocidade
carinhosa, “meu pai”.

Com a chegada de Ismene, a familia € apresentada pela prépria
Antigona, que, no texto de Séfocles, exclama, em resposta ao pai: “[Digo
que] avisto a tua filha e a minha irmi. E de seguida lhe ouviremos a voz”
(v. 323). Edipo ratifica a apresentagio e, abragando as duas, cumprimentaa
recém-chegada em aclamagio: “Filha minha, vieste?” (v. 327). “Toca-me,
minha fitha” (v. 328). Logo a seguir, pergunta-lhe sobre o restante da
familia: “De que se ocupam os teus irmdos?” (v. 335).

Uma estrutura familiar é apresentada no conjunto das pegas supérstites
de Séfocles. Sao quatro os filhos de Edipo e Jocasta, e Antigona ¢ a mais
nova. Seria uma familia como tantas outras, se o pai nio fosse da descendéncia
dos Labd4cidas. Libdaco, bisavé de Antfgona, tem seu reinado marcado por
uma guerra sangrenta com Pandion (Tebas versus Atenas). O velho rei foi
despedacado pelas bacantes por ele ter s¢ oposto 2 introdugio do culto de
Dioniso em Tebas. Laio, av6 de Antigona, também foi marcado por uma
maldiggo: quando Zeto e Anfido apoderaram-se violentamente do trono de
Tebas, Laio foi obrigado a refugiar-se na corte de Pélops, pai de Crisipo, o
jovem por quem se apaixona em sua juventude. Entretanto, Laio nio levou
em conta a hospitalidade do rei, usufruiu dos seus favores e raptou seu filho
por causa de uma avassaladora paixdo. Pélops o execrou publicamente,
condenando-o a morrer sem descendéncia. A partir de entdo, Laio introduz
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mais uma Aybris na famflia dos labddcios.? Estamos diante de uma familia
amaldicoada e, no dizer de Maria de Fdtima Sousa e Silva, é “Antigona, [o]
fruto de uma cepa deformada’. Antfgona é herdeira desse contexto familiar de
mortes prematuras, tronos ocupados interinamente, assassinatos e suicidios.

Antigona deixa o paldcio e descobre o mundo para
além dos muros

“Filha de um velho privado de vista. A que terra somos chegados? A
que povo pertence essa cidade?” (v. 4). Com essas palavras, Edipo iniciaa
peca de Séfocles Edipo em Colono. Antigona, portanto, é aquela que deve
aprender o novo, deve transpor os limites de Tebas e guiar o pai para além
dos muros. O que constituiria a solidez de uma personagem jovem, que hd
pouco estava num palécio, que tinha um pai rei ¢ uma mie rainha e que
agora tem um pai mendigo e amaldigoado? E necessério aprender pelas
estradas, para além dos muros. Ela necessita olhar a seu redor por causadesi

mesma e pelo seu pai, pois ela é os olhos do pai cego.

Antigona: Queres que eu v me informar que local é esse?

Edipo: Sim, minbha filha, se acaso ele tiver habitantes.

E tem de fato, creio até que nada é preciso: avisto um homem
aqui préximo de nés.

Edipo: E encaminha-se na nossa diregio?

Mais do que isso — ele jd se encontra aqui presente. Diz-lhe o
que lhe queres dizer, pois tem-lo diante de ti. (vv. 26-34)

Antigona:

Antigona:

Apds Edipo conversar com o estrangeiro, mais uma vez a jovem atua como
visio do pai: “Minha filha, o estrangeiro deixou-nos?” (v. 81). Observar
atentamente o que demanda o pai e tudo 0 que a cerca nesse empreendimento
¢ sua funcio: “Silencio! E que j4 para aqui se encaminham uns homens
entrados em anos. Vém averiguar do teu poiso” (v. 113).

Todavia, nessa tarefa, Antigona é amdvel também com as pessoas
que se aproximam, perguntando sempre a0 pai o que deveria ser feito. A

3 As referéncias aos mitos sio retiradas da Biblioteca de Apolodoro.
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medida que Edipo se assegura na jovem, ela se torna também sua conselheira:
“Filha, que decisdo hei de tomar?” (v. 170). Ao que Antigona responde:
“Meu pai, uma conduta se impde conforme s leis do cidadios, com a
submissdo e obediéncia necessédrias!” (v. 171). Todo o didlogo & estabelecido
como uma dogura emanada dessas duas criaturas.

A filha se faz cuidadora admirdvel do pai cego, e tal fungio ela ndo
renuncia, como nos revela este trecho de Séfocles: “Segue, segue assim, vem
marchando com o teu passo incerto, meu pai, por onde eu te guio” (v. 184).
Ela intervém quando o coro quer ajudar Edipo a andar e nio abandona seu
oficio: “Ajusta um passo e apéia o teu corpo envelhecido sobre o meu brago
amigo” (v. 200). '

Apesar de sua pouca idade, ela se mantém firme quando se trata de
defender o pai diante da impiedade dos habitantes da terra estrangeira. Eis
seu discurso:

O estrangeiros, de piedoso coragio, se meu velho pai repulsa vos
inspira pela histéria que ouvis de invictos crimes, tende a0 menos
compaixio, eu vos suplico, 6 estrangeiros, da infeliz que sou: isso
vOs rogo por meu pai.

E vo-lo rogo, nos vossos olhos os meus olhos pondo nio privades
de luz, como alguém de vosso sangue nascido! Que este infeliz voz
inspire compaixio! Desditosos, nas vossas mios estamos como nas
de um deus!

Concedei-nos, pois, esta graga inesperada. Eu vo-lo rogo pelo mais
caro que o lar vos dd: um filho, uma esposa, riquezas, um deus. Pois
se prestardes atengio, nenhum mortal vislumbrareis que fugir
possa, se um deus a desgraga o conduzir! (vv. 238-253)

Esse processo delineado pelo dramaturgo ateniense mostra uma
Antigona que supera a cegueira de seu pai. Edipo ¢ cego ndo s6 fisicamente.
O sofrimento impresso em sua alma dificulta o didlogo com o filho Polinices.
Assim ele o expressa a Teseu: “O meu filho, 6 principe, o meu odiado filho,
cujas palavras me seria mais odioso suportar para os meus ouvidos do que as
de qualquer outro homem” (v. 1.174). “Execrivel é a sua voz aos ouvidos de
um pai, 6 principe. Nio me oponhas a necessidade de te ceder neste ponto.”
(v. 1.177). No entanto, diante dessa atitude do pai, Antigona é capaz de
aconselhi-lo a receber Polinices, quando o jovem quer ser abengoado pelo
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pai. O pai, Edipo, nio sai do lugar da mdgoa e do édio. Seu coragio nio
perdoa o confronto dos jovens filhos Polinices e Etedcles. O tltimo dos
confrontos culminou na expulsio de Edipo do palicio, referendada por
esses dois filhos.

Assim, continua a maldi¢io na famflia dos labddcidas. Estao
aprisionados pelo 6dio e pela firia. Antigona tenta fazer diferente.

Meu pai, presta-me ouvidos apesar de verdes anos de quem te vai
aconselhar. Permite que este mesmo heréi satisfaga o seu préprio
coragio e o deus, conforme € seu desejo; € a nés ambas consente
avinda de nosso irmio. E que ele, podes confiar, nio te ird demover
A forga dos teus propésitos, no que disser no teu desagrado.

Mas que prejuizo hd em ouvir suas palavras? A¢bes maquinadas com
perfidias, como sabes, sio denunciadas pelas palavras. Tu o geraste.
E assim, mesmo que cometa os mais impiedosos crimes, 6 meu pai,
nio ¢ licito que tu o retribuas com ofensas.

Entdo deixa-o vir. Também outros homens possuem uma descendéncia

cruel € uma indole violenta; e no entanto, sabem receber conselho
e deixam que a sua natureza ceda ao melodioso encantamento dos
amigos.

Quanto a ti, langa os teus olhos, nio sobre as penas do presente, mas
14, para aqueles que sofreste por parte de teu pai e tua mie. E se as
contemplares — tenho a certeza — virds a reconhecer como ¢ funesto
o desfecho que sucede a uma funesta célera. E que tu tens motivos
nio escassos de remorsos ao reflectir, na tua irrepardvel privagio
de vista. Vamos, cede ao nosso pedido. O uso da insisténcia nio é
préprio de quem solicira o que é justo. Também nido é préprio que
alguém receba um favor e, apés té-lo recebido, se recusa a retribuf-lo.

(vv. 1.183-1.203)

E assim sucedeu. Edipo acata o pedido da fitha, mas nio o do filho
que quer ser abengoado. A “furia” da Erinia (deusa vingadora dos crimes dos
filhos contra seus pais) permanece em ambos. Polinices, nesse estado, parte
para a batalha contra seu irmio. Vai cego de seu olhar interior, acometido de
dte, desprovido de sabedoria. Assim, cego e surdo da alma, nio consegue
ouvir Antfgona, que insiste em abrir seus olhos, como também seus ouvidos
e seu coragio. Polinices continua portador da fiiria e da maldigio e parte para
o duelo. Mais uma tragédia dos labdicios.
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O didlogo desses dois irmdos, Antigona ¢ Polinices, confirma o que
foi dito anteriormente:

Polinices: O querida Antigona, que devo escutar? Diz.

Antigona: Conduz o exército de volta para Argos, o mais depressa que possas;
e nio te destruas a ti mesmo e A cidade.

Polinices:  Mas isso ndo ¢ possivel. Como faria eu recuar o meu préprio
exército, por ter sentido medo uma sé vez?

Antigona: Por que motivo h4 de tua célera reacender-se, meu irmio? Que
vantagens auferes por arrasar a terra patria?

Polinices: E vergonhoso ﬂigir ¢, sendo eu o mais velho, tornar-me, assim,
alvo de troga por parte do meu irmio.

Antigona:  Vé o vaticinio de nosso pai, como estio a caminho de se cumprirem
fielmente, quando ele proclama a morte que mutuamente vos
dareis?

Polinices:  E que anseia por ela. Mas a nés compete nio ceder.

Antigona:  Ai de mim, desditosa! Quem ousard seguir-te, 20 escutar desgragas
tais, como este homem vaticinou?

Polinices:  Nio iremos ser portadores de mds novas, pois compete a um
general anunciar as vantagens — nio as fraquezas.

Antigona:  Quer dizer entdo, meu irmio, que essa empresa para ti jd estd

decidida? (vv. 1.414-1.433)

O autor jd inicia a palavra com a “decisao” proferida por Antigona:
“essa empresa para ti j4 estd decidida”. Daqui para frente esta serd sua atitude

fundamental.

Antigona retorna ao paldcio

Seu retorno tem um objetivo, apés a morte de seu pai: tentar evitar
o confronto dos irmios. Assim termina £dipo em Colono: Antigona pedindo
aTeseu, rei de Atenas, que a mandasse logo de retorno a Tebas, ela e suairma,
“para impedir, caso pudermos, o fratricidio iminente dos nossos irmios”
(v. 1.770).

Naio poderiamos refletir sobre Antigona sem levar em conta sua
experiéncia na estrada com seu pai e sua irmi, Ismene, que fora ao encontro
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dos dois. Apés a morte do pai, sua decisio de voltar ao paldcio foi movida
pelo desejo de evitara carnificina de seus irmdos. Mas, ao chegar 14, a tragédia
jd havia acontecido.

Com a mesma serenidade que acompanhara Edipo, ela se propgea
enterrar o irmo, acreditando poder contar com sua irmi. No entanto, ndo
foi isso que aconteceu. No palcio, Ismene se amolda as normas vigentes.

E Antigona? Hd aqui uma transformagio nessa personagem. Muda-se
a obra, mudam-se as vontades! Com a mesma tranquilidade que disse ao
pai, na estrada “uma conduta se impde conforme as leis dos cidadaos”
(v. 171), Antigona sai na calada da noite para enterrar Polinices. Sai s6,
consciente do que estava fazendo e da condenagio que a esperava. Nio
foram poucas as palavras de Ismene tentando fazé-la recuar.

Serd que o retorno a0 paldcio contaminou as duas irmas: uma com
a cegueira que portava Polinices ¢ 2 outra com a acomodagao dos fatos? Se,
por um lado, a pega nos revela que na expetiéncia de Antigona na estrada
com o pai certamente continuava impressa em sua alma a determinagio de
sua frase “temos que respeitar as tradigdes”, por outro lado, no paldcio, o
berco familiar da maldigdo, a cegueira se instala definitivamente. Mesmo
que sua experiéncia de crescimento na estrada estivesse presente, certamente
Antigona nio ¢ mais 2 mesma com o retorno. A experiéncia “paraalém dos
muros” e 2 maldicdo familiar estavam presentes. E no meio desse conjunto

que Antigona toma suas decisdes.

A jovem decide seu destino

“A cle nio é dado separar-me dos meus” (v. 49). Aqui estd sua decisao!
Nio adianta Ismene tentar convencé-la com argumentos como os de que é
arriscado, de que sio mulheres e outros mais. Para Antigona, isso ndo muda
o problema; para ela, respeitar a tradig3o ndo ¢ questio politica, mas ¢ da
natureza dos mortais. Uma norma de Creonte nio a desobriga de sua nova
funcio. “Mas deixa-me, a mim e 2 minha loucura, a sofrer esse mal terrivel.
Eu, por mim, nio creio que haja outro tdo grande como morrer sem honra”
(vv. 95-96), diz 3 sua irmi e sai para realizar, com consciéncia, o seu dever.

E impossivel haver retorno. Ela e Creonte se confrontam. Ela
defendendo o respeito 2 dignidade humana, ele exercendo o que lhe cabe, 0
poder sob o jugo do medo. Assim fala o coro ante sua chegada: “A ti apraz-te,
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Creonte, filho de Meneceu, proceder desse modo para quem & desfavorivel e
para com quem ¢ propicio a esta cidade. Em tuas mios estd a faculdade de
usar das leis, quaisquer que sejam, quer para os mortos, quer para os que
estio vivos” (vv.211-214).

Os tebanos temem os deuses e, por isso, sdo reticentes quanto a
enterrar Polinices. No exercicio do governo, o tio de Antigona e dirigente
de Tebas monta uma guarda para vigiar o corpo: “Os vigias do caddver, j4
estio prontos” (v. 217). Antes mesmo da proclamagio do edito proibindo
o sepultamento de Polinices, surge um vigia anunciando a tentativa do
sepultamento do caddver: “H4 pouco alguém deu sepultura ao caddver e se
retirou; espalhou sobre o corpo o pé seco e fez-lhe as oferendas que sio
devidas” (vv. 245-246). Onde estava Antigona nessa hora? Certamente,
recolhida para prosseguir seu percurso, enquanto Creonte ¢ os guardas se
confrontavam. Creonte cobra a responsabilidade dos guardas, impondo-lhes
sangdes severas. O coro tenta argumentar: “Senhor, hd muito que 0 meu
esplrito pondera, se acaso estes feitos niio serd obra dos deuses” (v. 278).
Diante da sabedoria intimidada, Creonte automaticamente ordena que se
cale: “Cessa antes que as tuas palavras me encham de célera” (v. 280). Nio
hd nada a fazer nessa mente insegura no governar e obcecada pelo poder.

Antigona estd 56, sob a tirania de Creonte. Uma jovem quer que se
cumpra a lei divina, a lei da dignidade humana, a lei dos direitos humanos.
Um rei, sem habilidade para o comando, encontra a garantia do poder na
prdtica da ameaga.

“E agora, tu diz-me sem demora, em poucas palavras: sabia que fora
proclamado um edito que proibia tal agao? (v. 247), indaga Creonte. Ao que
Antigona responde: “Sabia. Como nio havia de saber?” (v. 248). Aqui estd
adeclaragiio de que Antigona seguia um percurso e s o respeito s tradigbes
lhe importava, como falara a seu pai na estrada. Nesse caso, o transgressor é
Creonte. Duas linhas paralelas sio tragadas. Nao hd intercessdo: “E ousaste
entdo tripudiar sobre essas leis? (v. 449), continua Creonte. Antigona
solenemente fala:

E que essas nio foi Zeus que a promulgou, nem a Justiga, que
coabita com os deuses infernais, estabeleceu tais leis para os
homens. E eu entendi que os teus éditos nio tinham tal poder, que
um mortal pudesse sobrelevar os preceitos, nio escritos, mas
imutdvel dos deuses. Porque esses nio sio de agora, nem de ontem,
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mas vigoram sempre, ¢ ninguém sabe quando surgiram. Por causa
das tuas leis, ndo queria eu ser castigada perante os deuses, por rer
temido a decisio dos homens. Eu j4 sabia que havia de morrer um
dia - como havia de ignori-lo? -, mesmo que nio houvesse
proclamado esse édito. E se morrer antes do tempo, direi que isso
¢ uma vantagem. Quem vive no meio de tantas calamidades como
eu, como nio hd de considerar a morte como um beneficio? E assim,
¢ a dor que nada vale, tocar-me esse destino. Se eu sofresse que o
cadéver do filho morto da minha mie ficasse insepulto, doer-me-ia.
Isto, porém, ndo me causa dor. E se agora, te parecer que cometi
um ato de loucura, talvez louco seja aquele que como tal me
condena. (vv. 450-470)

A jovem estd certa do que estava fazendo. O tom de tranquilidade
em ni3o mudar os rumos de seu caminho é interpretado como arrogéincia
por Creonte. Mas Antigona passa por cima de tais acusagbes e se apoia em
sua decisdo. Sua irma se desespera, chega até assumir perante Creonte que
participou do enterro. Ela estava dividida. Queria viver, mas com sua irmi.
Quando alguém nio se decide, vive dividido. Antigona nesse momento
coloca a relatividade do ato de cada uma: “para estes és tu que pensas bem;
para aqueles, julgo ser eu” (v. 557). Essa colocagio de Antigona para sua
irma Ismene estd referendada nas palavras de Hémon, filho de Creonte, a
seu pai, tentando fazé-lo enxergar seu engano, pois os tebanos também nio
concordavam com a condenagio de Antigona.

Ora, ¢ natural que eu vigie o quanto dizem ou fazem ou tém a
censurar, porque o teu aspecto ¢ terrfvel para o homem do povo
ante aquele género de palavras que te nio apraz ouvir. Mas a mim
¢ me dado escutar na sombra como a cidade lamenta aquela
rapariga, porque, depois de ter praticado a¢des tio gloriosa, vai
perecer de tal maneira, ela, que, de todas as mulheres era quem
menos o merecia. Ela, que nio consentiu que seu préprio irmio
caldo em combate ficasse insepulto, e fosse destruido por cies
vorazes ou por alguma ave de rapina. Nio ¢ ela digna de receber
honras gloriosas? (vv. 690-700)

Creonte, porém, estava longe de perceber a realidade ¢, ao invés de
acatar o diferente do raciocinio do filho e a grandeza que esses jovens, Antigona
e Hémon, tinham para lhe oferecer, revolta-se contra ele e 0 acusa de ser
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“aliado da mulher” (v. 740), “grande malvado” (v. 742) “cardter vil” (v. 746),
“oco de razio” (v. 754).

Comprova-se cada vez mais que ninguém podia salvar Antigona,
porque Creonte sé ouvia a voz de quem lhe desse razio. Sé Tiresias, com
suas profecias, abala a rudez de Creonte dominado pelo medo. O rei tenta
voltar atrds, mas j4 era tarde. Antigona se reuniu novamente 2 sua familia do
outro lado da vida.

Algumas consideracgdes finais

Quesignificado isso poderd ter para nés, nos nossos dias, que apesar
de inlimeras conquistas tecnolégicas continuamos a nos encantar com os
mitos? Multiplica-se o interesse por estudos de narragio, dos feitos dos
deuses, em que muitas vezes 0 homem nio cré. O que mobiliza essa crescente
busca por essas narragGes aparentemente distantes, de heréis que nos fascinam,
apesar de tantas conquistas sucessivas experimentada pela ciéncia?

A abordagem do mito pelos especialistas modernos vem nos revelar
a expressio de formas vividas de estruturas existentes que permitem ao
homem inserir-se na realidade. Antropélogos, sociélogos e psicélogos tém
se interessado em estudar mitos por essa razio. Segundo Malinowski,*
mitos “sdo a cxpressdo de uma realidade original mais poderosa e mais
importante através da qual a vida presente, o destino e os trabalhos da
humanidade sdo governados”. Para Jung, os mitos sdo, principalmente,
fenébmenos psiquicos que revelam a prépria natureza da psique. Condensam
experiéncias vividas repetidamente durante milénios. Experiéncia por que
se passaram, e ainda passam, nos humanos. Sacerdotes e poetas elaboram os
mitos dando-lhes roupagens diferentes segundo a época e a cultura. Dentro
da psicologia analitica, conhecer o mito ¢ um dos instrumentos indispensdveis
para o psicoterapeuta. Ele repete em cada expressio do individuo nos diasatuais,
o que foi expresso desde os primérdios da humanidade. “O mito encarnao ideal
de todo ser humano: a conquista da prépria individualidade.™

4 Citado por Silveira. fung: vida e obra, p. 128.
5 Silveira. Jung: vida e obra, p. 128.
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Em Antigona, tentamos colocar em relevo o percurso de individuaggo,

o trajeto de tornar-se individuo que ¢ a mola mestra da teoria junguiana.
Ela nasce em uma famflia marcada por maldigio. E nessa familia que ela
decide seu destino. Tenta ser diferente. O respeito A tradigio e 2 ordem dos
deuses faz com que percorra um caminho marcado por decisio, crescendo
sempre a cada ato. Esbarra, porém, com a tirania de Creonte, antagbnica a
seus princfpios. A transformagio aparente de uma Ant{gona respeitosa s leis
e uma rebelde que se insurge contra o governo se dilui. Antigona permanece
a mesma em Edipo em Colono € Antigona. Sua indole tenaz é conduzida

com firmeza nas mios de Séfocles.

Referéncias
ANOUILH, Jean. Antfgona. Trad. Manuel Breda Simées. Lisboa: Presenga,

1965.

APOLODORO. Biblioteca. Texto bilingiie. Introdugdo, tradugio e
comentdrio de Marina Cavalli. Milano: Arnoldo Mondadori, 1998.

CORREIA, Hélia. Perdigio: exercicio sobre Antigona. Lisboa: Dom Quixote,

1991.
SILVA, Maria de Fdtima Sousa e. Furor: ensaios sobre a obra dramdtica de
Hélia Correia. Lisboa: Universidade de Coimbra, 2006.

SILVEIRA, Nise. Jung: vida e obra. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1976.

SOFOCLES. Antigona. Introdugio, tradugio e comentdrios de Maria Helena
da Rocha Pereira. Coimbra: Instituto Nacional de Investigagdo Cientifica,

1987.
SOFOCLES. Edipo em Colono. Trad. Maria do Céu Zambujo Fialho.
Coimbra: Minerva, 1996.

SOFOCLES. A trilogia tebana: Edipo Rei, Edipo em Colono, Antigona.
Trad. Mario da Gama Kury. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1998.

SOFOCLES. Antigona. Trad. Donaldo Schiiller. Porto Alegre: L&PM, 1999.
SOFOCLES. Edipo Rei. Trad. Trajano Vieira. Sio Paulo: Perspectiva, 2001,

168



Leituras da morte

Fldvia Freitas Moreira

Vamos, neste ensaio, discutir uma pega de teatro grego antigo em
contraponto com uma outra, contemporinea, que julgamos ter com o
texto cldssico afinidades evidentes quanto ao género, nomeadamente, o
drama satirico, € ao tema, a morte ¢ seu enfrentamento.

A pega Alceste, escrita por Euripides, foi levada 2 cenaem 438 a.C,,
no fechamento da trilogia, conforme Séfocles.! Seria, entdo, por posi¢io ou
sequéncia, um drama satirico, j& que era este o tiltimo a ser apresentado,
especialmente apds temas graves, como foram os discutidos nas pegas anteriores,
a saber: As cretenses, Alemeon em Psdfis e Télefo.?

Inicialmente, pode parecer vidvel classificar a peca tanto como drama
satirico, jd que existe certa leveza na obra, quanto como tragédia, pois ndo
podemos desprezar a temdtica da morte, sem esquecer, ainda, o desfecho,
que &, em boa dose, alegre como o de uma comédia. No entanto, essas questSes
sio sempre muito controvertidas e, de qualquer modo, também € possivel que
Euripides optasse pela indefini¢io do género.? Nio nos ocuparemos, aqui,

' Ver Introducio de Dale em: Euripides. Alcestis, p. v.

? Nenhuma dessas tragédias chegou até nés, mas sabemos alguma coisa sobre o
argumento. As Cretenses refere-se as filhas de Catreu, rei de Creta (uma delas
desposou Atreu, filho de Pélops); Alcmeon em Pséfis relata um episédio posterior
aos Sere Contra Tebas e aos Epigonos.

3 E o que defende Barbosa, em “Zombando de Thénatos”, p. 334 (traducdo
nossa); “Dessa forma, é valor do texto n3o sc definir nem como trdgico nem
como cémico. Eurfpides, em uma abordagem original, com uma intriga
complexa, tentou equacionar o problema mais agudo do ser. Escarnece da
morte a partir da mistura de sentimentos de esperanga e decepgio, da mistura
de situagdes angustiantes, conflituosas, comicas e ambiguas, da mistura de
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da categorizagio, mas apontaremos convergéncias e divergéncias destacando
os elementos satiricos presentes em duas obras: Alceste, de Euripides, e Que
venha a Senhora Dona, do helenista Jacyntho Lins Brandio.

Tomando Alceste como drama satirico, precisarfamos resolver os
problemas técnicos em relagio ao coro — que nio se apresenta formado por
sdtiros, uma vez que nem sequer o pai Sileno entra em cena —, afirmando
que Héracles, embriagado e voraz, substitui a raga dos hibridos de Dioniso,
encarnando a irreveréncia e a desmedida atribuida a eles, pois em meio ao
drama da casa de Admeto o heréi canta e bebe descontraidamente.

A pega inicia quando Admeto vé-se diante de um dilema: morrer ou
encontrar alguém que o faga em seu lugar. Entretanto, e por mais amado
que fosse o filho do rei Feres, nem mesmo scus idosos pais aceitaram dispensé-lo
de sua triste natureza humana. Frente A recusa de todos, Alceste, a dedicada
esposa, contra o absurdo proposto — dar a vida por alguém —, aceitaa morte

e salva o marido.

O drama de Admeto, consideramos, tem inicio aps a morte dasua
companheira. Ele deverd viver s6, sem a mulher. A dor nio é pequena, visto
que esta, muito amada, era também mie de seus filhos e rainha querida
pelos siditos. Cores sombrias e graves, no entanto, escurecem o cardter
dessa senhora dona que, além de ser naturalmente saudosa, antes de morrer,
profbe a0 marido tomar uma substituta para si mesmo e para os filhos, ou
seja, interdita um novo matrimonio. A soma desses fatos faz com que a vida
do rei seja a prépria morte, pois ele diz que guardard luto toda a vida e assim
o faz. Dessa forma, nosso protagonista segue vivo como os outros mortais,
mas nio tem mais a vida feliz que experimentara outrora junto a consorte.

Nessa trama de sofisticada complicagio, antes do funeral da dorada
cena, Héracles, de volta de seus trabalhos costumeiros, em busca de pouso
e repouso, j& havia aparecido com seu modo habitual, grandioso, abrutalhado

soluges meramente retdricas que se opdem a situagdes préticas e imediatas.
E exatamente tudo isso que faz com que o texto euripidiano caminhe de tal
forma que notemos, a0 final de cada jornada, no confronto entre a vida e a
morte, um desprezo deliberado por todas as convengbes.Veja, por exemplo,
que Alceste morre em cena e nio s escondidas, na skené!, dessa forma,
desafiando convengdes, vai pouco a pouco denunciando as inumerdveis
mechanaf priticas, poéticas e filoséficas que criamos para burlar a morte por
causa de um desejo incontroldvel de imortalidade.”
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eaaricatural, chocando os servos plangentes e atarefados com os preparativos
finebres. Admeto, porém, contra as regras e o bom senso, convence-o a
ficar em sua casa e no revela claramente que a mulher morta é a senbora do
démos, chama-a apenas de “estrangeira”. Tal procedimento de Admeto, de
maneira esdrixula, justifica-se. Ele cumpre as regras de hospitalidade tio
conhecidas e apreciadas pela sociedade grega.

No pal4cio o filho de Alcmena se farta dos banquetes servidos,
profere discursos, canta e convida o servidor a se alegrar com ele. Ofendido,
o servo nio resiste € conta-lhe tudo. Nesse momento, Héracles cai emssi e
sai resoluto, apés anunciar que enfrentard Tanatos até que ele desista de sua
presa e, se necessdrio, descerd ao préprio Hades para resgatar Alceste. Nessa
decisio intempestiva, j4 é possivel vislumbrar sua personalidade, a um
tempo trigica, satirica e cdmica. Parece-nos que Euripides faz de Héracles
um deslocado, o sdtiro perfeito para se infiltrar no drama e produzir os efeitos
satiricos. Estes se d3o de dois modos: pela presenga festiva e espalhafatosa do
heréi na casa enlutada de Admeto e pelo final feliz que ele proporciona ao
resgatar Alceste do Hades e devolvé-la ao marido.

A obra possui, no nosso entender, caracteristicas mistas. A parte
dramdrica tem-se por certo que é de fécil percepgio; j4 o tom satirico se
esconde em meio 2 seriedade e sobriedade da morte e do luro de Alceste.

De Alceste, o mito

O mito de Alceste estd relacionado ao ciclo de Medeia. Filha mais
nova de Pélias, rei de Iolco, e de Anaxibia, Alceste é, das irmis que assassinaram
o pai pelas artes da feiticeira, 2 inica que nio participa do projeto da princesa
célquica. Considerada por todos a mais bonita e piedosa, tinha muitos
pretendentes, e seu pai determinou que a mio da sua filha fosse concedida ao
que dominasse um carro levado por uma parelha de javalis e leGes.

Admeto, querido de Apolo, contou com a ajuda do deus para cumprir
a exigéncia do rei de Iolco. O casamento se deu sem maiores contratempos,
exceto pelo fato de que os noivos esqueceram de fazer oferendas a deusa
Artemis; esta, sentindo-se ultrajada, enviou serpentes ao leito nupcial e
desejou que Hades retirasse a vida do filho de Feres. Novamente, Apolo
intercedeu a favor do seu amigo e antigo senhor e adiou o prazo para que
Tinatos executasse a ceifa da vida de Admeto. Chegando o fatidico dia,
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Apolo conseguiu fazer um trato com as Moiras e, desse modo, burla o
enviado de Hades, posto que as trés irmis terriveis haviam permitido uma
troca de vidas, a Admeto foi concedido indicar alguém para morrer em seu
lugar. Para alguns, o mito trara do amor conjugal e eleva Alceste, junto a
Laodimia e Penélope, ao patamar das mulheres a serem cultuadas na Grécia.
A estrutura do mito, levando em conta as variagbes possiveis, enquadra-se
no corpus de contos maravithosos de Vladimir Propp. A associagio é feitaem
consonancia com Burkert, que, igualmente, vé semethangas do relato com

(...) um esquema narrativo que pode designar-se por “aventura” ou
“procura” (guest), como uma seqiiéncia de trinta ¢ um elementos,
“fungdes™: por perda ou incumbéncia, surge a missdo, um herdi
prepara-se para o seu cumprimento; parte, encontra oponentes e
adjuvantes, consegue um talismi decisivo, pde-se a caminho do
regresso, liberta-se de perseguidores e concorrentes; no final estio
0 casamento € 2 ascensio a0 trono; € NUMErosos Mitos gregos
mantém-se. Assim “os trabalhos” de Héracles pertencem naturalmente

a este tipo.*

E acrescentamos ao mito de Héracles, mencionado pelo helenista bavaro, o

dos nossos protagonistas, Admerto e Alceste.

Na famosa passagem do Banguete de Platdo (179b) na qual Fedro
ressalta que, por sua origem, o Amor ¢ o deus mais antigo, o mais poderoso
¢ admirdvel dentre todos, tornando-se, por isso, um caminho para encontrar
a virtude, surgem os nomes exemplares, na arte de amar, de Alceste ¢ de
Orfeu.’ De Platio a Homero, a esposa que condicionou seu rei a viver como
morto ¢ vista como tendo praticado um ato de abnegagio. Muito difundida,
sua atitude ¢ entendida como sacrificio e serd mencionada em versos da

Iliada, lugar poético habitado pelos grandes herdis de todos os tempos:

E aqueles que habitam Feras junto ao lago de Bebeis;

Beba e Glifiras e a bem fundada lolco:

destes comandava onze naus o filho de Admero,

Eumelo, que para Admeto deu A luz a divina entre as mulheres,
Alceste, a mais excelsa na beleza das filhas de Pélias. (vv. 711-715)

* Burkert. Mito e mitologia, p. 22.
$ Para comentdrio sobre a utilizagio do mito de Alceste como ilustragio para o

poder do amor, ver: Barbosa. Na corda bamba, p. 40.
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Do drama satirico, o conceito

Segundo Aristételes a tragédia surgiu das encenagdes dionisfacas e
demorou para perder os elementos satiricos.® O termo “satiric”, como se
sabe, est4 ligado aos sdtiros. O drama satirico seria, entdo, a agdo dramdrica
rcpresentada no contexto trdgico, com personagens tomadas da tragédia
que interagem com um coro de jovens irreverentes, vestidos 2 moda de
pastores, com pele de bode.” O coro representaria, portanto, essas divindades
menores que integram o séquito do deus do vinho ¢ do teatro. Motivos
frequentes no drama satirico sio, segundo Seaford® e Sutton:” o cativeiro
dos sdtiros, as invengdes maravilhosas, a emergéncia do mundo inferior, o
cuidado para com as criangas divinas, o ambiente bucdlico, a lubricidade e
a sensualidade exagerada, as competigdes fisicas, as cenas de glutonaria, os
combates fisicos; a todos estes, acrescentamos a investigagio atabalhoada, a
exemplo dos Jchneutas, de S6focles e dos Diktisulkoi, de Esquilo. A estrutura
do drama satfrico é préxima da tragédia, dividindo-se entre partes cantadas
pelo coro e recitadas pelos atores. Os sdtiros executavam a stkinnis, danga
que contém saltos e cambalhotas.' Demétrio," em seu tratado sobre a
retdrica, afirma estar o drama satirico localizado na fronteira entrea comédia
eatragédia. Sendo mais curto que uma tragédia, ndo deixa de ter como tema
os mesmos mitos, deuses ¢ herdis. Da comédia traza graga e a malicia, além
do final feliz.

A patir do elenco descrito, podemos concluir que Alceste apresenta
grande parte das caracteristicas desse género, deixando, contudo, a desejar.
Nio haverd na peca a alegria incontida do coro dos sitiros nem o elemento
maravilhoso, o ambiente pastoril e a excitagio e luxdria esperada na forma.

6 Aristtcles. Poérica, 1449a 9-25. Todas as tradugbes da Poética sio de Ana Maria
Valente.

7 Seaford. Cyclops, p. 118.

¢ Seaford. Cyclops, p. 33-44.

9 Sutton. Saryr Play, p. 134-144.

10 [ uciano. Sobre la danza, §§ 22, 26, 27.

U Demétrio. De elocutione, 111,169 citado por Sutton. Satyr play, p. 123.
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Que venha a Senhora Donal

A pega de Brandio Que venha a Senhora Dona,'? escrita e encenada
em 1980, em Belo Horizonte, Minas Gerais, e publicada em 2007, aborda
a temdtica do homem em confronto com a morte, tal como a pega grega.
Trata-se de um texto que, por meio de elocugdo direta das personagens,
discute a morte, ou melhor, a escolha de quem deverd morrer para que um
outro viva. Brandiio, sem diivida, alargou a perspectiva euripidiana e focalizou,
com luz intensa, o instante da escolha. Uma famflia comum se vé numa
reunido festiva e é impelida a resolver um grande problema: decidir quem
deverd morrer para que o inocente bebé de Jorge e Cibele'? nio seja entregue
a Senhora fatal. Como uma peripécia'* de enredo, a obra inicia com um
aniversdrio e termina em um funeral; da mesma forma que a Alceste euripidiana,
o texto dramdrico proposto nio se enquadra em formas candnicas: nio
dirfamos que seja tragédia'® nem drama'® nem sequer comédia.!? Sobre seu
cardter satirico, comentaremos ao longo da anilise.

A proposta que move a agio € apresentada, inicialmente, para o pai
de uma crianga o qual, a0 fim das doze horas que foram concedidas, deveri
oferecer para a Senhora Dona uma vitima. A trama € trdgica, afinal, trata-se
de um fato imponderdvel, grave e irrefutével, embora esteja destinado a todo

' Por simplificagdo, passaremos a chamar Senhora Dona.

1* Cibele, um nome curioso, tem origens antigas. Remete 2 grande mie dos deuses
gregos da Anatélia. Deusa da fertilidade e da natureza selvagem. Falcon Martinez;
Fernandez-Galiano; Lopez Melero. Diccionario de la mitologia clasica, p. 141.

14 “Peripécia ¢, como foi dito, a mudanga dos acontecimentos em scu reverso.”
Aristételes. Poética, 1452a 22.

' Entenda-se tragédia como: “imitagio de uma acgdo elevada e completa, dotada de
extensio, uma linguagem embelezada por formas diferentes em cada uma de suas
partes, que se serve da acgio e nio da narragio e que por meio da compaixio e do
temor, provoca a purificagio de tais paixdes. Aristételes. Poérica, 1449b 24.

' “No sentido geral, drama ¢ o poema dramtico, escrito para diferentes papéis
e de acordo com uma agio conflituosa.” Pavis. Diciondrio de teatro, p. 109.

17 “A comédia é, como dissemos, uma imitagio de caracteres inferiores, nio
contudo em toda a sua vileza, mas apenas na parte do vicio que ¢ ridfcula.”
Aristételes. Poética, 1449b 32.
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e qualquer vivente. A decisdo estd colocada nas maos de uma s6 personagem,
contudo, toda a famflia vai sofrer 2 volta dessa decisio. Com os parentes
oscilando entre pena e temor — o que nos leva a crer em uma fabricagiio por
parte do pocta da catarse das emogbes—, de cada um brota a terrivel consciéncia
de que a morte é para todos, e a covardia nesse instante é geral. Reconhecimento
cruel.'®

Assim, Jorge, no dia de seu aniversirio, chega em casa e contaa sua
esposa que teve um encontro com a Senhora Dona, e esta lhe deu 12 horas
de prazo para resolver o problema da mortalidade do filho. Por causa do
aniversdrio, a familia toda se reunird e aos poucos ficard sabendo da dificil
escotha a ser feita. '

Em meio ao dilema de Jorge e ao drama familiar que se instaura, h4,
2 moda do drama satirico, espago para o riso: seja atrelado 2 busca desesperada
de um substituto, seja quanto ao tratamento dado ao assunto que mistura
o sério e o comico, ao ambiente de festa propenso s discussdes sobre
gastronomia onde toda a trama se desenvolve, a malicias ligadas 4 transgressio
sexual. A prépria reunido, que comega cheia de conveniéncias e restrigdes de
opinides, vai 20s poucos caminhando para discusses acirradas que levam 2
exposigio do que cada um pensa, e isso, certamente, nao ocorre sem ironias,
como no momento em que Jorge fala a seu irmdo Luisinho:"

Luisinho:  Eu?

Jorge: E. Eu acredito. Eu nio arrisco. Eu tenho medo. Vocé nio acredira.
Nio tem duvida. Vocé tem certeza de que estou louco. Vocé €
superior. Sempre foi. Vocé é quase engenheiro. Entio, vocé pode
se oferecer como a vitima!

Em outros momentos Dona Inocéncia, a mie de Jorge, faz, de
forma dubiamente inocente, virios comentdrios sobre o fato de o bebé ser
mais parecido com o tio Luisinho do que com o pai: “Inocéncia: Vem,
D. Inacinha... E uma lindeza de nenén, nio é? Parece mesmo com o meu

Luisinho, a senhora nio acha?” 2

18 “Reconhecimento, como o nome indica, é a passagem da ignoréncia para o
conhecimento.” Aristételes. Poética, 1452a 30.

19 Branddo. Que venba a senhora Dona, p. 64.

® Brandio. Que venha a senhora Dona, p. 69.
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Do problema a se investigar, a charada

Em Senhora Dona hd uma charada que permeia todo o texto e que
€, como diz Cibele, a esposa de Jorge, um problema de Iégica, do tempo da
escola, a resolver. Nesse sentido, Cibele é o contraponto racional, que busca
encontrar um desfecho razosvel para a situagio e, assim, aplacar a afliggo do
marido. Preocupada com a materialidade da vida, com eletrodomésticos
o dinheiro para sustentar a casa, informada pelas publicagdes de massa,
pode-se ver nessa personagem uma representacio da esposa média, que nio
consegue entender o raciocinio de Jorge e que, 20 mesmo tempo, diz nio ser

compreendida por ele.
Numa tentativa de fugir ao problema da decisio e no intento de

usar o bom senso, Cibele recorda a charada do tempo de escola:?'

Cibele: Fica af com suas manias, que eu tenho de arrumar as coisas pro
jantar, lembra? (Saindo.) Se nio sou eu, essa casa vira nio sei o
qué...

Jorge: Tem de ser bem escolhido...

Cibele: (falando de dentro) E a minha tia Inacinha?

Jorge: O qué?

Cibele: Nada. Bobagem... Eu nio quero pensar nisso.

Jorge: Mas nés temos de pensar. Ela disse: vocé tem doze horas. Nés

temos de por a cabega no lugar e usar nosso bom senso.

Cibele: (chegando de novo & porta) No colégio a gente tinha um problema
de bom senso.

Jorge: Bom senso?

Cibele: Era assim... Deixa eu lembrar direito... Suponhamos: vocé ests

no seu carro com toda sua familia. Tem um problema qualquer...

O carro perdeu o freio. Ele td correndo muito. De um lado rem

o passcio com um muro. Na frente do muro tem um menino

brincando... Do outro lado fica um rio. Tem uma velha atravessando

arua. Uma de trés: matar sua familia, ou 0 menino, ou a velha, O

que vocé escolhe? Vocé tem sessenta segundos!

(...)

# Branddo. Que venha a senhora Dona, p- 29-30.
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Jorge: E o que vocé respondia’

Cibele: O 16gico: matar a velha que jd viveu muito!
Jorge: Matar quem j4 viveu muito! E légico!
Cibele: Mais que légico! Questio de bom senso!

A passagem citada lembra de imediato a discussdo grotesca entre
Apolo e Tinatos no prélogo de Alceste; hd o mesmo tipo de humor em
relagdo 2 morte e lembra, ainda, 0 agdn entre Admeto e Feres. Vejamos um
dos trechos:

Admeto:  Eamesma coisa, morrer um homem cheio de vida ou um velho?
Feres: Temos uma sé vida para viver e nio duas.

Admeto:  Pois que vivas mais que Zeus!

Feres: Amaldicoas os teus pais sem que te tenham feito mal nenhum?
Admeto:  Percebi que estds sedento de uma longa vida. (vv. 711-715)

Em outra passagem de Senbora Dona, é Cibele que € interrogada
pelo marido com a mesma questio de Iégica:

Jorge: Vocé tem! Seja légica! Use seu bom senso! Vocé vai num carro
sem freios. De um lado estd o muro. Na frente dele o seu filho
estd brincando. Atravessando a rua vai seu pai. Do outro lado
fica o rio Arrudas. Vocé nio tem tempo de parar. Escolha: uma
das trés: quem vai matar? Vamos! Vocé tem exatamente...”

Com todaa familia reunida para o jantar, Cibele tenta expor novamente
a charada, sendo interrompida pelas perguntas de Teteca. Apesar das
interpelagdes, consegue formular a questio® e a partir dela todos escolhem
alguém para matar:

Cibele: Prestem atengio: vocé vai na Avenida do Contorno, ali na beirada
do Arrudas. Vocé estd no carro com toda a sua familia...

(...)

22 Brandio. Que venha a Senhora Dona, p. 36.

¥ Brandio. Que venha a Senhora Dona, p. 79-80.
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De um lado tem um muro...

(...)

Muito grande... Na frente dele tem uma pessoa, uma qualquer...

A Teteca!
(...

Do outro lado tem o rio. Na frente atravessando a rua, vai uma
velhinha, bem velha mesmo. Igual a Tia Inacinha...

(...)

O carro perdeu o freio. Ndo tem jeito de parar. Quem vocé
mataria?

Nessas passagens, as caracteristicas do drama satirico se acentuam.
Percebem-se a emergéncia do mundo inferior — pela possibilidade da morte
e pela insisténcia na necessidade de uma decisdo apressada— e a preocupagio
acerca da vida de uma crianga. A provocagio do riso se dd pela ameaga do
fim aliada s cenas e aos comentdrios sobre aperitivos, macarronada, cuscuz,
pamonha, sonho de virgem, frango ao molho pardo — recordamos que
também as cenas de glutonaria sio motivo do drama satfrico. A investigagio

precipitada — o som de um relégio marca as passagens das cenas como um
coro ritmado e ameagador — para a solugio de um problema “vital” estabelece

a fronteira entre o trdgico ¢ o cdmico.

Figuras satiricas: Teteca e Héracles, os deslocados

Como ¢ caracteristico em dramas satiricos, estio presentes as
personagens deslocadas, e aqui entendemos o deslocado como aquele que
nio pertence ou ndo se adapta as normas sociais ou de etiqueta, para conferir
graca a pega e criar um paralelo entre os protagonistas. Em Alceste tal fungio
é claramente desempenhada por Héracles.

O herdi é a figura que nio entende o que estd acontecendo ao seu
redor e por isso age de forma indevida, o que provoca o riso pelo desencaixe
das agbes. Por outro lado, tal personagem é responsdvel por expor ao piblico
certas nuangas da trama que nio sio conhecidas de todos. E ele quem diz
como um servo deve se comportar, deixando manifesto para seus espectadores
o valor das leis de hospitalidade e do pouco valor dado a uma estrangeira.
Chega até mesmo a explicar em que consiste a fragilidade da vida dos

homens devido ao fato de serem mortais:
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Héracles:  Todos os mortais tém necessariamente de morrer e entre eles nio
hd nenhum que saiba se estard vivo quando o dia de amanhi
chegar. E imprevisivel o caminho que a sorte tomard, nio se
pode ensinar nem discernir pela prdtica. Depois de ouvires e
aprenderes estas coisas que te digo, regozija-te, bebe, aproveita a
tua vida de cada dia e deixa o resto 4 sorte. Honra a mais encantadora
das deusas para os mortais, Cipria, porque essa deusa ¢ benévola.
(vv. 783-792)

Em Senhora Dona, a personagem satirica é Teteca, uma menina da
qual, segundo Inacinha, “dizem que ela tem problema”, embora ela seja
muito viva; por isso mesmo cabe a ela a oportunidade de falar as verdades
que nenhum membro da familia admite que sejam diras por outra pessoa.

Teteca diz o que pensa, é a deslocada que nio se ajusta ao fato de
estarem em casa alheia. E sempre repreendida por alguns dos adultos presentes
¢, muitas vezes, faz com que fique evidente o que foi dito de maneira velada.
Um exemplo é o momento em que deixa claro uma atitude de repreensio,
comumente usada, que consiste em beliscar alguém para que pare de falar
ou fazer algo: “Teteca: O falta de educacio! (Jnacinha lhe dd um beliscao.)
Al tia! Nio belisca nio!"*

Na mesma cena, a menina é responsdvel por evidenciar o fato de
Inocéncia e Inacinha jd terem idade avangada. Lembranga esta que pode
tornd-las “preferenciais” na lista de possiveis defuntas, segundo a légica de
Cibele de que os mais velhos devem morrer em lugar dos mais novos:
“Teteca: (cantarolando) Eu vou ficar tontinha. E eu ndo tenho certaidade.”®

Séo estes os herdis satiricos que passam pela trama como deslocados e
até mesmo impertinentes, atrapalhando tanto protagonistas quanto
antagonistas, que pretendem conduzir a pega a um desenlace que lhes agrade.

Finais felizes?

Expostas as questdes e depois de o protagonista sofrer em busca de
uma solugio, eis que chega ao fim o drama.

24 Brandio. Que venba a Senhora Dona, p. 70.

5 Brandio. Que venha a Senhora Dona, p. 71.
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Em Alceste, Héracles, ap6s saber do servo que a estrangeira morta é
a rainha, formula de stibito um plano e parte em busca de salvar da morte a

mulher que acabara de morrer:

Irei espiar a Morte, a senhora dos mortos de negro manto, e hei-de
encontré-la, penso eu, junto do timulo, a beber o sangue das
vitimas. E se eu me precipitar do meu lugar de emboscada e a
apanhar, envolvé-la-ei com os meus bragos e nio haverd ninguém
capaz de libertar os seus flancos doloridos antes que me seja entregue
a mulher. (...) Estou convencido de que trarei 3 luz do dia Alceste,
para a entregar nas mios do hospedeiro que me recebeu em casa.

(vv. 843-848; 853-854)

Enquanto Admeto sofre com a falta da rainha e vai arrastando uma
vida que ¢ 0 mesmo que estar morto, o heréi vai a0 Hades e consegue resgatar
a esposa do rei. Numa iltima cena que parece ser o final feliz j4 esperado,
Alceste velada num manto é entregue ao marido. Mas ser4 que esse final ¢
tudo, serd que é realmente feliz? O casal estd refeito, o heréi segue sua jornada...
Porém o que temos € a rainha muda, e o reino abalado pela fama ruim e
adversa, além de o rei aturdido e manchado pela pecha de covarde. O final

euripidiano é, de fato, marcado pela incerteza do futuro.

Em Senhora Dona, o desfecho é igualmente protagonizado pela
personagem satirica. Decidem que o melhor modo de escolher quem ird
morrer para salvar a vida do bebé ¢ fazendo um sorteio. Teteca serd a responsivel
por decidir a sorte da familia em meio a papeizinhos em branco e pedras de

dominé, como descrito a seguir:

Mata todo mundo? (Derrubando todas as pedras de uma vez.) Ou
sorteia’... Ai, eu adoro sorteio! Aquele pirulito, eu ganhei no sorteio
daescola... Eradocinhol... (Levantando-se e procurando) Eu acho que
vou picar o papel do sorteio... Vou picar tudo direitinho... Igual a
professora fez. (Pega uma folha de papel e comeca a rasgar tirinbas, que
vai colocando sobre a mesa, enquanto vai enumerando:) Um papelzinho
pra cada um... Este da Cibele... Este pra mim... Este do Luisinho...
Outro pra mim. Um pro Jorge... E outro pra Teteca... Agora pra Tia
Isabel... Mais um pra mim... Eu queria tanto ganhar!... Eu fico toda
tremendo e meu coragio bate depressa... Um pro tio Salvador...
Um bem certinho pra mim... Aquele dia na escola foi tio bom: cu
aré senti um friozinho na barriga na hora que a professora sorteou
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meu papelzinho... Vou pér mais um pra mim... Um bem feio pra
mie do Jorge... Um lindo pra minha titiazinha!... Agora sé mais dois
pra mim... Tadinha da titia: vou p6r mais um pra ela também. E um
pro nenen... Se a gente sorteasse o nenen era até capaz de eu ganhar.
Eu queria ranto um nenen todo fofo!... Por isso vou pér mais um
pra mim! J4 pensou se eu ganhar??

Sorteia-se. O papel em branco nio atribui vitéria a ninguém, mas
marca a meia-noite, a hora do encontro com a Senhora Dona. Nzo acontece
nada, apenas a escuridio estd presente e alguns elementos que trazem 2
mente o cendrio de enterro, como o cheiro de cipreste e de vela queimando.
Um sino toca. E a solugio da charada? Quem o poeta marou? Todos?
Nenhum? Nio se sabe se estdo vivos, uma vez que todos falam e mantém a
mem©ria, ou se a morte veio e os levou e estio mortos, mas com meméria,
como os que estio descritos em Didlogos dos Mortos de Luciano de Samésata.
Poeta zombeteiro, lucidnico ou simplesmente o confronto com o
despropositado da vida? Nesse caso, seria possivel ligarmos o texto ao teatro
do absurdo - “o absurdo ni3o pode ser explicado pela razio e recusa ao
homem qualquer justificagio filoséfica ou politica de sua aggo”.” Faro ¢
que fomos, pela charada e pelo poeta, levados ao inomindvel: “serdi a morte
um erro da natureza?”*®

Pavis® informa que a “pega absurda” surgiu simultaneamente como
antipega da dramaturgia cldssica. Ele postula que, nesse tipo de teatro, a
intriga e os personagens nio sio claramente definidos, que “o acaso ¢ a
invengio reinam”, e a cena renuncia a todo o efeito de ilusdo. Acrescenta o
estudioso que o absurdo pode ser alcancado por via estrutural — para refletir
o caos universal - e satirica. Se assim for, hd muito por se analisar na obra.
Acreditamos que Brandio dd conta de maneira suficientemente realista
— irbnica e satirica também — da anguistia gerada no confronto com a morte.
Como se pode perceber, esse tltimo pardgrafo é mote para outros e outros
muitos pardgrafos. Este ensaio, porém, foi um primeiro ingresso; apenas isso.

% Branddo. Que venha a Senhora Dona, p. 105.
¥ Pavis. Dicfondrio de teatro, p. 1.

* Expressio tomada do titulo homénimo de um ensaio sobre Alceste de Tereza
Virginia Ribeiro Barbosa,

® Pavis. Diciondrio de teatro, p. 2.
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Sonia Aparecida dos Anjos

A apropriagdo dos cldssicos como matéria-prima para novas criagdes
é uma pritica recorrente na contemporaneidade e, nesse sentido, o debate
em torno de como lé-los e adaptd-los ganhou corpo e voz nos estudos licerdrios
e culturais.! E por essa via que vem se aquecendo um didlogo cada vez mais
eficaz entre obras, espagos e tempos enfatizando a importincia da tradigio
textual, da histéria e da meméria culrural inserida nas mesmas, sem atribuir
demérito a qualquer dos textos e autores envolvidos. Portanto, uma vez
selecionados os textos que se pretende estudar, cumpre observar que pontos
merecem ser analisados em suas semelhangas, discrepéncias e reconstrugdes.

O objetivo deste ensaio éanalisar o £4ipo de Gianfrancesco Guarnieri
como uma parédia da tragédia Edipo Rei, de Séfocles. Em primeiro plano,
desenvolvemos uma breve definigdo de parédia e depois estabeleceremos
um estudo comparado entre os dois textos. Ora se acentuard a distincia
cultural e histérica entre o texto antigo e a sociedade atual, ora se tentard
reduzir essa distincia, identificando elementos ou signos préprios da
contemporaneidade.

Parte-se, desde j4, para um problema delicado de identificagio: em
que medida se pode falar, de fato, na presenga de um texto em outro? Quais
seriam as fronteiras dessa possivel imitagio e/ou intertextualidade? Qual o
papel da tradigo nesse processo de reatualizagio ou, em outros termos, de
recriagio das obras do passado no presente? Se um autor se aproveitade uma
unidade textual ea insere em um novo sintagma, abstraindo-a de seu contexto,
atitulo de elemento paradigmdtico, falar-se-4 em intertextualidade ou em

! Pavis. Andlise dos espetdculos, p. 57-58.
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parédia? Incentivados a evitar os paralelismos falseados que mais aproximam
do que distinguem, buscaremos identificar as diferengas e tragar as

peculiaridades referentes aos textos selecionados.

O termo “parédia” possui significados diversos. Para Linda Hutcheon,’

a parédia é, na sua irdnica transcontextualizagio, inversao, repetigao com

diferenga, imitagio com distanciamento critico ¢ em didlogo com novos
textos. No processo, consoantes com Hutcheon, identificamos a subversio,
a inversdo e 2 homenagem.? O mérito da pesquisadora, pode-se observar, ¢
acrescentar novos elementos 2 visdo tradicional da parédia. Hutcheon
afasta-se da concepgio que vé a parédia como um recurso estilistico que
deforma o discurso com o qual dialoga.? Assim, a parédia ndo se caracteriza
apenas pelo seu potencial de subverter e de ridicularizar, mas também pela
tendéncia 2 homenagem. O novo texto desperta o riso zombeteiro assim
como o prazer interior que o leitor depreende da descoberta das diferengas
e semelhangas entre os dois textos.” Em outras palavras, a parédia sé alcanga
o seu objetivo na medida em que o leitor é capaz de identificar a inversio no
didlogo intertextual.

Apontaremos alguns aspectos referentes 3 comparagio entre os
textos de Séfocles e de Guarnieri; ¢ dentre as muilciplas possibilidades,
escolhemos a cena de abertura da obra Edipo em paralelo ao Edipo Rei, a
questao da seca associada A peste e, por fim, a cena do autocegamento.

Preparado em 1975, para ser exibido em uma série episédica de
televisdo® intitulada “caso especial”, o £dipo de Guarnieri sofreu censuraea
recusa da Rede Globo. A obra representa o cendrio da seca, da fome, das
doengas e mazelas enfrentadas pelo sertanejo. A presenga, na recriagio

* Hutcheon. Uma teoria da parédia.
* Hutcheon. Uma teoria da parédia, p. 128-129.
4 Hutcheon. Uma teoria da parddia, p. 54.

> Hutcheon. Uma teoria da parédia, p. 79.

¢ Nio vamos aqui discutir o tema fecundo dos veiculos escolhidos por Séfocles
e Guarnieri. Restringimos-nos 2 questio da recriagio propriamente dita e
concentramos-nos apenas nos tépicos mencionados.
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brasileira, dos beatos’ e dos mandos e desmandos dos coronéis atinge a dois
setores fortes da sociedade da época: a igreja e a politica. Portanto, a “minissérie”
projetada por Guarnieri se concentra na descrigio das misérias e dos horrores
especialmente vinculados a seca, que compbem a imagem de uma regiao
abandonada e marginalizada pelo poder e pelos grandes centros do pais.

A pega inicia-se de forma distinta da grega. Todos se encontram
num ambiente festivo, cantadores alegram os moradores e entretém os
donos da fazenda. O coronel ordena que o cantador conte um “causo”. Um
deles, acuado pelas ordens do patrio, conta uma histéria de cristeza. De
forma sagaz, o cantador pede aos ouvintes que prestem atengio e imaginem; que
vejam em rostos conhecidos os que pertencem  “estéria” que ele vai contar:

Cantador:  Pois veja, partrio, que j4 me veio 2 memdria uma estéria muito
boa pra ocasido. Estéria de muito antigamence e de tempo ¢
lugar tio distante que nem sei onde se passa. Mas cabe tio bem
nesse momento que até podia se passar aqui, nestas mesmas
paragens. E pra facilitar o entendimento eu pego que todo mundo
veja com jeito a cara dos que estdo presentes os personagens do
meu conto. Com vosso perdio e licenga do poeta, aqui vai:

Dedilha a viola e canta:

Oiéi, oiai, quem chora, quem treme de pavor?

Dizei, dizei agora, de onde vem tamanha dor?

Numa grande fazenda perdida num fim de mundo de sertio
H4 muita gente aflita, chora até mesmo o patrio!

Oiéi, oiai, quem chora, quem treme de pavor?...*

As cenas do galp3o sdo transpostas para outro ambiente, porém, as
personagens sdo mantidas. A linguagem € a coloquial, isso quer dizer que o
texto dramdtico, principalmente na fala das personagens, reproduz

7 Historicamente, para o scrtanejo, os beatos eram pessoas abengoadas ¢ bem
mais presentes no dia a dia das camadas pobres que os clérigos. Assumiam 2
fungio de profetas, homens santos, curandeiros. Eram capazes de prever o
futuro e de oferecer esperanca ao sertdo.

8 Guarnieri. Edipo, p. 134.
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artisticamente padrdes do cotidiano. Curioso, entretanto, é que os sertanejos
procuram por uma antiga personagem grega, Tirésias, que se apresenta como
um beato e nio em disputa verbal com Edipo, o coronel. Diferentemente
do Edipo tebano, o brasileiro nio se desloca para saber o que se passa; ele se
resguarda e permanece na intimidade do lar. Nessa inversio de posi¢oes a
procissio tem caminho certo: o casebre do velho Tirésias.

Campo. Exterior. Dia.’

4. Os trabalhadores da fazenda, homens mulheres
e criangas em procissio. Hd estandartes, santos,
imagens religiosas, defumadores, misturados com
instrumentos de trabalho que os homens carregam.
Velas acesas. Cachorros correm junto 2 procissio.

Os passos arrastados levantam pé.
Cantam hinos religiosos com vozes desafinadas.

No inicio da agdo.
Cantador 1 (o cantador nio aparece fisicamente
na cena, 1emos apenas sua voz):

Tanta gente implorando
Todo o povo em oragio
Mas Deus n3o deu ouvidos
Reza e prece — tudo em vio.
Foi entdo que cm desespero
Foi o povo procurar
Santo-Homem adivinho
O Profeta do lugar!..."?

A rubrica indica: procissio, entoagdes tipicas da regido, dor manifesta
na voz, cantos ¢ hinos religiosos. Os homens, as mulheres e as criangas sdo
seguidos por seus cies. Os passos desanimados e lentos, com o peso das
ferramentas, levantam poeira. O aspecto religioso ndo pode ser desconsiderado,
inspira o cantar e o dizer poético que emana do intimo do cordelista,
fazendo eco com a voz e o coragio do pensamento coletivo.

® Adotamos a disposigdo do texto original de Guarnieri.

19 Guarnieri. Edipo, p. 135-136.
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O contraponto é claro. A tragédia Edipo Rei se inicia com o encontro
de um grupo de suplicantes e Edipo nas escadarias dos altares. O clima de
prostragio, a entrega e o desalento tomam conta do ambiente. O ritual, o
vapor de incenso, os cantos flinebres s3o ouvidos por todos e o que poderia
ser apenas mais um agrupamento de pessoas torna-se uma manifestagio
popular. Edipo se aproxima e toma a posigio de destaque, daquele que deseja
sanar as dores do povo.

Edipo: Descendentes de Cadmo! Criangas, mogos!
Por que trazeis A testa ramos suplices,
prostrados, nos assentos dos altares?

Vapor de incenso assoma em meio 2 pélis,
assomam cantos fiinebres, lamentos.
Considerei injusto ouvir dos nincios,

por isso eu vim, meninos, pessoalmente,
Edipo, cujo nome pan-aclamam.

Fala, decano! Tens a primazia

da palavra. Que humor vos poe assim?
Temor? Anseio? O meu intuito é dar

total auxilio. Um homem insensivel

seria, alheio 4 ocupagio das sedes. (vv. 1-13)

O texto sofocliano dispensa rubricas, pois fornece elementos claros
para a visualizagio da cena: Edipo, de pé!! junto ao povo enfraquecido, em
desalento, abatido, humilhado, langado ao chio em postura de siplica e
adoragdo (v. 3), permanece entoando cantos e lamentagoes. No espago
cénico, incenso (v. 4) e siplica (v. 5) fundem-se'* e chamam a atengio do
soberano. Edipo se dirige a0 povo como “nova geragio do antigo Cadmo”.
Ironicamente, ele é parte dessa descendéncia, sem o saber. A palavra de
abertura em grego é a forma neutral #ékna, normalmente traduzida por “meus
filhos”, “criangas, mogos”.'* Coloca-se em cena o tema da ancestralidade.

" No Verso 56, a pélis ¢ comparada a uma torre (prirgos) e a uma nau. As duas
imagens evocam uma linha reta, uma cidade de pé. Seria adequado para Edipo,
como o representante de uma cidade ainda gloriosa, ter uma postura ereta.

120 advérbio homi garante a fusio que comentamos.

¥ Tradugdo de Trajano Vieira.
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Exprime-se a afetividade do soberano para com os seus stiditos, pois agora
os descendentes de Cadmo sio de responsabilidade de Edipo.' A associagio
com o significado secundirio do termo, “frutos”, éigualmente poderosa, remete
para a terra e para a fecundidade, tema eixo da pega.

Como afirmamos, Edipo, em movimento espacial e afetivo, na
diregio de seu povo, j4 no verso primeiro nomeado “filhos”, avisa que veio
pessoalmente saber o que se passava; ele, o mais célebre dentre os mortais.'*
O decifrador de enigmas exorta o sacerdote para que este pronuncie o desejo
dos cidadios, anunciando a si mesmo como uma alternativa possivel para
reverter o aniquilamento promovido pela peste.

Acreditamos que Guarnieri, em Edipo, realga, com distanciamento
critico, a diferenca entre o sertdo nordestino e a Grécia, numa inversio que
privilegia um didlogo intertextual.'* Todo aspecto referente 2 ancestralidade
encontra-se ausente, nio h4 referéncia ao enigma da Esfinge, ndo hd tragos
de afetividade por parte do tirano-coronel. A sabedoria salvadora estd nas
mios do velho profeta.

Apresentada essa importante distingio entre os textos, passaremos a
analisar semelhangasa partir da relagiio entre o canto coral da peca de Guarnieri
¢ os versos 179-188 do primeiro estdsimo do £45po Rei.

Em Guarnieri, o povo que ergue a voz ao céu e entoa stiplicas, tinico
caminho para a salvagio, é estratégia de presentificagio’” do processo amargo
que vive o sertdo. O sofrimento e suas imagens so forcemente ligados a
histéria do sertanejo. Assim, que venha do céu nio apenas a salvagio, mas o
alivio para a terra morta. Medo e suspeita, siléncio e choro entrelagam-se ao

4 Em referéncia ao primeiro verso: Dawe. Some reflections on Ate and Hamartia,
p- 90.

' Bollack. L'Oedipe Roi de Sophocle, p. 8.

1¢ Hutcheon. Uma teoria da paridia, p. 17.

7 Termo da retérica antiga recuperado por Chaim Perelman em seu /mpério
Retdrico, p. 53-59. Pavis abre o verbete “presenga” e afirma que ela “seria o
bem supremo a ser possuido pelo ator e sentido pelo espectador”. Cita ainda
Barba e Watanabe, que postulam que o ator deve “ser marcadamente presente
e, no entanto, nada apresentar” (Pavis. Diciondrio de teatro, p. 305). O que
queremos dizer com essas duas citagSes é que o ator deve presentificar ou,
em outros termos, materializar o sofrimento por sua postura, voz ¢ gestos.
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dltimo fio de esperanga: a intervengio divina. A busca de um culpado é uma
solugdo para este sofrimento.

Coro: (vozes solistas a cada verso)
Tristes trovas s6 se entoem nas estradas, Deus!
O medo esgarga 0 amor, ecoa ao longe o tltimo sorriso.
Em mortes sem conta vio morrendo, 6 Deus,
os derradeiros suspiros sem vida!
Abengoada seja a inocéncia, 6 Deus
dos desentendidos olhos das ltimas criangas!
Na fumaga dos incensos, sobe aos céus, 6 Deus!
angustiada sdplica de amor divino!

Descansai a mio, dai trégua a este castigo,

Falai pela voz do profeta, 6 Deus,

Desvendai o crime antigo.'®

“O medo esgarga 0 amor.” Assim comega o trecho selecionado, que
marca uma diferenga: o poeta brasileiro aponta, de modo patético e manifesto,
um tema velado no drama sofocliano. A tragédia politica ateniense passaa
ter coloragio intima, doméstica.’ O apelo emocional é construido niao
somente por efeitos visuais, mas, como se pode identificar em versos citados
com aliteragdes e rimas internas evidentes,?® Guarnieri presentifica o canto
dspero e explosivo (observe-se, respectivamente, a insisténcia no som de
rre tt) de uma populagio constrangida: a morte desceu sobre o sertio sua
mio impiedosa, a epidemia varre almas, até mesmo de criangas. O sertanejo
pede trégua, redengio, que Deus fale pela voz do profeta e indique uma

¥ Guarnieri. Edipo, p. 141.
' A afirmativa pode ser comprovada pela rubrica, tomada 2:

Palboga. Interior. Dia.

Palhoga de lavradores. Uma crianca agoniza numa rede. Pai e mée procurando
socorré-la. Outros filbos, pequenos observam tentando aproximar-se.
Empregado 1 (A cavalo.) — Quem foi dessa vez?

Empregado 2 - O cagula do Hondrio... Essa peste ndo pdral... Vai prd onde?
{(Guarnieri. Edipo, p. 134, 151)

2 “Tristes rrovas sé se entoem nas eszradas”, “Na fumaga dos incensos, sobe aos
céus, 6 Deus!” etc,
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safda. A esperanga da perpetuagio da vida garantida pelos mais jovens escoa
pelo tempo e deixa de ser uma possibilidade.
Comparando o trecho com versdes historiogréficas que retratam o

episédio, teremos nossa hipétese de convergéncia entre a prece e o primeiro

estdsimo ampliada.
Vejamos um pequeno fragmento da descrigio de Tucidides, citado

por Andréia Draeger:

Os mortos, a0 expirarem, eram postos uns sobre os outros e pessoas
semimortas rolavam nas ruas em torno de todas as fontes pela ansia
de dgua. Os templos nos quais se acampava estavam repletos de
caddveres daqueles que morriam dentro deles.?

Observemo-lo paralelamente a um trecho retirado do historiador

Francisco de Si:

O medo das autoridades diante dos flagelados da seca tinha um
antecedente. Em 1877, uma leva de cerca de 110 mil famintos saiu
dos sertdes e tomou as ruas de Fortaleza, assombrando os moradores
que viviam a ilusio, importada de Paris, de urbanismo c civilidade.
No livro A fome, o mais consistente relato sobre o cendrio de 1877
nas ruas da capital, o cientista e escritor Rodolfo Tedfilo assim
descreveu o que viu: “A peste € a fome matam mais de 400 por dia!
O que te afirmo ¢ que, durante o tempo em que estive parado em
uma esquina, vi passar 20 caddveres: ¢ como seguermn para a vala!
Faz horror! Os que tém rede vio nela, suja, rota, como s¢ acha; os
que nio tém, sio amarrados de pés e mios em um comprido pau
e assim sio levados para a sepultura. E as criangas que morrem nos
abarracamentos, como sio conduzidas! Pela manhi os encarregados
de sepultd-las vio recolhendo-as em um grande saco; ¢, ensacados
os caddveres, ¢ atado aquele suddrio de grossa estopa a um pau e

conduzido para a sepultura.”™

2 Pereira. Memdria, p. 176.
2 Tradugio de Andréia Dracger (Para além do logos, p. 82). O trecho foi retirado

de Tucidides, I1. T 52, 5-8.

2 S4. Nos campos da seca, p. 52.
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A descrigio de ambos se concentra na avaliagio do impacto da peste
edaseca sobre a vida humana. Os corpos espalhados pelas ruas, carentes de
rituais fiinebres e vitimados pela fatalidade, constituem uma visdo que
confirma a espetacularidade cruel ostentada por Séfocles. Sem duivida, o
poeta, por causa dos efeitos artisticos empregados, alcanga uma dimensio
que ultrapassa o descrito nos tratados de medicina e nos relatos histéricos
que descrevem a peste na cidade de Atenas. Tucidides e Séfocles so consoantes
no tempo ¢ no assunto; ambos contribufram para uma poética da peste. O
reconhecimento nos espectadores se d4 de imediato, pois o flagelo da guerra
e suas consequéncias pertencem ao imagindrio social da época. O coro lista
os sofrimentos dos cidadios e enumera os diversos males sofridos na cidade
afim de suscitar a piedade dos deuses. Todos estavam emocionados e com
aalma em luto ao som do lamento e do grito lancinante das mulheres.?

Incontdveis. A pélis morre.
Portadores-de-Tiénatos, tristissimos,
os mortos proliferam pelas ruas.

Ao pé do altar acorrem mdes senis,
esposas choram stplices

a dura agrura.

Fulgura o hino e o coro de lamentos.
Envia, Palas, olhi-paz, dourada

fitha de Zeus,

o jibilo da ajuda.”® (vv. 179-188)

A mercé da desgraga, a pdlis nio possuia nenhum plano ou estratégia
para reverter o mal e salvar-se da destruigio. A inquictagio é compreensivel,
devido ao fato de que a peste anunciava a desertificagio a0 mesmo tempo
que multiplicava os mortos. O préprio equilibrio entre os vivos e os mortos
encontrava-se ameagado. Os sofrimentos desmedidos associavam-se as
mortes incontdveis. Os doentes eram abandonados 4 prépria sorte e o
desinimo dos cidaddos ou mesmo a apatia os impedia de sepultar os mortos,
provocando a profanaggio 4 vida.* O cardter desafiador da epidemia é assustador.

% Bollack. L'Oedipe Roi de Sophocle, p. 111.
3 Em tradugio de Trajano Vieira (Séfocles. Edépa Rei).

% Rosenfield. Dos erros’ de Séfocles aos indicios concretos do ‘caso’ Edipo, p. 95.
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Os deuses pareciam ter abandonado Tebas, que se encontrava sem qualquer
defesa.”” A honra aos cidaddos mortos estava comprometida pelo medo do
contigio, e a imagem dos corpos espalhados pela cidade, proliferando em
ndimero sem conta, apresenta um cendrio desolador. Se a letargia tomara
conta da polis e os caddveres jaziam insepultos pelas ruas, o choro e os
lamentos encenam um ambiente de oragio e siplica; o sagrado, na Grécia
como no sertio pulsa.?® A esterilidade, 2 morte e a punigio por uma divida
nio quitada, confirmam a tragédia que atravessava a pdlis — € o agreste
tropical.

E possivel notar, sem esforgo, que o tema da morte pestilenta e o
entorno que ela provoca se mantém como fio condutor de Séfocles e Guarnieri:
a cidade/fazenda, gradativamente, se esvazia.?® A extrema incompreensio
do que se passava conduz ao phdbos € ao éleos aristotélicos, seja no passado,
seja no presente de Guarnieri.

A aproximagio desses periodos histéricos distintos, analisados
sucintamente, a partir das descrigdes poéticas de Séfocles e Guarnieri e das
narrativas documentais de Tucidides e Rodolfo Teéfilo mostrou-se pertinente.

Por fim, dentre os miltiplos exemplos que poderiamos utilizar
esoothemos a cena do autocegamento por sua fora de expressio e dramaticidade
cénica. Nesse aspecto, luz e escuridio, cegueira e visdo permeiam o texto de
Séfocles e o de Guarnieri. Em ambos os textos, ao descobrir que matou seu
préprio pai e dormiu com sua mie, Edipo se desespera. E neste momento
que o vemos cair. O interessante é que, mesmo com os olhos furados,
Edipo tomba, mas sobrevive. A cena do autocegamento na pega de Guarnieri
¢ intrigante e sugestiva, oscilando entre os ambientes interno e externo.
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7 Bollack. L'Oedipe Roi de Sophocle, p. 102.
% Burton. The chorus in Sophocles sragedies, p. 143.
» Rosenfield. Dos ‘erros’ de Sdfocles aos indicios concretos do ‘caso’ Edipo, p. 87.
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37. Galpdo. Interior. Dia.
()

Todos observam Edipo sem um movimento.
Estéticos, enregelados. Edipo olha lencamente
ao redor. Cambaleia levemente. Segura com
forga o crucifixo que trds (s7c) ao peito. Dirige-se
para a porta... D4 com Créo que observa.
Estd transtornado mas contém-se...

Edipo Cotonel no Sertdo

Edipo (Num fio de voz a Créo) — Chega!
(Coloca a mio no ombro de Créo, num gesto

amigo quase um pedido de desculpas.) Nio

quero enxergar mais nada!

38. Frente do Galpdo. Exterior. Dia,

Um sol fortissimo. Edipo entra em quadro
dando as costas para a cimera. Levanta a
cabega olhando o Sol. Num repente com o
crucifixo sempre de costas para a cimera,
golpeia-se repetidamente nos olhos.

39. Galpao. Interior. Dia.

Créo, capataz, mensageiro, Ciro ¢ os outros
na mesma posi¢io do zzke anterior. Ouve-se
um prolongado grito de dor de Edipo. Todos
precipitam-se para fora.

Muisica e coro, até o final da sequéncia.

40. Frente do galpdo. Exterior. Dia.

Correm todos para Edipo que est4 de joelhos,
os olhos vazados. Segura ainda o crucifixo
com que se feriu. Todos o cercam. Créo quer
socorré-lo quando Edipo tomba estendido
no chio. Créo ajoclha-se ao lado dele, pega o
crucifixo e coloca no pescogo, levantando-se
a seguir.?

3 Guarnieri. Edipo, p. 157-158.
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A luz forte do sol, que se contrapde a0 ambiente sombrio do galpdo,
marcaa cena de reconhecimento em Guarnieri. Edipo estd de costas, cambaleia,
segura o crucifixo e para. Ele cega-se nio com os broches que adornavam
Jocasta, mas com um objeto de reveréncia e devogio, simbolo conhecido e
especifico do cristianismo. A cruz, antes um instrumento de tortura e
suplicio, associa-se & figura sagrada de Jesus Cristo, 2 salvagdo e 2 promessa
de vida eterna. Guarnieri apresenta a cruz como condenagio, retomando,
assim, a leitura pagi do mesmo elemento. Entretanto, asequénciada cena é

ambigua; Edipo de certa forma renasce a partir da autopunigio. De joelhos
e com o crucifixo nas mios, parece um penitente cristdo. Créo pega o crucifixo
e o coloca sobre seu préprio peito, atitude que indica a transferéncia do
poder anteriormente concedido a Edipo.

Em Edipo Rei, o cegamento tem pudor, é o arauto quem descreve a
cena. A descri¢io nos surpreende pela rudeza do ato (wv. 1.271-1.272).

Ele arrancou das vestes de Jocasta
Os fechos de ouro com que se adornava,
E, erguendo as mios, o circulo dos othos
Golpeou. Gritava entdo que nio veriam
O mal causado nem o mal sofrido,
Mas no porvir-negror veriam quem nio
Deviam, sem conhecer quem lhes faltava.
Um hino funeririo! E, abrindo as pdlpebras,
Golpeava repetidamente os olhos.
Pupilas rubras banham sua barba.

Nio era um gotejar sanguineo, mas
Um chover de granizo-melanina. (vv. 1.268-1.279)

Indigno de olhar para os cidadios, parentes, ou mesmo no Hades,
para seus pais, a punigio (por autocegamento) lhe é obrigatéria.’’ Torna-se
também protegio: doravante seria impossfvel ver-se como transgressor
impune. Exilando-se, nio desejava ver nem ser visto pelos filhos. Ser visto
sem poder ver constitui duplo exilio, mergulhar nas trevas suas ¢ alheias.
Ambas as descricbes recorrem aos sentimentos de horror e piedade tdo

3 Lesser. Oedipus the king? The two dramas, the two conflicts, p. 196. Ver: Dodds.
Os gregos e o irracional, p. 43. Simon Lesser ¢ Dodds compartilham os motivos

pelos quais Edipo optou pelo autocegamento.
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essenciais ao género trigico. Porém, o texto de Guarnieri, com a representagio
visual da cena, revela a brutalidade do ato, em especial referindo-se a0
objeto utilizado.

A heranga do passado em Guarnieri, parodiada, revelou-se por
inversGes e subversdes. A mera retomada do tema, dos personagens e do
enredo ¢ homenagem incontestdvel obtida mediante grande esforco criador.”

O estudo da relagdo parédica entre os textos é complexo. As duas
obras abordadas s@o de riqueza poética extrema em suas respectivas
funcionalidades. Mas esperamos ter contribufdo para o debate e para a
percepgio de outros caminhos de investigagio que podem ser trilhados e
paraalimentar a fogueira de preciosas questdes que evoca a interrelacio entre
os dois Edipos, em dois tempos e no espelho.
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Compaixdo e temor no mito de Medeia

Pedro Ribeiro Martins

Esteartigo buscard evidenciar alguns paralelos entre a tragédia Medeia,
de Eurfpides, e a peca Gota d'dgua, de Paulo Pontes e Chico Buarque. O
recorte escolhido foi a discussio do temor e da compaixdo em ambas as
obras. Restrinjo-me aqui s definigdes dadas por Aristéreles para as entrelagar.
Pretendo ressaltar as semelhangas das obras, demonstrando a perenidade do
tema cldssico no teatro brasileiro. Além disto, fago uma pequena reflexio
sobre as influéncias intelectuais dos autores, ao analisar a introdugio feica
por eles € que acompanhou a edigdo da pega Gora d%gua de 1975.

A Gota d’dgua brasileira e suas preocupacées
intelectuais

A introdugio de Gosa d'dgua aponta algumas das principais
preocupagdes que os autores rinham em mente ao produzir o texto. Se
assumirmos a mdxima de Umberto Eco, de que 0 autor ndo deve interpretar,
mas pode contar como ¢ por que escreveu, podemos retirar algumas boas
reflexdes desse prefécio a obra.

Primeiramente, os autores parecem querer desvelar o préprio texto
para que os leitores observem de perto quais ideias estio colocadas ali de
maneira sutil. E como ver um carro aberto com o motor 4 mostra. O que nio
significa que possamos compreender exatamente como aqueles mecanismos,
ali em plena ebuligio, funcionam.

A primeira das preocupagdes é deixar claro que se trata de uma pega
profundamente influenciada pelas discussdes marxistas sobre o capitalismo.
Os autores assumem que aqueles personagens vivenciam um drama de
exploragiio e de lutas de classes. Cada personagem ¢ devidamente estereotipado

201



{

‘2UC de Letra- -

7
-

BT A
BIRiGTnma

- arivyT—="}

I

Ttodugac & Recriagao

para pertencer a uma classe determinada, e o conflito dd-se na medidaem
que as classes entram em atrito. Neste caso, o conflito maior ¢ pintado
como uma decisdo do personagem Jasio em deixar ou nio a condigiio social
em que foi criado e que estd estabelecido. Para tal, precisard romper seus
lagos familiares com Joana, sua companbheira, e seus dois filhos. Do outro
lado, representando o capiralista explorador, Creonte investe em seus interesses.
Quer Jasdo como seu genro e faz de tudo para que Joana desaparega da Vila
do Meio-dia. Sendo assim, Jasio € o canal que une Creonte 4 Joana, é
através dele que os dois se relacionam, tentando convencé-lo a ficar ou a sair.
Os autores definem a distingio de classes como um processo histérico
brasileiro desenvolvido da seguinte maneira:

Ao longo dessa histéria correram, paralelas e quase sempre isoladas
uma da outra, duas culturas: uma, elitista, colonizadora, transposta
da matriz para cd; a outra, popular, abafada, nascida da existéncia
social concreta das classes subalternas.!

A essa tensio social, os autores adicionam a tensdo passional, na
linha do modelo grego, para que a trama fique ainda mais rica e chocante,

A segunda das preocupagdes ¢ explicitar a presenga do povo brasileiro,
que vinha sendo constantemente desprezado como produto cultural e que
perdia espago constantemente no mundo artistico. “E uma tragédia brasileira”,
afirmam os autores. Isso quer dizer que, em seus personagens, encontraremos
um simulacro aglomerado de costumes, crengas e gestos presentes neste
conceito que os autores chamam povo brasileiro. Essa definigio ¢ claramente
influenciada por uma sociologia de época, que buscava tragar um tipo ideal
de povo que pudesse fazer frente aos autoritarismos do governo militar, e
que conteria em si uma ideologia capaz de emancipar, finalmente, o pais de
estrangeirismos ¢ exploragdes externas e internas. Essa pega, sem diivida, é
produto de uma época, pois mostra, em cena, a preocupagio da intelectualidade
em encontrar-se COMo nagio ¢, para isso, recorrentemente imputava ao tal
pove brasileiro seus préprios anseios e nsights geniais sobre a formagio da
gente brasileira. Na esteira dessas ideias, podemos identificar alguns célebres
cientistas sociais, como Darcy Ribeiro, com seu livro O povo brasileiro, que

! Hollanda; Pontes. Gota d'dgua, p. 11.
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defende a tese do Brasil como umassociedade transplantada ultramarinamente
e que, em entrechoque, se produziu como povo brasileiro, mas queainda
busca uma identidade nacional; Darcy Ribeiro estd decidido a pensar os
problemas brasileiros ndo como problemas raciais mas, sobretudo, problemas
de ordem social.? Ou entio, o préprio pai de Chico Buarque, Sérgio Buarque
de Holanda, que escrevera o ensaio Raizes do Brasil profundamente
influenciado pela sociologia de Max Weber, da produgio de tipos sociais
para compreensio da ag3o social. O curioso ¢ que esse trabalho de Sérgio
Buarque de Holanda nio é considerado por ele préprio como um grande
trabalho, justamente pelo seu excesso de generalizagGes e psicologizagdes
extremas de grupos especificos. Chico Buarque e Paulo Pontes voltaram-se
para os autores que produziam uma sociologia “interessada em descobrir
saidas para o impasse do terceiro mundo e nio apenas preocupada em catalogar
aspectos pitorescos e idiossincrasias do povo”.> Ou seja, a sociologia de teor
generalizante, que via no marxismo da época um caminho paraa libertagio
econdmica do pafs. Do outro lado, Sérgio Buarque de Holanda deixava
suas pretensdes generalistas e passava a escrever sobre aspectos histéricos
daquele pais que outrora tentou capturar num sé quadro.’

Se a sociologia dessa época falhou em produzir conhecimento
confidvel sobre 0 momento histérico brasileiro — e essa questio é extremamente
dificil de ser respondida mas deve ser feita —, a arte pode se aproveitar destas
reflexdes e produzir grandes obras sobre esse povo brasileiro que, quando
encenado, consegue trazer a minticia e a sutileza que nenhum livro de
sociologia tem condigdo de fazer. Ndo tratemos a Gota 4 ‘dgua como um
documento sobre o estatuto social ou ontolégico do povo brasileiro, mas
sim como um esbogo de boas ideias e reflexdes sobre este tdo imaginado e
disputado povo.

A terceira preocupagio dos autores é quanto 2 forma do texto;
queixam-se do abandono da palavra no palco, em detrimento de outros

? Ribeiro. O pove brasileiro, p. 404, 411.
3 Hollanda; Pontes. Gota 4 'dgua, p. 15.

4 Sua obra subsequente Caminhos e Fronteiras mostra outro intelectual,
preocupado com as peculiaridades dos processos histéricos do Brasil, e nio
com as regras gerais de manutengio ¢ evolugio dos povos, como Fernando de
Novais descreve no preficio de Caminhos e Fronteiras (p. 7-9).
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aspectos cénicos, tais como a danga, a miisica ¢ a cenografia; afirmam que o
diretor ganha o espago do autor. Argumentam que o teatro brasileiro estava
sendo tomado por uma “fobia pela razdo”.* Assumem que a proeminéncia

do desespero, do deboche e da supervalorizagio dos sentidos em cena é

resultado de um progressivo afastamento da palavra como vetor de

racionalidade e andlise da sociedade, e que esta atitude deixa como legado “a

expresso da incapacidade de nossa cultura de perceber e formular, em toda

a sua complexidade, a sociedade brasileira atual”.¢ Os autores apontam

como tdbua de salvagio para essa condigdo o florescimento da economia, da

sociologia e da ciéncia politica, e elegem as teses de doutoramento’ como

meios para que a palavra volte a fazer parte da inteligensia que analisa,

discute e, em dltima instincia, age na sociedade.

Influenciados por esta onda intelectual, em que a palavra voltaa

ocupar o centro do pensamento, Chico Buarque e Paulo Pontes afirmam: “a

forma que nés encontramos para refletir esse estado foi evidenciar a
necessidade da palavra voltar a ser o centro do fendmeno dramdtico.” E
por essa razio que escrevem a pega em Versos, para que o esmero da palavra
reflita na reflexdo sobre o tema emsi.

Quando elenca as partes constituintes da tragédia, AristSteles (Poética,

1450a 38) atribui um ranqueamento para elas. Antes de tudo, define o
enredo como a parte mais importante, é como a “alma da tragédia”. Em
seguida, aparecem os caracteres, ou seja, as personalidades dos homens que
sdo imitadas em cena. Em terceiro lugar estd o pensamento, intimamente
relacionado com a elocugdo, que aparece em quarto lugar. A elocugao nada
mais € do que a manifestagio do pensamento. Ou seja, a demonstragio se
algo estd ou nio correto, expresso em palavras. Em seguida, Aristéreles
(1450b 15) elenca a miisica como o maior dos embelezamentos; no entanto
menospreza o espetdculo e afirma que “se é certo que atrai os espiritos, é
contudo o mais desprovido de arte e 0 mais alheio 4 poética”.

* Hollanda; Pontes. Gota d'dgua, p. 17.
¢ Hollanda; Pontes. Gota d'dgua, p. 17.

7 Sdo citados diversos trabalhos, como as teses Jdeologia da cultura brasileira, de Carlos
Guilherme Mota, Os boia-frias, de Maria da Conceigio Carvalho, entre outros.

® Hollanda; Pontes. Gota d'dgua, p. 18.
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Quanto ao enredo € aos caracteres, Chico Buarque e Paulo Pontes
nada referem. No entanto, aproximam-se de Aristételes quando colocam a
projegdo da palavra (elocugio) como catalisador da expressao racional
(pensamento) e escolhem desenvolver essas partes, em detrimento do
espetdculo e dos estimulos visuais e sensoriais.

Certamente nio estamos falando aqui de um abandono da cenografia
e da musica, mesmo porque um dos grandes trunfos dessa pega brasileira ¢,
justamente, o espetdculo oferecido pelos nimeros musicais. Entretanto, as
intengSes dos autores ficam expressas no sentido de desenvolver as falas em
verso e de dar aos didlogos o status de centro da pega. O que reforga a tese de
que Gora d'dgua é uma pega envolta em reflexes politicas e sociolégicas, e
que pode ser entendida como um caso de amor que termina em tragédia, ou
como uma caricatura da sociedade brasileira, ou como uma expressio da
luta de classes no Brasil dos anos 1970. E uma pega cheia de camadas, onde
cada uma merece uma atengio especial, mas que, no entanto, é somente
quando essas camadas mesclam-se e entram em cena, que transformam-se,
verdadeiramente, numa grande obra da dramaturgia brasileira.

A compaixdo na Medeia de Euripides

Usar o tépico da compaixio para analisar uma tragédia é voltar ao
primeiro dos criticos literdrios, Aristételes, ¢ emprestar uma de suas mais
célebres categorias de andlise. Para o autor, a compaixio é pega fundamental
na concepgio qualitativa de um enredo (myizhos) e figura, juntamente com
o temor (phdbos) na enunciagio bdsica de uma boa tragédia.” Esses dois
sentimentos estdo a disposi¢io do bom poeta para que ele possa infundir
em seus espectadores a experiéncia da catarse.

Para contar com seus espectadores e fazer com que sua pega sejaum
sucesso, o poeta deve saber manipular as agbes que tocam o espirito humano.

® “A tragédia ¢ a imitagdo de uma agio elevada e completa, dotada de extensdo,
numa linguagem embelezada por formas diferentes em cada uma das suas partes,
que se serve da agdo e n3o da narragio e que, por meio da compaixio ¢ do
temor, provoca a purificagio de tais paixdes” (Aristételes, Poética 1449b 24).
A tradugiio € de Ana Maria Valente.
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Quanto 2 compaixio em si, éde fato um sentimento, por esséncia, interpessoal
queaproxima dois ou mais seres humanos em torno de um fato. O sentimento
de compaixio ¢ despertado quando vislumbramos no préximo uma injustica,
ou dor, passivel de ser sentida por nés mesmos. Nas palavras de Aristételes:

Admitamos ser a compaixio uma espécie de pena causada por um
mal aparente capaz de nos aniquilar ou afligir, que fere o0 homem
que niio merece ser ferido por ele, quando presumimos que também
nés podemos sofrer, ou algum dos nossos, e principalmente quando
nos ameaga de perto. (Retdrica 11.8.1)

Para organizar melhor o pensamento, podemos dividir a compaixio
em duas partes. A primeira delas é que a compaixio é acionada por algum
evento que fere, aflige ou aniquila. Esse evento pode afetar alguém injustamente
oujustamente. Se afetar injustamente, a compaixio serd ainda maior naqueles
que estiverem observando. Depois de definido o grau da pena e a justica, ou
injustiga, do ato, outro fator que eleva o efeito trégico da compaixdo é a
identificagdo do individuo com a agio em si. Por exemplo, se um individuo
n3o se julga na condigiio de padecer do mesmo mal daquele que estd sofrendo,
ndo desenvolverd uma compaixio tio elevada quanto aquele que divide
com o desafortunado semelhangas que o faz um possivel alvo daquela desgraca.
Assim como o inverso ¢ verdadeiro. Ou seja, os que nada temem, por nada
ter, dificilmente despertardo compaixio por outras pessoas. Aristételes
resume bem essa ideia:

Evidentemente é mister que o homem que haja de sentir compaixio
pense que cle préprio, ou algum dos seus, é suscetivel de sofrer de
um mal idéntico ao que indicamos em nossa defini¢io, ou de mal
andlogo, ou parecido. Por isso os que tudo perderam nio sentem
compaixio; nio creem que possam ainda vir a sofrer. (Retdrica 1.
8.2-3)

O dramaturgo tem diversas estratégias para infundir a compaixio
em seus espectadores, uma delas é fazer com que seus personagens em cena
se comovam e demonstrem compaixio por alguns dos personagens envolvidos
no enredo. Esta imitagdo da compaixio é, como tudo no teatro, uma
projegio dos sentimentos reais dos humanos e, quando bem articulado,
consegue criar uma maquete de sentimentos capaz de inculcar em quem
assiste as emogdes que estdo sendo ali imitadas.
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Outra estratégia é construir o cardter da personagem, sobre qual a
agio desgragada recair4, de uma maneira tdo convincente que o espectador
ndo precisard de nenhum personagem para guiar o sentimento de compaix3o.
Esse serd despertado diretamente no espectador.

Pretendo aqui demonstrar como Euripides, em sua Medeia, utiliza
as personagens secunddrias para emular essa compaixio, levando A cena o
sentimento j4 exposto. Além disso, tragarei um paralelo entre essas personagens
euripidianas e suas contrapartes modernas e brasileiras da pega Gora d 4gua,
de Chico Buarque e Paulo Pontes.

O objeto de andlise deste artigo serd o prélogo e alguns breves
momentos do pirodo. Os personagens a serem tratados com mais
profundidade serdo, entdo, 2 ama ¢ o pedagogo. Em Gota d'dgua, é possivel
estabelecer uma comparagio entre estas duas personagens euripidianas e os
dois semicoros que permeiam toda a pega.

Objetivamente, disporei das falas da ama e do pedagogo desde o
inicio da pega até o v. 270, verso este que marca o comego do primeiro
episédio, quando Creonte avisa de sua decisdo de expulsar Medeia. O
prélogo, principalmente, é marcado pela forte preocupagio da ama com
Medeia, sendo ela mesma a personagem que destila o histdrico trigico de
Medeia até 0 momento em quea agio vai se desenrolar. Além dela, o pedagogo
exerce o papel do mensageiro e, 20 mesmo tempo, traz um tipo de familiaridade
com a familia, por ser o tutor dos filhos, que faz com que ele se sinta tocado
pelo evento que ele mesmo é o portador da noticia.

Em Gota d'dgua, a tarefa de isolar os personagens e didlogos que
sugerem uma construgio de compaixio em cena é um pouco mais complexa.
Primeiramente porque nio se trata de uma tragédia grega, logo os autores
tém uma visio diferente sobre a dimensio da a¢io a ser levada a cena,!°
fazendo com que Joana viva mais de uma peripécia, o que deixa a pega mais
longa e com mais possibilidades de desenvolvimento da compaixio pelas
personagens secunddrias.

10 Aristételes (Poética, 1451a 5-10) analisa a dimensdo da a¢io que deve basear
o enredo, alertando que a proporgio deve ser o guia para os limites da extensdo
e ressalta as vircudes da dimensio que possa ser abrangida por um s6 olhar
“também em relagdo aos enredos serd necessiria uma dura¢io determinada,
ficil de recordar”.
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Em Euripides, podemos dividir em trés momentos as desgragas que
Medeia vive. A primeira delas refere-se ao seu passado, onde além de assassinar
o irmio Apsirto, ¢ mentora do assassinato de Pélias, crime este perpetrado
pelas préprias filhas do rei, orientadas pela malicia de Medeia. Essa Medeia
é revelada pela ama em sua primeira fala'' no drama e dela nos recordamos
algumas outras vezes durante a pega, como, por exemplo, no primeiro
didlogo de Medeia com Jasdo, em que a feiticeira relata sua trajetéria de
matanga e trai¢io para demonstrar a Jasdo o quanto estava apaixonada por
ele (vv. 475-490).

A segunda desgraga também aconteceu fora de cena e s6 vemos Medeia
remoer-se por causa dela. Trata-se do casamento de Jasio com a fitha de
Creonte, revelado pela ama na seguinte fala: “Traindo a minha senhora e os
seus préprios filhos, Jas3o repousa no tdlamo régio, tendo desposado a filha
de Creonte” (vv.17-20). Essa desgraga serd um dos temas do didlogo entrea
ama ¢ o pedagogo, e um dos motivos do desenvolvimento da compaixio
pela personagem de Medeia.

A terceira desgraga é a decisio de Creonte de expulsar Medeia de
Corinto, fato este j4 dentro da ag3o do enredo. A decisdo da expulsio é a
noticia que o pedagogo traz e que tanto a ama quanto o pedagogo tecem
comentdrios, julgando as decisdes de Jasio e lamentando o destino de Medeia.

A compaixdo em Gota d’dgua

Na Gota d'dgua, os reveses sofridos por Joana sio dois, tendo em
vista que nio se trata de um personagem miftico, equipado com uma densa
histéria de vida, cheia de reviravoltas como ¢ a Medeia grega. Joana tem
como background somente o estereétipo da classe trabalhadora brasileira e,
quando tem que se remeter i suas rafzes e princ{pios, evoca um tipo ideal de

" “Assim nZo teria Medeia, a minha senhora, navegado para as fortalezas da terra
de Iolcos, ferida no seu peito pelo amor de Jasdo. Nem, depois de convencer
as filhas de Pélias a marar o pai” (Medeia vv. 6-12).
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mulher da classe pobre brasileira que, entre outros atributos, é forte e valente,
ansiosa e inquieta.'?

Em cena, o primeiro desafio de Joana é descobrir que Jasdo vai se
casar com Alma, filha de Creonte. Esse fato dd subsidio para que os moradores
da Vila do Meio-Dia, sinédoque da capital carioca, possam destilar seus
julgamentos morais sobre as decisGes de Jasdo e sobre o sofrimento de
Medeia. Esse didlogo entre os personagens, que constituem dois semicoros,
mas que também se individualizam como personagens na trama, tem
como efeito o desenvolvimento do sentimento de compaixio dentro dos
préprios personagens, enquanto eles se constroem em cena e, por consequéncia,
nos espectadores que observam o desenrolar dos didlogos morais.

O segundo embate de Joana remete ao tema cléssico presente em
Eurfpides: Creonte decide pdr Joana para fora de sua casa na Vila do Meio-Dia.
A dinimica entre os semicoros repete-se neste momento da pega, inclusive
entrelagada pela fala da personagem Corina, presente nos dois momentos.
Corina afirma “Nio é certo...”,'* “Nio é certo... ndo pode...”."* Todas as
intervengdes referem-se as injusticas sofridas pela Medeia brasileira. Corina,
sem dtivida, é a personagem que centraliza e intensifica o sentimento de
compaixio por Joana, além de servir como corifeu, como o préprio nome
da personagem sugere.

A primeira aproximagio a ser feita serd entre a personagem Corina e
aama de Euripides. Ambas as personagens personificam o prélogo e descrevem
os sofrimentos de Medeia/Joana com intengdes similares: estimular a
compaixio.

Corina afirma, em didlogo com as vizinhas:

Pois ela estd como o diabo quer / Comadre Joana jd saiu ilesa de
muito inferno, muita tempestade / Precisa mais que uma
calamidade pra derrubar aquela fortaleza / Mas desta vez... acho que

126 que essa ansiedade que vocé diz / ndo é coisa minha, nio, ¢ do infeliz / do
teu povo, ele sim, que vive aos trancos, / pendurado na quina dos barrancos
/ Seu povo € que é urgente, forga cega, / coragio aos pulos, ele carrega / um
vulcio amarrado pelo umbigo...” (Hollanda; Pontes. Gora d'dgua, p. 135).

Y Hollanda; Pontes. Gota d'dgua, p. 25, 124.
' Hollanda; Pontes. Gosa d'dgua, p. 37.
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nio aguenta, / pois geme e treme e trinca a dentadura / E,
descomposta, chora e se esconjura / E num solugo desses se
arrebenta / Ndo dorme, ndo come, nio fala certo, sé tem de esperto
o olhar que encara a gente e pelo jeito de olhar de frente, quando
expledir, ndo quero estar por perto.'s

Corina transforma-se numa espécie de depositdrio da dor de Joana,
para que todas as vizinhas possam observar de perto a situagio calamitosa
que a personagem atravessa. Corina empresta a prépria voz ¢ movimento
para convencer o coro de vizinhas que a situagio de Joana é digna de pena.

Diz a ama da Medeia euripidiana (vv. 35-45):

Sabe a infeliz, oprimida pela desgraga, o que é nio abandonar a casa
paterna. Abomina os filhos e nem se alegra com vé-los. Temo que
ela medite nalguma nova resolugio. E que o seu espfrito & perigoso,
e nio suportar4 o sofrimento. Conhego seu cardcter, ¢ temo que
enterre no coragio uma espada afiada, entrando silenciosa no
paldcio, onde estd armado o leito; ou que mate o rei € a esposa, ¢
em seguida sofra alguma desgraga maior. E que ela é terrivel, e quem
a desafiar como inimiga ndo alcangard facilmente a vitéria.'®

Esse discurso, associado i primeira fala da ama, caracteriza a situagio
débil de Medeia, aproximando-se, dessa forma, do discurso de Corina. Um
segundo ponto de convergéncia entre as duas falas é a preocupagio das
personagens em relagio as possiveis reagoes de Medeia/Joana. Ambas tem
certeza da firmeza do cardter da personagem principal e que ela nio mediria
esforgos para atingir seus objetivos. Ambas esperam uma desgraga.

Aqui estd inserido um segundo elemento, o temor (phdbos). A
capacidade destrutiva de Medeia entra em cena e o piiblico comega a
acostumar-se com a amplitude de suas agdes. O temor em cena serd melhor
discutido logo em seguida.

O movimento de isolamento que Joana faz durante a pega, negando
recorrentemente a ajuda dos personagens femininos, cria uma tensio entre
a impoténcia do coro feminino, que pensa em diversas maneiras de ajudar
Joana, ea constante negativa e individualizagio desta. Quando Corina afirma:

'3 Hollanda; Pontes. Gota d dgua, p. 26.
16 A tradugido citada aqui ¢ de Maria Helena da Rocha Pereira.
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“Ela nem quer ajuda... ensandeceu”," traz a frustracio de um personagem
inimamente ligado 4 Joana e que impulsiona, com sua constante aproximagio
emotiva, um posicionamento moral das outras componences do coro. Elas
veem-se forgadas a tomar uma posicio: ou estio a favor de Joana ou de Jasdo.

Em seguida, podemos observar como Medeia comporta-se com os
restantes dos personagens. A ama apresenta seu isolamento: “Como uma
rocha ou uma onda do mar, assim escuta os amigos, quando a aconselham”
(vv. 26-27) e sua individualizagio: “Jaz sem comer, o corpo abandonado 4
dor, consumindo nas l4grimas todo o tempo, desde que se sentiu injuriada
pelo marido, sem erguer os olhos, sem desviar o rosto do chio.” (vv. 23-26).

As duas Medeias estdo sozinhas, rodeadas por alguns personagens
satélites impotentes, que insistem em dividir algumas afligoes da personagem,
mas que em momento algum dos dramas chegam perto da realidade trigica
do destino de Medeia.

O julgamento moral de Jasdo e a compaixdo por Joana

Apesar de impotentes, o grande trunfo destas personagens ¢ justamente
estarem distantes o suficiente das dores das Medeias, para fazer reflexdes e
julgamentos morais sobre estas desventuras. Essa distancia é bem marcada
neste didlogo:'®

Nené: Escuta, eu compartilho / da sua dor...

Joana: Mas nio déi em vocé.

E ¢ justamente o fato de nio doer nas outras personagens que vai
propiciar o didlogo moralizante da cena de abertura da pega, onde o semicoro
masculino, reunido em torno da mesa de bar, conversa sobre a escolha de
Jasdo, enquanto que, durante o servigo, o semicoro feminino discute a
condig¢do de Joana.

O semicoro feminino ¢ homogéneo quanto a defesa de Joana.
Nenhuma das componentes defende a escotha de Jasdo, usam suas falas para
difamd-lo e apontar as injustigas cometidas por ele.

' Hollanda; Pontes. Gora d'dgua, p. 38.
'* Hollanda; Pontes. Goza d'dgua, p. 61.
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Apesar de nio ser homogéneo, 0 semicoro masculino, principalmente
na figura de Xulé, nio condena a decisio de Jasio. Xulé mais de uma vez
alega que Jasio fez o melhor pra vida dele e fez o que todos ali fariam:
pensou primeiro em si do que nos outros.

Xulé:  Se vocé quer que eu lhe responda / o que € que eu penso, co’a maior
honestidade, / le estd certo, tem que aproveitar a onda / é bom menino,
sabe o que ¢ a necessidade, / faz bem em se casar co’a filha do Creonte.'?

Amorim reforga o coro de apoio a Jasdo: “Aqui, garanto: qualquer um,
para sair desta merda, vendiaa mie, a muther, pai, filho e Espirito Santo”.®

A base daargumentagiio é a de que Jasio, por mérito préprio, conseguiu
ascender socialmente, e que qualquer sacrificio é vdlido por este objetivo.

Dentro do grupo masculino Xulé é confrontado diversas vezes.
Ironicamente, seu maior opositor é Cacetio, o prostituto local, que afirma
ser Jasdo rambém um gigold, no entanto sem ética, por ter deixado pra tris
a mulher que sempre o alimentou, além dos filhos.?!

Ao fim do nimero musical de Cacetdo, a ironia dos argumentos
pré-Jasio é sublinhada. Ou seja, a compaixio ndo se estabelece em relagio
ao personagem masculino. Esta repulsa desenvolvida pelo reconhecimento
da sordidez dos motivos de Jasio funciona, em contraposigio, para alavancar
os argumentos pré-Joana que, entre as personagens femininas, sio defendidos
como justos.

O paralelo em Euripides do comportamento do semicoro masculino
¢ encontrado na seguinte fala do pedagogo (vv. 85-88): “E quem nio ¢é
assim dentre os mortais? Ainda agora € que saber como cada um se ama mais
asi do que ao préximo, [uns justamente, outros devido ao lucro] ao ver que
¢ por causa de novas niipcias que o pai os nio estremece?”

Desta forma, o pedagogo relativiza a atitude de Jasdo, defendendo a
tese de que € natural entre os seres humanos pensarem antes em si do que no

¥ Hollanda; Pontes. Gota d'dgua, p. 34.
® Hollanda; Pontes. Gota d'dgua, p. 42.

* Cacetdo: “ Mas a falta mais violenta / Sujeita 2 pena cruenta / ¢ largar quem
te alimenca/ do jeito que fez Jasio” (Hollanda; Pontes. Gora d'dgua, p. 43).
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préximo e, mesmo que em trecho interpolado,? conecta esta atitude egoista
ao amor pelo lucro. Paraa andlise da Gota d'dgua esta passagem é decisiva,
pois os autores brasileiros tém em mente, como deixam claro na introduggo
do seu texto, uma preocupagio social fortissima. Claramente orientados
pelo marxismo dos anos 1970, aflorado na inteligensia brasileira, aproximam
as escolhas de Jasdo com as escolhas de um individuo em meio 3 luta de
classes, representada de um lado por Joana e do outro lado por Creonte.
A infabilidade do sofrimento de Joana constréi-seem cenae, quando
a personagem finalmente manifesta-se, quase no fim do primeiro aro, o
publico j4 sabe de quais sentimentos se tratam, por terem sido apresentados
através dos simulacros de compaixio que s3o as personagens femininas,
especialmente Corina; e jd tem raiva suficiente pelo personagem de Jasio
pela defesa de sua causa por personagens que valorizam sentimentos mesquinhos
como o egofsmo ea rentincia de suas préprias origens. O publico estd preparado
para vera dor de Joana em sua plenitude e, mesmo que todas as personagens
tentem gui4-la para outro caminho, Joana segue imp4vida para seu destino:

Zaira: A pessoa ji nascc avisada!/ Vai sofrer. Olha que vai sofrer. E o que faz?/
A pessoa vai e sofre...>?

O temor em cena: o primeiro episédio de Medeia de
Euripides

O temor (phdbos) ¢ o segundo dos sentimentos destacados por
Aristoteles que cooperam para o cfeito final de emocionar e produzir a
catarse no espectador. Sao sentimentos similares e se intercruzam regularmente.
O medo apresenta-se como uma projegio negativa quanto ao préprio futuro
do individuo. Uma inseguranga quanto ao bem estar mental ou fisico que
atormenta o cotidiano. Aristételes define da seguinte forma: “Admitamos
ser o temor uma espécie de pena ou de perturbagio, causada pela representagio

A professora Maria Helena da Rocha Pereira anota em sua tradugfio que jé o
escoliasta antigo considerara supérfluo o verso 87, pensamento seguido por
quase todos os editores modernos.

3 Hollanda; Pontes. Gota d'dgua, p. 32.
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de um mal futuro e suscetivel de nos perder ou de nos fazer sentir pena”
(Retéricall.5.1).

Essa perturbagio advém de uma possibilidade real de algo ou alguém,
com capacidade de fazer mal ao préprio individuo, vir a fazé-lo: “causa-nos
temor tudo quanto aparece como que dotado de grande poder de destruir e
de causar danos que terdo, como consequéncias, penas profundas” (Retdrica
I11.5.1).

Este estado de tensdo ininterrupta, traduzida pela aflicio do individuo
por sentir-se vitima constante de uma ameaga que pode manifestar-se ou
nio, produz uma tensio trigica comovente. Euripides aproveitou-se desta
tensio e equipou ranto Medeia com um medo instintivo, quanto Creonte
que, por medo, decide expulsar Medeia de Corinto.

O monélogo de Medeia que antecede a entrada de Creonte concentra
a posigio de Medeia enquanto mulher ultrajada e reflete sobre o papel da
mulher na sociedade grega, incluindo sua posigio social. Medeia, a0 amaldigoar
Jasdo, extrapola o objeto de seus lamentos para todos os homens gregos e
caracteriza a mulher como a mais misera das criaturas.” Ao fim de suas
reflexdes, Medeia pede ao coro de mulheres que guardem siléncio quanto a
sua prépria resolugdo, para fazer Jasio pagar pelo seu ultraje e, logo em
seguida, enuncia uma lei geral feminina motivada pela sua prépria experiéncia:
“Alids, cheia de medo é a mulher, e vil perante a forga e 2 vista do ferro. Mas
quando no leito a ofensa sentir, ndo hd af outro espirito que penda mais
para o sangue” (vv. 264-260).

Medeia imputa ao estatuto ontélogico das mulheres um medo
latente, que sempre se manifesta quando defrontado com a forgae com o
ferro masculino. Este medo ¢ base para a reagio feminina quando tem seu
contrato nupcial interrompido, servindo de combustivel para a sanguinoléncia
(miaiphdnos) das atitudes das mulheres traidas.

Euripides introduz o tema do medo neste mondlogo para, logo em
seguida, desenvolvé-lo. Creonte invade sua morada, acompanhado de
guardas e, ao ser perguntado sobre a motivagio daquela expulsio, responde
sem pestanejar:

# “De quanto hd ai dotado de vida ¢ de razio, somos nés, mulheres, a mais
mifsera criatura. Nés, que primeiros temos de comprar, 2 forga da riqueza,
um marido e de tomar um déspota do nosso corpo.” (vv. 230-233).
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Eu temo - nio vale a pena dissimular as palavras - que facas 2 minha
filha algum mal irrepardvel. Motivos de temor, hd-os de sobra. Tu
és por natureza astuta ¢ sabedora de muitos artificios, e torturas-
te por estares privada do tdlamo conjugal. (vv. 283-291)

Creonte, acima de tudo, teme Medeia. Teme a capacidade quea
personagem tem de fazer mal a ele préprio, & sua casae, principalmente  sua
filha. Tem plena nogio de que Medeia sente-se injusticada e que falta pouco
para manifestar seu sentimento intmo de vinganga, consoante com Aristételes:
“Os que foram vitimas de uma injustiga ou que julgam que o sio, porque
espreitam sem cessar a ocasido de se vingarem” (Retdrica11.5.8).

Os medos encontram-se em cena. Medeia, plena de édio, porém
fria estrategista, abastecida pelo medo de ndo produzir sua vinganga e deixar
Jasio livre de punigio, suplica por mais um dia. Creonte, receoso, reflete
sobre a questdo e reafirma o pavor que sente sé de imaginar sua filha sendo
alvo da vinganca da feiticeira. Por fim, Creonte cede mais um dia e volta para
casa com a certeza que fez errado, sentindo mais pavor ao fim do didlogo do
que quando chegara.

Se até mesmo Aristéreles (Poética, 1453b 27-30) elenca, como um
exemplo claro de temor, o fato de Medeia matar os préprios filhos, jd que
inspira um sofrimento aos seus préprios, como prevé a cartilha aristotélica,
nio podemos deixar de lado o efeito trigico de Creonte que, pensando no
bem-estar da filha, anuncia em alto e bom som, que teme pela morte dela.
Aos que defendem esta posigio de Creonte como cinica, ou de que seria
somente um pretexto para expulsar a feiticeira de Corinto, lembremos o
desfecho com o préprio Creonte jogando-se, decidido, no fogo que encobria
sua filha e perecendo ao lado dela. Creonte, sem divida, é um dos personagens
trigicos desta pega.

Jazem os caddveres, o da filha e o do velho pai [a0 pé um do outro,
uma desgraga que clama pelas ldgrimas] {v. 1.120).»

% Mais uma vez uma passagem espiiria concentra a forga trigica do temor ou da
compaixio. Parece-me que, para dar mais vivacidade e na tentativa de produzir
didlogos mais convincentes, dramaturgos ou atores sem talento inserem estas
passagens com o fim de excitar a plateia, deixando de lado a elegincia e a sutileza
de Euripides.
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A versdo brasileira do temor de Creonte e de Joana

Por outro lado, o Creonte da Gota d'dgua é menos defensdvel neste
quesito e, sem duvida, ¢ caracterizado pelos autores como um cinico
explorador, uma metdfora ambulante do lado rico da luta de classes. No
entanto, j4 pelo fim do segundo ato, quando Creonte entra em cena para
reviver a cena cléssica da expulsio de Medeia, vemos uma aproximagio
absurda do Creonte de Eurfpides com o brasileiro.

Neste didlogo encontramos um paralelo comovente com a versao

euripidiana.

Joana:  Creonte... Por que um homem onipotente assim, poderoso assim,
precisa jogar / toda a sua forga em cima duma mulher / sozinha...

por qué?
Creonte: Por medo...
Joana:  Medo de mim?

Creonte: Medo de vocé, / sim, porque vocé pode investir a qualquer / hora.
T4 calibrada de 6dio, a arma na mio / E a vida te botou em posigio
de tiro / S6 falta a vitima, mais nada. Entio prefiro / virar pr'um
outro lado a boca do canhido / Nio gosto de guerra nem vou
facilicar / diante de quem estd se achando injustigada.

Creonte: Exatamente por amor / 2 minha filha que nio d4 mais... %

Creonte estd coberto de medo e analisa a situagio de forma sébria.
Sabe que Joana tem todos os meios para fazer mal a si préprio e 2 sua filha,
¢ entende que a melhor solugio é livrar-se dela o mais cedo possivel. Sua
descrigio da posigdo de Joana como alguém cheia de 6dio preparada para
causar mal coincide com a defini¢io de Aristételes sobre as manifestagdes do

temor.

Inspiram-nos temor: o édio e a célera dos que tem meios de nos
prejudicar, subentendendo, ¢ claro, que além da possibilidade,
tenham igualmente vontade de nos fazer mal; por isso jd estio a
ponto de fazé-lo. (Retdrica 1.5.3)

* Hollanda; Pontes. Goza d'dgua, p. 158.
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Joana est4 de fato a ponto de fazé-lo e Creonte nio quer deixar que
essa situagio avance. No entanto, Joana consegue convencer Creonte de
deixd-la mais um dia para que arrume as malas das criangas e parta. Joana
consegue inspirar em Creonte compaixio usando um elemento que écomum
aambos: 0 amor aos filhos. Invoca 0 amor de Creonte por sua filha para
criar em seu algoz um canal de comunicagio de seu sofrimento ¢, sendo
influenciado por este estratagema, Creonte permite que Joana permanega
mais um dia.

A essa altura, ambos os sentimentos j4 estao devidamente misturados
e o temor sentido pelos personagens jd desperta compaixio, inclusive entre
os dois inimigos. '

Para terminar esta breve reflexio sobre o temor e a compaixio e para
reforgar a ideia de que sio sentimentos que atuam normalmente em
complementaridade, temos esta reflexdo de Aristételes. “Para tudo resumir
numa palavra, € terrfvel tudo o que sobrevém ou pode sobrevir a nossos
semelhantes, suscetfvel de provocar a compaixio” (Retdric2 11.5.12).
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Um exercicio sobre a figura da ama
na Perdicdo de Hélia Correia

Francisco Jadir Lima Pereira

Introdugéo

O propésito deste texto é focalizar o papel daama na Grécia Antiga
ebuscar os caminhos de sua representagiio em Perdigito: exercicio sobre Antigona,
de Hélia Correia. Ofuscada pelo brilho dos heréis no imagindrio grego, a
ama costumna ser ambientada no universo palaciano, muitas vezes, longe das
aventuras que consagraram seus filhos de leite. Neste texto, resolvemos
trazer 2 luz da critica literdria o universo marginalizado da ama: uma sombra
que vive costurada ao corpo dos protagonistas.

Deinicio, tentaremos apresentar um pequeno catdlogo da represen-
tagio da ama na Grécia Antiga, passando, essencialmente, pela épica e pela
tragédia. Com isso, nosso intuito é demonstrar aimportincia de tal personagem
para a trama e o desenlace desses textos, que tém como modelo basilar a
produgio literdria de Homero.

Mesmo apés os milénios que nos separam desse imagindrio helénico,
¢ possivel observar a recorréncia do tdpos da relagio ama/senhora ou ama/
senhor. No teatro moderno, esse tipo palaciano ganhou vida nas produgées
de Luigi Pirandello e Jean Anouilh. No teatro contemporineo porrugués,
Hélia Correia retoma a temdtica, atribuindo 4 ama um valor dramitico,
resultado da tensdo entre a serva e sua senhora que, muitas vezes, disputam
o protagonismo da peca. Perdicio, O rancor e a Desmesura, de Hélia Correia,
integram uma trilogia feminina que retomam o mundo de Antigona, Helena
e Medeia, respectivamente. As recriagdes de Hélia Correia permitem a
materializagio de uma Grécia distante, mas, a0 mesmo tempo, presente na
produgio artistico-cultural dos nossos dias e, por essa razdo, consentem a
reflexdo da relagio dupla do homem entre si e do homem e a natureza.
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A figura da ama na Grécia antiga
A ama de Ulisses e Telémaco na Odisseia de Homero

Ao revisitar a Odisseia de Homero, retornamos i ensolarada [taca de
Ulisses, onde encontramos a nossa primeira ama, Euricleia, que surge com
tochas nas mios, iluminando, até o quarto, os passos de Telémaco, que estd
reflexivo, pois no dia seguinte fard sua primeira participagio em assembleia
que ele mesmo convocou. A descrigio e a agio de Euricleia, que faz sua
aparigio j4 no Canto I, langam o contorno dessa personagem:

Acompanhou-o de tochas ardentes na mio a fiel Euricleia,
fitha de Ops, que era filho de Pisenor;

a ela, jovem ainda, comprara em tempos Laertes,

pagando com seus bens o prego de vinte bois;

¢ honrou-a em sua casa, tal como a fiel esposa honrou,

e nunca com Euricleia se deitou, temendo a ira da mulher.
Foi ela que para Telémaco as tochas ardentes segurou;

de todas as servas era ela quem mais o amava,

pois o0 amamentara quando era ainda menino.

Telémaco abriu as portas do seu quarto bem construido.
Sentou-s¢ na cama, despiu a tinica macia

e po-la depois nas mios da sagaz ancia.

E ela, dobrando e alisando a tinica,

pendurou-a num prego perto da cama encordoada;

depois saiu do quarto, fechando a porta com uma tranca
prateada, que fez deslizar com uma fivela de cabedal. (vv. 428-435)'

Desses versos, podemos extrair que Euricleia goza de estatuto especial
diante de outras servas da casa, pois sua relagio é mais préxima de seus
senhores, uma vez que aamamentagio é o contato fisico que gera a afetividade
entreaama e sua cria. Além disso, a fidelidade da ama acompanha alinhagem de
Laertes desde o nascimento do filho Ulisses ¢ do neto Telémaco. Em outras
palavras, Maria de Fdtima Silva sintetiza bem o arquétipo:

A Ama serd sempre uma mulher sobre quem os anos pesam jd que
acumula a experiéncia de um longo tempo vivido ao servigo de uma
mesma familia. Da vida dos seus senhores, a Ama conhece cada

! Tradugdo de Frederico Lourengo.
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pormenor e cada crise, que se sucedem como uma linha continua

a ligar, de geragio em geragdo, passado e presente. A proximidade
com a casa, selada pelo tempo, torna-a {ntima e confere-lhe uma
autoridade que é o prémio devido a uma convivéncia leal.?

Embora Laertes tenha honrado a fiel esposa, os versos homéricos
sugerem que havia a prdtica de os senhores aristocratas dividirem o leito com
suas servas, o que intensifica a disputa entre a ama e a senhora. Outro
costume diz respeito ao fato de aama acompanhar sua cria, mesmo apéso
seu crescimento. Desse modo, Euricleia torna-se uma espécie de governanta
do paldcio de Ulisses e ama de Telémaco.

A participagio de Euricleia é essencial para o desenrolar das peripécias
do heréi, visto que, simbolicamente, numa extensio da amamentagio, é ela
que oferece os alimentos necessarios para a jornada ndutica de Telémaco em
busca de noticia do pai. Antes mesmo de Penélope, é confiado & velhaserva o
segredo da partida de Telémaco, que se dirige a sua nutriz com estas palavras:

Ama, tira-me vinho para alguns jarros, vinho doce,

que seja o mais agraddvel depois daquele que guardas

3 espera daquele desafortunado, se ¢ que de alguma parte
chegard Ulisses divinamente nascido, tendo escapado 4 morte.
Enche doze vasos e apetrecha cada um com tampas.

Pde-me cevada em alforges bem cosidos

e vinte medidas de cevada moida.

Mas fica sé tu sabendo. Junta todas estas coisas.

Ao cair da noite virei buscar tudo, quando a minha mie

subir para os seus aposentos, pensando em dormir. (II, 349-358)

Mais uma vez, Euricleia é testemunha das iniciagdes de Telémaco, tal
como fora outrora de Ulisses quando este iniciou, no Parnaso, a cagada ao
javali que lhe provocara a cicatriz acima do joelho (XIX, 428-466). Para o
reconhecimento de Ulisses, é fundamental 2 meméria da ama, que, frente a
Penélope, tem a primazia de reconhecer o senhor disfargado que retornaraa
casa. No encadeamento dos fatos, primeiro Penélope anuncia Euricleia ao
estrangeiro:

2 Silva. A ama: um motivo cldssico no Rancor de Hélia Correia, p. 115-116.
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Tenho uma serva velha, muito compreensiva,
Que amamentou e criou 0 meu pobre marido,
Recebendo-o nos bragos no dia em que a mie o deu i luz. (XIX,

353-355)

E recorrente no papel da ama que elaamamente a cria desde o seu
primeiro dia de vida. Rompe-se o corddo umbilical com a mie para se
estabelecer uma nova relagio entre a crianga e sua nutriz; tal relagio de
afetividade perdurar4 a vida inteira. Assim, Euricleia, que acompanhara
Ulisses desde a infincia i idade adulta, reconhece a cicatriz deixada pelo
javali (XIX, 392-394).

' E curioso como, logo apés os versos que narram o reconhecimento
do heréi por Euricleia, segue o relato da origem do nome de Ulisses,
remontando 2 ocasido em que Autélico, avé materno do heréi polymertis,
visitara [raca:

E Euricleia pusera-lhe a crianga ao colo, depois que acabara
de jantar, e assim lhe dissera, tratando-o pelo nome:
“Autélico, encontra tu um nome para pdr ao filho

da tua querida filha; muito rezou ela para que nascesse.”

Em resposta lhe dissera entdo Autélico:

“Meu genro e minha filha! Ponde o nome que vou dizer.
Chego aqui depois de ter causado sofrimentos a muitos,

a homens e a mulheres, em toda a terra que nos d4 sustento.
Por isso que scja Ulisses o seu nome.” (XIX, 401-409)

As lembrangas de Euricleia restauram a identidade do herdi que
chegara a [taca como suplicante e indigente. Nio s6 a cicatriz de Ulisses faz
parte do reconhecimento, mas também a prépria natureza astuciosa e
dissimulada do herdi, herdada do avé Autdlico. Enfim, apés a narrativa
rememorar parcialmente a genealogia de Ulisses, Euricleia, banhada em
ldgrimas, restitui o heréi exilado ao seu ofkos, através das palavras: “Es Ulisses,

meu querido filho!” (XIX, 474).

A ama de Orestes em As Coéforas, de Esquilo

Nas tragédias que chegaram até nds, podemos verificar a participagio
da ama em As Coéforas, de Esquilo, e em Medeia e Hipdlito, de Euripides.
Segue um breve estudo da “mdscara” da ama nas trés pegas.
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Ao final do segundo episédio de As Coéforas (458 a.C), o Corifeu
apresenta-nos Cilissa (vv. 734), aama de Orestes, que surge no momento
crucial da pega, logo apés Clitemnestra receber a falsa noticia da morte do
filho, que veio disfarcado de estrangeiro oriundo da Fécida e se prepara para
executar a vinganga.

No momento em que Orestes anuncia sua prépria morte, o puiblico
pode conferir uma Clitemnestra lamuriosa que apresenta sua consternagio
ao estrangeiro diante de si; no entanto, esse jogo de aparéncia dura pouco, uma
vez que a ama sai do palécio e revela os verdadeiros sentimentos da rainha:

Diante dos servos, ela compés um ar de tristeza, disfarcando um
sorriso pelo bom rumo que para ela tomaram os acontecimentos,
enquanto para esta casa é o desastre completo, que a noricia, trazida
pelos estrangeiros, nos anuncia claramente. (vv. 737-741)3

A imagem de Clitemnestra rivaliza com a imagem de Cilissa, que se encontra
“lavada em ldgrimas” (v. 733) e recorda, através de um lamento caracreristico
dasamas, os anos dedicados A criagio de Orestes:

Os males anteriores pude suportd-los com paciéncia, mas agora que
o meu querido Orestes, preocupagio constante da minha alma, que
recebi e alimentei a0 sair do seio materno... e as noites em pé por
causa dos seus gritos agudos! (vv. 749-753)

No plano dramdtico, os versos proferidos pela ama ajudam a construir
uma antipatia por Clitemnestra, a adiiltera e, de certo modo, a filicida, que
vendeu o filho e escravizou a filha. Antes da morte fisica de Clitemnestra, ¢
necessdrio matd-la como mie, para redimensionar a vinganga iminente; por
isso a afetividade materna ¢ transferida para a ama. Tudo isso para que
Orestes possa levar a cabo a vinganga paterna, de acordo com o coro:

E tu, sem vacilar quando chegar o0 momento de agir, se ela gritar
“filho!” responde-the gritando: “Por obra de meu pai!” e realiza a
obra da vinganga, sem temor de censura. (vv. 827-830)

? Tradugio de Manuel Oliveira Pulquério.
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Enfim, o papel da ama integra-se na agéo vingativa de Orestes, uma
vez que, orientada pelo Corifeu, transmite a Egisto que venha sem escolta ter
com o estrangeiro. No terceiro episédio, vemos que o estratagema foi bem
logrado com a morte dos assassinos de Agamémnon.

A ama da Medeia de Euripides

O prélogo da Medeia de Euripides no se inicia com nenhum dos
deuses eternos a unir passado, presente ¢ futuro como nas obras /on (Hermes),
Bacantes (Dioniso), Hipslito (Afrodite), Aleestis (Apolo) e Troianas (Poscidon
e Atena), mas cabe 3 ama a incumbéncia de expor ao puiblico as agdes
desmesuradas que enredam Jasio e Medeia numa teia de sucessdes funestas.

Com o pretexto de que se compadece do sofrimento de Medeia
(vv. 68-71), aama sai do paldcio para contar ao céu e 2 terra as desventuras
de sua senhora. Semelhante aos deuses do prélogo, a ama apresenta um
relato onisciente, produto dos anos de convivéncia junto a Medeia. Desse
modo, a sdbia ancii recorda (vv. 1-8) a nau Argo, as Simplégades, o Monte
Pélion, o rei Pélias e o velocino de ouro, nomes suficientes para excitar a
mente de uma audiéncia que conhecia as tradicionais lendas dos argonautas
e, por consequéncia, o enlace de Jasio e Medeia que, apds inlimeras aventuras,
se refugiam em Corinto, sob a tutela do rei Creonte.

Através da ama, sabemos que Medeia “se esforgava ao mdximo por
agradar aos habitantes da cidade que ¢ seu refiigio e, tanto quanto era capaz,
por sempre concordar com Jasio” (vv. 15-17); no entanto, a traigio do
marido provoca na estrangeira um estado de perturbagio manifestado pelo
seu comportamento descrito nestes versos:

Medeia, a infeliz, ferida pelo ultraje invoca os juramentos, as
entrelagadas mios — penhor supremo. Faz dos deuses testemunhas
da recompensa que recebe do marido e jaz sem alimenrto,
abandonando o corpo ao sofrimento, consumindo s6, em pranto,
seus dias todos desde que sofreu a injiiria do esposo. (vv. 29-34)*

Além de revelar ao publico as desventuras pelas quais passa Medeia,
a ama de Euripides é responsdvel por gerar uma expectativa em torno da

4 Tradugio de Mdrio da Gama Kury.
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vinganga da esposa ultrajada, pois, de todos os personagens, é a velha escrava
quem mais conhece o que se oculta no 4nimo de sua senhora:

Conhego-a e temo que, dissimuladamente, traspasse com o punhal
agudo o préprio figado, nos aposentos onde costuma dormir; ou
que chegue a matar o rei ¢ o préprio esposo e, consequentemente,
chame sobre si uma desgraga inda pior. Ela ¢ terrivel, na verdade,
¢ nio espere a palma da vitéria quem atrai seu 6dio. (vv. 39-45)

A entrada do pedagogo em cena (v. 49) cria um quadro cujaslinhas
convergem para os filhos de Jasdo e Medeia, jd que a escolha de pér no palco
aama e o pedagogo focaliza os olhares para as criangas, objeto de cuidado de
ambos os criados. Portanto, desde o inicio da pega, sabe-se que o destino das
criangas estd ameagado pelo exilio imposto por Creonte, pela negligéncia do pai
e 0 6dio da mie, tal como real¢a a ama nas criticas que faz aos seus senhores:

Estais ouvindo como vosso pai vos trata, criangas? Ndo quero que
morra (¢ meu senhor), mas ele é mau com quem deveria ser bom.
{...) Caras criangas, ¢ assim; estd inquieto o coragio de vossa mie,
inquieta a alma. Ide sem vacilar em diregdo A casa. Fugi ao seu olhar,
evitai encontrd-la. Deveis guardar-vos bem de seu génio selvagem,
desse dnimo intrativel, mau por natureza. (vv. 82-84, 99-104)

Desamparadas pelo pai ¢ pela mae, as criangas encontram amparo na
figura feminina da ama e na figura masculina do pedagogo que, embora
refiram diante dos filhos de Jasio e Medeia os perigos iminentes, pouco
podem fazer para evitar as desmesuras de seus senhores.

A ama de Fedra em Hipélito de Euripides

A tragédia Hipdlito (428 a.C) de Euripides lega 2 literatura uns dos
modelos mais célebres da ama confidente e alcoviteira dos amores de sua
senhora. Nessa pega, a verbosa ama, dada as feiticarias, torna-se o elemento
essencial para a perdigio de seus amos, mesmo que as intengdes da velha
criada tenham sido das melhores.

Incitada pela vingativa Cipris, Fedra, esposa de Teseu, sofre de amores
pelo enteado Hipélito, que devotou sua castidade a Artemis. Face ao sofrimento
mental ¢ fisico apresentado por Fedra, a ama interroga sua senhora na
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tentativa de saber a causa de sua “doenga”. A insisténcia daama leva Fedraa
confessar sua paixo incestuosa pelo filho da Amazona e de Teseu (v. 351).

Em termos dramdticos, a ama de Fedra é uma presenga essencial
para provocar a anagnorisis ¢ a peripéteia do enredo, 3 medida que a ancii
torna-se o elo entre a rainha e 0 coro de mulheres de Trezena, ou ainda, entre
aquela e a audiéncia ateniense, pois cabe A ama o papel de revelar para o
publico a causa dos sofrimentos que Fedra oculta no intimo da alma, longe
dos olhos daquela audiéncia, como demonstram estes versos:

Mulher de idade, ama fiel da rainha, vemos a sorte desgragada de
Fedra; ndo percebemos ¢ a sua doenga. Gostariamos de ouvir o que
tens para nos informar. (vv. 266-270)°

Nio s6 as palavras da ama causardo a derrocada de sua senhora, mas
também a agio desastrosa de remediar os males de Fedra, que, por sua vez,
se deixa convencer pela faldcia da criada:

Veio-me agora 2 idéia que tenho em casa filtros que suavizam o
desejo e que, sem difamagdo nem prejuizo para a inteligéncia,
acabario com esta doenca — isto se nio virares medrosa. Mas é
preciso arranjar um sinal daquele que desejas: uma madeixa de
cabelos, ou um fio da sua tinica, para juntar os dois num prazer
comum. {vv. 510-515)

Desse modo, com intengio de sanar o pdthos de Fedra, a ama acaba
por aumentar ainda mais o sofrimento da rainha e desencadear uma sucessao
de acontecimentos que promoverio a infelicidade da casa real. Portanto, a
partir de tal malogro, assistimos ao suicidio de Fedra e 2 morte de Hipélito
causada pela imprecagio de Teseu, para quem, no é&xodo da pega, convergem
as dores e os sofrimentos.

A figura da ama na Perdi¢Go de Hélia Correia

Apés a excursio através das principais representagdes literdrias da
ama na antiga Hélade, inclinaremos a nossa exegese para a figuradaamaem
Perdigdo: exercicio sobre Antigona, de Hélia Correia.

’ Tradugio de Mdrio da Gama Kury.
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Antigona, Ismena, Euridice, Hémon, Tirésias, Creonte (além dos
guardas, dos mensageiros e do coro de ancidos) sdo caracteres consagrados
por Séfocles na pega que leva o nome da heroina Antfgona, cujo destino
estd atado i hamartia dos Labdicidas. Essa pega fixou-se como modelo para
futuras recriagdes do desfecho trigico dos descendentes de Edipo.

O desafio daqueles que se aventuram escrever sua prépria Antigona
reside na dificuldade de libertar-se do texto imperativo de Séfocles e representar
personagens cujos papéis estio consolidados pela for¢a da tradigio cldssica.
Contudo, na dramaturgia moderna, conforme aintengio dos autores, os
personagens usam as mascaras que ressoam os multiplos pensamentos do
século XX e buscam no experimentalismo novas formas de recontar o mito
de Antigona.

Nao raramente, os autores procuram no siléncio de Séfocles, isto €,
naquilo que nio veio i cena, a inspiragio para (re)construir os passos de
Antigona. Nesse exercicio de criagio poética, Jean Anouilh acrescenta A sua
Antigone a fala da ama e a presenca da cadelinha, expedientes dramdticos que
ajudam a restaurar a infincia de Antigona, dando ao leitor a oportunidade
de tentar entender a psykhé dessa personagem esfingética.

Hélia Correia segue o fio textual deixado por Anouilh e transpde para
sua Perdigio, afigura da ama e da cadelinha. Essaapropriagio de personagens
¢ necessdria para o exercicio mimético das narrativas canénicas, 20 mesmo
tempo que o oficio do escritor exige a reelaboragiio do mito, atribuindo-lhe
novos sentidos em conformidade com o contexto histérico-cultural do
autor. Nas palavras de Maria do Céu Fialho, “esta encruzithada de caminhos
do mito, entre Séfocles e Jean Anouilh, parece ter oferecido a Hélia Correia
o espago de imagindrio adequado para seu encontro pessoal e criativo com
o mito ancestral”.¢

Essa experiéncia de leitora dos textos cldssicos, de quem acalentou
“ao colo todas as noites” uma Antigona ainda menina, deu margem para as
inovagbes poéticas de Hélia Correia, como afirma a escritora: “comecei a
am3-la como se Ama uma filha, devagarinho e a chami-la paramim. E asua
tragédia era outra tragédia.””

¢ Fialho, O mito cldssico no teatro de Hélia Correia ou o cansago da tradigdo, p. 51.

7 Correia citada por Silva. Antigona, o fruto de uma cepa deformada. Hélia
Correia, Perdigdo, p. 15.
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Desse modo, no seu exercicio poético, Hélia Correia, em consonéncia
com o simile horaciano uz pictura et poesis, imprime em Perdigio movimentoe
plasticidade na entrada do coro de bacantes a rodopiar; divide o cendrio em
trés planos: o espago afastado do adivinho Tirésias, o palécio de Tebas onde
agem os vivos, e o campo de asfédelos em que se encontram as mortas. A
autora duplica, portanto, as imagens de Antigona e da ama, que atuam,
simultaneamente, no plano dos vivos e dos mortos, e realga os tragos femininos,
4 medida que debilita os tragos que tradicionalmente marcaram a virilidade
dos heréis gregos.

No plano da agiio, a tensio entre 2 ama e a senhora d4 a tonica da
pega. Esse dueto segue uma trajetdria que se inicia desde o nascimento e a
criagdo da herofna e atinge seu dpice com a ruina da casa real 2 qual aama
encontra-se subjugada.

Maternidade e criagdo

De modo geral, o papel da ama ganha destaque desde o rompimento
do corddo umbilical, momento em que a crianga deixa o colo da mae para
ser acalentada no colo da serva. Surge, frequentemente, um vinculo de
afetividade entre aama e a sua cria, 20 mesmo tempo que aumenta o confronto
entre aquela e asenhora.

Em Perdi¢do, a ama de Antigona revive a meméria da heroina
recém-chegada do exilio, recordando-the os anos dedicados 4 sua criagio,
quase a reivindicar um tratamento especial: “Criei-te. Ndo dormi para te
embalar. Mamaste o leite do meu peito, ndo do dela.”® Criar e amamentar
sdo oficios que aproximam a ama da sua fitha de leite, 2 medida que provoca
adisjungio da mde cuja imagem, construfda a partir das lembrangas da velha
criada, é sempre depreciativa, como se observa nas seguintes falas:

Ama (morta): Querias andar i roda, a roda, a roda... Aos meus filhos, nio
pude fazer isso, Jocasta ndo os quis ali por perto.

® Correia. Perdigio, p. 24.
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Um exercicio sobre a tigura da amo no Perdiggo de Hélia Colreio

(...)

Ama: Eras uma crianga remexida. Depois adormecias de repente,
onde quer que estivesses, encostada aos meus pés. Jocasta
enfurecia-se com isso.

Ama (morta): Jocasta enfurecia-se com tudo.’

A irade Jocasta é alimentada pela infidelidade de Edipo, quedivide
o leito incestuoso com as servas mais novas, especialmente com a ama, que
confessa o adultério para o fantasma de Antigona:

Ama (morta); Jocasta tinha-me édio. Porque eu era mais nova. Eu dormia
mais vezes na cama do teu pai.'®

Na verdade, tanto Jocasta quanto a ama sio vitimas da libido
masculina que impulsiona a traigio e o abandono dos amores antigos. Hélia
Correia transpée para o enlace amoroso de Jocasta e Edipo o golpe da ingratidio
sofrido por herofnas como Medeia, Ariadne e Clitemnestra, cujos respectivos
maridos, Jasdo, Teseu e Agamémnon, estdo constantemente em busca de
novas aventuras, ora amorosas, ora nuticas, ora bélicas.

Meméria e revelagdo

Tal como foi dito, a ama é uma sombra indissocidvel da cria. Em
Perdi¢ao, a velha criada guarda as lembrangas da casa dos Labdicidas, e
muitas dessas recordagdes sio segredos de alcova que dificilmente chegariam
aos ouvidos do publico, se no fosse sua lingua mordaz.

Através daama, Hélia Correia coloca no palco uma aristocracia tebana
bem distinta daquela encontrada em Séfocles, uma vez que a personagem
desfaz 0 mundo de aparéncia e escancara os vicios dessa sociedade. A voz da
ama vai a0 longo da pega corroendo as convengdes adotadas pela nobreza:

Ama: Os nobres falam sempre com mistérios. Para dar a entender
que conhecem segredos, que ¢é por isso que tém o poder. Como
se fossem guardadores divinos.'!

® Correia. Perdigdo, p. 24-25.
10 Correia. Perdigdo, p. 49.
" Correia. Perdigdo, p. 29.
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Todos os personagens nobres da pega, portanto, sofrem os vitupérios
da ancii. Edipo, por exemplo, é desmitificado para ganhar, na fala da ama,
feicoes mais humanas. Os vicios, 0 medo, a libertinagem do descendente de
Laio s3o expostos:

Ama: Foram tempos terriveis. O teu pai tinha medo. E depois veio a
peste. Dizem que o medo dele é que chamou a peste.

(...)

Crimes por sobre crimes. A vida de teu pai era um antro de
horrores.

(...)

Sim, era um belo heréi. Ainda me parece vé-lo a entrar em
Tebas, aos ombros dos nossos melhores cidadios. Quando
depois o enxuguei do banho, percebi que tremia levemente.'?

A ama desmascara o ideal do heréi belo e virtuoso, pois, no seu convivio
fntimo com Edipo, consegue enxergar com mais nitidez do que os cidaddos
tebanos a matéria frigil da qual é composta o heréi.

Subentende-se que o dominio da criada sobre os assuntos da cozinha,
espago cénico que serd mais bem aproveitado em Desmesura de Hélia Correia,
favorece o conhecimento das debilidades dos chefes tebanos. O fantasma da
ama revela, por exemplo, que Creonte “estava mal da barriga. Bebia sem
parar infusdes de cidreira”,'> no momento de assumir o seu papel de tirano
deTebas.

Esses espagos internos sio uma espécie de gineceu, onde as mulheres
estdo A roda com seus afazeres domésticos e com suas conversas que quase
sempre desembocam na tentativa de entender 0 amor, “coisa de mulheres”.'
As personagens femininas utilizam de suas experiéncias e lembrangas para
tentar decifrar o enigma que permeia toda a peca como o refrdo das bacantes:
“Serd isto o amor?” Nesse pequeno universo de “mulheres jd muito

magoadas”,'® a experiéncia do amor é um exercicio frustrado pela pritica

da traigio e do abandono masculino.

'? Correia. Perdigdo, p. 25-26.
¥ Correia. Desmesura, p. 42.
" Correia. Perdigao, p. 34.

1 Correia. Perdicdo, p. 35.
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Um exercicio sobfe o tigura da ama no Perdicao de Hélio Coneia

A chegada de Antigona, este “animalzinho por domar”,'¢ desperta
os desejos de Hémon, que abandona a intengdo de casar com Isménia para
propor o himeneu com a pequena selvagem recém-chegada. Antigona vive
a felicidade que antecede as grandes tragédias. O que alimenta os sonhos de
Antigona éa esperanga do amor conjugal desacreditado pela experiéncia das
mulheres maduras da pega:

Anrigona: Quero estar com Hémon. S6 me inceressa sua companhia

Ama: E pensas que ele se interessa pela tua? Nem a mais adorada das
mulheres pode dispor, no coragio de um homem, de um lugar
tdo espagoso como um vulgar amigo.

Eurfdice: Certo. Nio alimentes ilusdes. Mesmo nas noites em que ele
queira adormecer encostado ao teu ombro, nio terds mais que
um distraido abrago."”

A inconstincia de Hémon é evidenciada pelo abandono de Isménia,
uma noiva “bela e recatada”,'® para voltar os olhos para a estranha e hostil
Antigona. A ama, atenta aos fatos, vé nessa disputa “uma outra histéria de
vinganga e édio na famflia”.' Com efeito, na descendéncia de Edipo, Etéocles
estd para Polinices assim como Isménia estd para Antigona. Os irmios
disputam entre si o trono tebano, enquanto as irmis disputam a companhia
de Hémon, sucessor da casa real. Desse paralelo, podemos perceber o confronto
entre o elemento externo e o interno. Ocorre, portanto, outra representagio da
encruzilhada do destino que colocou Edipo contra Laio, sangue contra sangue.

A trivialidade e a linearidade de Isménia tornam-na insignificante, j4
que sua imagem mistura-se com a de outras jovens tebanas. O seu modelo
de mulher “bela e recatada” que “nem dentro de dgua tira a camisinha™ é
rejeitado por Hémon, que prefere o cardter indomdvel de Antigona. Essa
diferenga de personalidade das irmas é construida, em parte, por meio da
memoria e da fala da ama:

16 Correia. Perdigdo, p. 39.
! Correia. Perdigdo, p. 35-306.
18 Correia. Perdigao, p. 30.
¥ Correia. Perdicdo, p. 33.
® Correia. Perdigdo, p. 30.
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Ama: Eu era muito jovem, nesse tempo. E punha-me a dangar contigo
ao colo. Com Isménia, também. Ela assustava-se. Comegava a
chorar.

Antigona: E eu ria?

Ama: Rias muito. Puxavas-me pelo fato. Eu segurava-te nas mios e

dava voltas contigo assim, no ar, como se esvoagasses. As mulheres
avisavam-me de que era perigoso. Mas tu pedias mais.?'

Enquanto Isménia chorava, Antigona ria. Enquanto aquela se assustava,
esta se entregava 4 danga, ao perigo, 2o riso. Isménia é uma representagio
apolinea do belo que afasta 0 amor, enquanto Antigona é a representagio da
forga dionisiaca que busca os excessos do amor; é a “crianga remexida” que
ria muito e pedia mais... Antigona esvoagava nos bragos da ama como a
ensaiar os passos de bacantes.

Na adolescéncia, Antfgona vagueou com seu pai pelos bosques,
estradas e cavernas e conheceu, por ouvir dizer, os ritos de Dioniso, para o
espanto de Euridice, que procura esclarecer a sobrinha: “Filha. H4 as cidades
e as florestas bravias. N6s, mulheres, habitamos nas cidades. Isso, por vezes,
aborrece o deus. E um menino. A ordem nio lhe agrada”.?> Antigona prefere
as florestas bravias as cidades. Essa pequena selvagem representa a forga
indomdvel da phyisis, ao passo que Isménia enquadra-se perfeitamente nas
convengdes do ndmos.

A ama oferece 0 molde necessdrio para a natureza misantrépica de
Antigona, uma vez que ambas quebram o protocolo palaciano, ambas sio
presengas incomodas na sociedade. As censuras daama contra as atitudes de
Antigona podem recair sob a prépria criada:

Antigona: A minha tia ndo me queria dizer nada?

Ama: Que havia ela de dizer-te, a ti? Somente que incomodas, que
acordas mds memérias com teus ares de vitima. Também eu ji
estou farta. Fatigas toda a gente.

Antigona: Pensei que ela tivesse que dizer-me...

2 Correia, Perdigdo, p. 25.
22 Correia. Perdigdo, p. 38.
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Um exercicio sobre a figura da ama na Perdigoo de Hélia Correia

Ama: Que esquegas. Que te laves dessas migoas, e que laves também
o corpo. Cheiras mal.?

A velha nutriz e sua cria alimentam remorsos do passado; ocultam
no peito as mdgoas inexpurgdveis de uma juventude desterrada. Sdo figuras
barbarizadas por um exilio “que se imp6s como uma ruptura de tudo que
ainda era alegria e seguranga”. Isso explica a falta de civilidade de Antigona,
“uma filha de rei que cheira mal”, em conflito com uma Tebas diferente
daquela de sua infincia, quando ainda tinha uma cadelinha de “grandes

olhos, luzentes como o mel”.?

Vingan¢a e perdigdo

No teatro de Hélia Correia, a ama abandona o seu papel marginal
para furtar as atengdes da audiéncia ¢ utiliza “a fala € a meméria™* como
instrumentos de seu plano de vinganga. Tal como reza a tradigio, a ama,
muitas vezes, é uma princesa ou uma rainha estrangeira que se torna cativa
de guerra e, quando jovem, ¢é violada pelo seu senhor. Em As Troianas de
Euripides, por exemplo, Hécuba questiona-se acerca dos trabathos servis que
a esperam nas terras argivas:

Al Al
Estar de guarda 4 porta

ou cuidar de criangas, aquela
que em Tréia detinha as honras soberanas? (vv. 194-196)

Em Perdi¢io, a origem da ama € incerta, mas um pequeno didlogo
entre as mulheres maduras da pega oferece indicios da procedéncia da criada
e amante favorita de Edipo:

Ama: E todas as criadas, as jovens, uma a uma, passario certa noite
pelo corpo do senhor. Sem que nisso achem gléria ou alegria.
E servico de escrava, como um outro qualquer.

3 Correia. Perdigdo, p. 29.
% Silva. Antfgona, o fruto de uma cepa deformada. Hélia Correia, Perdi¢ao, p. 17.
% Correia. Perdi¢do, p. 24.
* Correia. Perdi¢io, p. 38.
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Eur{dice: Por vezes, cle escolhe uma favorita. E quase sempre algum
troféu de guerra, uma insubmissa que o pode apunhalar durante
o sono. Sio sempre os grandes riscos que os excitam.”

O desterro, a servidio e a violagdo do corpo sio excessos cometidos
contra as cativas estrangeiras cujas almas se alimentam com o desejo de
vinganca. Uma desforra do feminino contra o masculino que € recorrente
no mito de Cassandra e Medeia.

Em Perdi¢io, a figura da ama cola 2 de Antigona para dar mais
intensidade ao édio que ambas sentem contra uma sociedade que vive de
aparéncias. A revelagio das verdades ocultas é um golpe contra a hipocrisia
palaciana. No colo da ama, Antigona tornar-se-4 o punhal da vinganga
acalentada pela sua nutriz:

Ama: Tu tens razio, pequena. Eles nio amam a paz.

Euridice: Cala-te! A raiva dela é obra tua! Andas a instigé-la contra nés.?
Isménia: O Ama! Es tu! Es tu que a tens acicatado contra nés.
Euridice: Isménia tem razio. Sinto que tem razio. Sinto que carregaste

Antigona com édio, que ela foi o transporte para uma grande
fiiria que se abrigara em ti.?

A barbarizagio de Antigona, em parte, € o resultado da sua criagio.
Do peito da escrava estrangeira, Antigona bebeu mais do que seu leite,
bebeu sua ira vingativa que aumenta 2 medida que a princesa sofre o
amadurecimento precoce através do exilio:

Antigona: Ah, foi 0 6dio que me alimentou todo este tempo que segui
meu pai. Sabes tu a que deusas me vorei? As da vinganga, Ama,

as da vinganga.”®

7 Correia. Perdigao, p. 34.
28 Correia. Perdigio, p. 28.
» Correia. Perdi¢io, p. 52.
¥ Correia. Perdiao, p. 26.
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Um exeicicio sobre g tiguta da ama na Perdigao de Hélia Correia

Esta possessio promove a cegueira da herofna, que “s6 ouve a voz do
escindalo™' ¢ desafia o poder de Creonte, ao infringir-lhe o decreto.
Paulatinamente, Antigona transcende sua condigdo feminina e rompe com
as amarras das convengdes sociais, por conseguinte, sua caracterizagio ¢
demonfaca, bestial, monstruosa ¢ irracional:

Euridice: Es um animalzinho descarado.
(...)
Isménia: ela é que enfim endoideceu.
(...)
Eurfdice: Es um monstro. J4 nio te reconhego.”

Ao desacatar as ordens de Creonte, Antigona caminha para a morte,
para o emparedamento que a separa do mundo dos vivos. Antigona dirige-se
para o sacrificio que a colocard no centro das atengdes. Seu desapego A vida
€ sua coragem converterio sua desdita em vitéria— uma vinganga “acicatada”
pelaama:

Euridice: Nio a escutes. Nio escutes a sereia. Vai fazer com que a morte
pareca um acidente sem grandes consequéncias, um caminho
de fécil travessia.”

Enfim, Antigona cumpre o scu destino, conhecendo aquela morte
gloriosa que individualiza os mortais e eterniza-os na meméria coletiva. A
ama segue-lhe os passos, j& que nio se acabava ainda ali o seu papel: 0 da
velha moira responsivel pelo fio que faz de Antigona a heroina trgica
celebrada pelo engenho humano.

Referéncias

ARISTOTELES. Poética. Trad. Ana Maria Valente. 3. ed. Lisboa: Calouste
Gulbenkian, 2008.

3 Correia. Perdigio, p. 46.
32 Correia. Perdigdo, p. 39, 45, 56.
¥ Correia. Perdi¢io, p. 53.
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Recriagio da comédia latina na ficgdo portuguesa

Rosana Baptista dos Santos

Nio é incomum encontrarmos na literatura portuguesa, sobretudo
na produgio contemporinea, a recriagio de temas e textos da tradigdo literdria
greco-latina. Podemos destacar, para citar apenas alguns exemplos dessa
tendéncia, as obras de Sophia de Mello Breyner Andresen, Hélia Correia,
José Saramago ou Mdrio de Carvalho.! Para Agamben, a volta ao passado
seria uma caracteristica essencial da contemporancidade, na medida em que
ao citarmos outro texto, poderiamos “reatualizar um momento qualquer
do passado (...) [e] colocar em relagio o que est4 inexoravelmente dividido,
chamar de volta, re-invocar e revitalizar o que ela havia a principio declarado
morto.”

Esse reinvocar, recriar o passado, é uma ténica constante na obra do
ficcionista Mdrio de Carvalho. No que diz respeito, em particular, 2 adogio
de modelos larinos, em Quatrocentos mil sestércios,® o autor recria todo um
contexto cultural ¢ literdrio de uma Lusitinia romanizada, que corresponde
a0 perfodo histérico do século 11 d.C. Para além das alusGes a motivos da
civilizagio romana, o autor apropria-se de temas e estruturas que sio proprias
da comédia latina, sobretudo plautina, e dos romances de Petrénio e de
Apuleio. E sobre a recriagio dos textos do comediégrafo romano que recaird

! Para uma discussio mais detalhada da questio, vejam-se os seguintes textos
de Maria Helena da Rocha Pereira: Temas classicos na poesia porruguesa; Novos
ensaios sobre temas classicos na poesia portuguesa; Portugal e a heranga classica e outros
textos; Raizes greco-latinas da cultura portuguesa, sobretudo p. 317 e seguintes.

? Agamben. Qu'est-ce que le contemporain?, p. 7.

3 Todas as citagdes obedecem i seguinte edigio: Carvalho. Quarrocentos mil
sestércios seguido de o Conde Jano.
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nossa andlise, principalmente a reconstrugio do tema do tesouro roubado e
dos tipos humanos que ddo um tom irénico 4 obra.

O tema do tesouro roubado

Nio parece estranho que o autor tenha buscado o mote da sua
novela* na comédia latina: alguns elementos do texto, como a agio dramdtica,
repleta de surpresas e de peripécias, ou os personagens caricaturais so nela as
suas traves mestras,’ haja vista que, segundo Aristételes, “a Comédia é(...)
imitagio de homens inferiores; nio, todavia, quanto a toda espécie de vicios,
mas sé quanto aquela parte do torpe que é o ridfculo. O ridfculo é apenas
certo defeito, torpeza anédina e inocente; (...).”¢ E esse personagem vulgar,
e muitas vezes ridiculo, o protagonista da narrativa portuguesa. De resto,
dentro da contextualizagdo civilizacional por que se optou, as figuras
correspondem aos tipos humanos usados por Plauto e Teréncio, na sequéncia
da tradi¢io menandrina. Comegaremos nossa anilise por estabelecer, nas
suas linhas essenciais, uma relagio intertextual entre a narrativa de Mirio de
Carvalho ¢ a convengio praticada por Plauto. Para tanto, escolhemos, a
titulo de exemplo, trés comédias que nos parecem ser modelares para o
sentido de comico na obra do autor latino: Comédia da marmita, Pséudolo®
e Comédia do fantasma.’

! Mirio de Carvalho ganhou o Grande Prémio do Conto da Associagio Portuguesa
de Escritores, em 1992, com Quatrocentos mil sestércios, mas denomina seu
texto de novela. Segundo Brandio, o termo novela foi substituido no século
XIX pelo termo romance: “Novela é o termo corrente até o século XIX, ficando
reservado, a partir de entdo, para designar o género das narrativas curtas”
(Brandio. A inven¢do do romance, p. 26, nota 9).

5 Cardoso. Literatura latina, p. 28-29.
¢ Aristételes. Poética, 1449 a.

7 Todas as citagdes seguem as tradugdes de Medeiros de A comédia da marmita.
Ver: Fonseca et al. Plauto: comédias.

® Seguimos a edigio de Ernout. Plaute VI,

? Seguimos a edigio de Ernout. Plaute V.
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A temdtica central de Quatrocentos mil sestércios, que coloca o problema
de se esconder um tesouro e da angiistia de ser roubado, est4 claramente
associada 2 Comédia da marmita, de Plauto.' Na cena de abertura da novela,
o pai de Marco pede ao filho que vé, na sua auséncia, cobrar uma divida de
quatrocentos mil sestércios a Lentilio:!! e é essa fortuna que lhe é roubada
que serve de motivo para o desencadear inesperado de uma série de aventuras.
No prélogo da pega plautina,'? o Lar Familiaris, deus tutelar da casa e do
tesouro, refere-se A tradigio de sovinice na familia (vv, 9-12). O avé de
Euclido, também j4 ele um avarento, nio revelou ao filho que havia um
tesouro escondido em casa, no forro da lareira. Assim, “nem mesmo quando
estava para morrer (tal era a esganagio daquela alma...), nem mesmo nessa
altura quis revelar o segredo ao filho” (vv. 9-11). Este, por sua vez (vv. 16-20),
manifestou a mesma avareza, até nas homenagens devidas ao génio protetor
da casa, o préprio Lar Familiar. Por fim, Euclido, reproduzindo as atitudes
e caracterfsticas do pai e do avé (v. 23), além da avareza, nio prestava
homenagens ao deus. No entanto, por causa de sua filha Fedra (que em
todos os dias oferecia homenagens a divindade), este fez com que o velho
achasse o ouro (v. 26), provocando, assim, as agées iniciais da pega. Exceto
por esta rhésis (discurso) inicial, nio hd interferéncia divina nas agdes da pe¢a;
modelo seguido de perto por Mério de Carvalho, pois quem guia a intriga
¢ 0 acaso. Contudo, também no episédio inicial, o pai de Marco assegura:
“J4 fiz os competentes sacrificios, os auspicios sio favordveis, assim os deuses
nio sejam entretanto ofendidos.”"?

Este motivo do tesouro escondido entre as paredes da casa é referido
igualmente em Quatrocentos mil sestércios. Na diivida sobre qual seria o

' A vitalidade desta comédia ¢ atestada pelas vdrias reescritas desse texto ao longo
dos séculos. Citamos, a titulo de exemplificagdo, algumas das mais conhecidas:
Lavare, de Moliére (século XVI1I); Lavare, de Goldoni (século XVIII); O sante
¢ a porea, de Ariano Suassuna (século XX). Ver: Duckworth. The nature of Roman
comedy, p. 400 e seguintes.

" Carvalho. Quatrocentos mil sestércios, p. 12, 18.

12 Ver o prélogo da pega vv. 1-35. O preficio apresenta o Deus Lar Familiar que
sistematiza os fatos que antecedem a agdio e anuncia o que ird ocorrer ao final
da pega.

" Carvalho. Quatrocentos mil sestércios, p. 13.
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melhor local para esconder os sestércios, Marco, no que € uma referéncia
evidente ao prélogo da Aulularia (ou Comédia da marmiza), se pergunta
onde estaria guardado o dinheiro da familia: “Mas onde € que o meu pai
esconderia habitualmente o dinheiro? Podia-me ter dito. Guardava-se para
ahora da morte? Mas o caminho para Olisipo ¢ perigoso. Se ele tivesse um
percalgo teria eu de demolir a casa toda para descobrir a minha heranga?™
Mesmo que Marco nio soubesse onde estaria “enterrada” essa heranga, a
atitude de seu pai é diametralmente oposta a de Euclio, pois ele revela ao
filho a existéncia de um outro tesouro, o que elimina um elemento central
em Plauto: a avareza. Em que se passa entdo a concentrar o episédio na
novela de M4rio de Carvalho? Na aventura que o roubo desencadeia, o que
propicia a mistura de elementos do romance e da comédia.

Na classificagio que Della Corte'* faz das comédias plautinas por
motivos centrais, a Aulularia'® é integrada nas “pegas compésitas”, porque
inclui fortes componentes de natureza variada. Dentre esses elementos de
sustentagio do teatro de Plauto, destacamos, em primeiro lugar, o engano
que vitima Euclido. O jovem Licénides, que lhe havia engravidado a filha,
manda seu escravo Estrobilo saber noticias dos preparativos do casamento
da jovem com um rival, Megadoro (vv. 605-609). Ao mesmo tempo,
Euclido guardava a marmita do dinheiro no templo da Boa Fé ¢, sem saber
que podia ser ouvido por Estrobilo, confessa o local do esconderijo: “Agora
— mais do que nunca — faz que eu possa retirar, si e salva, do teu santudrioa
minha marmica. A tua lealdade confiei o meu ouro: é no teu bosque e no
teu templo que ele estd depositado” (vv. 615-616). Feliz com a descoberta,
o escravo entra no templo, mas é surpreendido pelo velho (vv. 625-630),

¥ Carvalho. Quatrocentos mil sestércios, p. 19-20.

1% Della Corte. Da Sarsina a Roma: ricerche plautine, p. 240 e seguintes. Tipos
de comédia plautina catalogados por Della Corte: a) comédia de engano, em
que enganar ou burlar alguém ¢ prioritdrio; b) comédia de romanesco, em
que tudo incide sobre o casamento do par; ¢) comédia de reconhecimento,
cuja agio depende da identificagio de alguém, que nido ¢ quem julgava ser;
d) comédia de simillimi, em que hd gémeos ou personagens que se podem
confundir; e) comédia de caricatura, que privilegia o desenho de caracteres;
f) comédia compésita, que combina v4rios destes elementos de forma equilibrada.

* Della Corte. Da Sarsina a Roma: ricerche plautine, p. 242.
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que imediatamente leva a marmita para o bosque de Silvano. De novo, o
escravo de Licénides segue Euclido e rouba-lhe o tesouro (vv. 674-680); ou
seja, o motivo do engano é tragado com cuidado por etapas sucessivas, que
fazem dele um elemento estruturante da intriga. E também componente
relevante dessa pega compdsita, o trago romanesco que resulta da importincia,
condicionadora de toda a agdo — como foi estabelecido, no prélogo, pelo
Lar Familiar — do casamento da filha do velho com Licénides (¢ para o
tornar possivel que o deus revela o ouro e o faz roubar). Apesar de os tilimos
versos da comédia n3o terem chegado até os dias atuais, é possfvel prever o
desfecho com as nipcias dos jovens, através do “prélogo proferido pelo deus
Lar da Famflia (...) e os argumentos de abertura™.'” H4, ainda, outro item
importante a referir sobre a Aulularia como comédia compésita: a caricatura
de tipos, que se traduz de forma mais vistosa no desenho apurado da figura
do avarento. Contudo, alerta Della Corte,'® a caricatura ndo tem um mero
intento c6mico; ao contrdrio, a diversidade na composigio dos tipos contém
uma ampla complexidade que a comédia compésita demonstra através de
seu mundo poético, de sua aguda percepgio psicolégica e de uma argura
visio moral do homem e das coisas.

Nem todos os componentes que destacamos acima, considerados
notéveis na Aulularia, sio retomados por Mdrio de Carvalho. O que persiste
na obra do autor portugués € essencialmente o primeiro trago, o temado
engano e do roubo. O elemento romanesco desaparece completamente; 0
da caricatura persiste, ainda que o personagem do avarento (valorizado pela
tradicio literdria a partir do modelo latino) seja substituido pelo boémio,
que no texto contemporineo tem um retrato cuidadoso.

Embora sejam dois tipos opostos, em idade e tendéncias, o velho
avarento e 0 mogo leviano tém muito em comum, a comegar pelo medo
que sentem de serem roubados. Euclido, inicialmente, teme que o tesouro
Ihe seja surripiado por Estifila, sua escrava. “E tenho um medo terrivel
dela... nio se ponha a armar esparrelas ao meu descuido. .. Ou ndo comece
a farejar o sitio onde o tesouro estd escondido” (vv. 61-64). Movido pela
avareza, o velho é tomado por um “medo terrivel” de que alguém descubra

7 Ver introdugio realizada pelo tradutor Walter de Medeiros em: Plauto. Comédia
da marmita, p. 264.

18 Della Corte. Da Sarsina a Roma: ricerche plautine, p. 242.
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o esconderijo do ouro (vv. 104-105). Marco, da mesma maneira, tem temor
de ser roubado, principalmente por Licia, a escrava da casa. E que os escravos,
afirma o protagonista, “nio sio bons de fiar e eu nio via Licia capaz de
recusar uma bela aventura com quatrocentos mil sestércios na mao”." Face
20 SEU NOVO ESTatuIo COMO personagem, o que move o jovem nio € a avareza,
mas o dever de prestar contas ao pai do dinheiro recebido e o receio das
possfveis punigdes que receberia caso ndo recuperasse os sestércios.

O temor dos personagens de que o tesouro seja roubado faz com
que suspeitem de todos que os cercam. Por isso, quando Megadoro aborda
Euclido para pedira mdo de Fedra em casamento, o velho de novo garante:
“tive um medo terrivel” (v. 207) de que o tesouro fosse descoberto. Seu
pavor é tanto que o leva a desconfiar até mesmo dos cozinheiros que preparam
as comidas para as bodas: quando Congrido pede a0 ajudante uma marmita
maior (v. 390), o velho pensa ser a marmita com o ouro (v. 392); da mesma
forma, quando Licdnides tenta conversar sobre a gravidez de Fedra, o avarento
pensa que ele fala do tesouro e pergunta: “Porque te atreveste a fazer isso? A
tocar naquilo que ndo era teu?” (v. 740); pensando que 0 homem falava da
filha, o rapaz responde que “aconteceu assim. .. E o que aconteceu, aconteceu. ...
Nio se pode desfazer...” (vv. 741-742). O avarento passa a viver por seu
segredo, e 0 medo se transforma em obsessio.*® Marco sofre com o mesmo
problema; apés tomar posse do dinheiro, passa a suspeitar de todos; assim,
afirma que “a cada esquina suspeitava me fam espancar e roubar o dinheiro™ *!
Quando alguém bate i sua porta a noite, logo o jovem se pergunta: “seriam
os bandos de salteadores locais (.. .) boa nova ndo cantaria, aquela hora”. %

Da desconfianga advém a preocupagio sobre onde guardar o dinheiro.
Na Aulularia, a primeira escolha do velho avarento € usar a prépria casa
como esconderijo (vv. 80-81); depois o coloca no templo da Boa F¢, pois
“I4 medo de que alguém o encontre ndo tenho eu” (v. 609). E exatamente a
mesma apreensio que toma Marco: “Pés-se-me logo uma questiio angustiante:
onde guardar o dinheiro? Estava praticamente sozinho (...) Melhor seria no

1 Carvalho. Quatrocentos mil sestércios, p. 19.
2 Della Corte. Da Sarsina a Roma: ricerche plautine, p. 245.
21 Carvalho. Quatrocensos mil sestéreios, p. 19.

2 Carvalho. Quatrocentos mil sestércios, p. 21.
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meu quarto, debaixo do leito (...);"* a melhor opgio para o jovem é guardar
os sacos de sestércios embaixo da cama,? talvez porque, no texto de Mirio
de Carvalho, os deuses jd ndo sio o que eram dantes.

Escolhido o local do esconderijo e movidos pelo receio de serem
roubados, ambos os personagens passam a realizar uma vigilancia angustiada
ao tesouro. Euclido, com o ouro em casa ainda, diza si mesmo: “agora vou
ver se 0 ouro estd como o escondi. Esse ouro que, de tantas maneiras, atormenta
um desgracado como eu!” (vv. 65-66). Em Quatrocentos mil sestércios, o
protagonista, vigiando o dinheiro durante todo o dia, “assentado, a guardar
odinheiro e as armas™? tinha “aimpressio de que, debaixo da (...) cama, as
moedas se entrechocavam nos sacos de couro, denunciando sua presenga e
reclamando lubricamente o assédio de salteadores.”* Note-se a similaridade
dos sentimentos de autocomiseragio que sentem os personagens: o velho se
acha um “desgragado” (v. 66); e 0 jovem garante: “senti imensa piedade de
mim,”? pois tristemente desperdigava a juventude. Mas a vigilancia nio
surte efeito, e tanto Eucliio quanto Marco acabam roubados. Estrobilo,
escravo de Liconides, descobre por acaso que o avarento tem uma panela de
ouro e o rouba (vv. 616-617). Marco, igualmente, é roubado em sua casa,
mas s6 se dd conta do ocorrido na manhai seguinte ao banquete.”® Uma
importante diferenga h4 no texto portugués em relagio ao roubo do tesouro:
na Aulularia o protagonista é roubado, mas nada furta de oucras pessoas; ao
contrdrio de Eucliio, Marco, em Quatrocentos mil sestércios, é roubado e
rouba também, o que de certa forma sublinha o motivo plautino, embora
essa sua faceta se descubra apenas mais tarde, nas andangas a que o obriga a
necessidade de um negdcio, na linha de Apuleio.

As emogbes que o roubo desencadeia no personagem de Plauto
—desconfianga, vigilincia, desespero — se desdobram, no texto portugués, na
casa de Préculo, quando o protagonista percebe que os sacos que havia romado

2 Carvalho. Quatrocentos mil sestércios, p. 19.
2 Carvalho. Quatrocentos mil sestéreios, p. 20.
3 Carvalho. Quatrocentos mil sestércios, p. 20.
% Carvalho. Quatrocentos mil sestércios, p. 20-21.
¥ Carvalho. Quatrocentos mil sestércios, p. 20.

2 Carvalho. Quatrocentos mil sestércios, p. 68.
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do carregamento do mercador estavam cheios de moedas, constituindo
“uma pequena fortuna”.?” E eis Marco a passar, uma segunda vez, pela
tremenda experiéncia de possuir um tesouro e temer que ele lhe seja roubado.
O intendente ¢ os escravos que chegam para transportar a dgua do banho
para o visitante sio expulsos do quarto. Inquieto, Marco descreve-nos seus
sentimentos: “fui a varanda, certifiquei-me de que tinham dobrado a
esquina e voltei a0 meu espanto (...) de coragio aos pulos”.** Novamente,
impde-se o dilema: “onde é que eu esconderia o dinheiro? Sempre 0 mesmo
problema”,?' queixa-se Marco. Para vigiar o tesouro (de novo escondido
embaixo da cama), ele demora-se no banho o maior tempo possivel; agora,
as copas das drvores que cercavam o sitio, pareciam “verdejantes muros
duma incémoda prisdo”.>2 Depois do roubo, antes mesmo de confirmi-lo,
o rapaz sente “uma estranha angustia”,?* como ocorrera com o primeiro
assalto, ¢ sua personalidade pacifica sofre uma transformagio causada pelo
desespero: “E tdo desesperado eu estava e fora de mim, que pus o quarto
todo num virote e teria mesmo estrangulado o louro intendente (...) se mo
nio tivessem tirado das maos.”*

Importa referir, ainda, sobre o tema do tesouro roubado, que é o
banquete o contexto que possibilita a ocorréncia do assalto em ambos os
textos, apesar da invasio da casa e da forma como decorrem serem diferentes.
No caso de Euclido, a sovinice mistura-se com a preocupagio pelo ouro.
Sem que o velho saiba, Megadoro havia enviado Pitédico com as “provisdes
paraaboda” (v. 353) e os cozinheiros, que sdo insultados pelo dono da casa.
Euclido sé lhes permite que voltem para dentro do recinto apds escondera
marmita com o ouro sob as vestes: “Esta — c6a breca! —, para onde eu for,
comigo hd-se ir, comigo a hei-de levar: ndo mais deixarei que fique ali no
meio de tantos perigos” (vv. 449-450). J4 Marco aproveita-se da auséncia do
pai para divertir-se; ao contrdrio de Euclido, o esbanjamento mistura-se com

» Carvalho. Quasrocentos mil sestéreios, p. 44.
* Carvalho. Quatrocentos mil sestércios, p. 44.
' Carvalho. Quarrocentos mil sestércios, p. 44.
2 Carvalho. Quatrocentos mil sestércios, p. 45.
» Carvalho. Quatrocentos mil sestércios, p. S0.

M Carvalho. Quatrocentos mil sestércios, p. 51.
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a despreocupagio em relagio ao tesouro. S6 no dia seguinte, o jovem
lembra-se do dinheiro: “Rebate! $S6 entdo me ocorreu o que nunca devera
ter-me saido do espfrito durante a noite. Desarvorei em direcgio ao quarto
e mergulhei debaixo do leito. Nada.™* Embora seja o motivo do banquete
que possibilite o roubo dos tesouros, h4 uma divergéncia em relagio 4
coeréncia de atitudes dos personagens: o velho é sempre cauteloso e atento,
agredido por uma festa que transtorna os seus h4bitos ¢ ameaga os seus
cuidados; 0 boémio descuida-se, entrega-se ao banquete e abranda a vigilincia.

Depois da noite regada a vinho, ¢ o ciio da casa, Argus, quem acorda
Marco e d4 o rebate:

Chegou a Aurora, trouxe a manhi e veio rodando pelo céu, sem
esperar por mim. Foi Argus, o cio da casa, que resolveu acordar-me,
passando a lingua hiimida pela minha face. Depois de ter revolvido
os restos de comida que havia pelo chio, a Argus dera-lhe para a
ternura. Argus, no triclinio? Mas Argus estava proibido de entrar
em casa. Quem tinha autorizado tal desaforo as regras domésticas?*

Mério de Carvalho introduz uma variante sobre o modelo: ao corvo
que, na Aulularia (vv. 624-627), como ave agourenta, dd sinal de perigo,
substitui o cio doméstico, animal de guarda e protetor dos interesses do
dono. Ressaltamos a ironia da cena: o cio do jovem boémio, covarde e
fraco, tem o mesmo nome que o cio de Ulisses, na Odisseia (XV1I,290 e
seguintes); somente Argos reconheceu Ulisses quando esse chega ao paldcio,
depois de tio larga auséncia. Do passado, o animal retinha apenas a lealdade,
porque o vigor nio passava de uma memdria, recordada por Eumeu: “Seele
tivesse o aspecto e as capacidades que tinha quando o deixou Ulisses, ao
partir para Tréia, admirar-te-ias logo com a sua rapidez e a sua forga” (XVII,
312-315). Por sua vez, o cio de Marco €é um animal sem muita nobreza,
sem deixar, por isso, de ser uma espécie de sombra do dono: partilha com ele
o gosto pelos banquetes, de que apanha os restos, lambe-lhe o rosto, num
arroubo de ternura, ¢, afinal, divide com ele a vigildncia do dinheiro; ou nao
¢ 0 animal o que primeiro acorda para a consumagio da desgraga? Assim, o

3 Carvalho. Quatrocentos mil sestércios, p. 28.

3 Carvalho. Quatrocentos mil sestércios, p. 27.
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tema do tesouro roubado e a referéncia 3 Odlissesa indicam as relagdes de
intertextualidade que s3o, como temos visto, uma dinimica da preferéncia

de Mirio de Carvalho.

Os tipos humanos

Os tipos” humanos em que assenta a agio de Plauto® estdo presentes
de forma evidente em Quatrocentos mil sestércios, a comegar pelo préprio
protagonista. Segundo Cardoso, na obra de Plauto, a partir de tipos sociais
correntes, “as personagens sio construidas, muitas vezes, para produzirem o
riso; dai seu cardter freqiientemente caricatural.” E essa feigio risivel dos
personagens que vemos reproduzida na novela portuguesa.

Enfatizaremos, primeiramente, o conflito cémico que advém da
oposigio entre pai (velho) e filho (jovem). Entretanto, lembramos que na
andlise que faz do senex, Duckworth™ opde-se & conceituagio de “tipo” para
o velho, s6 a aceitando quando o termo refere-se ao velho apaixonado. Para
este autor, avaliar a figura do velho sempre como o tipo do pai rabugento,
rispido e facilmente manipuldvel estd longe de ser preciso; como pai, o
senex, em geral, é complacente; no papel de marido, ao contrério, age como
critico de sua mulher e torna-se briguento e infiel; como amigo, prontamente
se dispbe a se submeter a riscos extraordindrios para auxiliar aqueles que
estdo em dificuldades. O termo “velho”, continua Duckworth, é enganoso.
O senex como papel se refere puramente aos membros mais velhos das
familias, em oposi¢io aos adulescentes, que estio numa faixa etdria que
oscila entre os ltimos anos da adolescéncia ao inicio dos vinte anos.*' E

¥ Para uma definigio do personagem “tipo”, veja-se Moisés. A criagdo literdria:
introdugio a problemitica da literatura, p. 227 e seguintes.

% Ver: Bayet. Littérature latine, p. 43. O autor chama a atengio para os vérios
tipos que povoam as comédias de Plauto, como o militar fanfarrio, o parasita,
o cozinheiro, o ladrio, o escravo de confianga, o jovem irresponsdvel.

% Cardoso. A literatura latina, p. 38.
“ Duckworth. The nature of Roman comedy, p. 242.
4 Duckworth. The nature of Roman comedy, p. 243.
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nesse par constituido pela figura do pai de familia duro (mas capaz de perdoar)
e no filho ainda irresponsdvel que nos deteremos.

O desenho do pai de Marco — um sério militar, de aticudes severas,
que ndo tem compreensio por um filho imaturo e leviano e que sc ausenta
de casa para tratar de negécios*’ -, e do préprio protagonista, pode ser
associado ao senex (o velho) e ao adulescens (o jovemn) das comédias plautinas,
de que a Mostellaria (Comédia do fantasma) pode serum exemplo expressivo.
Embora a pega apresente o par pai/filho separadamente, é possivel definir-thes
o perfil. Em uma situagio paralela 3 de Quasrocentos mil sestércios, o pai de
Filélaques, Teoprépides, ausenta-se por um longo tempo de casa para
resolver alguns negécios (vv. 432-436). Teoprépides é talvez o exemplo
mais notdvel do pai credulus e iratus da obra plautina, afirma Duckworth;
obviamente que a ira que sente pelo filho é motivada por questdes financeiras,
e nio pelo fato de ele estar apaixonado pela jovem meretriz. Mas sua raiva ¢
abrandada com o oferecimento de Caliddmates (amigo de seu filho) para
pagar o prejufzo (vv. 1.122 e seguintes); assim, tudo termina em paz. J4 o
pai de Marco sé aparece no inicio da narrativa, ainda que as agdes do jovem
(como a procura do tesouro) estejam ligadas A preocupagio que sente com
areag3o do pai. Na Mostellaria, aaventura de Filolaques, na auséncia paterna,
¢ romanesca; aproveitando-se da auséncia do progenitor, o jovem, com “o
coragio repleto de dor” (v. 149), pede dinheiro emprestado a Misargirides,
um agiota, para libertar uma meretriz pela qual estava apaixonado.* E
Tranido, o escravo de confianga aliado do rapaz, quem tenta salvé-lo de
dificuldades (vv. 423-430): vendo o pai do jovem voltar antes da data
esperada, inventa que hd um fantasma na casa para evitar que ele entre e veja
o que ocorria (vv. 432 e seguintes).** Como Marco, Filélaques abre as portas
da casa para festejar com seus amigos (vv. 348 e seguintes). No texto de
Mrio de Carvalho nio h4 um interesse particular pela figura do escravo

%2 Carvalho. Quatrocentos mil sestércios, p. 12.
4 Duckworth. The nature of Roman comedy, p. 245.

“ Ver a descrigio que o personagem faz da dor provocada pelo amor pela cortesa.

Mostellaria, vv. 145-156.

% Para uma andlise detalhada do papel do escravo na comédia, leia-se Duckworth.
The nature of Roman comedy, p. 249-261.
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inventivo, que é muito aparatoso em Plauto. Sem a figura do escravo, o
conflito pai/filho se torna mais direto. Mas ndo podemos desprezar a
interferéncia dos escravos que aparecem em Quatrocentos mil sestércios,
como a de um “velho escravo que regressava a Saldcia, meio adormecido,
quase a descair sobre o banco™* da carroga, que ajuda Marco a chegarem
casa com uma trouxa enorme de dinheiro.

Voltemos ao retrato de Filélaques e Marcos. O préprio jovem plautino
demonstra suas caracterfsticas a0 comparar a construgio e a destruicio de
uma casa, atividade prépria do arquiteto, & criagio e educagio dos jovens
(e sua rufna na mocidade gerada pela inatividade e pelo amor) (vv. 118- 130).
Partindo dessa analogia, explica como seu coragio foi tomado de amor
(e dor) e como resistird a esse sentimento: “minha sobriedade e minha resisténcia
fazem de mim um exemplo para meus amigos” (v. 154). Entretanto, sua
resolugio de resistir a esse sentimento (que lhe custaria caro), cai por terra
quando vé Filemdcio (vv. 161 e seguintes); perante a tentagio, demonstra
ser fraco e manipuldvel. Mesmo sabendo que a moga serd sua ruina (v. 207),
Filélaques compra a moga de Escafa com o dinheiro emprestado por um

agiota (vv. 250-255).

Ora, esse mesmo cardter fraco e manipuldvel de Filélaques pode ser
associado ao de Marco, um jovem boémio, fécil de enganar, irresponsdvel,
pateta e que vive 3s custas do dinheiro do pai. Seu lema é: “vivaafoliaea
amizade que somos rapazes novos e os deuses ainda nos consentem tudo.”
Mesmo ao final da novela, quando se torna um homem riquissimo, permanece
na mesma posigio anterior, amigo do conforto e incapaz de sentir escriipulos
ou de assumir responsabilidades: o que muda é que o jovem passa a emprestar
dinheiro: “(...) dediquei-me, tranqiiila e sensatamente, a emprestar dinheiro
a juros, is escondidas™® conta Marco. O pai, por seu lado, em Quatrocentos
mil sestércios, assim define o filho: “Escuta, meu imbecil (...) Tenho deira
Olisipo. Uma demanda sobre... enfim... assuntos demasiado complicados
para a tua pobre cabega. Apesar de seres o pateta que és, corrécio e bébado,

46 Carvalho. Quatrocentos mil sestércios, p. 77.
‘7 Carvalho. Quatrocentos mil sestércios, p. 23.

® Carvalho. Quarrocentos mil sestércios, p. 82.

248



Rectiagéo da comédia iating na ficgdo poruguesa

julgo meu dever avisar-te (...).”* Ao final da narrativa, o préprio Marco se
declara um sujeito respeitdvel, mas ainda dado 2 preguiga e mentiroso:
“Tornei-me respeitével, sosseguei e agora estou um pouco adiposo. Devoro
doces, regalo-me com bom vinho e deixo-me untar com 6leos perfumados
e massajar longamente nas termas. Vou esperando... O pai nio viverd sempre
(...).”*® Como se pode constatar, continua o mesmo estroina, sem que o
tempo, que Lhe alterou o exterior, tenha podido mudar-lhe o cardter.

Dentre as figuras menores, habituais na obra de Plauto, segundo
uma tradigio que remonta 4 comédia grega antiga e que vemos retomada na
novela de Mirio de Carvalho, é de salientar a velha escrava, porteira da casa,
bébada, ladra, curiosa, de que temos um bom exemplo na Aulularia, em
Estdfila (a “parra”), a velha serva de Euclido. Atormentada pela avareza do
dono, ambiciona dissipar no vinho suas tristezas. Estdfila é descrita por seu
amo como velha decrépita: “maior safada esta velha — eu posso garantir” (v. 61).
Quando Pitédico chega com as provisdes para o casamento, ela reclama:
“porque nio trouxeram nem um pingo de briol (...)” (v. 355). Para o dono
da casa, Estéfila tinha, ainda, outro defeito grave: “olhos de furdo” (v. 41).
Essa caracteristica estaria ligada i curiosidade da mutlher, que agora incomodava
o velho, pois pensava na possibilidade de ser roubado por ela.

Pode-se dizer que as escravas Estéfila e Licia desempenham o mesmo
papel: além de serem curiosas, ambas tentam dissolver no vinho os amargores
provocados pela condigio servil. Marco se refere 4 escrava da mesma forma
que Euclido se referia a Estdfila: “velha bébada”, “infame”, “desdentada’, que
podia roubar seu tesouro.*' Mas Licia difere de Estdfila num ponto — que
também ele, no entanto, tem na velha tradigao da Gréciaa sua origem —, um
comportamento libidinoso para com Marco,** atitude que o incomodava:
“desde mitido que Licia passa a vida a provocar-me. Teve sorte, nos primeiros
tempos, quando o meu pai a comprou ¢ eu ainda andava de pretexta. Mas
agora, os oferecimentos de Licia pareciam-me pura e simplesmente obscenos.”

# Carvalho. Quatrocentos mil sestércios, p. 12.
° Carvalho. Quatrocentos mil sestércios, p. 82.
5! Carvalho. Quatrocentos mil sestéreios, p. 28, 11, 13, 19,
52 Carvalho. Quarrocentos mil sestéreios, p. 14.

53 Carvalho. Quatrocentos mil sestércios, p. 14.
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Para seduzir o jovem, ela havia “tingido os l4bios e procurado disfargar as
rugas com uma pomada fenicia ordindria, agafroada”, o que tornava sua
figura mais decadente. A fim de livrar-se da presenga da escrava, Marco
ordena: “Arreda, bruxa!™*! Esta é exatamente a mesma expressio urilizada
por Euclido para mandar a escrava para dentro: “Bruxa, bruxa, trés vezes
bruxa!” (v. 86).%°

Por fim o raberneiro’® é também uma figura importante em
Quatrocentos mil sestércios, dentro do modelo de que Balido, do Pséudolo,
personagem que o préprio Plauto mais admirava pelo seu desenho, ¢
paradigma. Lembra-nos Duckworth que as figuras do taberneiro, do
parasita, do médico, do soldado, do cozinheiro sio tipos profissionais
organizados com a clara intengo de provocar o riso.” O retrato desses
tipos na obra de Plauto tem uma clara intengdo de enfatizar as fraquezas e
peculiaridades que entreteriam aaudiéncia.”® Do cardter de Balido, ressaltamos
aagilidade com que se dirige aos escravos para dar ordens e organizar eventos
(vv. 133-147, 160-165). Em Mdrio de Carvalho, h4 uma mistura destes
diversos tipos, o alcoviteiro/taberneiro e o cozinheiro, encarnadas numa
mesma personagem. Na novela portuguesa, Viscon ¢ um taberneiro fenicio

* Carvalho. Quatrocentos mil sestércios, p. 20.

**Nio podemos deixar de recordar, nestas caracteristicas de Licia, uma
confluéncia com a cena das trés velhas decrépitas, em disputa pelos encantos de
um jovem, que Aristéfanes criou em Mulheres na assembleia (vv. 976 ¢ seguintes).

% E possivel ver a figura do cozinheiro na Comédia da marmita: os cozinheiros
contratados para o casamento tém claramente nomes, Antrax ¢ Congriio,
relacionados 2 profissio. O nome Antrax (o carvio) pode remeter a alguns
aspectos fisicos do personagem: seria magro e escuro, tal qual uma lenha
queimada, ou por efeito do fumo 2 que se expunha no seu trabalho. Por outro
lado, Congrido, o “grande congro”, também estabelece relagio com a ocupagio
de cozinheiro. Congrido seria gordo e vistoso como o congro, peixe com
aproximadamente 3 metros de comprimento. Ver o estudo dos nomes “falantes”
dos personagens, na tradugdo anterior 3 pega, realizada por Medeiros em:
Plauto. Comédia da marmita.

7 Duckworth. The nature of Roman comedy, p. 264.
* Duckworth. The nature of Roman comedy, p. 263.
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sujo, ardiloso e desonesto,” que aconselha Marco a nio fazer um banquete
na auséncia do pai. No entanto, quando os amigos da baderna chegam a sua
casa para fazer uma festa, contraditoriamente, é Viscon que cozinha parao
grupo. Obviamente havia uma intengio escusa por trds da atitude incoerente:
aintengio de roubar (juntamente com os “amigos” do jovem) o dinheiro de
Marco. Inicialmente, o préprio Marco percebe algo errado: “Nio deixava
deser curioso que o Viscon, que me tinha desaconselhado o banquere aparecesse
agora, a acenar com lambarices. .. Mas, enfim (...).”® Mas acaba rendido,
pela sua natural inércia, como pela habilidade especial que Viscon, como
Balido, possufa para montar um engano.

Assim, de Plauto, Mdrio de Carvalho retoma, além dos temas, os
agentes da histria, recriando tipos humanos de uma velha tradigio comica,
a que o comedidgrafo latino soube dar um cunho pessoal e exuberante.
Apés essa andlise das relagdes do texto de Mdrio de Carvalho com as comédias
de Plauto, podemos concluir que ¢ demasiado empobrecedor conceber uma
narrativa contemporinea totalmente autbnoma, sem relagio com a cultura
e a literatura erigida ao longo da histéria da humanidade. Mesmo sendo
auténoma e criativa, a narrativa de Mdrio de Carvalho nio pode negar sua
relagio com a tradigdo literdria j4 existente, “n@o simplesmente para tragar
paralelos entre esses textos, mas para evidenciar como esses paralelos afetam
sua interpretagio”.®! Enfim, as recriagdes de Mirio de Carvalho levam-nos
acrer que sua literatura se aproveita ndo sé da literatura antiga como também
de informagGes académicas em amélgamas inéditos e saborosos que atualizam
o passado.
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O riso no trdgico: a confidéncia revelada de Ximena

Mariana Reis Furst

Nio nos parece evidente, diante da nomenclatura de tragicomédia
que acompanha a obra Le Cid, o nosso intuito de apontar o riso no trégico,
visto que a prépria classificacio da peca jd indicaria por si s6 uma fusio entre
o género trigico e cdmico. O que nio invalida de imediarto a nossa hipérese
é o que postulamos de antemio: primeiramente a dificuldade de enquadrar
um texto literdrio tomando por base uma série de regras, as quais ou se
apresentam a posteriori ou simplesmente tornam-se diminutas diante do
préprio objeto estético, ndo restrito is avaliagSes de seu tempo;' em segundo

' Em Le Cid, essa dificuldade pode ser evidenciada se levamos em consideragio
a quantidade de alteragdes que a obra sofreu em cada uma de suas edigoes,
para, finalmente, chegar até nés nio como uma tragédia, como o autor preferiu,
mas, antes, como uma tragicomédia. Se refizermos o percurso tragado por
Georges Couton, teremos a seguinte cronologia. A tragicomédia Le Cid foi
impressa pela primeira vez no dia 23 de margo de 1637 ¢ reimpressa sem
nenhuma alteragio até 1648. Nessas primeiras edi¢des, o casamento entre
Ximena e Rodrigo, que féra alvo de criticas durante a famosa Querelle du Cid,
aparecia como final feliz. Com o intuito de modificar o desfecho da pega, nio
bem aceito pelos criticos, e também de tornd-la mais regular como tragédia aos
olhos dos mesmos, Corneille transforma, em 1648, a sua suposta tragicomédia
em tragédia e faz com que o casamento no final da pega fique em suspenso.
Na edigio de 1660, o texto é revisto pelo autor, algumas modificagbes
importantes relativas a Ximena sao feitas, é mantida a classificagio de tragédia
e sio, ainda, acrescentados os trés Examens e os Discours elaborados pelo autor
durante o perfodo em que esteve distante da cena literdria. A edigio de 60
toma entio seu aspecto definitivo. Assim, em 1682, uma nova edigio saird
sem nenhuma alteragio por parte de Pierre Corneille. As modificagdes
péstumas serdo realizadas pelas novas adaptagdes da pega.
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lugar, admitimos com Barbosa e Lage® que “por trés da dor continua hd
sempre a possibilidade de um riso suficientemente visivel para que o trdgico
ndo seja apenas um esgar da dor”, e, ainda, que “o trdgico puro, sem intervengdes
ou combinagdes com o cdmico, nio seria suportivel.” Agora, pois, deixando
descansar as velhas lentes que nos ajudaram a ler, mas que por outro lado
cansaram as nossas vistas, encontremos um lugar junto aos espectadores do
iluminado século XVII e, como tais, assistamos ao espetdculo de riso e dor,
sem ofuscé-lo, como quiseram alguns dos criticos da época ¢, ainda, sem
retird-lo da categoria tragédia por causa da insergio de cenas cdmicas em seu
corpo, dado que, alids, vem sendo revisado no estudos das tragédias gregas.’
Abrimos as cortinas. Terceiro ato, Cena I. Diante de nés estd Rodrigo
e Elvira, espantada com a chegada daquele na casa do luto. Felizmente
Ximena ainda nio voltou da assembleia, onde estd a clamar pelo sangue de
seu pai, morto pelo seu amado. Mas ela nio tardard. Chegard pelos bragos de
Don Sancho, a quem nio ama, mas que serd, por conveniéncia, aceito por
ela para o duelo contra Rodrigo, este “jovem audacioso, insolente” (v. 650).
Elvira, ao vé-lo logo apés a morte do conde, na casa desse, considera-o,
como Ximena, igualmente audacioso. E acrescenta ainda outros adjetivos
nada gentis: orgulhoso (v. 743), miserdvel (v. 741) e assassino (v. 749).
Vemos que por mais que Rodrigo queira explicar-se, dizendo que a sua agio
foraimpelida pela honra, Elvira, de sua parte, tentard dissuadi-lo, em vio, de
sua ideia de permanccer ali, 2 espera de Ximena, para que essa possa exercer
algum tipo de juizo sobre cle. Podemos acompanhar o scu desespero ao
escutd-la pronunciar essas tltimas palavras ao jovem intransigente:

Ximena estd no Pago, em ldgrimas banhada,
E de ld voltard s6 bem acompanhada.
Rodrigo, foge, vai-te, imploro-o, por mercé

2 Para uma compreensio maior dessa ideia do riso no trigico, na antiguidade
cldssica, recomendamos o artigo “O riso obsceno no éxodo do Agamemnon de
Esquilo”, citado em nossa bibliografia.

3 Demonstram a fecundidade do tema alguns artigos e livros que citamos para
o interessado: Schmid. Euripides’ Verhiltnis zur Komik und Komodie; Reardon.
A ssudy of humour in Greek tragedy; Biffi. Elementi comici nella tragedia Greca,
p. 82-102; Seidensticker. Comic elements in Euripides’ Bacchae; finalmente,
ainda de Seidensticker, Palintonos Harmonia.
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Que nio se hd de dizer, se alguém aqui te vé?
Queres que a detragio mais lhe amargue o destino,
Clamando que entretém de seu pai o assassino?
Volta ela em breve, ei-la, eu j4 lhe vejo o vulto:

Por amor & sua honra, a0 menos fica oculto.*

Terceiro Ato, Cena I11. Passamos de modo abrupto e intencional da
cena [ 4 I1l. Interessa-nos pouco, por agora — assentados ou em pé como
estamos,” em uma sala que parece ndo comportar o niimero de pessoas que
nela est4,5 porém cientes da presenga de Rodrigo escondido na casa de sua

4 Corneille. O Cid e Hordcio, p. 54. Utilizaremos sempre, para o texto de
Corneille, a tradugio para o portugués de Segall. “Chiméne est au palais, de
pleurs toute baignée, / Et n'en reviendra point que bien accompagnée. /
Rodrigue, fuis, de grice: 6te-moi de souci. / Que ne dira-t-on point si 'on te
voit ici? / Veux-tu qu'un médisant, pour comble sa misére, / Laccuse d'y souffrir
I'assassin de son pére? / Elle va revenir; elle vient, je la voie: / Du moins, pour
son honneur, Rodrigue, cache-toi.” (vv. 765-773).

5 Biet nos descreve um pouco do ambiente da época ¢ aponta algumas das
preocupagdes de Corneille face as condigdes adversas is apresentagbes de suas
pesas: “Em um lugar fechado ¢ durante uma sessio, onde pessoas reunidas
sob o pretexto de ver outras encenarem a comédia vém principalmente para
encontrar-sc ¢ observar-se, como chamar a atengio para a intriga, para as
palavras escritas ¢ declamadas, os que ali estdo para algo completamente diverso?
Além disso, como reter a atengio destes e colocd-los em estado de apreciar o
que ¢ oferecido até o final? (...) Estas so algumas questdes que se coloca este
novo autor, j4 como um bom profissional ¢ um jovem homem dinimico,
conquistador e também meticuloso.” (Biet. Moi, Pierre Corneille, p. 28).

Podemos ter uma ideia de como as salas onde era apresentada a pega estavam
sempre repletas, a partir do depoimento de Mondory (citado por Merlin-Kajman),
orador da companhia de teatro du Marais e primeiro criador do papel de
Rodrigo: “Viu-se assentados em corpo nos bancos de seus camarotes aqueles
que sio vistos habitualmente apenas na Camara dourada ¢ na sede das flores
de lys. A multiddo foi tdo grande s nossas portas, ¢ 0 nosso lugar encontrou-se
tio pequeno, que os esconderijos do teatro, que serviam outrora de nichos para
os pajens, eram lugares preferenciais para um grupo de nobres cavaleiros e a cena
foi, frequentemente, paramentada pelos cavaleiros da ordem.” (Merlin-Kajman.
La “sceéne publique” dans “LIllusion comique” et dans “Le Cid”: fanfaronnades
et bravades, p. 51. As tradugdes ora apresentadas, salvo excegdes que serio
mencionadas, sio de responsabilidade nossa).

255



i

ALARILNT R LA

Tradugde & Recliogao

amada — interessa-nos quase nada escutar o dilogo entre Ximena e Don
Sancho. Estamos presos na tensio entre a chegada de Ximena ¢ o conhecimento
de que Rodrigo estd A espera, ainda que escondido. Estamos na posigio de
Elvira, suaama.’

Ao despedir-se de Dom Sancho e ao entrar em sua casa, Ximena
modifica completamente o seu discurso acerca de Rodrigo. Ela nio pode
odiar a mio que matou seu pai (v. 806) e confessa a Elvira:

Amd-lo ¢ pouco, Elvira, adoragio lhe tenho;

Opée-se ao 6dio e A dor minha paixio flamante;
Vejo em meu inimigo ainda o meu amante;

E malgrado o rigor 2 que minha alma abrigo,
Combate ainda, em mim, contra o meu pai, Rodrigo.
Ataca-o, preme-o, cede, agride-o, e assim por diante,
Ora fraco, ora forte, e s vezes triunfante. ®

A situagio de Ximena é paradoxal. O sentimento de filha ndo coincide
com o sentimento de enamorada. Um dilema entre razio e sentimento, que
ocultado e declarado em cumplicidade, pode vir a se tornar cémico como
avalia Bergson.” E por mais que o dever de Ximena se imponha aos seus

7 Merlin-Kajman faz referéncia 20 papel de Elvira como sendo o mesmo do
ptiblico em seu estudo “La ‘scéne publique’ dans “Llllusion Comique’ et dans
‘Le Cid': fanfaronnades ct bravades”, p. 59: “Escutemos Elvira, cuja presenca
em cena € a retransmissio, o eco dos espectadores”.

8 Corneille. O Cid e Hordcio, p. 55-56. “Clest peu de dire aimer, Elvire: je 'adore;
/ Ma passion s'oppose 2 mon ressentiment; / Dedans mon ennemi je trouve
mon amant; / Et je sens que dépit de toute ma colére, / Rodrigue dans mon
coeur combat encor mon pére: / Il Iattaque, il le presse, il cede, il se défend,
/ Tantér fore, tantde faible, et tantét triumphant;” (v. 810-816).

9 No capitulo 3, Bergson afirma: “A comédia exclui cerramente combinagdes
desse género: para prové-lo apresento apenas as maquinagdes de Tartufo. Mas
¢ nesse ponto que a comédia tem algo em comum com o drama, e para
distingui-los, para nos impedir de tomar seriosamente a agdo séria, para nos
preparar, finalmente, para rir cla utiliza-se de um meio do qual eu darei deste
modo a sua férmula: ao invés de concentrar nossa atengdo nos atos, ela nos
direciona mais para os gestos. Eu entendo por gestos aqui as atitudes, os
movimentos e mesmo o discurso por meio do qual o estado da alma se manifesta
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sentimentos, COmMO NOS MOstram os versos seguintes, e que ela parega
querer nos convencer enquanto plateia, e também, nesse caso, enquanto
Elvira, que a sua honra deve prevalecer sobre o seu amor, o que temos diante
de nés é uma supremacia do amor, ou, no mfnimo, uma equiparagio entre
amor e honra.'’

Cumpro sem vacilar o que o dever me exige,
Rodrigo amo demais, seu destino me aflige."

Nio nos esquegamos de que, diferentemente do que Ximena pensa,
ela ndo estd sozinha com Elvira. Rodrigo estd a escutar tudo o que eladiza
seu respeito. E a sua tltima declaragio feita a Elvira - antes que Rodrigo
resolva aparecer, e quando essa lhe pergunta o que pretende fazer quanto 2
morte de seu pai — é esta: “Persigo-o até que morra, e morro eu depois dele”.'?
A presenga de Rodrigo, sem diivida atenua a dramaticidade trigicae aconduz
paraa leveza do cdmico.

Retomemos a cena, para que mais familiar possamos senti-la: Ximena
estava despejando os seus arroubos de paixio sobre aama. Isso ocorre logo
depois de ela ter voltado chorando e lamentando diante do rei a morte de
seu pai. Ela se comporta de modo diferente no seu espago privado e isso nos
parece evidente. O problema é que Rodrigo estd nesse espago privado e ndo
deveria estar.

sem objetivo, sem proveito, tendo como tinico efeito uma espécie de coceira
interior.” Bergson. Le comique de caractére, p. 145.

1 Para Jacques-Wajeman, que realizou a ultima adaptagio da pega, Le Cid, para
a Comédie Francaise, e que foi responsavel por outras adapragées dos textos
de Corneille, tais como La mort de Pompée, Sophonisbe, Horace, La Place Royale,
Sertorius, Suréna ¢ L'illusion Comigue: “O Cid declara que o amor é um valor
tio importante quanto a honra, a vingaga posta a parte. Corneille instala, enfim,
o0 amor ¢ as mulheres em um plano superior; uma ruptura com o teatro francés.”
(Dossier de Presse. Entretien avec Brigitte Jacques-Wajeman. Journal La
Terrasse. Saison 2005-2006. Propos recueillis par Odile Quirot.)

W Corneille. O Cid e Hordcio, p. 56. “Je cours sans balancer ot mon honneur
m’oblige / Rodrigue m’est bien cher, sont intérét m'afflige” (v. 821-822).

12 Corneille. O Cid e Hordcio, p. 57. “Le poursuivre, le perdre et mourir aprés
lui™ (v. 848).
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Nio ¢é tdo dificil imaginarmos o desconcerto de Elvira e do publico
com a entrada de Rodrigo. Nem mesmo tentarmos, juntamente com essa
imagem, associar o seu riso contido, nervoso. Talvez ele tenha se manifestado
de modo semelhante i constrangedora situagio daquele que faz um
comentdrio desagraddvel sobre alguém com uma outra pessoa e, quando
esse alguém passa perto, é, entdo, obrigado a disfarcar o que realmente sente
e mudar o discurso. Aquele que acompanha pode ter o desejo de rir. Mas o
seu riso € como se quisesse dizer: “como ele se saird agora? Se é que ele
conseguird sair de alguma forma...”. Trazendo para os nossos dias a mesma
situagio, € como se uma menina apaixonada contasse 3 amiga o que sentee,
de repente, chegasse o gali da histéria. Que situagio desconcertante! Assim
ocorre com Ximena. E muito provivel que Rodrigo soubesse as intencdes
do coragiio dela antes da disputa entre os seus pais. Mas depois da morte do
pai de Ximena, o que ela proclama publicamente é uma aversio aquele que
um dia amou, Rodrigo. Para percebermos essa mudanga de papéis basta
olharmos para a sua chegada em casa, acompanhada por Dom Sancho,
quando ela ainda discutia com ele um modo de fazer justiga ao assassino de
seu pai. Entrando em casa, porém, Ximena revela tudo o que sente. E quem
eraasua plateia inesperada? Ninguém mais do que o seu amado. Imaginem
ndo apenas o susto, mas o desconcerto dela diante do que acabara de revelar
de modo tio secreto & sua dama de companhiae... a Rodrigo. A pega ndo
nos conta se ela havia j4 dado o seu amor a conhecer ao mancebo
anteriormente. Se nio for o caso, reconhegamos: de que modo aparece essa
revelagio! Enquanto ela deveria chorar pelo seu pai, ela louva aquele que o
matou. Que reviravolta! Que postura, para uma donzela honrada, deveria
ela assumir diante do amado? — € o que nos perguntamos, nés, publico
inteirado das regras de bienséance e de vraissemblance,' as quais comegam a
ser conhecidas em nossa época.

3 A biénseance ou conveniéncia é um termo-chave do classicismo francés.
Empregado em 1555 por Pelletier ¢ em 1605 por Vauquelin como tradugio
do latim decorum, o conceito gozou de maior influéncia apés 1630. Est4
relacionado 4 verossimilhanga: cada personagem deve se pronunciar de acordo
com a sua prépria condigio, idade e sexo, de forma a ndo afetar a credibilidade
do espectador. Tomado como sindnimo de adequagio, de acordo com
Chapelain, o vocibulo ganhard posteriormente pelos criticos o sentido de
decéncia moral (decoro). “O teatro deve excluir tudo o que possa ferir as
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Elvira, j4 na pele da sua confidente, também nio sabia o que sugerir
aXimena em tal situagdo. A ama continua em cena e percebemos isso quando
Ximena a questiona:

Elvira, onde ¢ que estou, e que ¢ que vejo assim?
Rodrigo em minha casa! Ele diante de mim!'*

Mas nio ouvimos palavra da parte de Elvira. E Corneille, espectador
como nés,'* quem nos conta o que se passa com ela/conosco nesse instante.

Observei nas primeiras apresentagdes que no momento em que o
infeliz amante se apresentava diante dela, elevava-se uma certa
agitagio na assembleia que marcava uma curiosidade maravilhosa
e um redobramento da atengdo para o que eles iriam dizer em um
estado tdo lastimével. '¢

concepgbes morais do priblico, eliminar os espetdculos sangrentos, os duelos,
as cenas de tortura, os propésitos indecentes.” (Horville. Histoire de la listérarure
frangaise XVIle, p. 133.) Para o conceito de vraisemblance podemos reromar a Poética
de Aristételes (1451a, 36 a 1451b, 1-5), de onde os franceses extrairam-no: “Pelo
exposto se torna ébvio que a fungio do poeta nio ¢ contar o que aconteceu
mas aquilo que poderia acontecer, o que ¢ possivel, de acordo com o principio
da verossimilhanga e da necessidade. O historiador e o poeta nio diferem pelo
fato de um escrever em prosa e o outro em verso (...). Diferem ¢ pelo fato de
um relatar o que aconteceu e o outro o que poderia acontecer.” Para a citagio
de Aristételes utilizamos a tradugio de Ana Maria Valente. Corneille, entretanto,
optard, como deixa claro no seu Examen du Cid, pela histéria em detrimento
da verossimilhanga, nesta pega.

“ Corneille. O Cid e Hordcio, p. 57. “Elvire, oll sommes-nous, et qu'est-ce que
je vois? / Rodrigue en ma maison, Rodrigue devant moti!” (v. 851-852).

15 De acordo com Dort, “Pois, contrariamente ao que se pode dizer, Corneille
nio se contentava em escrever suas pegas, nem mesmo de explord-las
financeiramente. Ele as acompanhava. Ele se ocupava ativamente das
apresentagdes das mesmas.” Dort. Corneille dramaturge, p. 19.

16 Corneille. Thédrre Comples, p. 730 (grifos nossos). “J’ai remarqué aux premiéres
représentations qu'alors que ce malheurcux amant se presentait devant elle, il
s'élevait un certain frémissement dans I'assemblée, qui marquait une curiosité
merveilleuse, et un redoublement d’attention pour ce qu'ils avait 2 dire dans
un étar si pitoyable.”
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Mas paremos por um instante a encenagio e tentemos entender o
porqué da aceitagio dessa pega, ou do desejo de assisti-la,'” ainda que inaceitdvel
fosse para a sociedade daquela época uma cena como esta.'® Passemos brevemente
pelos eventos histéricos para que se torne mais claro o comportamento da
plateia.

De acordo com Merlin-Kajman, a diferenciagdo entre espago puiblico
e privado torna-se oficial na Franga do século XVII. O absolutismo impde
aos individuos uma légica de comportamento até entdo inédita.

A partir de entio ninguém se ocupard mais na sua alma e na sua
consciéncia do bem piiblico, com excegio do rei e de seus agentes;
a fungio piblica dos sujeitos consistird apenas em respeitar as
ordens reais independentemente de suas convicgdes privadas. A
politica absolutista, que reconhece os direitos da consciéncia
privada, impde em contrapartida aos sujeitos de desligarem-se da
responsabilidade dos negécios publicos.'?

'” Corneille testemunha do efeito da sua pega sob o publico: “Arranco algumas
vezes muitos aplausos; / Aqui, contente do sucesso que o mérito dd, / Por
ilustres pareceres ndo deslumbrarei ninguém; / Satisfago a0 mesmo tempo ao
povo ¢ aos cortesios, / E os meus versos em todos os lugares sdo os meus
unicos partiddrios;” Corneille. Thédtre complet, p. 713.

'8 Scudéry chega a tratar Ximena como uma prostituée, pelo fato de ter ela recebido
em sua casa o assassino de seu pai (citado por Merlin-Kajman. La “scéne
publique” dans “L'Illusion comique” et dans “Le Cid”: fanfaronnades et
bravades, p. 60). Corneille parece prever na prépria pega essa reagio adversa
de uma parte do ptiblico ¢ coloca na boca de Rodrigo a seguinte sentenga:
“Nio temes 2 calinia? E neste transe nosso, / Sabendo de seu crime, e que o
amor teu perdura, / Que nio de espalhar a inveja e a impostura? / Obriga-as
ao siléncio e sem mais discorrer, / Tua fama a salvo pée, fazendo-me morrer”

(Corneille. O Cid e Hordcio, p. 61).

¥ Merlin-Kajman. La “scéne publique” dans “L’Iltusion comique” et dans “Le
Cid": fanfaronnades et bravades, p. 53. “Désormais, personne ne s'occupera
plus en son dme et conscience du bien public, sauf le roi et ses agents, la charge
publique des sujets ne consistant plus qu’a respecter les orders royaux
indépendamment de leurs convictions privées. La politique absolutiste, qui
reconnait les droits de la conscience privée, impose en contrepartie aux sujets
de dégager leur conscience de la responsabilité des affaires publiques.”
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O fato social que inaugurou a divisio entre essas duas esferas, segundo
Merlin-Kajman, foi a assinatura do Edito de Nantes,? no final do século XV1.
A este evento soma-se o desenvolvimento, no século XVII, do absolutismo,
apartir do qual a ideia de pertencimento a uma comunidade desaparece e os
individuos passam a assumir papéis sociais.

Podemos, entretanto, nos perguntar: e o que tudo isso tem a ver
com o teatro? E Merlin-Kajman quem nos esclarece mais uma vez:

Vé-se bem como o teatro torna-se a metdfora e a pritica sintomdtica
desta nova subjetivagio. Primeiramente porque o teatro pode por si
s6, por meio da ficgdo, revelar a consciéncia privada em discordancia
com os gestos publicos; em seguida, porque o ator ¢ aquele cuja
profissio emblematiza o problema desta nova subjetivagio.”

No palco havia, portanto, uma representagio social de um fato
histérico. Com o teatro, o privado encontra expressio publica. Mais do que
isso, o privado convive com o publico. Essa convivéncia conflitante, aberta
as contradiges do humano, é tipica da tragédia.? O surgimento de Rodrigo

2 Merlin-Kajman esclaresce-nos acerca desse evento: “Ora, durante o século XVI,
em que os membros do corpo politico cessaram de partilhar a mesma definicio
do (bem) publico e da salvagio comum, essa ‘paixdo pelo piiblico’, suposta para
garantir a unido indivisivel de todos em um mesmo corpo poltico, esse ‘zelo’
pela salvagio coletiva revelaram-se, a0 contririo, como terriveis multiplicadores
de violéncia ¢ de divisio.” Merlin-Kajman. La “scéne publique” dans
“L'Illusion comique” et dans “Le Cid”: fanfaronnades et bravades, p. 53.

2 Merlin-Kajman. La “scéne publique” dans “Llllusion comique” et dans “Le
Cid”: fanfaronnades et bravades, p. 55-56. “On voit bien comment le théitre
deviant la métaphore, et la pratique symptomatique de cette nouvelle
subjectivation. D'abord, parce que le théicre peut seul fictivement montrer la
conscience privée dans sa discordance avec les gestes publics; ensuite parce
que le comédicn est celui dont la profession emblématise le probléme de cette
nouvelle subjectivation.”

2 E o que postulam Lage ¢ Barbosa: “para aquele que vivencia uma tragédia
(espectador, ator, personagem e mesmo o dramaturgo), a convivéncia
equilibradora de paixdes de rendéncias contririas, entre elas, inclusive, o prazer
de um momento vivido intensamente e a repulsa de viver esse mesmo instante.
O jogo estético de movimentos impetuosos ¢ dilacerantes na alma permite-nos
afirmar que ndo h4 tragédia sem jubilo e sem riso, em todas as suas formas.”
Lage; Barbosa. O riso obsceno no éxodo do Agamemnon de Esquilo, p. 90-91.
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na cena de forma imprevisfvel parece nos mostrar o dilaceramento, que se
constitui como parte do trdgico, de Ximena e do publico.

Porque lidar com antiteses conflitantes é préprio do dionisfaco e
porque lidar com conflito ¢ abrir espago para o acontecimento ritual
do sparagmds. Esse ato ritual pode se dar de muitas formas, seja a
queda do protagonista perante seus pares, seja o exilio, o suicidio,
o assassinato etc. Assim, ritual do dilaceramento, o sparagmds, se
manifesta na circunstincia em que o protagonista (protagonistés) serd
espedagado fisicamente, socialmente ou politicamente. Esse ritual
atinge também o espectador ao dividi-lo entre a justa queda do
arrogante e as inexordveis leis da necessidade (andnge), entre a
comiseragdo e o horror (éleos kai phdbos).?

Esse dilaceramento faz com que consigamos escutar no didlogo entre
Rodrigo e Ximena, pronunciado na mesma cena do encontro surpreendente,
duas frases ditas pela mesma personagem, que s3o completamente contririas,
mas ao mesmo tempo especulares,” visto que ela coloca sob 0 mesmo
idngulo de visdo o seu ser e o seu parecer. Escutemo-las:

1. Logo apéds Rodrigo ter se apresentado diante dela: “Vai, deixa-me
morrer.” %
26

2. Durante o didlogo entre os dois: “Vai, ndo te odeio, nio.”

Frases de peso (ou trdgicas) e de leveza (ou comicas) sdo pronunciadas
em um curto espago de tempo por Ximena. Pois neste ponto o riso nio é
mais nervoso, mas abranda a dor. Em Rodrigo também o dilaceramento se

3 Lage; Barbosa. O riso obsceno no éxodo do Agamemnon de Esquilo, p. 58-59.

* De acordo com a lei fisica sobre os espelhos, “Quando vocé vai ler alguma
coisa através da imagem fornecida pelo espelho plano pode observar que a
imagem estd invertida, ou seja, é uma imagem especular. Para um ponto objero
que estd A direita, o ponto imagem correspondente se apresenta  esquerda, e
vice-versa.” Programa Educar CDCC, SC USP. Disponivel em: <http://
educar.sc.usp.br/otica/reflexao.htm>. Acesso em: 5 set. 2009.

» Corneille. O Cid e Hordcio, p. 57. “Va, laisse-moi mourrir.” (v. 956).
% Corneille. O Cid e Hordcio, p. 61. “Va, je ne te hais point” (v. 963).
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faz.¥ O jovem herdi, que parecia tio certo da sua bravura,” parece reconhecer
que toda a honra que defendia era fruto de um desejo paterno e ndo seu.”
Assim ¢ que escutamos, de modo consonante, quase como em um dueto, 0
jovem casal:
Dom Rodrigo: O milagre de amor!
Ximena: O auge da afligio!
Dom Rodrigo: Que prantos nossos pais e que ais nos custario.
Ximena: Rodrigo, crera-o quem?...
Dom Rodrigo: Ximena, quem diria?...
Ximena: Perder-se nosso amor tdo perto de seu dia?
Dom Rodrigo: Que quase a penetrar no porto em barra mansa,
Sabito temporal lhe destrufsse a esperanga! *°

7 O dilaceramento instaura o comico: “Se assim quisermos considerar, Matamore
é o fantasma que Rodrigo encarnard pela confrontagio da norma de verdade
encontrada: o ‘Morre ou Mata’ de Dom Diogo, que tendo enfim estilhagado
no deserto espiritual, numa palavra, o ser do homem sendo conquistado sobre
o parecer, o teatro suprime-se enquanto consciéncia de ser teatro, ele adere
de novo e plenamente a ele mesmo. E o momento em que a tragédia consome-se
e realiza-se a tragédia.” Doubrovsky citado por Merlin-Kajman. La “scéne
publique” dans “L'Illusion comique” et dans “Le Cid": fanfaronnades et
bravades, p. 58.

3 “Infimia é um bofetdo a um homem de valor / Na ofensa tinha parte, eu procurei
o autor: / Vi-o: vingar meu pai, minha honra, foi meu zelo; fi-lo-ia ainda uma
vez, tivesse eu que fazé-lo.” vv. 875-878 (grifos nossos) Segall, p. 58.

» A esse respeito, Biet defende que “Os seus pais jogam o jogo da honra sem
muitos riscos, j4 que eles colocam em questio nio cles mesmos, mas somente
o poder, o nome deles. Provam-se; ndo se provam. Em contrapartida, esses
hérois unidos e divididos pelo amor ¢ pelo amor que se sacrificam, para
aparecerem um 20 outro como mais digno um do outro. O objetivo de ambos
nio ¢ mais o poder, a poténcia, mas a liberdade, a possibilidade de se
manifestarem aos olhos um do outro como uma liberdade absoluta, bem além
dessa possesso individual, dessa burguesa certeza amorosa da qual partiram. E
nesse movimento que ¢ o da gléria pessoal, eles negam mesmo o cla.” Biet. Moj,
Pierre Corneill, p. 56.

3 Corneille. O Cid ¢ Hordcio, p. 61-62.“Don Rodrigue: O miracle d’amour! /
Chiméne: O comble de miseres! / Don Rodrigue: Que de maux et des pleurs
nous coutérons nos Peres! / Chimeéne: Rodrigue, qui I'ett cru? / Don Rodrigue:
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Considerando a convivéncia de paixdes contrérias apresentadas
nessas cenas e em outras presentes ao longo da obra, tais como: a honraeo
amor, o riso e 0 pranto,” o peso da dor e a leveza da alegria, a solidariedade
e o deboche, pensamos poder dizer que se trata de um texto hibrido, quer
o consideremos como tragédia, comédia® ou tragicomédia,* e daf advém
toda a sua riqueza.

O texto dramdtico de Corneille motiva nio s6 pela qualidade em
si, mas sobretudo pela capacidade do poeta de afetar seus espectadores. Na
cena comentada, pelo testemunho de Corneille e de outros contemporineos
seus, podemos notar que as palavras e agdes de Ximena, Rodrigo e Elvira
incitaram na plateia sentimentos anélogos aos de Ximena. Desejo de fazer
realizar os impulsos emocionais e o pudor em deixd-los aflorar. Pejo de rir,
anseio por fazé-lo. Contradigdes trigicas.

Chiméne, qui I'edic dit? / Chimene: Que notre heure fat si proche et sitdt perdie?
/ Don Rodrigue: Er que si prés du port, contre toute apparence, / Un orage si
prompt brisit notre esperance?” (vv. 985-990).

3 Além da alusio feita por Elvira de que Ximena estd no paldcio “banhada em
ldgrimas”, outros momentos de intenso choro sio indicados nesta pega. Como
exemplo: “Chorai, vés, olhos meus, deixai que & dor sucumbal/ Metade de
meu ser a outra pos na tumba” (Corneille. O Cid e Hordcio, p. 55).

3 Nos referimos aqui s amas que sofrem com as suas senhoras ¢ 4 brincadeira
maldosa feita a Ximena no ato IV, cena IV ¢ V, tramada entre o rei ¢ Dom Diego.

¥ Tivemos a oportunidade de assistir a uma apresentagio do Cid recentemente.
A Cia Forte de Teatro nomeou-a El Cid, o que nos faria esperar, pelo titulo,
uma pega baseada na obra de Guillen de Castro e ndo na do autor francés. No
entanto, o panfleto de divulgagio j4 anunciava: comédia baseada na obra de
Pierre Corneille. Apesar de nio reconhecermos, na adaptagio, o texto na sua
fntegra, recebido hoje como tragicomédia, achamos interessante observar que,
ainda que cémica enquanto proposta, a aprescntagio mostrava momentos
trigicos, ou, talvez, mais solenes. Esse fato s6 colabora para reafirmar a nossa
hipétese de que esse texto, Le Cid, nio se prende as nossas classificagbes.

# Merlin-Kajman ird considerar Le Cid como a tragédia mais perfeita: “E, no entanto,
num sentido, O Cid é bem mais que qualquer outra, seriosa e literalmente,
uma tragicomédia, que articula, entre elas, a esfera do privado da comédia e
a esfera piiblica dos interesses e dignidades do Estado.” Merlin-Kajman. La
“scéne publique” dans “L'Illusion comique” et dans “Le Cid”: fanfaronnades
et bravades, p. 60.
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Qual felicidade? A Medeia em Euripides
e em Jean Anouilh

Félix Jdcome

Este artigo visa, por um lado, destacar alguns aspectos da complexa
caracterizagio euripidiana da personagem Medeia na obra homénima de
Eurfpides, por outro lado, apresentar um exemplo, a Medeia de Jean Anouilh,
de como uma reescritura moderna pode atualizar algumas das facetas de
uma personagem da tragédia grega. Para tanto, o artigo estd dividido em duas
partes, uma acerca da Medeia de Euripides, outra sobre a Medeia de Anoilh.

A Medeia de Euripides'

Medeia, segunda tragédia mais antiga de Euripides que sobreviveu
até nés, data do ano 431 a.C. Essa pega foi encenada alguns meses antes do
ataque tebano a Plateias que iniciaria os conflitos da Guerra do Peloponeso.
No entanto, na altura da apresentagio da pega jd havia desentendimentos
entre Corinto e Atenas, por conta dos conflitos envolvendo Corcira, Epidamno
e Corinto. As acusagdes antiatenienses de quebra de juramento por parte de
Atenas, por ferir o Tratado dos 30 anos, davam o tom do incipiente conflito
que marcou as tltimas trés décadas do século V a.C.

Até entio, o grande marco que os gregos possuiam de uma grande
guerra foi aquela travada contra os Persas entre 500 € 479 a.C. Dentre tantas
consequéncias que essa guerra trouxe para a histéria da Grécia cldssica, é-nos

! O texto grego da Medeia de Eurfpides utilizado como referéncia foi a edigio
estabelecida por Denys Page em: Euripides. Medea. J4 a tradugdo utilizada foi
a versio portuguesa de Maria Helena da Rocha Pereira em: Silva. Euripides.
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oportuno mencionar o desenvolvimento da diferenca entre gregos e bérbaros
através de uma série de distingdes bem estabelecidas entre gregos e nio
gregos.? Diferengas essas que incluem, dentre outros, a ordem politica (por
um lado bdrbaros tiranos e alheios 4 lei, por outro, gregos zelosos pela
ordem e pela lei), 0 modo de vida e de se relacionar com o poder (de um
lado, bdrbaros luxuosos e submissos ou escravos, e de outro, gregos humildes
e livres).

A par da construgio de uma identidade grega em detrimento de
uma negatividade do outro, o birbaro, o século V a.C. também evidenciou
o desenvolvimento de um racionalismo que gerou concepgdes progressistas
da evolugdo da histéria da humanidade, em um claro otimismo em relagio
as possibilidades que o pensamento racional deixava em aberto.

A Medeia euripidiana, base para qualquer referéncia ao mito de
Medeia,? é sobretudo multifacetada. Qualquer tentativa de simplificagao
através de dicotomias rigidas como mortal versusimortal, bem versus mal,
heroina versus heréi, barbaro versus grego, racional versus irracional, nio
dard conta, sendo, de uma parte da personagem. A Medeia da tragédia grega
transita entre essas dicotomias, relativizando-as, embora ndo as anulando. E
acima de tudo o exercicio de compreender Medeia para além dessas dicotomias
que ird nos ajudar a desvelar toda a complexidade que ela encerra em si.

* Neste contexto da Grécia sob impacto das guerras medo-persas, os textos
conservados que inauguram esta sélida demarcagio entre gregos e bdrbaros
sdo As Histérias de Herédoto e a pega Os Persas de Esquilo. Sobre a incipiente
reflexdo na literatura da Grécia arcaica acerca do bdrbaro, ver: Weiler. Greek
and non-Greek world in the Archaic Period. Sobre a abordagem de Herodoto
acerca do Qutro, enquanto estrangeiro e barbaro, ver: Soares. Tolerincia e
xenofobia ou a consciéncia de um universo multicultural nas Histérias de
Herdédoto. Acerca do estrangeiro na tragédia: Hall, Inventing the barbarian.
Para uma consulta sobre motivo do estrangeiro na comédia: Silva. O estrangeiro
na comédia grega antiga. Para uma sintese da constru¢io da ideia de bdrbaro
entre os gregos, ver: Romilly. Les Barbares dans la pensée grecque classique.

* A genealogia de Medeia ¢ parte mortal, parte divina. Filha do rei da Célquida
Eetes, por sua vez filho do Sol (Hélios) e de uma oceinide chamada Perseida,
¢ de Hécate ou Idia, dependendo da tradigdo do mito. Tinha ainda como tia
a feiticeira Circe, irmi de Eetes. A peca Medeia de Euripides ¢ a primeira
sistematizagio que temos da parte de Corinto do miro de Medeia.
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Desde a antiguidade a Medeia de Euripides tem sido definida como
uma personagem dividida entrea razio e a c6lera, entre ponderagio e violéncia.
De fato, Medeia é caracterizada na pega de Euripides por termos que remetem
a elementos animais ou naturais, o que exalta sua ascendéncia nio humana.
Assim, Medeia é comparada a uma pedra e 2 onda do mar,* novamente a
uma pedra e agora também ao ferro,’ os seus olhos sio comparados a olhos
ferozes de touro.® E comparada ainda com uma “leoa, nio mulher, dotada
duma natureza mais selvagem do que a Cila Tirrénica” (vv. 1.342-1.343).7
A ama, entdo, tenta lidar com essa Medeia, apesar de o “seu [Medeia] olhar
de leoa que pariu / ser bravo como um toiro para os servos” (vv. 187-188).8
Por fim, o elemento natural é ainda reforgado por mais uma ocorréncia da
Phyisis, que estd na pega sempre associada com o cardter selvagem atribuido
a Medeia, através da seguinte fala da ama no prélogo: “defendei-vos / do
cardcter selvagem, temeroso, / de um 4nimo indomdvel.” (vv. 102-104).°

4 vv. 28-9: ws 8¢ wETpos ) Bahdooios KAWSwv (Como uma rocha ou uma onda
do mar). Trata-se da fala inaugural da pega pronunciada pela ama. O sentido da
comparagio liga-se a0 mesmo tempo ao estado persistente de tristeza de Medeia
por conta da traigio de Jasdo, que faz com que cla nio escute conselhos de ninguém.

5 vv. 1.279-80: ¢35 ap hoBa méTpos i 0idapos (eras de pedra ou de ferro). Fala
pronunciada pelo Coro, estdsimo 5°, para demonstrar o espirito resoluto e
persistente da decisio de Medeia de matar os filhos.

¢ v, 92: yap idov Sppa viv Taupoupevny (com os olhos bravos de um toiro). Fala
que ainda pode ser considerada do prélogo da pega, em que a ama teme o
olhar que Medeia dirige aos filhos.

7 wv, 1.342-3: Mauvav, ol ywaika, Ths TuponviSos TxuAAns Exousav &ypleoTipav
¢vowv. Trata-se do didlogo final da pega entre Jasio ¢ Medeia. Jasio vé os
filhos mortos ¢ Medeia subindo no carro alado, ele lamenta, entdo, de forma
veemente, ter se casado com uma mulher de natureza selvagem que matou os
préprios filhos.

¥ vv. 187-88: ToxdSos Sépyna Aeaivns amoTaupoUTtan Spcadiv. A ama pronuncia essa
frase, dentro do prélogo, para reforgar que a célera selvagem de Medeia, por ter
sido traida por seu amante, atinge a todos, 0 que causa receio na prépria ama.

? vv. 102-04: ah\& dukdooecd dypiov fifos oTuyepav Te oy dpevos aubasous.
Mais uma fala da ama que contribui para marcar o clima de suspense em
torno da célera de Medeia. Destaque para a natureza selvagem que a ama lhe
atribui.
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A importincia do tema da célera e da associagio com seu cardter
selvagem, natural, ameagador é ainda marcada pelas diversas ocorréncias dos
termos kbdlos e orgé. Diante deste cendrio, muitos estudiosos enfatizam o
cardter selvagem, bdrbaro, colérico, irracional de Medeia, em detrimento de
seu lado s4bio e racional, atribuindo toda sorte de adjetivos negativos para
uma personagem pretensamente dominada por uma cdlera selvagem, causa
da morte dos seus préprios filhos, como uma espécie de demonstragio das
forgas cegas e irracionais.

Rivier,' por exemplo, destaca tanto o papel da célera irracional
sobre Medeia que faz com que esta ira seja algo externo 4 sua personalidade,
como se a cSlera fosse uma personagem 2 parte que tudo comanda. Assim,
diz: “nio é Medeia como tal que o poeta coloca em cena, mas a forgaquea
possui”.!! Desse modo, esse “deménio atado 4 pessoa de Medeia”'? nio
seria fruto de sua prépria natureza ou personalidade, mas sim algo vindo do
exterior."

Contudo, parte da literatura mais recente acerca da Medeiade Euripides
diverge dessa interpretagdo ao conceber a personagem Medeia como uma
unidade complexa, na qual sio intrfnsecos tanto o elemento racional como
o irracional. Nesse sentido Assael'® observa que nio sdo agentes externos que
comandam Medeia, mas antes a vinganga da esposa de Jas3o foi racionalmente
construida e tem como suporte fundamental 2 morte das criangas.”® Claro

10 Essai sur le tragique d'Euripide.

1" “Ce n'est pas Médee comme telle que le poete met en scéne, mais la force qui
la posséde.” (Rivier. Essai sur le tragique d’Euripide, p. 50).

12 “démon attaché a la personne de Médée.” (Rivier. Essai sur le tragique d'Euripide,
p. 51).

13 Rivier. Essai sur le tragique d'Euripide, p. 52.

W Assael. Euripide, philosophe et polte tragique, p. 224.

15 Ora, uma das grandes novidades desta pega de Euripides dentro da cultura
grega da sua época € justamente trazer para dentro da psicologia da personagem
os dilemas pelos quais os homens passavam, sejam esses racionais ou
irracionais. Medeia, nesse sentido, complexifica o otimismo progressista do
século V grego, levando as ultimas consequéncias a espantosa potencialidade
do homem para o progresso ou para o regresso, exposta no coro da pega Ansigona
de Séfocles (vv. 385-427). E nesse sentido que Dodds (The Greeks and the
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que esta racionalizagio foi feita sobre efeito de uma Medeia encolerizada,
mas paraa heroina trigica da pega, a razio serviu como um meio para conseguir
articular seu plano de vinganga e canalizar sua célera para um ato nio s6
emotivo mas racional.'®

A célera de Medeia foi provocada, entdo, por uma desonra. Nas
palavras daama:

E Medeia, desgragada e desprezada, clama pelos juramentos, invoca
as mios que se apertaram, esse penhor miximo, e toma os deuses
por testemunhas da recompensa que recebe de Jasdo. (vv. 20-23)"7

Assim, Jasio traiu o juramento de fidelidade que havia feito a Medeia
quando eles estavam em perigo na Célquida, ao contrair novas nipcias com

irrational, p. 188) diz: “Euripides, entdo, se eu estou correto sobre ele, reflete
nio apenas o Iluminismo, mas também a reagio contra o Iluminismo - de
qualquer modo ele reagiu contra a psicologia racionalista de alguns expoentes
disto e o hdbil imoralismo de outros.”

16 £ preciso lembrar que a caracterizagio enfitica acerca da cdlera selvagem e
irracional de Medeia é feita quase sempre pelas outras personagens e nio por
ela mesma (rever as notas de rodapé anteriores). Como exemplo, Medeia apenas
usa os termos que significam célera, a saber, khdlos ¢ orgé apenas duas vezes,
ambas significativamente dentro do discurso em que simula aceitar a proposta
de Jasdo. Isso nio quer dizer que Medeia nio esteja de fato atemorizada e
encolerizada, mas ¢ necessdrio relativizar o papel que aurores como Rivier
atribuem i célera selvagem de Medeia. Medeia ndo ¢ na pega um mero veiculo
pelo qual se manifesta uma ira sombria e irracional, vinda ninguém sabe de
onde. Nio ¢ também um ser cruel e endemoniado que, movido por uma paixio
cega e irracional, mata os filhos. A Medeia de Euripides ¢ bem mais profunda
do que isto.

17 MiSe1a 8 1) Siotnvos iTipaonévn / Bodis uev Sprous, avakahet 8 SeEids moTy
neyioTny, / kai Bzovs papTupetan / oias apoiPhs € laoovos kupel. Além do verso
20, o verbo atimdzo (desonrar) aparece, por exemplo, no verso 33, reforgando
o ultraje que Jasio cometeu em relagio a Medeia. O mesmo verbo surge
ainda em 1.354, quando no fim da pega Medeia justifica a morte de Creonte,
da filha do rei e dos filhos dela com Jasio em torno da desonra sofrida. Jd o
adjetivo dtimos (desonrado) surge, por exemplo, em 438. Nesta ocasido ¢ o
Coro que, interpretando as novas niipcias de Jasio também como uma injustica,
fala que Medeia serd desonrosamente expulsa de Cerinto.
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a filha de Creonte, rei de Corinto, desonrando, desse modo, a companheira.
A heroina trdgica, mesmo abalada por conta dos acontecimentos, tem uma
decisdo resoluta de vingar-se, expiando, por essa via, a injusti¢a e o ultraje
sofridos. O conteddo da vinganga vai, entdo, sendo gradualmente e
racionalmente construido.'® Sendo assim, como observa Assael: “Na Medkeia,
diké ocupa um lugar preeminente em relagio aos deuses. A heroina pretende
regular seus atos e seus sentimentos segundo as exigéncias da justiga'® "%

'8 Assim, o tipo de vinganga n3o estd definido desde o inicio da pega. A mesma
opinido possui Ferreira: “ndo nos parece que a protagonista tenha em mente
um plano de vinganga concreto, embora se torne evidente, pelas premonigdes

- ¢ pelos receios da Ama (vv.115-118; vv. 171 sq.), que qualquer gesto pord em
~ risco a vida das criangas” (A fiiria de Medeia, p. 67-68). Conferir, por exemplo,
a fala da ama contida entre os versos 38 e 45 que mostra a0 menos trés
possibilidades para a agdo de vinganga, a saber, o suicidio da prépria Medeia,
o assassinato dos seus inimigos, ambiguamente designado pelo termo gyrannon
ou uma desgraga ainda maior. Sobre a defesa da manutengio desses versos
contra propostas de entendé-los como corruptos vide a argumentagio de
Cavallero (Medea de Eurfpides: la “atétesis” de versos y la construccién gradual
de la venganza, p. 283-312). J4 o cardter racional desta construgio da vinganga
por parte de Medeia pode ser percebido em diversas passagens do texto. Como
exemplo, vv. 230-266 em que Medeia busca o apoio e a cumplicidade do Coro
para realizar uma vinganga que ela ainda n3o sabe como executard: “se alguma
solugio ou processo cu encontrar para fazer pagar a0 meu marido a pena deste
ultraje (...) guardai siléncio” (vv. 261-263). Para além disso, a racionalizagio
da sua situagio enquanto mulher, estrangeira, traida, desonrada, mie, ¢ patente
nos seus mondlogos. Por fim, o préprio fingimento de Medeia, no didlogo
com Jasio em que este acredita que Medeia aceitaria perdé-lo, evidencia que
por trds desta artimanha hd uma deliberagio que nio tem nada de irrealista,
espontinea ou irracional.

'? Ver os versos 160, 169-171, 764, em que os deuses sio chamados a testemunhar
a quebra do juramento por parte de Jasio. Para destacar a justiga de sua
vinganga, Medeia usa diké¢ (justiga) associada com o verbo antitino (punir) no
verso 261, diké junto com o verbo #no (pagar) nos versos 767 e 802, e faz uso
do termo aldstor (vingar um crime) em 1059, para referir-se 3 sua vinganga.
Sendo assim, Medeia percebe que a justiga serd recobrada através de um
castigo, ou seja, Jasdo precisa, para Medeia, pagar pelo que fez.

¥ “Dans Médée, diké occupe méme une place prééminente par rapport aux dieux.
Lheroine prétend régler ses actes et ses sentiments d’aprés les exigences de la
justice” (Assael. Euripide, philosophe et poéte tragique, p. 172).
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Como observa Assael, isso acontece porque: “As personagens de
Euripides sdo, portanto, capazes de desenvolver uma reflexio pessoal em
matéria de ética”.?' E, acrescentaria eu, em matéria de justiga e de felicidade.

Parte da reflexio que Medeia desenvolve na pega tem a ver com o
fato de ela ser estrangeira/bdrbara e ser mulher. Assim, Medeia, oriunda da
terra birbara da Célquida, € estrangeira porque se mudou com Jasio paraa
terra grega de Corinto. Medeia mostra indicios de que desejava adaptar-se ao
novo lar, mas para ela os nativos a odiavam antes de realmente conhecé-la:

Porque nio h4 justi¢a aos olhos dos morrais, se alguém antes de bem
conhecer o intimo do homem, o odeia s6 de o ver, sem ter sido
ofendido. Forga ¢ que o estrangeiro se adapte A nagio; tdo-pouco
louvo o cidadio que é acerbo para os outros, por falta de
sensibilidade. 2 (vv. 219-224)

Assim, sugere Medeia, a hostilidade dos nativos impediu sua adapragio
a0s costumes gregos e sua consequente integragio na pdlis. Por isso, se sente
“privada de amigos, sozinha, com os filhos, sozinhos™ (v. 513). Estaéa
mesma impressio do Coro: “Nem cidade nem amigo / do teu mal se condoeu,
/ que é dos males o pior”* (vv. 655-657).

Mesmo quando Medeia busca instalar uma solidariedade e uma
identificagio com o coro de mulheres de Corinto, através do famoso discurso
de tom feminista (vv. 230-251), ela é consciente que, se por um lado hd
identificacio devido 4 condi¢do de mulher,” por outro lado hd um hiato

2 “Les personnages d’Euripide sont donc capables de mener une reflexion personelle
en matigre d’éthique” (Assacl. Euripide, philosophe et poéte tragique, p. 177).

22 “§ixn yop ouk tveoT tv odSaluois BpoTedv, / 6oTis mpiv Gudpds omAcyxvov expiabeiv
oade3s / oTuyel SeSopkads, obSiv NSixnpévos. / xpn 8t Eévov pEv kPTG TPOOXLIPEIV
mOAer- / oUS’ doTov Mives’ 6aTis auBadns yeywds / MKpos WoATans EOTIv auabias

()

111
B “iAeav EPNUOS, GUV TEKVOIS HOVT] povoIs™”
# “Gi yap ol TOAIs, ol piAcov Tis / oikTipet mafoloav SevdTata madiwv”

3 Sobre a representagio da condigio da mulher na tragédia grega ver: Hail. The
sociology of the Athenian tragedy, p. 103-110. Acerca da abordagem
especificamente de Euripides no que tange s mulheres ver: Pomeroy. Goddesses,
whores, wives, and slaves, p. 103-112.
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que separa as mulheres na cidade de Corinto e que as define em categorias
distintas, hiato este que é o cardter estrangeiro de Medeia:

Mas a vés e a mim nio serve a mesma argumentagio. Vés tendes
aqui a vossa cidade e a casa paterna, a posse do bem-estar ¢ a
companhia dos amigos. E eu, sozinha, sem pétria, sou ultrajada pelo
marido, raptada duma terra bdrbara, sem ter mie, nem irmio, nem
parente, para me acolher desta desgraga. (vv. 252-258)%*

Medeia ndo é uma gpolis no sentido de que estd momentaneamente
fora de sua p4tria, mas sim no sentido de que rompeu com ela todos os lagos
e um regresso the é impossivel.?” Esta “Célquida infeliz"? (v. 133), como diz
o Coro, a “pdtria casa ndo tens, / p'ra refiigio das penas™ (vv. 441-443).
Diante desse cendrio, Jasio era a tinica referéncia familiar para essa
estrangeira, que com o seu abandono, fica completamente s6. Medeia se
sente trafda por Jasdo, a0 mesmo tempo que os atos comeridos por elaem
sua pétria passam a ser injustificdveis, 0 que a aterroriza: “O meu pai, 6 minha
terra que eu deixei, / matando com oprébrio meu irmiol™* (vv. 166-167).
Entretanto, a presenga de Egeu na pega, ¢ o convite desse para que Medeia vd
para Atenas, acaba por diminuir a fraqueza da herofna, possibilitando
efetivar a sua vinganga e reatar o lago com alguma terra e com o matriménio,
através do futuro prometido por Egeu.

26 “&AN ou Yap ainé»s rrpés O KA’ NKel Aéyos /oo‘: uév mohig 6 1S’ 'eoﬁ xai narpés
SouOl /Enou T ovncns xai diAcov awouoia, / ;ym 8 EPMHOS. &nolis ols’ uﬁp@oum /
Tpos audpds, €k YRS BapBupou AsAnwopévn, £ ol unTép’, ok aSeAPov, ouxi cuyysvA
1 peBoppicacBan Tod’ Exouoa auudopds.” Outra distingio entre mulher grega ¢
mulher bdrbara ¢ feita por Jasio (vv. 1.339-1.340).

¥ Mesmo o Coro nio cogita a possibilidade de Medeia voltar para a sua terra.
Ver: vv. 358-362.

2 “1ds Suotavow Kohxisos”

» “g01 8 oUTe MaTPos S6pot, / Suotave, peboppioactal poxbeov mapa”

30 « % ’ » ’ - > , v - (S ) \ ’ ’ »
3 WATEP, W3 MONIS, WV Amsvachny / cioxpuds TOv epov KTeivaoca kaowv”. Ver

também vv. 483-489,
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Hé em Euripides um sentido a mais que explica o comportamento
de Medeia em Corinto. Para expor esse sentido, é preciso ter em mente a
relagio da fala do coro (estdsimo primeiro) acerca da inversio da ordem das
coisas (vv. 410-431) com o restante da pega. Esse estdsimo indica que o
desenrolar dos acontecimentos na pega nio estd conforme a ordem normal.?'
H4, portanto, uma ordem ou um comportamento esperado que o préprio
coro sugere que ndo serd seguido. Qual é esta ordem/comportamento e qual
a desordem que altera o curso normal dos acontecimentos?

O comportamento esperado € explicitado essencialmente por Creonte
e por Jasdo. Creonte busca manter a nova ordem estabelecida pelas niipcias
de sua filha com Jasdo, através da expulsio de Medeia e do perigo de desordem
que o seu génio trazia.>? Jasdo, por seu turno, tenta convencer Medeia de que
o seu novo matriménio é til para ela e os filhos do casal, na medida em
que esses ficardo mais perto da familia real. Nesse sentido, pensa Jasdo, a
opgio mais sensata para Medeia € aceitar a ordem das coisas. A simulagao
que ela faz, ao fingir que aceita as premissas de Jasdo, cria um efeito estético
interessante, na medida em que simula o que seria a afirmagio do curso
habirual dos fatos na ética de gregos como Jasio e Creonte. Esta afirmagio
de uma ordem ¢ baseada na idealizagdo de Jasdo acerca de que uma mulher
sensata seria aquela que se volta para o que é mais vantajoso e aceita
submissamente perder o marido se assim for mais dtil (vv. 910-9 14).

Entretanto, Medeia insiste até o fim sobre a injustia cometida por
Jasdo, ¢ de forma firme rebate as ideias que ele exprime acerca da “mulher
sensata”: “Que nio me caiba em sorte essa préspera vida de dor, nem essa
felicidade, que dilacera 0 meu espirito!™? (vv. 598-599).

3 Nos pardgrafos seguintes eu desenvolvi apenas um dos significados possiveis
para esta passagem. A ideia de que a ordem das coisas estd invertida pode
também ter um condicionante extratexto, na medida em que pode remeter-se
ao instdvel contexto histérico da época, em que a prépria cidade de Atenas
era acusada de romper o juramento estabelecido na concretizagdo do Tratado
de Paz de 30 anos. No 4mbito intratextual, a prpria participagio ativa de uma
mulher, que cobra um ultraje sofrido como se fosse um ser masculino e grego
(aos moldes do Aquiles épico), também sugere que algo estd fora do habitual.

32Ver v. 270 em diante.

33 “uri pot yévorTo Aumrpds euaipcov Bios / und’ OABos SaTis Trv eunv xvilor dpeva”
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Assim, a vida feliz prometida pelo homem (Jasio), baseada na
aceitagio submissa da mulher, ndo interessa a Medeia. Nesse contexto, ela é
desordem, uma desordem terrivel, porque nio aceita a vida resignada que
tantas mulheres na antiguidade aceitaram ou tiveram que aceitar. Sendo
assim, o préprio coro alerta que a partir de Medeia “a fama mudard, wrazendo
2 minha vida / gléria; a honra vird p'ra a raca das mulheres / e fama ingléria
n3o mais nos manchard”** (vv. 416-420).

Medeia é, por fim, expulsa de Corinto, nio tanto por ser bdrbara,
mas essencialmente por colocar em risco a ordem instaurada. Enquanto
barbara, Medeia poderia ser talvez integrada, mesmo que submissamente,
na sociedade de Corinto. Mas como perturbadora da ordem social é
incompativel com a pdlis. As préprias palavras de Jasdo ndo deixam dividas
quanto ao que estd sendo afirmado:

Era-te permitido estar neste pafs e nesta casa, se suportasses bem
os designios dos mais poderosos, mas pelas tuas palavras estultas serds
expulsa desta terra (...) E eu sempre a tentar dissipar as iras dos reis
enfurecidos, e a querer que tu ficasses; e tu sem desistires da tua
insensatez, sempre a dizer mal dos soberanos.® (vv. 448-450, 455-458)

A Medeia de Jean Anouvilh

Medeia: Jogue o jogo, Jasdo, faz o gesto, diz sim.*
Medeia: O bem e 0 mal me conhecem.>”

A Medeia do dramaturgo francés Jean Anouilh foi escrita em 1946
e posta em cena pela primeira vez em 1953. O contexto histérico a que se

M “rav & Epdv eUkAetav Exetv BloTay OTPEYOUoL GO / EPXETAI TIHG YUVOIKEIC!
yéver- / oukéTi Suokéhados daua yweaikas iEs,”

3 “col yap Tapov yAv Trvde kai Sopous EXElv / koudos PEPOVOTI KPEICOOVGV
BoulevpaTa, / ASywv paTtaiwv obvex’ txkmeomt xBovds (...) k&yw pev ol
BaciAécov Bupoupgveoy / 0pyds adritpouv kai o’ eBouAduny pévev: / ou &’ ouk dviels
neopias, Aéyous' &si / kake3s Tupavvous® Tolydp exmieon xBovos.”

% Médée: “Joue le jeu, Jason, fais le geste, dis oui!” (Anouilh. Médeée, p. 72).

3 Médée: “Le bien et le mal cela me connait” (Anouilh. Médée, p. 44).
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liga esta pega €, portanto, o final da Segunda Guerra Mundial no plano
politico-militar, e 0 advento do pensamento existencialista francés, no
imbito intelectual.

Sobre essa tltima influéncia, € preciso lembrar textos importantes
que trouxeram o debate existencialista para a literatura francesa, como os
romances La Nausée (A Nausea, 1938), de Jean-Paul Sartre, e L’Etranger
(O Estrangeiro, 1942), de Albert Camus, € os ensaios L'Etre et le Néans
(O Ser e 0 Nada, 1943) e Le Mythe de Sisyphe (O Mito de Stsifo, 1942), de
Albert Camus.

O jovem Anouilh ¢, portanto, marcado pela traumatizante experiéncia
da Guerra e pelo surgimento da filosofia existencialista na Franga. Isso vai
condicionar temas recorrentes do dramarurgo na sua juventude, tais como
odilema entre recusa ou submissio ao destino, a recusa da felicidade, a revolta,
uma pureza impossivel aliada a um culto de um certo ideal de infincia.

Para formular sua pega de teatro, Anouilh utilizou ndo s6 a versio
euripidiana do mito, mas também a versio da Medeia de Séneca (4a.C -
64d.C2).%

Na sua reatualizagiio, um dos aspectos da Medeia euripidinana que
Anouilh mais destacou é o fato de ela ser estrangeira. O dramaturgo francés
acentua a recusa por parte de Medeia do tipo de felicidade cultivada pelos
corintios e principalmente por Jasio. Anouilh, assim, agudiza o cardter
estrangeiro de Medeia através de alguns recursos literdrios. De inicio, o
cendrio, diferentemente de Euripides, em que Medeia sai de dentro de casa
para falar publicamente com o coro de mulheres gregas, estd 3 margem da
cidade. Segundo Medeia, os corintios “tinham medo que nés lhes roubdssemos
seus frangos durante a noite”.** J4 aama que aacompanha revela que as criangas

» 42

da cidade jogam pedras nelas*' e que ela e Medeia parecem “duas mendigas”.

* Sobre a influéncia da Medeia de Séneca sobre a peca de Anouilh, principalmente
ao nivel formal, ver: Lapp. Anouilk’s Médée: a debt to Seneca, p. 183-187.

¥ Ver vv. 214-215: “Saf de casa, 6 mulheres de Corinto, para que nada me
censureis” (KopivBia ywdikes, eEfABov 8Spcov / uri poi Tt péuymed’™)

* “avaient peur que nous leur volions leurs poules, la nuit” (Anouilh. Médee, p. 13).
* Anouilh. Médée, p. 28.
2 “deux mendiantes” (Anouilh. Médée, p. 11).
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Esta exclusdo fisica de Medeia, posta como uma espécie de mendiga
fora da cidade, ¢ contrastada com as lembrangas agrad4veis da Célquida,
projetadas pela ama no inicio da peca. A ama vem da mesma regido de
Medeia e é ela também estrangeira. Todavia, exprimem duas formas
distintas de viver essa situagio. A ama € estrangeira porque encontra-se em
outra pitria, enquanto o elemento estrangeiro de Medeia € sobretudo
devido a sua rejeigdo face a uma engrenagem social que promete certa
felicidade com a qual ela ndo concorda. O contraste entre as duas &, com
efeito, bem destacado por meio do receio da ama em relagio ao poder de
Creonte, a ponto de intentar desencorajar Medeia.**

Como em Euripides, os baluartes da ordem e do comportamento
correto sio Creonte e Jasio. O rei se dirige 2 Medeia de forma a destacar que
seu apoio a Jasio se deve ao fato de ele ser grego, enquanto Medeia é birbara:

Jasio ¢ um de nés, o filho de um de nossos reis, sua juventude,
como a de muitos outros, tem talvez sido louca, mas é um homem
que agora pensa como nés. Apenas tu vens de longe, tu apenas és
estrangeira aqui com teus maleficios e teu 6dio. Retorne para teu
Ciucaso, encontre um homem destes da tua raga, um bdrbaro como
tu; e deixa-nos sob este céu de razio, a bordo deste mar igual, que
nio tem nada pra fazer com tua paixio desordenada e com teus
gritos.™

Medeia, por ser estrangeira e bdrbara, nio participa deste céu de
razio que Creonte pensa representar. E para que a ordem prossiga € categérico
expulsar Medeia. Anouilh assim, acentua ainda mais o isolamento da colca

43 Nesse sentido, a ama assemelha-se a Ismena na Antigona, tanto de Séfocles
como de Anouilh, que, com medo de Creonte, busca convencer Antigona a
desistir do plano de enterrar Polinices.

44 “Créon: Jason est de chez nous, le fils d’'un de nos rois, sa jeunesse, comme
bien d’autres, a peut-étre été folle, c’est un homme 2 présent qui pense comme
nous. Toi seule viens de loin, toi seule es étrangere ici avec tes maléfices et ta
haine. Retourne vers ton Caucase, trouve un homme parmi ta race, un barbare
comme toi; et laisse-nous sous ce ciel de raison, au bord de cette mer égale,
qui n’a que faire de ta passion désordonnée et de tes cris” (Anouilh. Médee,
p. 40). Essa passagem ¢ de forte inspiragio de Séneca. Ver: Séneca. Medeia,
vv. 260-270.
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face a este “mar igual”, ao suprimira cena euripidiana de Ege1l e o consequente
refiigio que o rei ateniense havia acordado com Medeia na versio da tragédia
grega.®s

O didlogo entre Jasio e Medeia versa, em tiltima an4lise, sobre o
proprio sentido da vida, caracterizando duas formas antagénicas de conceber
uma existéncia normal e feliz. De um lado, a aceitagio do estado de coisas
por parte de Jasdo, de outro a recusa inflex{vel de Medeia. Nesse sentido, o
abandono de Medeia por Jaso significa também a passagem do heréi grego
da desordem para a ordem, da rejeigio para a aceitagio, da barbdrie para os
costumes helénicos:

Jasio: Eu amei teu mundo negro, tua audicia, tua rebeldia, tua conivéncia
com a honra e a morte, tua raiva destruidora. Eu acreditei contigo
que era preciso sempre tomar e lutar e que tudo era permitido.

Medeia:  E tu nio crés nisto nesta noite?

Jasdo: Nio. Eu quero aceitar agora.
Eu quero ser humilde (...} isto que tem feito meu pai e o pai do
meu pai e todos estes que aceitaram antes de nés 17
Eu me detenho, eu me confogmo. Eu aceito estas aparéncias tdo
duramente, tio decididamente quanto cu as recusei contigo

outrora.i8

 Nesse tépico Anouilh segue, encdo, Séneca, que também nido menciona o
episédio de Egeu na sua versio de Medeia.

4 “Tason: J’ai aimé ton monde noir, ton audace, ta révolte, ta connivence avec
I’honneur et la mort, ta rage de rout détruire. J'ai cru avec toi qu'il fallait toujours
prendre et se battre et que tout était permis. / Médée : Et tu ne le crois plus ce
soir? / Jason: Non. Je veux accepter maintenant” (Anouilh. Médée, p. 69).

7 “Jason: Je veux étre humble (...) ce qu'ont fait mon pére et le pere de mon
pére et tous ceux qui ont accepté avant nous” (Anouith. Médée, p. 70).

“ “Jason: Moi, je m’arréte. Je me contente. J'accepte ces apparences aussi
durement, aussi résolument que je les ai refusées autrefois avec toi” {Anouilh.
Meédée, p. 72-73).
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Sendo assim, o casamento com a filha de Creonte representa, para o
Jasdo de Anouilh, esta transigio do mundo das sombras e do caos paraa vida
normal, cotidiana, tradicional que ele agora almeja. E isso é para Jasdo a
prépria felicidade.

Medeia, como a personagem Antigona de Anouilh, sé pode dizer
nio a esse tipo de felicidade. Evita participar da ordem social estabelecida,
ndo quer jogar o jogo. Medeia sabe que com esse Jasdo, que pensa desta
forma, nio h4 muito o que suplicar, é suficiente dizer: “Jogue o jogo, Jasdo,
faz o gesto, diz sim.”*

Jasio pensa que estd indo ao encontro da felicidade com suas novas
niipcias, contudo, para Medeia, tanto a de Euripides como a de Anouilh,
isso ndo ¢é a felicidade em si! E antes o contentamento de Jasdo, como
Medeia lhe diz ironicamente em Anouith: “Sua Felicidade.”

Embora seja bem mais taxativa no que diz respeito a uma ndo
adaptagio A ordem das coisas em Corinto, a Medeia de Anouilh ndo é uma
“niilista radical”.”* Em nenhum momento para ela so colocadas em causa
a felicidade ou a vida em si, mas antes a felicidade e 0 modo de vida
representados por Jasio e Creonte. Todavia, o drama existencialista da peca
reside justamente na percepgio de que aquela forma de vida ndo é exclusiva
de uma cidade ou de alguns homens, mas tem lugar em muitas cidades,
quase como uma condigio de nosso tempo. O que estd em causa é,
portanto, uma forma de existéncia banal e mediocre, como denota o
proprio desfecho da pega através do fiitil didlogo entre aama e o guarda,
logo apés as cenas dramdricas do infanticidio, que contrasta com a nobreza
trdgica dos antigos. O universo ficcional criado por Anouilh, tanto na
Antigona quando na Medeia, nio tolera meios termos diante desta
existéncia banal, s6 hd duas saidas, dizer “sim” ou “ndo”. Medeia ¢ assim,
estrangeira, também porque diz “n3o”, é estrangeira em relagio a um estado
de coisas que n3o a compreende nem a tolera.

4 “Joue le jeu, Jason, fais le geste, dis oui!” (Anouilh. Médée, p. 72).
¢ “Leur Bonheur” (Anouilh. Médée, p. 76).

' Como observa Mora (Diccionario de Filosofia, p. 389), o niilismo (radical) pode
ser entendido como uma tendéncia a negagio absoluta, a aniquilagio. Nesse
sentido, o niilismo seria “a dogmatizagio do cericismo.
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Em conclusio: uma adjetivagio da Medeia de Anouilh enquanto
uma niilista radical s6 pode estar baseada em pressupostos que nio vejo
necessidade de compartilhd-los. Lyons,*? por exemplo, defende que Medeia
progride para um autossuficiente egoismo. Em tltima anilise, o coroldrio
que alimenta tais teses € que 0 “ndo” de Medeia é um ato profundamente
egofsta, radicalmente niilista, enquanto o “sim” de Jasdo e Creonte é um ato
condescendente, prudente, quigd amigdvel. O pressuposto aqui implicito ¢
que qualquer um que nio aceite o estado de ordem das coisas vigentes, em
relagio ao estaturo submisso do estrangeiro ou da mulher, é um egofsta
extremado. No entanto, a vida, seja ficcional ou real, ndo é tio simples
quanto estes pressupostos fazem parecer.
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Prioridade ao feminino na Perdicdo de Hélia Correia

Nelson Henrique Ferreira

O relevo das personagens femininas na Perdi¢io, de Hélia Correia,
cria umna linha de prioridade ao feminino, que encontra um grande paralelo
na Antfgona de Anouilh. Ao masculino cabe um mero papel secundirio,
até porque o plano em que esse se insere no mito de Antigona é o bélico e
politico. Tais temas tém nessa pega menor importincia do que na tragédia
de Séfocles e, assim como o masculino, remetem-se para segundo plano,
sendo, na maioria das vezes, evocados apenas para revelar a realidade a que
a mulher se encontra sujeita ou completar a trama.

Na verdade, a Perdigio tem objetivamente a mulher como base de
sustentagio e orientagio, superando a maior relevincia que adquire em
Anouilh e passando a ser a linha de forga que submete a si pequenas realidades,
sempre dependentes da acgdo no plano estrutural. O préprio coro de
ancifos d4 lugara um coro de bacantes,' pelo que aquele que seria um elemento
de relevo na tragédia grega, na obra de Hélia Correia surge composto por um
grupo de mutheres. Baco é o deus do éxtase, proporcionador da espontaneidade,
o caminho para a libertagio instintiva e para a euforia, mais associado a
psicologia feminina.? O coro ¢, nesta pega, o anunciante simbélico de um
estado de espirito que inundard Antigona.

! Note-se que o grupo de mulheres, que surge em delirio bdquico, ndo
corresponde cxatamente ao coro da tragédia grega em fungio, participagio e
dimensdo. Nio existe interagio com o restante conjunto de personagens, tendo
como fungio expor o tema central da pega e a0 mesmo tempo ser o anunciante
simbélico dos acontecimentos relativos ao mesmo.

2 Essa associagio ¢ notéria no ditirambo que abre a pega, como uma exposigio
da condigdo feminina, que o éxtase parece libertar em certa medida.
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Séfocles isola Antfgona em relagio ao seu ambiente. A heroina grega
nio se encaixa na realidade que a rodeia. Hélia Correia opta por valorizar
outros elementos que supostamente nio combinam — masculino e
feminino —, havendo uma certa atmosfera na pega que, embora nio
justifique a atuagio de Antigona, expde o tipo de atitude da mesma: o corte
com a passividade, a espontaneidade, o ato sem justificagio e quase animal.
Antigona age como em delirio biquico.?

A companheira de exilio de Edipo é uma personagem de vivéncia
frustrada. As circunstincias que envolvem a sua existéncia acabam por
contribuir para a sua deslocagio. Foi forgada ao exflio com o pai, ndo tendo
optado pelo retiro da cidade natal por compaixao, mas por dever.® Para além
da extrema sobriedade que a personagem revela nesta atuagio, contrastante
com aquilo que aparenta ser a sua natureza, apresenta a frustragio em que se
viu mergulhada. Cresceu num ambiente que ndo quis, com as companbhias
que nio desejou, em constante itinerincia, sem que tivesse qualquer acesso
a estabilidade social e poiso certo a que pudesse chamar casa.

O exilio com Edipo moldou-lhe o entendimento. Ainda crianga,
apesar de privada da infincia, Antigona tem uma experiéncia de vida que
poucas mulheres poderiam partilhar. Presenciando situagdes desajustadas
para uma crianga, viveu ao relento como um animal, longe do ambiente
palaciano a que estaria habituada. O modo de vida némada trouxe-lhe uma
outra visio do mundo, mais natural ¢ socialmente despreocupada. Pouco
aincomoda a opinido do outro face is suas atitudes e atuagdo, apenas dando

3> Esta ¢ perspectiva tida pelas restantes personagens de Perdigdo e nio
propriamente a imagem criada para o leitor/espectador. O desajuste de Antfgona
¢ notado pelas personagens como selvajaria: “Eurfdice: (...)Es um animalzinho
por domar” (Correia. Perdigio, p. 39), enquanto para o espectador, o afastamento
racional se deve 4 personalidade livre da corrupgio a que os outros elementos
da pega foram submetidos. Comparativamente, a associagio de Antigona a
um estado de loucura é mais perceptivel na obra de Anouilh.

4 A prépria o revela — “(...) ninguém, a nio ser eu, lhe foi estender a mio”

(Correia. Perdigio, p. 26); “Os olhos do meu pai deitavam pus. Detestava beijs-lo.
Escondia-me até me passarem os vémitos.” (Correia. Perdigio, p- 27).
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importancia Aquilo que a afera diretamente. O universo é mais claro e
simples e a consciéncia do narural maior.’

A opressio sofrida pela heroina, embora nio fosse sexual, deveu-se
i posi¢do que desempenhava no seio da familia e da sociedade. Aos irmdos
nio foi requerido pelas circunstincias que seguissem o pai® — é 1 filha,
mulher, que cabe tal obrigaggo. Nesse sentido, é Ismena quem nao se encaixa
num determinado padrio, ao ndo se submeter aquilo que the é exigido como
filha. Entenda-se esta exigéncia ndo como algo diretamente imposto pela
sociedade ou famflia, mas como uma pressio sobre principios da herofna. A
afinidade que tem com Edipo impde ao espirito da jovem um procedimento
que vele pelo bem-estar do mesmo, e a posi¢io que toma como sua obriga-a
ao cumprimento daquilo que, para ela, foi uma condenagio.

A pega é dotada de um cardcter psicoldgico de grande intensidade,
como se tivesse vida a prépria atmosfera, movendo-se e transformando-se
de forma auténoma relativamente is personagens. Ao comegar com o tema
da cadela morta, uma referéncia aparentemente fiiil, a autora transporta-nos
para um jogo de mentes, em que cada identidade revela parte de si, nio pela
conversa da realidade dos vivos, mas pelo comentdrio dos mortos.” Aama
cobre-se de falsidade, seja para poupar a jovem heroina ou sob essa capa
ocultar a maldade, ludibriando Antigona sobre a morte da cadela. A
omissdo poderia ser compreensivel, caso a morte tivesse resultado de um
acidente ¢ 2 ama simplesmente ndo quisesse cair em desfavor da protegida.
Todavia, a possibilidade de acidente ndo se coloca e a ama apenas nio
pretende ser associada ao mal que praticou. A ainda inocente Antigona
contrapde-se 2 sdbia e pérfidaama, que tenta defender-se ocultando parte dessi.

5 Lembre-se o comentirio de Antigona, j4 morta, quando se refere ao
relacionamento da ama e do pai. Ela afirma que pensava que o molestava,
revelando a sua inocéncia passada (Correia. Perdicdo, p. 28).

6 Tal consideragio deriva de uma interpretagdo sugestiva da pega e nio tanto de
uma exposigio direta por parte da autora.

7 Lembre-se que sio duas as dimensdes sobre as quais assenta a pega: a dimensio
dos vivos, onde se desenrola toda 2 agdo, e a dimensdo dos mortos, na qual as
personagens tém a capacidade de assistir ao desenrolar dos acontecimentos,
tendo nogdo das reais circunstincias que os envolvem — a sabedoria das
personagens surge com a sua morte. Vivendo no mundo paralelo 2 realidade
temporal da agio, os mortos conhecem passado, presente e futuro.
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Note-se que, apesar da espontaneidade de Antigona, relacionada
com a sua inocéncia e naturalidade, ela nio padece da impulsividade
caracterfstica da herofna de Anouilh.® H4 um propésito no ato que comete,
ainda que nio tenha toda a carga de razdo divina, associada a necessidade
de dar sepultura aos mortos que existe na Antigona de Séfocles. Desta forma,
a personagem principal de Perdigdo faz-se mais densa do que a do autor
francés. Na verdade, ¢ a filha de Edipo a grande base de fundamentagio da
linha feminina na pega. Esta, embora transgressora, apresenta-se como o
modelo feminino livre de uma corrup¢io de costumes, sociedade ou
sangue, contrapondo-se a Ismena, 2 ama e a Euridice.

No seu conjunto, as personagens femininas, ainda que néo representem
propriamente um esteredtipo, apresentam personalidades distintas entre
si, sem caracterfsticas paralelas. Cada uma delas poderia ser tomada por um
modelo psicolégico de mulher, pelo que é em torno desses modelos que se
desenrola toda a trama da pega. Na verdade, o tema associado ao mito da
casa de Edipo, como j foi referido anteriormente, ¢ secunddrio.

Limitando a interpretagiio a uma leitura criativa do texto, os quatro
modelos em cena seriam: a Rebelde, 2 Submissa, a Pérfida, a Furil. A
primeira, Antigona, é rebelde nio porque seja de feitio dificil, mas porque
se nega a encarnar um dos modelos que a sociedade punha a sua disposigao.
Por tal é tio estranha is outras personagens, que parecem apenas conhecer
determinados modelos femininos. Euridice vé na ama alguém pérfido,
Ismena vé na irma uma rebelde, 2 ama vé em Antigona uma inocente louca,
e Antfgona provoca a exposigio de Euridice como alguém submisso. O
inadaptado é aquele que nio se encaixa no ambiente em que se tenta inserir

® Nio existe o mesmo propdsito claro no ato de que a Antigona de Séfocles se
dota, mas também estd ausente o despropésito da Antigona de Anouilh. Todavia,
o ato da herofna de Hélia Correia ¢ Anouilh ¢ semelhante no que toca 4 falta
de sentido de justiga que o determina. Algo que nio sucede na Anzigona de
Séfocles, na qual o tnico propésito da herofna € a justica. Contudo, note-se que
em Edipo em Colono, obra que narra o mito da casa de Edipo num momento
anterior ao de Anrigona, a relagio afetiva ¢ a grande instigadora da filha de Edipo.
A diferenga entre as obras de Séfocles, a Antigona de Anouilh e a Perdigdo de
Hélia Correia reside na indefinicio ou definigio parcial das mortivagoes da herofna.
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—um estrangeiro, como o consideraria Albert Camus.” Assim é Antigona,
que — ndo por imposigio da prépria, mas pelo contexto em que se insere —
ndo deve existir, pois assim sendo, ird constituir uma aberragio.

O texto reprova claramente as personagens femininas, que nio a
filha de Edipo, seja pelas suas agdes ou palavras. Na verdade, a figura de
Antfgona parece surgir no sentido de inferiorizar as mulheres intervenientes
na pega, simplesmente através daquilo que elas mesmas so. E essa personagem
que coloca em evidéncia a personalidade das outras trés mulheres, pela
interagdo e didlogo que provoca e pelo modelo que ela prépria adota. De
fato, é possivel que a psicologia dessas personagens nio fosse tida em grande
consideragio, nio fora a existéncia de um modelo que as denunciasse e 2
sua mediocridade.

Se mais uma vez se incidir numa leitura criativa/recreativa, poder-se-4
verificar que nesta pega o drama é deslocado do mito paraa infeliz existéncia
de trés mulheres,™ evidenciada pela chegada de Antfgona a Tebas. Todas
elas se veem confrontadas com a sua situagio por Antigona, seja esta
confrontagio direta ou mediante o simples ato de ser, por parte da heroina
—aimagem dessa pesa no subconsciente daquelas.

O modelo feminino de Antfgona revela-se louvével,'! nio pela
aprovagio expressa no discurso das personagens, mas pelo afeto que lhe
dedicam, ainda que essa parega dotar-se de pouca razio aos seus olhos. De
fato, o préprio Hémon demonstra por ela uma grande admiragio em
desfavor da irmi, Ismena.'? A atragio que esse personagem detém pela
heroina, dotada de forte conotagio sexual, realga a elevagio de Antigona

® Camus. O estrangeiro.

10 Eur{dice, Ismena e a ama, ficando este grupo completo com a vivéncia da prépria
Antigona.

' Na verdade, os tinicos atos realmente reproviveis que comete, como seja a
rejeicio de Hémon, foram provocados pela influéncia dos outros modelos
femininos.

12 Tal admiragio resulta do paralelo que Hémon faz entre Ismena e a irmd — Antigona
¢ diferente da mulher comum, € selvagem, contriria ao recato de Ismena. Ainda
que tenha a sexualidade por principal motivagio, o fascinio de Hémon por
Antigona torna-o num auténtico devoto.
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como mulher, por se tornar mais apelativa pela sua forma de ser. Antigona
nem chega a ser bela'? quando comparada com outras mulheres. Porém, aos
olhos daquele homem parece transpirar feminilidade. Nesse sentido, a
personalidade da heroina reflete-se até no campo sexual, sendo, ela, mais
mulher do que qualquer outra. Como um campo gravitacional, Antigona
atrai a aten¢io dos outros sem o querer, enquanto as outras personagens
femininas se mostram cada vez mais distantes, despojadas de relevo para
com os outros constituintes da pega. Na verdade, Antigona é a tinica
personagem que realmente demonstra interesse e afetividade por elas.
Ainda que instigue 0 amor em Hémon, Antfgona rejeita-o porque
o amor lhe parece um sentimento propenso 4 desilusdo. Euridice e aama
acabam por ser as causadoras de tamanha aversio. Embora sejam a atividade
b4dquica de uma e o concubinato da outra os principais dissuasores, a
transmissio das facetas negativas da relagio amorosa, seja por discurso ou
intengio, possivelmente exerceram também grande influéncia.'* A amargura
de suas palavras volta a coloci-las numa posigio em que aparentam representar
os modelos femininos convencionais.'® Na verdade, apresentam-se como
vencidas pela vida, sendo a sua forma de ser a real culpada da sua vivéncia
e do procedimento que instigam. Os padrdes em que se inserem nio se
mostram apelativos a um afeto equivalente ao que Antigona provoca, e o
motivo revela-se claro: a auséncia de um car4cter individual vincado.
No que diz respeito aos mortais, a ama afirma que 0 amor “é coisa
de mulheres”.'® $6 os deuses tém acesso ao amor como algo belo e
transcendental. Para os homens, ndo passa de uma sombra incapaz de fazer
mais do que alimentar os tolos — na perspectiva de Euridice — considerando,

" De fato, Antigona parece romper com qualquer esteredtipo feminino aos olhos
das outras personagens, a0 nio corresponder inteiramente aos padrées de uma
mulher bela e a0 mesmo tempo possuir um fascinio préprio.

" Para este aspecto é necessdrio ter-se em consideragio uma possivel encenagio
e a consequente expressio dos atores. Em teatro moderno a obra nasce por
duas vezes: em texto e em palco.

** Correia. Perdigdo, p. 34-36.
'6 Correia. Perdigio, p. 34.
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a ama, serem as mulheres esses tolos.'” Toda a linha de orientagio destas
personagens se mostra no didlogo acima referido, como se elas se identificassem
com uma matrona frustrada e uma serva amargurada. O drama dessas
mulheres é a sua experiéncia de vida e a incapacidade de se libertarem de si
préprias e da personalidade que as doma e consome.

A ama, contrariamente a0 que acontece na tragédia cldssica, nio
nasce velha, tem um passado que a marcou e lhe influencia o presente. A
repulsa de Jocasta, devido ao envolvimento da serva com Edipo, é um
exemplo de meméria amargurada. Ao contrdrio de Euridice, cuja frustragio
pela passividade acabou por langd-la no ritual béquico.'® A ama transformou
aamargura em maldade e rancor —apresenta-se como uma mulher carregada
de negatividade, enquanto Euridice revela apenas o desapontamento de
quem parece ter sonhado alto e tombado numa realidade desagraddvel.

Parece existir um certo movimento de vinganga por parte daama,
levada avante através de Antigona. Desdobrando-se entre duas personagens,
aapaziguadora e conselheira,'” e a pérfida vingadora, aama vai exercendo a
sua influéncia na herofna — vinga-se da sua condigio, usando essa mesma
condigio. As proprias personagens lhe conhecem a faceta maligna, ndo s6
no didlogo dos mortos, momento de maior clarividéncia — Euridice,
naquilo que parece ser simplesmente uma vé acusagio, denuncia a serva
como sendo responsivel pela perversio de Antigona, pelo que teria nogio
da maldade da ama e da capacidade que ela tinha de exercé-la.

Ismena, pela sua juventude, distancia-se dos modelos femininos da
ama e de sua tia. Ndo tem sobre si uma experiéncia de vida que a faga
desiludida ou amargurada. Contudo, a sua personalidade indicia um futuro
semelhante. A linha de feminino a que parece obedecer é também postaem
causa. Mais préxima da personagem de Anouilh, Ismena deseja estabilidade

17 “Euridice: que queres tu que eu te diga do amor? E matéria de deuses, feita
para ser cantada.; Antigona: ¢ de mortais?... ; Ama: ¢ coisa de mulheres.”
(Correia. Perdi¢io, p. 34)

18 No entanto, a adesdo ao rito bdquico em pouco parece ter favorecido a sua
existéncia — tratou-se apenas de uma fuga —, uma vez que esta personagem se
mostra como alguém continuamente infeliz (Correia. Perdi¢do, p. 34-35).

1 Correspondente A ama da tragédia.
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e equilfbrio acima de tudo. Por isso, prefere Creonte ao préprio pai.
Contrariamente a Antigona, como j4 foi referido, Ismena nio tem principios
quea impulsionem em fungio das suas afinidades, mas sim em fungio do
seu proveito — ndo existe nela altrufsmo em nome do que é justo. No
entanto, os seus desejos sio, de certa forma, desculpados pelo sofrimento
que lhe causaram as fatalidades da famflia. Também ela esteve sujeita 2
maldicio da casa de Laio, sofrendo sem por algum momento ter sido
causadora desses infortdnios, pelo que é de todo compreensivel uma
rejeigio da familia em fungio de uma felicidade que pretende alcangar pela
estabilidade. Mas nesse sentido, coloca-se antes do certo, distanciando-se
da irmi, que atuou exatamente de forma contriria.

Nesta pega, a tragédia de Ismena atinge o pico quando se vé preterida
por Hémon relativamente 2 irmi.?® De fato, chega a acusi-la de ser
escandalosa e obter daf regozijo, evidenciando um certo despeito, que se
elevaria quando Antigona lhe atribui pequenez, que lhe nio é exclusiva, mas
afeta toda a mulher obediente ao seu modelo. O mal que a caracterizaéa
fraqueza, exatamente pela procura cega pela estabilidade. O comodismo
¢ contririo 4 personalidade de Antigona, o que é natural, ndo fosse o seu
inconformismo e o conhecimento do exemplo de Euridice, cujo drama
teve precisamente af a sua origem.

Enquanto a personagem de Euridice, na obra de Anouilh, é deuma
passividade extrema, a de Hélia Correia faz-se carregar de tristeza pela
vivéncia em que acabou por cair, fruto da passividade. Contrariamente ao
modelo francés, ela ndo se senta ao tear silenciosa. Todavia, nio & mais ativa
do que aquela, pois também se deixa ficar, exprimindo apenas o seu
desapontamento e derrota por meio do discurso.

Ao homem, no papel secundirio que detém, cabe somente evidenciar
a posi¢io da mulher com quem se relaciona nesse momento. Surge conotado
por uma certa besrialidade no que se refere s necessidades politicas e
sexuais. Isso porque a sua linha de orientagio é apenas uma: a de Creonte,
politica e a de Hémon, sexual. Curioso é o fato de Hémon atribuir pouco
crédito 3 mulher ¢, todavia, ceder a essa naquilo que ¢ o seu dominio. A

? O filho de Creonte rejeita a jovem, sua prometida, face A chegada de Antigona
(Correia. Perdi¢ao, p. 31).
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mulher, oprimida pelo poder masculino, incapaz de tomar as rédeas da
decisio, vence pela sexualidade. Hémon € fraco face a Antfgonacaela
devota todo o seu ser, ndo sendo claro se sucumbe a0s encantos da jovem
herofna ou A sua fraqueza sexual, tratada nesta pega como quase animalesca.
De fato, Antigona denuncia vérias vezes a fraqueza do homem, da mesma
forma que o faz para os modelos femininos. Fi-lo simplesmente sendo ela
mesma o exemplo, ou expondo-lhe explicitamente a fraqueza face as
circunstincias que se lhe impGem.

Creonte surge em Perdi¢do tomando uma posi¢io muito semelhante
i da personagem de Anouilh. Estd intciramente dependente da opinido
publica e nem a afeigio que demonstra sentir por Antigona tem a capacidade
de o demover em atuar em fungio da reagio popular. Por essa razio,
apresenta-se como uma personagem mesquinha e fraca, dependente da
preservagio de uma imagem de si — a sua fraqueza reside na intengo de
manter o poder. O rei de Tebas parece ser um baluarte da opressio feminina,”
nio s6 pela forma como a ignora, mas também porque contraria os valores
daquele que aparenta ser o grande modelo feminino apresentado nesta
pega. Chega a criticar a mulher por ser uma raga que segue apenas o coragio
e, nessa medida, transforma tudo em pequenos dramas. Assim se expde a
frieza deste homem face a condigio feminina.

A mulher, a que Antigona representa, é de todo incompativel com
a sociedade vazia ¢ a0 mesmo tempo pejada de falsidade a que pretendem
fazé-la pertencer, e que Creonte conduz. Pelo cardter bem definido e a forte
personalidade, a heroina ndo se deixa dominar, prefere aincompatibilidade,
a ruptura e reagio  opressdo por parte do universo que a envolve.

Nio existe nesta obra uma tentativa de reproduzir um modelo
feminino elevado, face a outros reprovdveis. Na verdade, a prioridade dada
ao feminino pretende o contririo: a ruptura com modelos fixos ¢ inabaldveis.
Antigona nio chega a ser um modelo e a sua elevagio consiste exatamente
nisso. Ela é uma mulher distinta de todas as outras como individuo e fiel
asi, por isso se faz tio incompreendida e 20 mesmo tempo tdo adorada.

2 Contrariamente a Hémon, Creonte nio cede perante a mulher. Todavia, nio
o faz por forga de cardter, mas por fixagio nos seus propdsitos.
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A Perdiciio expGe a faléncia existencial de um grupo de mulheres
que, pelas suas faltas e fraquezas, ou pelos seus valores e fora de cardter,
acabaram por sucumbsir por si préprias. De fato, tivesse Antigona cedido ao
mundo que a rodeia, a sua tragédia teria sido outra.
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Maria de Fdtima Sousa e Silva e Elias Paraizo Junior

EIXO TEMATICO: a professora como tradutora; entrevista direcionada
didaticamente a jovens tradutores.

ELIAS: Aqui em Belo Horizonte, dia primeiro de abril de 2009, acompanhados
das Professoras Tereza Virginia Ribeiro Barbosa (UFMG), Andréa Padrdo
(UFSC) e alunos da UFMG e UFSC, estamos para produzir uma entrevista
com a professora doutora Maria de Fitima Souza e Silva da Universidade

de Coimbra.

Maria de Fitima Sousa e Silva nasceu no Porto, em 1950. Licenciou-se em
Filologia Cldssica pela Universidade de Coimbra, onde viria a se doutorar
com uma tese na critica do teatro trigico e cdmico em Aristéfanes, autor
de quem traduziu sete comédias.

A doutora Fitima tem reconhecimento internacional e estd no topo da
lista dos principais tradutores da lingua grega cldssica para o piblico
luséfono; é membro do corpo docente do Instituto de Estudos Cldssicos
da Faculdade de Letras de Coimbra desde 1974. Foi membro do Conselho
Cientifico da Faculdade de Letras da UC; Vice-Presidente do Conselho
Diretivo da mesma Faculdade (1992-1994); Pré-Reitora para a Cultura da
UC (1998-2002); Membro do Grupo de Investigagio do Departamento
de Estudos Gregos da Universidade de Granada (2001-2004); Membro da
Comissio de Avaliagio Externa das Universidades Portuguesas (2001-
2002); Presidente da Associagio Portuguesa de Estudos Cldssicos - APEC
(2002-2005); € Diretora da linha de Grego do Centro de Estudos Clissicos
e Humanisticos desde 2003; ¢ membro da Sociedade Espanhola de Estudos
Cléssicos e da Sociedade Brasileira de Estudos Cldssicos; é Diretora do
Boletim de Estudos Cléssicos desde 1995; é membro de uma comissdo
internacional de coordenacio do Nerwork on Performances on Ancient
Greek Drama em Atenas desde 1999; e é membro do Projeto Estudios
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€ tlag.dn griega, coordenado pelo Departamento de Estudos Cldsicos
L( niversidade del Pafs Vasco (2006-2009).

ELIAS: O que motivou a senhora a especializar-se na literatura grega
Cldssica em especial no teatro antigo? Qual foi o marco inicial dessa
proficua trajetéria?

PROFa. MARIA DE FATIMA: Bom, eu recordava informalmente h4d
pouco, que o que se passou comigo ¢ aquilo que se passa com muitas outras
pessoas, ou seja, porque preferi vir para o que na altura em que fiza minha
graduagio universitdria se chamava Filologia Cldssica? Vim porque uma
professora de latim e grego, que tive no secunddrio, interferiu muito na
minha escolha, que ndo era essa, ¢ eu descobri que poderia ser reorientada,
com vantagem, de acordo com o que aquela professora me dizia; e devo
reconhecer que nunca me arrependi de ter feito essa reorientagio.

Fui para Cldssicas, estudei em Coimbra todo o tempo e, naturalmente, que
encontrei uma escola onde o teatro grego jd também era uma ténica; de
fato naquela altura virios professores ativos tinham o teatro como um
objetivo central e, portanto, o teatro aparecia-nos nas cadeiras de lingua,
onde se estudava como texto, Aristéfanes, por exemplo. O primeiro
contato que tive com esse autor foi numa cadeira de lingua grega. Fazfamos
também disciplinas da literatura, onde o teatro aparecia como uma unidade.
Quando conclufa minha graduagio, que nesse tempo abrangia cinco anos,
uma das dltimas disciplinas chamava-se Sexnindrio, onde nos era proposto
uma espécie de ensaio de investigagio que podia ser no grego ou no latim.
Nessa altura fiz j4 uma opgio muito consciente, pois o grego sempre foi
para mim mais tentador que o latim. Esse semindrio tinha uma parte letiva
e depois deveria ser rematado com uma tese, isto ¢, estivamos numa altura
de pré-mestrado. E a professora encarregada de ministrar essa disciplina,
professora Rocha Pereira, ao distribuir os temas sugeriu-me que trabalhasse
em Menandro. Este tema entdo tinha um certo impacto, porque Menandro
foi conhecido tardiamente e nos anos 1959-1960 tinha havido a publicagio
da sua primeira comédia completa. No ano em que fiz a minha tese de
licenciatura, como chamdvamos a esse trabalho — eu terminei 0 meu curso
em 1973 —, ndo estava muito distante ainda dessa data que era um marco
pela importancia do achado. Ela perguntou-me se eu ndo quereria traduzir
para o portugués com comentdrio essa pega, que como sabe se chama
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O diiscolo ou O misantropo, e essa foi, de todo esse elenco de tradugées que o
Elias acaba de recordar, a minha primeira experiéncia com tradugio.

ELIAS: A razio bdsica pela qual escoltheu O discolo ou O misantropo foi
entao...

PROF4, MARIA DE FATIMA: Foi, como lhe disse, porque como este era
um texto que estava um pouco nas atengdes do mundo, se quisermos, da
cultura cldssica, pelo fato de tantos séculos terem decorrido desde que
Menandro desapareceu dos nossos olhos até essa ressurreigio, com uma
comédia completa — uma coisa que j4 parecia impossivel que acontecesse.
A professora orientadora entendeu que pudesse ser para mim sugestivo
pegar numa pega, que até verdadeiramente colocava menos dificuldade do
que, por exemplo, um Aristéfanes. O interesse por Aristfanes foi posterior,
veio noutro tempo, com outra solidez. Naquela altura Menandro serviu
bem e foi uma opgio muito prdtica. Jd agora, se me permite s6 acrescentar:
naquele tempo, nos nossos semindrios, nessas disciplinas de preparagio 2
investigagio, éramos muito motivados para trabalhar em tradugio. Pela
consciéncia que havia de que muito poucas tradugdes estavam disponiveis
no mercado, era uma forma de corrigir essa deficiéncia e incentivar os
mestrandos a irem por essa via. A regra era fazermos um estudo introdutério,
a tradugio, o comentidrio. E foi também nesse conjunto que me foi
proposto Menandro.

ELIAS: A sua extensa obra de tradugdo inclui Herédoto (quatro dos nove
livros), Aristéfanes (sete das 11 comédias), Aristételes, Menandro, Teofrasto;
e que outros estudos e tradugdes poderiam ser citados?

PROFa. MARIA DE FATIMA: Na lista do j4 feito ndo poderfamos incluir
muito mais coisas. Mas tenho na gaveta, neste momento, a tradugio das Ras
de Aristéfanes, feita e anotada, falta-me o estudo introdutério; tenho
também em mios um outro tratado biolégico de Aristételes, que sdo as
FPartes dos animais. Estes sio os meus objetivos mais imediatos, que sdo
atividades incluidas em projetos coletivos. Nio estou a fazer estas tradugoes
apenas por meu gosto pessoal, mas para responder a planos conjuntos onde
me coube cumprir este tipo de tarefas.
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ELIAS: Que obra representou o maior desafio tradutério paraa senhora? E
por qué?

PROF?*. MARIA DE FATIMA: Estio a ver que as tradugdes que eu fui
fazendo sdo relativamente dispersas dentro da literatura grega. Fui tocando
vdrios géneros. Até poderfamos pensar, porque nunca se levou um autor
até ao final? Eu que traduzi sete comédias de Aristéfanes, porque nao
traduzi as onze? Por uma série de acontecimentos que rodeou os estudos
cldssicos, porque, ¢ claro, eu n3o sou sozinha a trabalhar em traducdo em
Portugal; hd uma equipe que, neste momento, felizmente, é grande e com
gente muito capaz de produzir um bom trabalho, ¢ com vontade de fazé-lo.
E aquilo que comegou por ser para mim, enfim, um percurso livre, pois
comecei a traduzir Aristéfanes porque gostava, acabou por ser a resposta
as necessidades concretas, quando nés, grupo, nos organizamos da melhor
forma. Imaginem, por exemplo, no caso de Herédoto: a certa altura demo-nos
conta, o grupo de cldssicas ao qual pertengo, de que havia textos de grande
importincia para um puiblico que nio éramos s6 nés mas poderia ser, por
exemplo, a gente de Histdria, que estavam completamente a descoberto;
organizamo-nos em equipes e por isso essas tradugées que eu fiz de
Herédoto sio rodas em colaboragio com alguém. Nio sei se essa opgio foi
certa ou se foi errada, mas foi aquela que naquela altura nos pareceu mais
funcional, de dividir cada livro por duas pessoas, na tentativa de que um
autor longo como Herédoto aparecesse publicado rapidamente, o que nio
aconteceu. No final ¢ dificil conduzir um trabalho de equipe, porque hd
sempre alguém que se atrasa um pouco ¢ acabou por se criar certa anarquia.
Agora, se o Elias me pergunta qual foi a traducio que se tornou mais dificil,
eu diria sem sombra de divida que a dltima, a Histéria dos Animais de
Aristételes. Também essa ideia de colaborar em Aristételes veio,
simplesmente, de uma caréncia insustentdvel e que € esta de que, em
Portugal pelo menos, de Aristételes nao haja nenhuma tradugio geral, hd
apenas uma tradugio minima, limitada a certas obras que chamaram
atengio, a Retdrica, a Poética, por cxcmplo. Criou-se, entdo, um esquema
de conjunto em que estao grupos de Filosofia e grupos de Cldssicas de Lisboa
e de Coimbra, e dividimos essa imensa tarefa por um conjunto grande de
pessoas. Como entrei nesse projeto tardiamente, quando tive de fazer a
minha escolha o que havia disponivel eram textos de biologia. Foi muito
“poramor a camisola’, enfim, para cumprir aquele designio que era: vamos
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cobrir Aristételes de uma forma sistemdtica, que eu me prontifiquei a
traduzir a Histdria dos Animais; mas com uma reserva: s6 aceitei fazé-lo, na
medida em que o colega que coordenava o projeto me garantiu que havia
um conselheiro, bidlogo, a quem eu poderia recorrer para me resolver
algumas dificuldades. E foi esse o maior desafio, porque a Histdria dos
animais ¢ um texto muito técnico, que enumera centenas de espécies, € 0
meu conhecimento biolégico e zoolégico é menos de nada; vali-me entdo
desse revisor ¢ baseei-me nas edigbes, comentdrios, etc., disponiveis.
Tivemos virios encontros e acabei, devo confessar, por ganhar até gosto
pelo tema. Mas foi preciso um caminho para chegar 14. No principio foi
mais penoso do que gostoso. '

ELIAS: Em sua opiniio, a tradugio em versos é mais dificil, ou até impossivel,
comparada i tradugio em prosa? Como encarar o desafio dos anapestos das
pardbases de Aristéfanes, ou os versos jémbicos, ou outras formas métricas
eliricas?

PROFa, MARIA DE FATIMA: Na verdade o que nés temos feito, nés
grupo, quando traduzimos os passos liricos do teatro — ¢ tivemos de ter um
entendimento coletivo sobre a maneira de o fazer —, é traduzi-los livremente.
Portanto, como podem ver, aqueles que conhecem as colegbes que fomos
produzindo, quando chegamos aos coros usamos simplesmente prosa ou,
em alguns casos, uma tentativa de certo ritmo que nio chega nunca a ser
verso. Mesmo tendo com esta opgio eliminado uma série de dificuldades,
ainda sobejaram muitas, porque, em geral, os passos corais s3o mais dificeis
de traduzir esteticamente, porque sio concebidos com uma linguagem
mais artificiosa. Se estamos a pensar em comédia é comum, muitas vezes,
referéncias a figuras desconhecidas para nés, e que nos exigem algum
estudo; logo, é sempre um bloco muito dificil de traduzir. No entanto, eu
gostaria de chamar aqui a atengdo para uma aventura muito bem sucedida,
que foi empreendida pelo meu colega Frederico Lourengo, no que diz
respeito 2 tradugio da /lfada e da Odisseia, sendo que ele enveredou por um
critério diferente que foi o de traduzir verso a verso. E conseguiu fazé-lo,
o que eu acho que € notdvel. Portanto, hoje em dia, quem quiser consultar
a tradugio da /liada e da Odisseia de Frederico Lourengo, consulra verso
averso, ¢ fantdstico. Ele traduziu os poemas com uma enorme rapidez e foi
realmente uma grande vitéria esta de ter traduzido a /liada e a Odisseia
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verso a verso. Mas em geral, consideramos essa experiéncia um caso excepcional
e nao tem sido o critério adotado nas nossas colegoes.

ELIAS: A tradugio do texto literdrio é mais dificil? Em que casos, em sua
opinido, cabe a busca por equivaléncias e isotopias ou, ainda, o uso de nota
explicativa?

PROF4. MARIA DE FATIMA: O que acontece realmente ¢ que o texto
literdrio coloca alguns problemas, se quisermos respeitar o melhor possivel
uma certa estética; a tradugio de um tratado biolégico nio é rigorosamente
o mesmo que o texto lirico ou que o texto cdmico. Por isso até, uma vez
que estou aqui com pessoas que se¢ interessam por tradugio, eu podia
sublinhar este aspecto: quando, por exemplo, traduzindo Herédoto, nés
entendemos dividir cada volume por dois tradutores, criou-se o problema
de uma certa uniformidade de estilo, de tal maneira que o mesmo autor
nao aparecesse como uma manta de retalhos. Do ponto de vista prdtico,
foi il dividir o trabalho, do ponto de vista do resultado, podemos considerar
que a prépria natureza da estratégia tenha podido condicionar num caso
ou outro a solugio. Devo dizer que nos juntdvamos e tentivamos afinar o
melhor possivel, mas eram sempre duas pessoas com dois estilos e dois
gostos diferentes. Agora, sobre as penas ou dificuldades de um texto literdrio,
como ¢ que eu fiz a aprendizagem da tradugiao? Ela apareceu para mim
como um exercicio que nés todos, os estudantes de lingua grega e latina,
¢ramos obrigados a fazer. Havia entao um professor de latim que me
marcou muito, com quem trabalhei nio apenas como estudante, mas até
dcpois como assistente, no inicio da minha carreira, que tinha entre nés
uma justa fama de ser o melhor dos tradutores que nos rodeava. Chama-se
este professor Walter Medeiros, jd estd jubilado hd alguns anos, mas era de
fato um tradutor eximio e entendia que o seu papel de professor de lingua
latina, no caso, nio era simplesmente resolver as questdes gramaticais e,
enfim, sensibilizar-nos para este ou aquele texto. Era realmente fazer a
formagio do traduror, colocando-nos diante das dificuldades, obrigando-nos
a fazer uma leitura estilistica do texto, a considerar niveis de linguagem,
criando uma sensibilidade prépria de uma escola de tradutor, prdtica.
Claro que nem todos os estudantes colheram a ligio da mesma maneira,
porque a tradugao ¢ um processo subjetivo, uma questao de gosto pessoal;
mas devo dizer que virios dos meus colegas que acabaram, como eu, por
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ganhar gosto pela tradugio o devem 2 formagdo que tivemos nessas aulas de
latim. Era uma altura em que se fazia uma disciplina de texto e interpretacio
muito séria, que levava a esta ideia de que uma tradugio nio se deve ficar
s6 por uma versio compreensfvel, mas deve, dentro do possivel, ser fiel 20
original. Ver, por exemplo, em que posicio estio as palavras na frase,
eventuais repeti¢des, variagdes de palavras, tudo isso nés fazfamos como
uma gindstica linguistica e filolégica, para depois produzirmos a respectiva
tradugdo. Devo dizer que a comédia grega, nesse aspecto, € um género
bastante exigente, porque é muito criativo em termos de vocabuldrio.
Imaginem por exemplo, um tipo de dificuldade que se coloca muitas vezes:
esta de usar como nome de alguém um topénimo, como expressivo da
psicologia do sujeito oriundo daquela regido. Trata-se de um topdnimo
grego que nio tem nenhum transporte para a nossa nomenclatura moderna,
nem significa para nés rigorosamente nada. E um desafio conseguir
encontrar uma equivaléncia. Poderiamos, como o Elias adianrava, fazer
uma nota e dizer: “no grego este topénimo proporciona uma graga que se
exprime desta ou daquela maneira”. Evidentemente que, se estivermos a
pensar numa tradugio para representagio, esta nota ndo passa e a situagio
nio tem efeito nenhum; ou entio, tentar encontrar dentro da nossa
prépria nomenclatura uma palavra que possa sugerir alguma coisa semelhante
aquilo que est4 no original. Reconhego que sio grandes os problemas que
a tradugio coloca, € que, em geral, os mantemos no bolso e que nos
acompanham durante vdrios dias ou semanas, 4 espera de ver uma solugzo.
E ¢ engragado — j4 tenho falado com outros colegas que, como eu, traduzem
regularmente —, que parece estar dentro de nés uma espécie de pressao
subconsciente, de tal forma que quando estamos a falar com alguém, se se
diz alguma coisa que possa ser uma solugio para ns, nés registamos; as vezes
numa conversa informal alguém diz uma palavra e nés descobrimos 2 que
nos faltava. E um desafio, a tradugio é um exercicio longo que nio se
resolve ali, s6 naquele momento de trabalho. Cada um deve também
traduzir de acordo com a sua psicologia; por exemplo, comigo calhabem
traduzir comédia, porque me diverte, talvez traduzisse menos bem tragédia,
porque é um estilo que estd fora do meu hdbito. Historiografia, por exemplo,
gostei muito de traduzir.

ELIAS: A senhora parece mais empenhada em traduzir do que em produzir
artigos voltados as técnicas e teorias da tradugio. Por qué?
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PROF% MARIA DE FATIMA: Fu tenho que vos confessar, sem camuflar
a situago, que sou ignorante naquilo que se pode considerar teoria da
tradugdo. No meu tempo de estudante nio havia na minha faculdade
tradugiio como uma drea auténoma de estudos; as filologias eram linguas
e literaturas e a tradugio, uma tradugdo prdtica. Hoje existe essa drea que
aré verdadeiramente estd a ser assegurada por colegas que vém das dreas de
linguas e literatura. A faculdade nio chegou a contratar muita mio de obra
nova para assegurar essa drea, mas evidentemente que esses colegas tiveram
de fazer uma reciclagem e uma adaptagio a essa ideia da teoria da tradugio.
Eu nunca participei desse grupo, portanto nunca fiz esse trabalho. E aquela
teoria da tradugio que eu tenho ¢ a que me foi passada por esses professores
de lingua, que procuravam dentro da sua prépria experiéncia alertar-nos
para as circunstancias de uma boa traducio, de uma traducio literdria, de
solugdes de bolso, diria eu, que todos nés temos. Estou a pensar no grego:
aqueles dos presentes que o conhecem sabem, por exemplo, que quem se
langa a tradugdo do grego vai encontrar duas ou trés questoes de fundo que
se refletem no dia a dia da tradugio e que constituem as grandes diferencas
entre as duas linguas. Refiro-me a: participios, que é um traco muito
caracterfstico da lingua grega ¢ que, por exemplo, para o portugués do
Brasil, encontra uma solugio no gertndio. Mas o portugués de Portugal
¢avesso ao gerundio e, portanto, exige uma tradugio um pouquinho mais
trabalhada para que ndo se crie uma formulagio que nao tem nada a ver
com a nossa lingua falada. Por trds dessa ideia dos participios, todos nés
sabemos que o texto grego é muito mais conciso, e que a tradugio ¢ mais
extensa; pode haver necessidade de alterar a pontuagio para o0 nosso texto
nio ficar excessivamente longo. Hd um outro elemento muito importante
que sa0 as particulas, o grego estd cheio de particulas. O portugués, tal como
nds o falamos no Portugal moderno, tem poucas particulas; logo hd duas
ou trés questdes de fundo que nio tém nada a ver com a dificuldade ou
especificidade deste género ou daquele, $a0 um cruzamento em todos os
textos de lingua grega e tém de ser resolvidas com alguma habilidade. Se h4
uma pessoa treinada na tradugao que nos dd duas ou trés dicas, duas ou trés
estratégias prdticas para solucionar essas situagoes € excelente. Agora,
propriamente estudar a tradugo no seu sentido teérico, ¢ uma formagio
que eu nao tenho.
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ELIAS: Pensando do ponto de vista prdtico das suas obras mais recentes, °
qual o papel dessas teorias com as quais a senhora tem contato hoje? A
senhora tem alguma preferéncia por alguma delas ou filiagio tedrica?

PROF2. MARIA DE FATIMA: Nio tenho realmente uma filiag3o teérica,
mas sou fiel a essa forma de resolver situagdes. Tenho procurado também,
eu mesma, passd-la aos meus estudantes. Continuamos a ter a mesma
dificuldade de tradugio que tinhamos antes, porque j4 fizemos um caminho,
mas em relagio ao grande volume de textos a traduzir, ainda nos falta
caminhar muito; portanto, temos de continuar a incentivar os nossos
estudantes. Hoje em-dia, em Portugal, eles chegam-nos com bastantes
dificuldades, na medida em que nio tém formagio anterior, muitos deles
sio debutantes na universidade e os anos de curso que temos previsto, trés
para graduagio, é muito pouco para alguém adquirir maturidade linguistica.
Mas eu tenho muito a preocupagio de lhes fazer sentir que quem gosta desta
tarefa deverd apostar nela e aprofundd-la. Tenho alguma prética da tradugio
de grego, conhego mais ou menos as dificuldades que a lingua coloca e €,
sobretudo, num sentido muito prdtico e objetivo de as resolver, que eu
costumo fazer alguma teoria de tradugio, se é que isso se pode chamar de
teoria da tradugio.

ELIAS: A senhora acha que as teorias ajudam a traduzir melhor?

PROF2. MARIA DE FATIMA: As teorias prdticas, se isso nio é um paradoxo,
ou seja, algumas solugdes priticas para resolver os problemas da tradugio,
penso que sio essenciais. A teoria da tradugdo, nesse aspecto mais abstrato
e global, é itil quando se estd a preparar gente que é profissional de tradugio,
numa outra perspectiva que nio é a minha, uma tradugio muito pritica,
sei l4... para traduzir uma conferéncia, textos de politica internacional, por
exemplo. H4 muitas oportunidades de os tradutores intervirem e, nesse
nivel, nio parece nada mal que se acompanhe de uma certa teoria. O nosso
curso de tradugio em Portugal tem matérias como, por exemplo, Filosofia,
Direito, Literatura e entendemos que um tradutor nio é sé aquele que
domina dois cédigos linguisticos, h4 todo um conjunto de disciplinas de
formagio que estio implicadas numa verdadeira tradugio.

ELIAS: A senhora tem solicitado a outra pessoa a revisdo das suas tradugdes?
Costuma revisd-las de uma edigio para outra?
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PROF2. MARIA DE FATIMA: Ah, sim. Em primeiro lugar, se eu costumo
pedir a alguém que me reveja as tradugbes: como disse, por exemplo, no
caso da Histdria dos Animais, um bidlogo foi um revisor sistem4tico, com
sugestdes ndo apenas do ponto de vista do gosto, da estética, mas que me
desse um parecer técnico sobre as solugdes que eu tinha encontrado; e devo
dizer-vos que nio se tratava apenas de uma questio de nomenclatura, que
jd em i ndo era pouco, na medida em que, por exemplo, Aristételes descreve
aestrutura fisioldgica de um animal; e imaginem que eu tenho 0 nome de
um animal errado e que a estrutura ndo corresponde ao nome que eu lhe
dei; isso pode ser grotesco, era um tipo de erro que eu ndo quereria cometer,
mas se estivesse entregue a mim prépria na traducio, teria cometido virias
vezes. Mas descobri que nesse tipo de linguagem to especifica as dificuldades
iam além disso; como todos nés sabemos, quando lidamos com linguagens
técnicas, na linguistica, na literatura, seja o que for, hd uma nomenclatura
prépriae, dentro de um compéndio que se queira técnico, a nomenclatura
¢ aquela e ndo outra. Imaginem, por exemplo, segundo o especialista que
me ajudou nesta tradugio da Histéria dos Animais, que um bidlogo entende
que uma palavra como “comida” nio deve ser aplicada num tratado
bioldgico quando estd em causa o que tecnicamente devers chamar-se
alimentagiio. A palavra certa ¢ “alimento” e nio “comida”. Nio se deve
dizer que 0 animal “anda”, mas que “marcha”, e por ai fora. Entiio, estamos
num outro plano, num plano onde a tradugio nio estd propriamente
errada, ou seja, a ideia é aquela, mas se traduzimos um tratado biolégico,
o vocabuldrio ndo pode ser aquele, tem de ser o técnico. Ora, para mim essa
foi, naquele campo especifico, uma aprendizagem tinica. Toda a tradugio
técnica, todas aquelas que eu vier a fazer no futuro, nio dispensario um
revisor atento como, felizmente, foi aquele que me acompanhou. Agora,
vamos para uma outra drea, a drea do teatro e do texto literdrio: sempre que
cu partilho com alguém uma tradugio, como foi o caso de Herédoto,
evidentemente que fazemos questio, os dois autores, de ler mutuamente
o trabalho, afinar os pontos em divergéncia e chegar a um acordo; até
porque muitas vezes hd, por exemplo, um conceito sobre cujas tradugdes
nés temos tecnicamente de nos entender. Portanto, fazemos muito esse
tipo de revisio. Também podemos simplesmente pedir uma opiniio a uma
pessoa de bom gosto, imaginem, por exemplo, sujeitar um texto teatral a
um diretor artistico de uma companhia. E 6timo quando um texto pode
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ser levado 2 cena e podemos ver como funcionou. Agora, um outro aspecto
que o Elias tocou e que também ¢ extremamente importante: quando se
reedita um texto, jd elaborado numa primeira edigio, o que se faz numa
segunda? Apenas manter a edigio tal qual ela estava? N3o. Eu ndo costumo
fazer isso. O que acontece é que se passam anos, ¢ quando se passam anos,
nio sei se o tradutor se revé no seu préprio texto, porque a lingua evolui
de uma maneira muiro rdpida; se pensar na comédia, por exemplo, uma
express3o graciosa que fazia muito sentido numa determinada altura, num
outro momento j4 nio funciona. Além disso, os textos gregos antigos, que
podem parecer mais ou menos fixos, nio sio; as primeiras vezes que eu
traduzi Aristéfanes, segui a edigio de Les Belles Lettres, na altura considerada
uma das melhores das que estavam disponfveis. Mas, hoje em dia, ninguém
mais a considera a melhor edigdo para Aristéfanes, e, portanto, quando revi
as tradugdes, preferi uma nova edigio, que é a de Sommerstein, muito mais
recente e com muitas mudangas; tive de rever o texto palavra a palavra para
verificar as alteragdes, de fazer nio apenas aquelas que eu quisesse por achar
que era necessdria alguma melhoria, mas aquelas que a prépria mudanga
do texto exigia. Atrds disso vém os novos comentdrios, os novos estudos,
a bibliografia recente, que hd que incluir. Acho que essa é uma obrigagio
que nds temos em relagio aquilo que vai saindo.

ELIAS: Falando dos cldssicos, poderiamos dizer que as tradugdes no Brasil
e Portugal tém melhorado?

PROFa MARIA DE FATIMA: Eu acho que sim. As traduges tém melhorado
muito porque, em primeiro lugar, as pessoas que neste momento se
dedicam 1 tradugdo sdo mais qualificadas para fazé-lo do que eram hd
alguns anos atris; quem se dedica a traduzir cldssicos ¢ normalmente gente
de Clissicas e, portanto, hd todo um escripulo, uma formagio de base que
garante que ndo € mais possivel acontecer aquilo que aconteceu em Porrugal
hd alguns anos atrds: imaginem qualquer tradugio de um texto grego, nem
sei mais qual, que, quando se folheava a primeira pdgina, dizia: “Do
original francés”; quer dizer, aquele tradutor nio se tinha apercebido sequer
de qual era a lingua que estava a traduzir. Hoje em dia eu espero que isso
nio seja mais possivel. Creio que no Brasil é a mesma coisa, e devo dizer,
se me permitem aqui a franqueza, que nés em Portugal sempre utilizamos
muito as tradugdes brasileiras. Nio as tradugdes literdrias, mas sobretudo
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aquelas tradugdes funcionais de livros técnicos; hd 30 anos atrds as traducées
brasileiras eram tteis, mas nao muito consideradas por nés, isto ¢, considerava-se
que eram de mau estilo, que se nao podia confiar plenamente nelas; um
professor universitdrio que as recomendasse ao aluno diria: “é tradugio
brasileira, cuidado, que hd algumas coisas aqui..., etc”. Hoje em dia a
tradugdo brasileira ¢ uma tradugio respeitada, nao hd que fazer qualquer
mengio restritiva. Portanto, nds entendemos que as tradugoes realmente
melhoraram muito a qualidade, de parte a parte. No que respeita aos
cldssicos, nao temos em Portugal um grande conhecimento do que vai
acontecendo no Brasil, ¢ o contrdrio também ¢ verdade. Devo até dizer que
houve uma professora de Lisboa, uma senhora jd jubilada, que fez uma
coisa importante: “um diciondrio de literatura grega”, em primeiro lugar,
“um diciondrio de literatura latina”, depois. E que tipo de volumes sio
esses? Sdo volumes daquele género de enciclopédia, com informagio
literdria, em que as entradas s2o no caso nomes de autores. Bom, me dirfo, isso
nio tem novidade nenhuma, estd feito em todas as linguas cultas do mundo,
em ing]és, em francés. Hd, no entanto, um acrescento im portantfssimo
nesse volume: para cada uma das entradas, bibliografia em lingua portuguesa,
ou seja, tudo aquilo de que ela teve conhecimento, em termos de tradugao
ou estudo, relacionado com cada um daqueles autores ou temas. Na altura
eu mesma consegui po-la em contato com algumas pessoas aqui do Brasil,
que lhe forneceram dados importantes, tendo nds consciéncia de que muita
coisa nos escapa por simples ignorincia e pela distincia a que estd; mas o fato
¢ que ¢ muito importante que alguém tenha podido dar ao mundo de lingua
portuguesa essa ideia do que hd feito, uma novidade para muitos de nés.

ELIAS: Que aparato tedrico, habilidades técnicas ou dominios culrurais
clencaria como pertencentes ao dominio do tradutor que pretenda trabalhar
com textos cldssicos dos séculos IV-Va.C.2

PROFa. MARIA DE FATIMA: O que eu poderia dizer sobre um bom
tradutor para esse tipo de texto especifico, poderia dizé-lo para qualquer
tradutor: ndo se trata sé de conhecer bem os dois cédigos lingufisticos;
penso que ninguém se pode langar a traduzir com garantia de chegarauma
boa conclusio se nio tiver uma preparagio cultural em volta do texto que
vai traduzir; nio estou a ver ninguém capaz de traduzir Aristéfanes, ou
Herédoto, ou Pindaro, ou Homero, ou 0 que seja, sem fazer ideia nenhuma
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de quem sio, s6 porque conhece a lingua grega e conhece a sua lingua de
tradugio. Decerto todos aqui poderio ter a mesma experiéncia que eu
tenho: quando um de nds vai a um pais diferente e tem de apresentar uma
conferéncia, ter uma intervengio — eu falo duas ou trés linguas, posso dar
uma aula ou uma conferéncia em inglés ou em francés, mas se me pedirem
um texto escrito para publicagio, prefiro recorrer a um tradutor credenciado
que me faga uma tradugio capaz; ou entio, também agora na Europa temos
muito esse sistema, entre colegas, combinamos de tal forma que possamos
rever ou fazer as tradugBes uns dos outros. Mas todos nés temos a experiéncia
de alguma vez ter recorrido a um tradutor profissional que nos forneca uma
tradugdo que finalmente nio nos serve; temos a nogo clara de que nio ¢
aquilo que querfamos dizer. Muitas vezes temos de nos sentar com o traduror
¢ explicar-lhe qual é o contorno da nossa ideia para ele encontrar a versio
certa; o que significa que o primeiro esforgo h4-de ser uma certa informagio
sobre cada texto e s6 depois é que passamos 4 tradugdo. Se me permitem
direi como € que eu fago as minhas tradugdes. Cada um terd o seu estilo, mas
eu procedo assim. A primeira coisa ¢ informar-me sobre o tipo de texto,
caso nio o conhega; fago depois uma tradugio corrida, um borrio, sem
grandes preocupacdes, com todas as imperfeigoes que possa haver; depois,
numa outra fase procuro todas as tradugdes e comentdrios disponiveis, e
af passo a rever o meu borrio; ou seja, para cada palavra vou ver as solugdes
que j4 foram achadas e os comentdrios que sio feitos, se hd necessidade de
alguma nota para justificar a minha opgo ou para dar algum esclarecimento.
Esse é um trabalho muito minucioso e longo, mas de uma forma geral
quando se termina essa fase a tradugio jd estd préxima da forma definitiva;
depois, o Gltimo trabalho ¢é fechar todos os comentdrios e tradugdes e ler
a minha, para ver se o leitor do meu texto entenderia a minha intengio.
Essa leitura final me dir4, se eu ler esse texto a um portugués que nio saiba
grego, se ele entende as minhas intengdes.

ELIAS: No caso especifico dos textos cldssicos, como fazer para incentivar
a formagdo de novos tradutores; dadas as dificuldades que se apresentam:
lingua, falta de fomento, acesso a edigdes criticas?

PROF4. MARIA DE FATIMA: Claro que nés temos de encontrar os novos
tradutores nas nossas salas de aula, nio é? E aj que nés os encontramos, sio
os nossos alunos. Para os estudos cldssicos, eles hoje em dia sio poucos,
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alguns vém por um mero acaso e portanto ndo tém uma vocagao, um
entusiasmo fundamental. Mas em cada curso, mesmo que pouco numeroso,
hd sempre um, dois ou trés alunos que sao entusiastas e isso dd logo na vista
nos primeiros dias. Quando isso acontece, convém incentivar esses jovens;
h4 muitas formas prdticas de o fazer; eu, neste momentro, na Faculdade de
Letras, dirijo uma revista, chamada Biblos; ¢ uma revista coletiva, onde se
cruzam vdrias dreas de saber. Quando assumi a dire¢io dessa revista hd sete
anos, propus ao Conselho Cientifico da Faculdade, que é o érgao que a
tutela, que aceitdssemos colaboragdes dos nossos estudantes. Na ocasido,
pensamos sobretudo em pés-graduados, estudantes j4 com outra maturidade,
mas a verdade é que, as vezes, alunos da graduacio fazem trabalhos tio bons
que, desde que supervisionados por um professor, ficam lindamente numa
revista cientifica; e isto é muito entusiasmante para os estudantes. Por outro
lado, hd um outro incentivo que é apelar ao trabalho, uma palavra pouco
popular nos nossos dias. Dizer a alguém: “olhe, isso vai-lhe custar horas de
trabalho...”, ndo ¢ para todos os ouvidos, algumas pessoas assustam-se ¢
desaparecem no momento seguinte; hd outros que pelo contrdrio dizem:
“ndo, mas eu gosto!”... E ai, que mais temos nés a fazer senio apoiar? Qutra
forma de incentivar os mais novos, que nos tempos de antigamente seriam
jd os nossos colegas, e hoje em dia estao num limbo, numa... de “investgador
em formagao”, ¢ integrd-los nos nossos projetos de investigacio.

ELIAS: Quais os conselhos a estudantes ¢ jovens tradutores de grego cldssico
para o portugués? Que bibliografia bdsica deveria estar obrigatoriamente
na mesa desse jovem tradutor?

PROFs, MARIA DE FATIMA: A bibliografia bdsica que cada um devia ter
em sua casa, ¢ também a das bibliotecas, sobretudo universitdrias, que
devem estar muito atentas a fornecer bibliografia atualizada aos seus
investigadores. Felizmente para nds, os projetos de investigagio que hoje
em dia se multiplicam sdo generosos no que diz respeito a verbas para
aquisigao de bibliografia. Mas hd todos aqueles livros que um jovem
investigador deveria, ao longo do seu tempo de estudante, ir comprando,
de modo a criar em casa uma bibliotecazinha de manutenc¢io. Quando se
trata de trabalho de tradugio de grego para portugués, como estudante, o
meu material sempre foi o Bailly como diciondrio e o Goodwin como
gramdtica de grego. Mais tarde, quando avancei para uma investigagio
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mais séria, passei a usar Liddell-Scott. Neste momento existe um excelente
diciondrio que talvez conhegam, de Francesco Montanari, um professor
de Genova, que é construido sobre o modelo Bailly, ou seja, um diciondrio
mais académico do que Liddell-Scott, com alguma informagZo gramatical,
exemplos, e com uma vantagem, a de ter alargado o niimero de texros
consultados, em edigdes mais atualizadas. Nio falei ainda de um pormenor
importante: hd em Portugal neste momento — como de resto sei que hd
também no Brasil — uma equipe a fazer um diciondrio de grego-portugués.
H4 também uma gramdtica de qualidade, recente, que foi produzida por
um colega de Lisboa, Manuel Alexandre Jr., um professor com uma excelente
preparagio filolégica e coordenador do grupo do diciondrio. Enfim, esses
sdo materiais indispensdveis. Hd porém outro tipo de diciondrios muito
especificos e muito tteis, de caldo, de sindnimos, de provérbios, que nahora
chave ajudam muito. Com certeza que, depois desse material de apoio, hd
que escolher bem uma edigdo de base, se possivel comparar edig6es umas
com as outras. Esse ¢ um processo que vai crescendo 2 medida que nés
amadurecemos, nio sei se um jovem tradutor deve ser logo confrontado
com rtanta dificuldade, vai-se aos poucos. Mas diciondrios e uma boa
gramdtica, isso ¢ indispensdvel.

ELIAS: A senhora se definiu uma “tradutora por compulsio”, fora as Ris
que estd na gavera, qual é o préximo projeto de interesse pessoal?

PROFa, MARIA DE FATIMA: Eu trabalho um bocadinho “ao sabor da
onda”, is vezes digo que “trabalho 4 pega”. Porque “rrabalhamos a pega”™
Porque independentemente do nosso gosto, muitas vezes trabalhamos para
responder s solicitagdes que nos sio colocadas. Mas nos meus interesses
imediatos estd concluir os projetos que tenho em mios, como seja, o do
teatro: traduzir todo 0 Menandro, o que estou a concluir, rever as minhas
tradugdes das pecas de Aristéfanes, acrescentando mais algumas. Acabo de
traduzir realmente as Rds, de que fiz uma tradugio totalmente nova, vou
passar também ao Pluto, € assim levar a cabo Aristéfanes, renovando aquilo
que tem de ser renovado. Além disso, intervenho em Euripides, como
coordenadora. Esse é um projeto prioritdrio para mim, uma vez que com
aquela nossa indisciplina tradicional nunca conseguimos levar a cabo
nenhum autor, hd sempre uma falta. Com o desafio da Imprensa Nacional
chegou finalmente a oportunidade de arrumar a casa e de levar os autores
até ao final.

309



Tradugcaoo & Recriacao

ELIAS: A senhora jd veio ao Brasil antes, mas como ¢ voltar outra vez para
ministrar um curso a estudantes scrito sensu patrocinado pelo Camara de
Altos Estudos da CAPES, juntamente com as Universidades UFSC,
UFMG e de Coimbra?

PROF4. MARIA DE FATIMA: Bem, voltar ao Brasil é sempre um prazer
enorme. Creio que esta é a minha décima viagem ao Brasil, portanto, jd vim
muitas vezes, fui peregrinando um bocadinho porai, vou conhecendo uma
série de colegas, normalmente mantenho os contatos, tenho também jd
tido o prazer de receber alguns desses colegas em Portugal. Volto com um
enorme prazer. O Brasil tem um sistema académico muito diferente daquele
a que estou habituada, e que para mim tem uma grande vantagem que ¢é
essa grande descontragao, que faz também um pouco parte da minha
maneira de ser. Nio € este o tom europeu, um pouco mais formal. Por
outro lado, temos sempre trabalhado em comum, de uma forma espontanea,
adistancia, quando nio nos visitamos. Tive o gosto recentemente de poder
orientar, durante o tempo que esteve em Portugal, uma estudante da
UFMG. Estamos até, nesse caso, a procurar estabelecer um tratado de
colaboragio para darmos ao nosso trabalho conjunto uma expressao mais
solida.

ELIAS: Finalizando, nés temos uma pergunta ali (perguntas da plateia).

FREDERICO: Falando da edigao critica, gostaria de perguntar, em relagio
a um texto grego, por exemplo, As Nuvens de Aristéfanes, falando de
Socrates, hd necessidade de fazer algum estudo de um vocabuldrio socrdtico?
Quer dizer estabelecer uma arqueologia do texto?

PROF=. MARIA DE FATIMA: Claro, que possa assegurar uma tradugio
respeitdvel. Em relagio a essa primeira questao da edigio critica, como
aqueles que conhecem as nossas tradugoes sabem bem, elas sio monolingues;
nio incluimos o texto grego, por duas razdes: uma primeira econémica,
a de que alguns editores acham que vendem menos se as edi¢oes forem
criticas, porque a propria presenca do grego desincentiva o comprador; por
outro lado hd que reconhecer a minha falha nesse aspecto, eu nao tenho
uma formagdo em critica textual, foi uma drea que nunca desenvolvi, ndo
fago, eu mesma, edigio critica. Alguns colegas de Lisboa que tém publicado
edigoes bilingues, pedem autorizagao a Les Belles Lettres para usar o texto;
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pode ser uma solugio de compromisso. O que eu costumo, realmente, é ter
algum escripulo de utilizar o maior ndmero de edigges possivel, ter algum
critério na selecdo dos textos que sigo € ser muito atenta aos comentarios criticos
das diversas edicGes, de forma a estabelecer a minha prépria opinido. Sobre
a questio que o Frederico p&e a respeito do Scrates de Nuvens, ou seja, da
exigéncia restrita que um texto coloca. Af, sem diivida, a primeira coisaa
fazer é um estudo generalizado de toda a matéria, ter consciéncia das
dificuldades, contextualizar o texto que se tem para traduzir. Por outro lado,
em relagio aos tais jovens tradutores que querem prosseguir neste caminho,
felizmente alguns centros de grande qualidade na produgio de edigdes e
traducdes (Oxford, Cambridge, por exemplo) tém excelentes tradugdes,
excelentes edigdes criticas, comentirios de grande qualidade e é obrigagio de
um tradutor ler isso tudo e estar por dentro. Pelo menos, se hd alguma
questio muito técnica que lhe passa despercebida ao ler os comentdrios ela
serd identificada, e a partir daf, se um problema existe, ou os comentdrios
resolvem, ou pode-se fazer uma investigagao bibliogrdfica especfica para
tratar daquele assunto. Portanto, hoje em dia, um tradutor de grego para
portugués nio estd de mios livres, ndo vai comegar nada, vai comegar
alguma coisa no seu mundo de lingua portuguesa, mas no mundo em geral
tem muito a que se agarre, um trabalho de excelente qualidade que evita esse
tipo de ignorancias ou de erros grosseiros.

GIBSON: Com relagio 2 tradugio das comédias, eu tenho impressio que
a tradugio de comédia tem um prazo de vida ttil muito curto, uma vez que
a comédia parte do principio que, o cdmico pede coisa da realidade mais
imediata. Vocé falou que quando se faz a tradugdo das comédias para o
portugués, algumas coisas que vocé incute, coisas correlatas vio perdendo
aquela forga com o passar dos anos. Tirando o ponto de vista de tempo, mas
de espago, quando hd montagens das comédias que vocé traduziu em outros
lugares, por exemplo, Mogambique, vocé permite que a companhia faga
alteragdes no préprio texto a ponto de permitir essa adequagio? E outra
coisa, com relagio a esse famigerado acordo de cunho ortogrifico, vocé
acha que isso vem cooperar com o fato de que as tradugdes fagam parte do
mundo portugués, nio s6 de Portugal, Brasil, Mogambique ou Angola, se
esse acordo vai favorecer que as suas tradugdes € as nossas sejam mais
atlanticas?
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PROF4. MARIA DE FATIMA: Eu posso contar-lhe algumas experiéncias
concretas nesse aspecto; em primeiro lugar, como ¢ que as companhias de
teatro tratam as nossas tradu¢oes quando as utilizam. Em Portugal, hd duas
décadas atrds, quando um grupo teatral queria utilizar uma tradugao para
apresentar um espectdculo, claro que procurava no mercado o que existia
e decidia-se por uma; a tendéncia era para ndo contatar o autor, na expectativa
de que por acaso o autor quisesse interpor alguma exigéncia, quaisquer tipos
de direitos autorais. E, em siléncio, utilizava-se a traducao. Havia quem se
inscrevesse na Sociedade Portuguesa de Autores, que é uma entidade com
um servico juridico ao qual se pode recorrer em caso de pirataria. E entao,
0 que passou a acontecer é que as pessoas estao mais atentas, aqueles que
querem utilizar as tradugdes, porque sabem que se o autor quiser acionaa
Sociedade Portuguesa de Autores, ¢ eles podem sofrer um processo juridico.
Quanto as questdes de alteragoes, que pelo menos, me perguntem: “que lhe
parece?...”; ou escrevam ld: “adaptado de...”, enfim qualquer coisa que me
salvaguarde. A partir daf, devo dizer que as coisas mudaram muito. J4, vdrias
vezes, estive em convivio com os grupos; foi o caso da Companhia de
Teatro de Almada, que todos os anos organiza um festival. Representaram
A Paz de Aristéfanes, na minha tradugio; o diretor artistico telefonou-me
vdrias vezes, sugeriu algumas mudangas perfeitamente adequadas para
tornar o texto mais dgil, e portanto, ndo houve nenhum problema de parte
a parte; convidaram-me para a estreia, estive Id, foi 6timo. Agora tende-se
a funcionar melhor, mas também, devo dizer, hd aqui um processo educativo
bilateral, entre academia e grupos, que, até uma certa altura, nos olhdvamos
com as maiores reservas. N6s, considerando que as companhias se atiram
a produzir coisas de que nio sabem nada ¢ de que resultam espetdculos
horriveis, e eles com a ideia de que, se nos consultam, nds doutrinamos ¢
I4 s vai a criatividade. Agora, relativamente i questio do acordo ortogrifico,
que ¢ mais desacordo que acordo, nio, Gibson? Porque falando do acordo,
as duas linguas tém as suas particularidades, ¢ algumas diferencas, e as
diferengas nao sao para acordar, sao para manter. Eu, por exemplo, tive essa
experiéncia: hd alguns anos atrds, a Universidade de Brasilia langou uma
colegio de textos cldssicos e pediu-me para incluir alguns meus, com a
condi¢io de que eles seriam adaptados a grafia brasileira. Eu nao tinha
condigdes para fazer esse exercicio e, na altura, foi um colega, portugués,
que era professor na Universidade de Brasilia que se prontificou a fazer essa
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revisdo. Uma revisio grdfica, que ndo é s6 gréfica, porque hd também aquela
parte sensivel em que o Gibson tocou, que éa linguagem quotidiana, mais
viva, do diaa dia, em que a nossa linguagem ndo é a mesma. Devo dizer que
os portugueses de Portugal acham a vossa mais graciosa, muito mais
criativa; portanto, o nosso tipo de graca ndo funciona num grupo brasileiro,
por exemplo, que quisesse representar um Aristéfanes. Por livrosa circular
na universidade porruguesa e brasileira é uma coisa; representar coloca outro
tipo de problema, com certeza.

ELIAS: Bem, eu queria encerrar, agradecendo 2 professora Maria de Fétima,
pelo carinho e atengiio com que respondeu a essa longa entrevista, 2 professora
Tereza Virginia, 2 Universidade Federal de Minas Gerais, que permitiu a
gravagio e nos proporcionaram isso, aos colegas que colaboraram com
perguntas, com corregdes, sugestdes, com perguntas complementares,
enfim, a todos.

PROF#, MARIA DE FATIMA: Se eu posso também ter aqui uma palavra,
ndo poderia deixar de agradecer ao Elias, que langou esta ideia de podermos
ter hoje aqui esta conversa, a todos aqueles que colaboraram nas perguntas,
e dizer que para mim foi muito interessante refletir sobre o trabalhe que
faco, porque nem sempre temos esse espago no dia a dia.
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Maria de Fitima Sousa e Silva (organizadora) doutorou-se em Filologia
Cléssica na Universidade de Coimbra (UC), com uma tese na critica do
teatro trégico e cdmico em Aristdfanes, autor de quem traduziu oito comédias.
Tem desenvolvido a sua atividade cientffica na drea do teatro e historiografia
da Grécia cldssica e também na da recepgio. E professora catedritica do
Instituto de Estudos Cldssicos da Faculdade de Letras de Coimbra.

Tereza Virginia Ribeiro Barbosa (organizadora) ¢ doutora pela Universidade
Estadual Paulista Jiilio de Mesquita Filho (Unesp) e professora associada da
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). Participou da elaboragio
do Diciondrio Grego-Portugués. Tem experiéncia na drea de Letras, com
énfase em Tragédia Grega e trabalha também com Teorias da Tradug3o,
Lexicografia, Semintica e Andlise do Discurso.

Ana Ribeiro Grossi Aratijo é bacharel em Latim pela UFMG e mestranda
em Literatura, Estudos Cldssicos, pela mesma universidade. Outras dreas
de atuagio: contagio de histdrias, escrita literdria, lfngua e literatura latina,
atuagdo teatral, dramaturgia.

André Luis Pereira de Souza é graduado em Letras pela UFMG e mestrando
em Literatura, Estudos Clissicos, pela mesma faculdade. Professor da
Sociedade de Educagio Integral e Assisténcia Social.

Carlos Eduardo de Souza Lima Gomes é mestre em Histdria Antiga pela
Universidade Federal Fluminense (UFF) e doutorando do Programa de
Pés-Graduagdo em Letras: Estudos Literdrios (Pés-Lit-UFMG), Literatura
Comparada.

Elias Paraizo Juinior é pés-graduado em Teologia pela Universidade Metodista
de Sdo Paulo (Umesp) e pela Universidade Metodista de Piracicaba (Unimep)
e mestrando em Estudos da Tradug3o pela Universidade Federal de Santa
Catarina (UFSC). Realiza pesquisa na drea de literatura cristd patristica
grega-latina e escritos apécrifos.
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Elisabete Cagdo dos Santos encontra-se no segundo ano do Ciclo de Estudos
em Estudos Cldssicos, na UC, onde prepara a dissertacio de mestrado sobre
as quatro Filfpicas de Deméstenes, com tradugio e comentdrio.

Félix Jdcomeé graduado em Histéria pela Universidade Federal da Paratba (UFPA)
e mestrando em Estudos Cldssicos, Mundo Antigo, pela UC, onde pesquisa sobre
o conceito de tempo e progresso em Protdgonase Politico de Platao.

Fldvia Freitas Moreira é bacharel em Grego pela UFMG e mestranda em
Literatura, Estudos Cldssicos, pela mesma universidade.

Francisco Jadir Lima Pereira tem especializagio em Estudos Cldssicos pela
Universidade Federal do Ceard (UFC). E mestrando em Estudos Cldssicos,

Mundo Antigo, pela UC. Atua como professor auxiliar da Universidade
Federal de Alagoas (Ufal).

Gustavo Araiijo de Freitas é bacharel em Lin gua Portuguesa e em Lingua

Grega pela UFMG e mestrando no Pés-Lit-UFMG, em Estudos Cldssicos.

Manuela Ribeiro Barbosa é mestra em Teoria da Literatura pelo Pés-Li-UFMG
¢ doutoranda em Literatura Comparada pela mesma universidade.

Maria Clara Xavier Leandro é bacharel em Grego UFMG e mestranda do
Pés-Lit-UFMG. Tem experiéncia nas dreas de tradugio, teatro e performance,
atuando como atriz e assistente de direcio em montagens diversas.

Mariana Reis Furst é graduada em Comunicagio Social, Jornalismo, pelo
Centro Universitdrio Newton Paiva e em Letras pela UFMG. E mestranda
em Teoria da Literatura, no Pés-Li-UFMG. Leciona lingua francesa no

Centro de Extensao da Faculdade de Letras (Cenex-FALE/UFMG).

Pedro Ribeiro Martins ¢ bacharel em Ciéncias Sociais pela Universidade de
Brasilia (UnB) e é mestrando em Estudos Cldssicos na UC, Realiza intercimbio
académico na Universidade Georg-August, em Géttingen, Alemanha. E
Investigador do Centro de Estudos Cldssicos e Humanisticos de Coimbra.

Rosana Baptista dos Santos é doutora em Estudos Literdrios pela UFMG.
E coordenadora do curso de Letras do Instituto Superior Anisio Teixeira

da Fundagao Helena Antipoff (ISEAT-FHA).
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Solange Missagia de Mastos é graduada em psicologia pela Pontificia Universidade
Carlica de Minas Gerais (PUC Minas). PsioSloga clinica e educacional, dedica-se
a prética clfnicaem satide puiblica e privada. Trabalha na drea dinica e faz formagio
com enfoque junguiano no Instituto Junguiano de Minas Gerais.

Sénia Aparecida dos Anjos é mestre em Cultura Cldssica pela Faculdade de
Letras da UC e doutoranda em Poéticae Hermenéutica pela mesma universidade.
Professora da Secretaria de Estado de Educagio de Minas Gerais e da
Secretaria Municipal de Educagio de Juatuba.

Telma Franco Diniz é mestranda em Tradugio Literdria no nicleo de
Pés-Graduagio em Estudos da Tradugio da UFSC. E tradurora auténoma
com experiéncia na drea de legendagem inglés/portugués, revisora e assistente
de edigiio da Cadernos de Literatura em Tradugdo, publicagio da Humanitas
da Universidade de Sdo Paulo (USP).
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Eis uma pesquisa qpufada de jovens pesquisadores e de
professores das faculdades de Letras da UFMG, da UFSC e
da Universidade de Coimbra, cujos ensaios versam sobre a
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por estes com textos contempordaneos.

Os trabalhos apresentados sdo originais e os temas
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