DOI 10.11606/155N.2358-3150

LETRAS CLASSICAS

18.2

Teatro

Adriane S. Duarte (org.)

Uma publicacao do Programa de P6s-Graduacao em Letras Classicas da
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulo.

g
2,

FFLCH/USP

2014




LETRAS CLASSICAS

EDITORIA

COMISSAO EDITORIAL

CONSELHO EDITORIAL

ENDERECO

TELEFONE
FAX

SITE

Copyright 2016 © by autores.

USP - UNIVERSIDADE DE SAO PAULO
Reitor: Prof. Dr. Marco Antonio Zago
Vice-reitor: Prof. Dr. Vahan Agopyan

FFLCH - FACULDADE DE FILOSOFIA, LETRAS E CIENCIAS HUMANAS
Diretor: Prof®. Dr®. Maria Arminda do Nascimento Arruda
Vice-diretor: Prof. Dr. Paulo Martins

DLCV - DEPARTAMENTO DE LETRAS CLASSICAS E VERNACULAS
Chefe: Prof®. Dr®. Marli Quadros Leite

PPGLC - PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS CLASSICAS
Coordenadora: Prof®. Dr®. Elaine Christine Sartorelli

ISSN 2358-3150 (on-line)
ISSN 1516-4586 (impressa)

Paulo Martins (Editor)

Alexandre Pinheiro Hasegawa (Co-editor)
José Marcos de Macedo (Co-editor)

Lucas Consolin Dezotti (Editor executivo)

Andre Malta Campos
Alexandre Pinheiro Hasegawa
José Marcos de Macedo

Paulo Martins

Carlos Lévy (U. Paris IV/Franga)
Donaldo Schuler (UFRGS)

Elizabeth de Del Sastre (UBA/Argentina)
Fébio Faversani (UFOP)

Francisco Marshall (UFRGS)

Hector Benoit (UNICAMP)

Henrique Cairus (UFR])

Jacyntho Lins Brandao (UFMG)

Joao Batista Toledo Prado (UNESP)
Joaquim Brasil Fontes (UNICAMP)

Paula da Cunha Corréa (USP)

Paulo Martins (USP)

William Fitzgerald (King’s College London)

Comissao Editorial

LETRAS CLASSICAS (FFLCH/USP)

Av. Prof. Luciano Gualberto, 403, 2° andar, sala 4
Cidade Universitaria — Sdo Paulo/SP — Brasil
05508-010

(00-55-11) 3031-2330
(00-55-11) 3091-5035

http://www.revistas.usp.br/letrasclassicas

Servigo de Biblioteca e Documentagao da FFLCH/USP

Letras classicas / Departamento de Letras Classicas e
Verndculas. / Faculdade de Filosofia, Letras e Cién-

cias Humanas / Universidade de Sao Paulo. —n.1
Proibida a reprodugao parcial ou integral, desta obra, (1997)~. — Séo Paulo: FFLCH / USP, 1997~
por qualquer meio eletrénico, mecanico, inclusive

Semestral

por processo xerografico, sem permissao expressa

ISSN 2358-3150 (on-line)

do editor (Lei no. 9.610, de 19.02.98). ISSN 1516-4586 (impressa)

1. Literatura grega 2. Literatura latina 3. Lingua
grega 4. Lingua latina 5. Oratdria grega 6. Oratéria latina
7. Filosofia grega 8. Filosofia Latina

CDD 880




ADIVINHACAO E PODER
NAS COEFORAS DE ESQUILO

BeATRIZ DE PAOLT"

Universidade Federal do Rio de Janeiro

Resumo. O sonho profético de Clitemnestra e o oraculo de Apolo desempenham, ine-
gavelmente, um papel de grande importancia na trama das Coéforas de Esquilo. Neste
artigo, vé-se como estes e outros sinais igualmente pertencentes ao ambito da arte
divinatéria, além de contribuirem significativamente para o desenvolvimento da agdo
tragica, permitem que se vislumbrem os designios dos deuses e, dessa forma, mais
bem se compreendam os pontos de vista humano e divino, bem como as relagdes que
se estabelecem — particularmente as que dizem respeito ao exercicio do poder — entre
as personagens mortais e divinas desta segunda pega da trilogia esquiliana.

Palavras-chave. Tragédia grega; Esquilo; adivinhagao; poder; Coéforas.
p.o.I. 10.11606/issn.2358-3150.v18i2p3-15

As COEFORAS COMPOEM A SEGUNDA PARTE DA ORESTEIA, A TRILOGIA COM QUE
Esquilo conquistou o primeiro prémio em 458 a.C. Sendo precedida pela
tragédia Agamémnon e sucedida pelas Euménides, a agao se inicia anos ap6s o
assassinato de Agamémnon por sua esposa Clitemnestra e o amante desta,
Egisto, e tem por tema a vinganga de sua morte pelas méaos de seus filhos
Orestes e Electra, vinganga esta ordenada pelo ordculo de Apolo em Delfos.

Os tltimos versos da tragédia Agamémnon sao ditos por Clitemnestra
a Egisto, quem, no éxodo, discute com o Coro de ancidos e ameaga puni-los
por suas palavras insolentes. A rainha, tentando aplacar a contenda, diz a
seu companheiro: “Nao cuides mais destes vaos latidos. Eu / e tu no poder
bem disporemos do palécio” (Ag. 1672-3).

De fato, Clitemnestra e Egisto tomaram o poder e dispuseram do
paldcio como bem lhes aprouve. Ha porém uma ironia nesses dltimos ver-
sos: o que Clitemnestra despreza como “vaos latidos” sdo os votos por
parte do Coro de que Orestes, auxiliado pelo Nume, regresse e obtenha
sucesso ao matar os assassinos de Agamémnon. Ora, esses votos sdo pro-
nunciados pelo Coro, que é composto de ancidos argivos cujo coragdo é

* Doutora em Letras Cléssicas pela Universidade de Sao Paulo (2015).
" Artigo recebido em 25.set.2015 e aceito para publicagao em 14.dez.2015.
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4 BEATRIZ DE PAOLI

acertadamente descrito como “vaticinante” (kardias teraskopou, Ag. 977).
Trata-se, portanto, da expressao de um voto que é ao mesmo tempo um
vaticinio. Ecoam, além disso, nessas palavras do Coro as predi¢des da pro-
fetisa Cassandra, a qual, no quarto episédio do Agamémnon, prenunciou
claramente o retorno de Orestes:

um outro punidor por nés ha de vir,
matricida rebento, vingador do pai.
Exilado errante estranho a esta terra
voltara para coroar a ruina dos seus.

Ha de conduzi-lo o pai supino em jazigo.
(Ag. 1280-84)

O fragmentdrio prélogo das Coéforas inicia-se com a presenga em
cena de Orestes, que retorna enfim a sua terra patria, em obediéncia ao
oraculo apolineo. A sua simples presenga, o préprio fato de ali encontrar-se
presente, converte-se em um indicio de que comeca a se cumprir aquilo que
Cassandra e o Coro de ancidos prenunciaram no Agamémnon e que Apolo
determinou em sua sede oracular, como serd em breve relatado por Orestes.
Sua presenga reveste-se, pois, de um carater numinoso, uma vez que ela
poe em agdo o cumprimento de um destino a que, por designios divinos, o
paldcio dos Atridas esta fadado.

Junto ao timulo de seu falecido pai, Orestes pede a Hermes Ctonio
que seja seu salvador e aliado na tarefa que se lhe impde: vingar a morte
de Agamémnon e recuperar o poder de sua patria, ora nas maos de Clitem-
nestra e Egisto. Tendo sido exilado de sua terra pelos usurpadores do poder
real, Orestes lamenta o fato de ndo poder ter estado presente quando da
morte de seu querido pai, motivo pelo qual lhe dedica agora uma mecha de
seus cabelos, um sinal concreto de sua numinosa presenca em solo patrio.

Nesse momento, Orestes avista um grupo de mulheres vestidas de
preto — entre as quais distingue, por sua dor, a presenca de sua irma - tra-
zendo libag¢des funerarias ao timulo de Agamémnon. Ante essa visdo inu-
sitada, Orestes suplica a Zeus que, sendo para ele um aliado, conceda-lhe
punir a morte de seu pai. E, assim, juntamente com Pilades, o silencioso
amigo que lhe acompanha, afasta-se para informar-se melhor sobre essa
procissao de mulheres.

No péarodo, o Coro, composto de mulheres cativas, enuncia o motivo
pelo qual veio ao timulo do falecido rei portar-lhe libagdes ftinebres:

' Todas as citagdes da Oresteia correspondem a tradugao de Jaa Torrano (2004).
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ADIVINHACAO E PODER 5

Claro, arrepiante, no paldcio,

O Adivinho de sonho, tirando sono, a respirar rancor,
alta noite, no recondito, bramiu
um grito terrissono,

grave ao reboar

nos aposentos femininos.

Os intérpretes deste sonho
garantidos pelo Deus bramiram
que os inferos irados repreendem
os que mataram e lhes tém rancor.
(Co. 32-41)

O “Adivinho de sonho” (oneirémantis, Co. 33) a que se alude é muito possivel-
mente Apolo, deus patrono da adivinhagao, tal como o sugere uma notacgao
marginal a esse trecho do texto, comumente suprimida pelos editores, em
que aparece a palavra Phofbos. Assim, o deus adivinho, mediante um sonho
profético, desperta ja tarde da noite a rainha. De seus aposentos, Clitemnes-
tra langa um terrivel grito de terror que ecoa pelo paldcio. Os intérpretes
de sonhos (kritai oneirdton, Co. 38) do paldcio sdo consultados e chegam a
conclusao de que os mortos se ressentem dos que os assassinaram.

Por isso, a rainha — que, ironicamente, no Agamémnon, desprezara as
visOes vistas em sonho ao dizer que acreditar nelas seria como ter “a opinido
de dormente espirito” (Ag. 275) —, tendo acatado a interpretacao que lhe foi
dada, envia as libagdes ao tiimulo do marido, numa tentativa de, por meio
dessas oferendas funebres, apaziguar o rancor dos mortos e contornar, as-
sim, o destino adverso prenunciado em seu sonho. Ainda que neste momento
ndo se conhegam as imagens vistas em sonho por Clitemnestra, na acdo
apotropaica que o seguiu se deixa entrever seu aspecto claramente funesto.

No primeiro episédio, diante do timulo do pai, Electra consulta o
Coro a respeito de que palavras pronunciar no momento de verter as liba-
¢oes enviadas por sua mae. O Coro sugere que ela se aproprie das oferendas
e as verta em seu proprio nome, subvertendo o propésito pelo qual a rainha
as enviou, de modo a adequé-las aos seus proprios interesses. E interessante
observar que Electra utiliza o termo “sedi¢ao” (stdsei, Co. 114) para descre-
ver essa inversao de propésito das libagdes enviadas pela rainha.

Ora, como relata ao invocar o pai, Electra encontra-se em uma terri-
vel situacdo: ela vive como uma escrava em seu paldcio e seu irmao Orestes
foi banido do pais e das riquezas paternas, das quais unicamente desfrutam
os assassinos usurpadores do trono. Assim, ao poder da autoridade dos
que agora reinam Electra contrapde o poder das palavras e verte as libagoes
funebres suplicando ao pai que propicie o retorno de Orestes e, para os
inimigos de Agamémnon, pede que com justica sejam mortos pelas maos
de seu vingador.

Let. Class., Sao Paulo, v.18, n.2, p.3-15, 2014



6 BEATRIZ DE PAOLI

Essa stplica pela morte de Clitemnestra e Egisto, feita em meio a um
ritual finebre, cuja solenidade é sublinhada pelo Coro ao dizer que respeita
como um altar o timulo de Agamémnon (Co. 106), converte-se, dessa forma,
em uma maldigdo. A palavra imprecatéria, como observa Vernant (2005, 76),
“inscreve no ser, de antemao e para sempre, o que é enunciado por ela”.
Trata-se assim de uma palavra que tem uma forca profética, pois ela enuncia
um destino, mediante o qual se revela um designio divino. Sendo assim, a
“ruim praga” (tés kakés ards, Co. 146) pronunciada por Electra converte-se em
mais um indicio a prenunciar a morte de Clitemnestra e de Egisto.

Apbs o derramamento das libagdes acompanhado do lamento do
Coro, que reitera a suplica por retaliacdo a morte do rei, Electra vé sobre o
timulo do pai uma mecha de cabelos, em cuja semelhanga com os seus pré-
prios cabelos repousa a esperanca de que pertenca a Orestes. Tal esperanga,
no entanto, esta crivada pela davida, dada a impossibilidade de sabé-lo com
certeza. A mesma divida se impde ao espirito de Electra quando ela desco-
bre pegadas no chdo que, quando comparadas, revelam-se similares as suas
proprias. A impossibilidade de saber se a mecha de cabelos e as pegadas
sdo indicios fidedignos da presenca de seu irmao em terra patria, exaspe-
ram Electra de tal modo que ela invoca os deuses, pois s6 estes poderiam,
com seu conhecimento, propiciar-lhe a serenidade advinda da certeza.

Orestes, que a tudo observara, finalmente se revela a irma. Os ir-
maos, hd muito afastados pelo decreto daqueles que exercem o poder no pa-
lacio, finalmente se reencontram. Trata-se de um acontecimento auspicioso.
As preces de Electra foram j4 em parte prontamente atendidas: Orestes esta
de volta para retomar o poder que lhe pertence por direito e punir os assas-
sinos de seu pai.

O Coro, porém, pede que os irmaos silenciem, por temer que, des-
coberto o retorno de Orestes pelos atuais senhores do paldacio, frustrem-se
o desejo e a possibilidade de vinganca. Ao temor do Coro, porém, Orestes
contrapde a confian¢a no poder do “ordculo plenipotente de Loéxias” (Co.
269-70), que ele afirma nao haver de trai-lo.

Embora Orestes ndo reproduza as palavras oraculares de Apolo,
pode-se perceber que se trata de um ordculo que, além de eloquente, é bas-
tante claro, como o sugere o entendimento que dele tem o seu destinatario
ao relaté-lo.

Ora, uma das caracteristicas dos oraculos pitios é justamente a obs-
curidade, a ambiguidade e, por isso, a dificuldade que se tem de interpreté-
-los. Tal caracteristica é tradicionalmente conhecida, como o revela a eti-
mologia popular que associa o epiteto de Apolo “Léxias” com o adjetivo
“obliquo” (loxds). Essa obliquidade dos ordculos do deus decorre do fato
de estes serem a expressao de um ponto de vista divino, onisciente, cujo

Let. Class., Sao Paulo, v.18, n.2, p.3-15, 2014



ADIVINHACAO E PODER 7

sentido escapa ao homem, confinado como estd ao ponto de vista limitado
por sua finitude humana.

Nas Coéforas, porém, nao ha nada mais claro do que esse ordculo de
Apolo, como o atestam as palavras de Orestes: ele deve punir os assassinos
de seu pai “dando-lhes por sua vez a mesma morte” (Co. 274). Caso ndo o
faga, pagard essa desobediéncia com sua prépria vida, padecendo de incon-
taveis males a que o sujeitardo as Erinies vingadoras do sangue paterno:
as doencas, o pavor noturno, o exilio, o banimento do convivio social, a
desonra, a falta de amigos e uma morte ruinosa.

E interessante observar essa clareza do oraculo pitio tendo em pers-
pectiva ndo somente a tragédia na qual este sinal divinatorio se insere, mas
todaatrilogia. O que se observa, dentro dessa perspectiva maior, é que existe
um movimento descendente no que diz respeito aambiguidade e a complexi-
dade dos sinais divinatérios na Oresteia. Assim, no parodo do Agamémmnon, o
auspicio das aves, que prenuncia tanto o sacrificio de Ifigénia quanto a morte
de Agamémnon, acontecimento central para a tragédia, é de uma complexi-
dade assombrosa e, por essa mesma razao, ndo apenas dificil de interpretar,
mas também aberto a miiltiplas interpretacdes. Nas Coéforas, por sua vez, o
ordculo de Apolo e o sonho de Clitemnestra, que profetizam a morte desta
e de Egisto, sdo, comparativamente, muitissimo mais déceis a interpreta-
¢do e, por isso mesmo, muito mais univocos em seu sentido numinoso. Ja
nas Euménides, eliminam-se quaisquer intermediarios e, portanto, qualquer
necessidade de interpretagdo, pois sdo as Erinies, in persona, que declaram
textualmente o que ha de acontecer: elas perseguirdo Orestes a todo custo.

Apbs o canto funebre, Orestes e Electra prosseguem em suas stpli-
cas, pedindo ao pai que lhes conceda o poder do palécio e que vigie Orestes
na batalha a que ele estd a ponto de travar. Lembrando-lhe das injuirias
sofridas — o banho, a rede, o dolo —aticam-lhe a célera e intentam fazé-lo
despertar. As pungentes invocagdes que se seguem atingem um climax do
qual se poderia esperar que o espectro de Agamémnon, assim como o de
Dario nos Persas, emergisse de seu ttimulo.

O Coro entdo considera terminado o momento das stplicas, suge-
rindo a Orestes que, estando agora disposto a agir, avance de outra forma
na realizagdo de seus propositos, pondo em movimento o destino fatidico
tragado para seus inimigos pelo ordculo de Apolo.

Nesse momento, Orestes manifesta ao Coro o desejo de saber por
que motivo a rainha, tantos anos depois do assassinio de Agamémnon, or-
dena que sejam enviadas oferendas flinebres a seu ttiimulo, oferendas estas
desproporcionais, segundo Orestes, a falta cometida.

Por ter presenciado o acontecimento, o Coro pode lhe esclarecer: a
rainha assim o fez por causa de um sonho terrivel que, juntamente com

Let. Class., Sao Paulo, v.18, n.2, p.3-15, 2014



8 BEATRIZ DE PAOLI

o terror por este provocado, despertou-a no meio da noite. Langando um
grito de pavor, os servos do paldcio acorreram. E assim enviou as libagdes
funebres “esperando o remédio cortar as dores” (Co. 539).

Na esticomitia que se segue entre o Coro e Orestes, o contetido do
sonho da rainha é revelado:

Co. Pareceu-lhe parir serpente, ela mesma fala.

Or. E aonde vai terminar e concluir a fala?

Co. Atou com faixas como a uma crianga.

Or. E que nutria o recém-nascido monstro?

Co. Elamesma lhe deu o seio no sonho.

Or. E como ficou ileso o tibere sob o horror?

Co. Sorveram-se com leite codgulos de sangue.
(Co. 527-33)

No péarodo, o sonho de Clitemnestra é mencionado, mas somente
é revelada a interpretacdo que dele fizeram os seus intérpretes: a de que
os mortos se ressentem contra aqueles que os mataram. Trata-se inegavel-
mente de um sinal numinoso: o sonho é descrito como uma espécie de epi-
fania de Apolo dentro dos aposentos femininos do palacio. No entanto, o
seu aspecto profético s é claramente revelado quando Orestes, tomando
conhecimento das imagens que o compdem, interpreta-o prontamente
como um sinal divino a prenunciar a morte de Clitemnestra. A saber:

Interpreto-o de modo a ser congruente:
se surgiu do mesmo lugar que eu

a serpente e enfaixada como crianga
abocanhava o seio que me nutriu

e mesclou leite a codgulos de sangue

e ela apavorada pranteava este mal,
porque nutriu hérrido prodigio, deve
ter morte violenta e tornado serpente
eu mato-a — como conta este sonho.
(Co. 542-50)

Uma vez que a serpente é tradicionalmente associada aos mortos e
as potestades dos inferos, na imagem da serpente que fere o tbere do qual
se alimenta véem-se configurados a ira dos inferos e o rancor dos mortos
pelos seus matadores. A serpente é entdo o falecido rei Agamémnon, cuja
cblera, assim manifesta em sonhos, os intérpretes do sonho do palacio reco-
mendaram que se tentasse apaziguar com libagdes fiinebres vertidas sobre
seu timulo.

No entanto, o que os intérpretes e a propria Clitemnestra parecem
ndo ter percebido é que essa serpente é também Orestes. Esse é o elemento-
-chave que apenas Orestes, descrito pelo Coro como “perito em prodigios”

Let. Class., Sao Paulo, v.18, n.2, p.3-15, 2014



ADIVINHACAO E PODER 9

(terasképon, Co. 551), consegue vislumbrar. Clitemnestra déd a luz uma ser-
pente assim como deu a luz Orestes. Ela envolve a serpente em faixas, tal
como o fez com o pequeno Orestes. Para alimentar o mostro, Clitemnestra
oferece o0 alimento de seus seios, exatamente como o fizera com Orestes. A
serpente, porém, fere a rainha, causando-lhe dor e horror ao mesmo tempo
e nisso Orestes vé o prentncio de que também ele, tornado serpente, ha
de lhe causar um mal maior: a morte. Clitemnestra s6 perceberd o verda-
deiro sentido de seu sonho tarde demais: ante a ineludivel iminéncia de sua
morte, a rainha exclama: “Ai de mim, esta serpente pari e nutri: / era muito
adivinho o pavor dos sonhos” (Co. 928-9).

Assim identificado com esse animal que tem um forte sentido ctonio,
sera, portanto, através de Orestes que o rancor do morto e das potestades
infernais ird se manifestar, do mesmo modo como, no Agamémnon, através
da agdo criminosa da rainha se manifestou o terrivel nume que habita o
palécio dos Atridas (Ag. 1497-504).

Deve-se considerar, contudo, que o oraculo de Apolo ordenou que
Orestes punisse os assassinos de seu pai “dando-lhes por sua vez a mesma
morte” (Co. 274). Essa morte foi caracterizada pelo dolo. Embora Clitem-
nestra, no Agamémnon, nunca utilize esse termo para falar de seu crime,
na descrigdo que ela faz deste se deixa entrever seu carater doloso: ela
envolveu Agamémnon com palavras e atitudes amigaveis, com as quais
mascarou seus verdadeiros sentimentos, sua relacao adultera e os reais
motivos da auséncia de Orestes, e, aproveitando-se do momento em que
o marido estava no banho, ou seja, indefeso, imobilizou-o com uma rede
antes de lhe desferir os golpes fatais. Dessa forma, também devera ser
caracterizada pelo dolo a morte de Clitemnestra e de Egisto, pois s6 assim
Orestes estaria cumprindo as ordens de Apolo de que os culpados devem
sofrer “a mesma morte” (Co. 274).

Essa exigéncia de paridade entre ambas as mortes é ressaltada por
Orestes quando o Coro lhe pergunta o que hdo de fazer para executar
o matricidio prenunciado no sonho da rainha. Orestes pede que Electra
entre no paldcio e o Coro oculte o plano que a seguir lhes serd revelado,
“para que os dolosos matadores do bravo/ com dolo sejam pegos e no
mesmo lago / morram” (Co. 556-8). Isso, Orestes reafirma, “também pro-
clamou Loxias / rei Apolo, adivinho sem mentira antes” (Co. 558-9). Sera
assim de forma dolosa que Clitemnestra e Egisto hdo de perecer: disfarga-
dos de estrangeiros da Fécida, Orestes e Pilades chegardo ao palécio sob
o pretexto de trazer a noticia da morte de Orestes, que, assim introduzido
no paldcio, matard a ambos.

A capacidade interpretativa de Orestes, como se mencionou, é digna
de consideracdo do Coro, que exclama: “Elejo-te por isto perito em prodi-
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10 BEATRIZ DE PAOLI

gio” (Co. 551). O termo “perito em prodigio” (terasképon, Co. 551) associa
Orestes a outros personagens da trilogia que também possuem, com maior
ou menor extensao, conhecimento divinatério: Calcas, que, apds ver o aus-
picio das aves, “disse o vaticinio” (terdizon, Ag. 125); o Coro, cujos pressenti-
mentos sao frutos de um coracgdo “vaticinante” (kardias terasképou, Ag. 977);
Cassandra, a quem, depois de morta, Clitemnestra se refere, entre outros
atributos menos elogiosos, como “adivinha” (teraskdpos, Ag. 1440); e por
fim o préprio deus Apolo, que, dentre as qualidades que lhe sdo atribuidas
pela Pitia nas Euménides, estd a de “intérprete de signos” (teraskdpos, Eu.
62). Orestes, no entanto, ndo se associa a esses personagens apenas por sua
habilidade em interpretar o sonho de Clitemnestra, mas também pelo fato
de, tendo sido o destinatdrio de um oraculo pitio, possuir conhecimento dos
designios divinos.

Contudo, Orestes, a0 mesmo tempo em que figura como um eximio
intérprete de sinais divinatérios, também figura como aquele que os cum-
pre. E por meio dele que se cumprem a profecia que Cassandra fizera no
Agamémnon, as preces e as imprecagdes de Electra, o ordculo de Apolo, o
sonho profético de Clitemnestra e todo e qualquer sinal divinatério que, em
maior ou menor grau, nesta ou na tragédia anterior, apontam na direcdo da
morte dos assassinos de Agamémnon.

O sonho profético de Clitemnestra parece ser assim o dltimo sinal
numinoso de que Orestes necessitava para por em agdo seus intentos, de
modo que, ap6s interpreté-lo, Orestes instrui Electra a recolher-se ao pala-
cio e confidencia ao Coro o que pretende fazer a seguir.

Orestes, no segundo episédio, chega entdo as portas do palacio, sendo
recebido primeiramente por um servo e a seguir pela prépria Clitemnestra.
Ele se apresenta como um dauliense que, vindo da Focida e prestando um
favor a um desconhecido chamado Estrofio, traz a noticia da morte de Ores-
tes e indaga a respeito do destino que se deve dar as cinzas do falecido. A
rainha, mantendo as aparéncias, deplora a morte do filho, que considera ser
mais uma realizagdo funesta da maldigao langada por Tiestes sobre o palé-
cio (Co. 692). Estando longe, supunha-se que Orestes estaria mais seguro.
No entanto, a noticia de sua morte, em que se cumpre a maldicao, destréi a
esperanca de que estaria curado esse “maligno delirio” (Co. 699).

Se, por um lado, a noticia da morte de Orestes e a reacdo de Clitem-
nestra sao falsas, a conclusao a que ela chega em seu discurso €, por outro
lado, bastante verdadeira: ndo estd curado o “maligno delirio” que atinge o
palacio. O que a rainha ndo sabe, contudo, é que o sinal numinoso a indicar
o cumprimento da maldigdo ndo é a morte de Orestes, inveridica, mas a
sua prépria morte. E assim, sem o saber, Clitemnestra introduz no palacio
aquele que ha de mata-la em breve.
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O Coro, ante tais circunstancias e aconselhado como fora a “dizer
o oportuno” (Co. 582), evoca a senhora Terra e a senhora orla da tumba de
Agamémnon, para que a persuasio dolosa e Hermes noturno se manifes-
tem e assegurem a execugdo da vinganga de Orestes.

Nesse momento, o Coro avista Cilissa, a ama de Orestes, saindo do
palécio em prantos. Questionada, a ama explica que Clitemnestra lhe orde-
nou chamar Egisto para se inteirar e procurar saber mais da noticia trazida
pelos estrangeiros. Ao luto fingido de Clitemnestra e a alegria que sentird
Egisto ao saber da morte de Orestes, a ama contrapde sua dor e seu luto
verdadeiros, rememorando as fadigas e os cuidados que teve ao crid-lo. A
sua descricdo de como o pequeno bebé, enrolado em suas faixas, tal como
um animalzinho, deve ser nutrido, evoca as imagens do sonho profético de
Clitemnestra, prestes a ser realizado.

O Coro, entdo, pede-lhe que, mudando seu estado de animo, trans-
mita, contrariamente ao que lhe fora ordenado, a mensagem de que Egisto
deve vir desacompanhado de lanceiros ao palécio. Ao estranhamento da
ama o Coro responde que Zeus pode transformar os atuais males em ale-
grias e, quanto a Orestes estar morto, somente um “mau adivinho diria
isso” (Co. 777). E assim, sem lhe entregar maiores informagoes, convence a
ama a aquiescer a seu pedido.

No segundo estdsimo, o Coro dirige suas preces ao deuses e, no ter-
ceiro episédio, Egisto entra em cena, dizendo ter vindo informar-se acerca
da noticia trazida pelos hdospedes, cuja veracidade, uma vez comprovada,
tornar-se-ia um terrivel acontecimento para o palacio. Do mesmo modo que
Clitemnestra fizera, Egisto discursa com o intuito de manter as aparéncias,
ndo revelando o qudo propicia seria a morte de Orestes a seus interesses.

O Coro, entdo, instiga-o a entrar no palacio e a informar-se direta-
mente com os portadores da noticia. E assim Egisto, ironicamente dizendo
como os héspedes “ndo enganariam um espirito perspicaz” (Co. 854), é en-
ganado e entra no palécio para morrer.

Apbs uma breve evocacado a Zeus e aos deuses, o Coro ouve gemidos
advindos do paldcio e afasta-se, temeroso de que alguma acusagao recaia
sobre si. Em seguida, um servo anuncia a morte de Egisto e, atordoado,
pergunta pela rainha, cujo pescoco ele cré j4 estar préximo da navalha. Cli-
temnestra logo surge, indagando o motivo da gritaria, ao que o servo, ato-
nito, responde de forma enigmatica: “Digo que os mortos matam o vivo”
(Co. 886). O sentido desse enigma é imediatamente percebido pela rainha,
que exclama: “Perecemos por dolo como matamos” (Co. 888), exatamente
como ordenara Apolo em sua sede oracular.

Assim confrontada com seu infortdnio, a rainha pede que lhe déem
um machado. Mas, com a chegada de Orestes, dizendo-lhe estar a sua pro-
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cura, e com a visao do cadaver de seu querido Egisto, sé ha uma arma de
que Clitemnestra realmente dispde: apelar para o sentimento e o dever filial
de Orestes. Assim, a rainha lhe mostra o seio nu, suplicando-lhe:

Para, filho, e respeita, crianga, este

seio em que muitas vezes ja sonolento
sugaste com as gengivas nutriente leite.
(Co. 896-8)

A visdo do seio materno é uma visdo encantatéria, uma vez que para-
lisa imediatamente Orestes. E, como se respondesse ao poder das palavras
que designam os lacos parentais entre si — Clitemnestra chama-o “filho”,
“crianga” —, Orestes pela primeira e tinica vez durante a cena do matricidio
usa o termo “mae” referido a Clitemnestra, quando, voltando-se para Pila-
des, pergunta o que deve fazer, pois teme “matar a mae” (Co. 899).

Pilades permaneceu em siléncio durante toda a tragédia e, por assim
ter permanecido, quando ele finalmente fala, suas palavras adquirem uma
especial dimensao dramatica. Assim, ao advertir o amigo da obediéncia
que ele deve ao deus adivinho, é como se o préprio Apolo se manifestasse
mediante suas palavras:

Onde no porvir os vaticinios de Léxias
dados em Delfos e os fiéis juramentos?

Tem por hostis a todos mas nao aos Deuses.
(Co.900-2)

A fala de Pilades, que, como uma manifestacdo de Apolo, constitui
um sinal numinoso, tem o poder de quebrar o fascinio da imagem do seio
materno e das palavras de Clitemnestra que remetem a estreita consangui-
nidade entre ambos e de libertar, assim, Orestes dessa dimensao tao hu-
mana na qual ele se viu subitamente enredado.

Orestes decide-se entdo obedecer as palavras oraculares de Apolo,
sobrepondo, dessa forma, o dever para com o deus ao dever filial, visto que,
como lhe advertira Pilades, deve-se temer, sobretudo, o poder dos deuses.
Imbuido dessa convicgao, Orestes ndo se deixa persuadir pelos argumentos
de Clitemnestra.

Diante da inflexibilidade de Orestes, Clitemnestra adverte-o das
conseqiiéncias do ato que estd prestes a realizar: “Cuidado com rancoro-
sas cadelas da mae” (Co. 924), prenunciando, desse modo, a perseguicao
de Orestes pelas Erinies. Mas Orestes sabe que, se ndo cumprir as ordens
de Apolo, serd perseguido pelas Erinies do pai, tal como o oraculo pitio lhe
vaticinara.
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Vendo-se vencida, Clitemnestra reconhece como fora profético
seu sonho e, ao identificar Orestes com a serpente, interpreta-o agora do
mesmo modo que Orestes o fizera. Ela sabe, assim, que essa identificacao
entre Orestes e a serpente significa a sua morte. E assim se cumprem os
designios divinos.

O Coro, no terceiro estdsimo, celebra o cumprimento da Justica divina
e o paldcio, agora liberto de seus usurpadores, pode reerguer-se. No tltimo
episoédio, Orestes apresenta os cadaveres dos recém-assassinados tiranos do
palacio, que, tal como juntos tramaram a morte de Agamémnon e juntos lhe
tomaram o poder, assim também juntos encontraram a morte. E, invocando
0 Sol como testemunha de que agiu com justica ao matar a mae, exibe a rede
maculada de sangue na qual seu pai foi envolvido para ser morto.

Ironicamente, o nume que preside o destino dos Atridas é como uma
rede da qual nédo se pode escapar: a vitima, ao punir o crime de que foi
vitima, incorre em uma falta que, por sua vez, também demanda punicao.
Assim, a vitéria que obteve ao vingar o pai € descrita por Orestes como
uma “indesejavel poluéncia” (Co. 1017). O Pavor lhe assoma ao coragao e,
percebendo que a lucidez esta prestes a lhe abandonar, volta a reafirmar
que matou a mae justamente e que foi compelido a fazé-lo pelas palavras
oraculares de Apolo, para cujo templo, na condicao de suplicante, ha de se
dirigir, tal como lhe instruira o deus.

O Coro, buscando consolé-lo, diz a Orestes que ele agiu bem liber-
tando a cidade de Argos ao decapitar “as duas serpentes” (Co. 1047). E essas
palavras do Coro se concretizam imediatamente: ao nomear as serpentes,
elas se tornam presentes a visao de Orestes, que descreve as Erinies como
mulheres horrendas, semelhantes a Gérgones e com serpentes fazendo as
vezes de trancgas (Co. 1048-50).

O Coro, ndo podendo vé-las, tenta interpretar a visdo de Orestes
como uma perturbacado de espirito, fruto das dores e do sangue recente em
suas maos, mas para Orestes trata-se de uma visdo objetiva. E essa visdo é
tdo inequivoca em sua objetividade e tdo poderosa pelo terror que inspira
em Orestes que lhe demanda a partida imediata a Delfos, pois, como afirma
o Coro, somente Loxias podera livra-lo desses males.

Ao Coro s0 resta ponderar sobre a inexorabilidade do destino reser-
vado a estirpe dos Atridas e indagar quando as sucessivas tempestades hao
de parar de se abater sobre o paldcio:

Primeiro foi a misera
devoragao de crianga.
Depois a morte do marido,
trucidado no banho pereceu
o rei guerreiro dos aqueus.
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Agora veio o terceiro salvador

ou devo dizer: trespasse?

Onde concluira? Onde repousara
adormecida a célera de Erronia?
(Co. 1068-1076)

A conclusdo repousa na tragédia seguinte, nas Euménides, com a ab-
solvicao de Orestes e a resolugao dos conflitos de poder entre as Erinies e
Apolo, mediante a intervencdo da deusa Atena e a fundagdo do tribunal
do Aredpago. S6 entdo Orestes podera retornar sem madcula a sua terra e
ali restabelecer a ordem, exercendo o seu poder de rei, confiante tanto na
justica de Zeus, que se revelou no curso dos acontecimentos, quanto em
seus sinais divinos, que se mostraram fidedignos e encontraram também
no curso dos acontecimentos a sua realizagao.
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Title. Divination and power in Aeschylus” Choephori

Abstract. Clytemnestra’s prophetic dream and Apollo’s oracle undoubtedly perform a
role of greatimportance in Aeschylus’ Choephori plot. In this paper, we will observe how
these and other signs equally belonging to divinatory art scope, besides significantly
contributing to the tragic action’s development, allow us to glimpse the gods’ designs
and, therefore, to better understand the human and divine points of view, as well as
how the relations are stablished — particularly those that concern the exercise of power
—between mortal and divine characters from this second play of the Aeschylean trilogy.

Keywords. Greek tragedy; Aeschylus; divination; power; Choephori.
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Resumo. A analise hermenéutica da tragédia Ifigénia em Aulida de Euripides verifica
que nas relagdes de poder confundem-se e distinguem-se quatro pontos de vista con-
substanciados em quatro graus conexos e necessarios de verdade, de ser e de conhe-
cimento, descritos como humano, heroico, numinoso e divino. Ao mesmo tempo essa
analise nos mostra tanto a dinamica dessa unidade quadrupla como estrutura basica
do teatro de Euripides quanto as refra¢des da justica no interior dessa unidade multipla.
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QUE NOGAO DE JUSTIGA NOS REVELAM A PALAVRA DIKE E SEUS DERIVADOS NA
tragédia Ifigénia em Aulida de Euripides? Como essa nogdo mitica de justiga
se explicita nas relagdes de poder?

Na tragédia Ifigénia em Aulida de Euripides, a nogao de justica é in-
vocada e reivindicada, descrita com adjetivos e verbos derivados de dike,
mas essa nogao sofre refragdes, segundo diversos pontos de vista, corres-
pondentes aos Deuses, aos Numes, aos heréis e aos mortais no horizonte
politico da pdlis de Atenas na segunda metade do séc. v a.C.

No prélogo (1-162) no siléncio da noite em Aulida o rei Agamémnon
descreve a sua situagdo ao velho servo para que este ancido compreenda
tanto as causas do inforttinio que aflige o rei quanto o sentido da missao de
que o rei o incumbe.

Nas palavras de Agamémnon, as causas do infortiinio tém dupla
vertente e remontam por um lado ao juramento dos pretendentes de Helena
instituido pelo pai Tindareo como condigdo para as nipcias de sua filha
Helena (49-70), e por outro lado a Paris, descrito como o “juiz das Deu-
sas” que em retribuigdo ao seu juizo recebeu Helena por prémio, e levou-
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-a ao monte Ida, na Frigia (71-76). Menelau, marido de Helena, ultrajado,
percorreu a Grécia e invocou os juramentos a Tindareo segundo os quais
os pretendentes “o deviam socorrer se injusticado” (hos khre boethein toisin
edikeménois, 79).

Essa reivindicacdo de justica por Menelau é atendida e retine os an-
tigos pretendentes sob o comando de Agamémnon, mas em Aulida a tropa
reunida ndo pode navegar, e nesse impasse o adivinho Calcas anuncia o
vaticinio do sacrificio da filha de Agamémnon Ifigénia a Deusa Artemis
residente no solo de Aulida como condigdo para a frota grega navegar e
destruir Troia (80—93). Menelau persuade seu irmdo Agamémnon a terrivel
ousadia de escrever a esposa Clitemnestra que enviasse a filha Ifigénia de
Argos a Aulida sob o falso pretexto de casa-la com Aquiles para que nave-
gassem para Troia, quando o vaticinio de Calcas era conhecido somente por
Odisseu e os Atridas Menelau e Agamémnon (94-107). Refazendo a decisao
que lhe pareceu ma, Agamémnon reescreveu a carta revogando a ordem e
incumbiu o velho servo de levé-la a Clitemnestra (108-14)

O ancido — que se diz um servo que como dote de Tinddreo a filha
acompanhava a mulher de Agamémnon desde a casa paterna — é natural-
mente soliddrio da segunda decisdo do rei, a de negar o assentimento ao
sacrificio e de poupar a filha, e por isso inteiramente solicito e empenhado
no cumprimento da nova ordem do rei.

Quando o rei manifesta inveja pela vida anonima sem perigos nem
gloria (17-19) e desgosto pela honraria cuja dogura quando préxima se re-
vela dolorosa (21-3), e reitera esse desgosto em referéncia a honraria que o
distingue como estratego eleito pelos aqueus (84-5), esse deslocamento do
rei em sua honraria realca e prenuncia a mudanca de decisao do rei, da con-
formidade para a inconformidade com o vaticinio de Calcas. A apreciacdo
pessimista da condigdo de mortal com que Agamémnon despede o servo
é um lugar comum da piedade grega, que considera que todos os bens da
vida dos mortais advém da interagdo com os Deuses e por isso ao conside-
rar a vida humana em si mesma, abstraida de sua interagdo com os Deuses,
também a vé abstraida de todos os bens (160-3).

No pérodo (164-302), chegam a Aulida as mulheres de Célcida para
ver a frota de aqueus reunida. Essa contemplacao e descri¢do dos navios, de
suas origens e de seus chefes equipara o coro de mulheres de Calcida a fun-
¢do das Musas no catalogo dos navios no canto 11 da Iliada. Essa associacao
do coro das mulheres da Célcida com as Musas é ressaltada no final do pa-
rodo pela antevisao do porvir — conhecimento do futuro — e pela promessa
de lembrar-se dessa visdo da frota (295-302).

No primeiro episddio (303-542), na primeira cena (303-16), Menelau
intercepta e captura o velho servidor e rouba-lhe a mensagem de Agamém-
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non. O ancido chama por seu senhor, queixa-se de sofrer injustica e denuncia
Menelau por lhe tirar a forga a carta das maos e ndo anuir a justiga (314-16).

Na segunda cena (316—542) se da o confronto entre os dois Atridas.
Num primeiro momento (316—470), Menelau defende a primeira decisdo
de Agamémnon em conformidade com o vaticinio de Calcas, e Agamém-
non defende a sua segunda decisdo, contraria ao vaticinio. Num segundo
momento (471-542) as posi¢des de ambos se invertem: Menelau assume a
segunda decisdo de Agamémnon, contraria ao vaticinio, e Agamémnon re-
assume a sua primeira decisao, conforme o vaticinio.

No primeiro momento do confronto dos Atridas, Menelau argu-
menta que a atitude de Agamémnon decorrente de sua segunda decisao
ndo é estavel, nem justa, nem clara, entendendo-se por clareza de certa
forma a verdade, e constitui uma ruptura com os propdsitos politicos de
Agamémnon de conquistar a honraria publica, o poder e a gloria, e ainda
uma ruptura com a promessa — voluntaria, ndo coagida, — de sacrificar a
filha, mediante o expediente de fazé-la vir de Argos a Aulida alegando que
a casaria com Aquiles. Menelau declara esse recuo e envio da segunda carta
uma fraqueza indigna de um verdadeiro lider e deploravel para a Grécia,
que assim fica exposta ao riso e vilipéndio dos barbaros (334-75).

O contra-argumento de Agamémnon comeca com um apelo ao pu-
dor, pois primeiro acusa que o motivo de Menelau nao era a honraria de
Agamémnon, mas o desejo vil de resgatar a ma esposa perdida, e depois
que a Deusa Esperanca motivou o juramento dos pretendentes que os pds
a disposigdo de Menelau, prontos a deméncia, mas o divino nédo é insciente
e pode perceber os juramentos mal firmados, feitos a forga; e por fim con-
trapde o bem de Menelau — a saber, punir a pior esposa, — as leis e a justica
do trato com os filhos, e conclui que “se tu ndo queres pensar bem, eu agirei
bem” (378—401).

O coro é solidario com a segunda decisdao de Agamémnon e com a
preservacdo da vida da filha (402-3); Menelau se sente abandonado e traido
por Agamémnon (404-14).

O mensageiro, ndo anunciado, de stibito anuncia a Agamémnon que
chegaram sua filha Ifigénia, sua esposa Clitemnestra e seu filho Orestes, e
descreve a expectativa geral da multiddo empolgada pela perspectiva das
nupcias (414-39).

Agamémnon despede o mensageiro para o interior da casa, e cons-
tata que caiu num jugo coercitivo, por interven¢do de Nume que o supera
em habilidade e que o reduz a insuportével perplexidade perante sua filha,
sua mulher e seu filho. Reitera o louvor da vida obscura e andnima porque a
supde isenta das injungdes a que nobres estdo sujeitos, e reitera a atribuicao
da causa de seu inforttinio ao sequestro de Helena por Péris (440—-68).
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O coro se apieda da perplexidade de Agamémnon (469-70), e Me-
nelau invoca Pélops, o avd comum dos Atridas, para fazer a retratagdo, e
reconhecendo que ndo é justa a disparidade das sortes de ambos os Atridas
aconselhou o rei a ndo matar a filha, ignorar o ordculo e dispensar a tropa
(473-503).

Agamémnon descreve a sua perplexidade perante os seus com a ima-
gem do “jugo da coercao” (andgkes zeligmat’, 443), na constatacdo de que a
habilidade do Nume o supera em habilidade, e a forca da coercdo o supera
em poder (444-5). Essa imagem do jugo da coer¢ao é comum ao Agamémnon
de Esquilo (cf. andgkas édy lépadnon, “sob o jugo da coercao”, Esq.Ag. 218),
mas enquanto o protagonista esquiliano na mesma situagdo conclui pela li-
ceidade de desejar com superfurioso furor o que lhe é imposto pela coercao,
o protagonista euripidiano por ora se limita a constatar o Nume na coercao
numinosa da “sorte coercitiva de executar a morte cruel da filha” (511-12).

Agamémnon refuta os argumentos de Menelau em prol da decisdo
contraria ao ordculo (513-27), e mostra a Menelau o carater inelutdvel dos
elementos em jogo na execugdo do vaticinio de Calcas (528—42).

No primeiro estasimo (543-89), a estrofe louva a bem-aventuranga
advinda da participacdo modesta e prudente na Deusa Afrodite, a antis-
trofe louva o pudor como sabedoria e seus beneficios particulares e pu-
blicos, e 0 epodo evoca Paris, o juizo das Deusas e a paixdo de Helena por
Paris como causa da rixa entre gregos e troianos.

No segundo episédio (590—750), a ambiguidade se manifesta pri-
meiro nas palavras de boas vindas que o coro de mulheres da Calcida di-
rige a filha Ifigénia e a mae Clitemnestra, quando se referem ao bom Nume
dos grandes, dos poderosos e présperos, que parecem Deuses aos mortais
sem bom Nume (590—7). Neste caso, “bom Nume” significa simplesmente
o poder e a prosperidade devidos a condigdo social proeminente, e “mor-
tais sem bom Nume” significa simplesmente a condigdo social obscura e
sem risco, antes mencionada pelo rei como objeto de desejo; a ambigui-
dade reside no ocultamento do sentido do Nume constatado antes pelo rei
em presenga do coro.

A ambiguidade torna possivel o didlogo entre o paiea filha. No encon-
tro de ambos, as lagrimas incontidas do pai se explicam pela longa duracao
de “vindoura auséncia” (651), o que para a filha (e a mae) significa viagem
nupcial, mas para o pai significa ida a casa de Hades, morte (666—71, 680).

Quando a tensdo da ambiguidade se torna insuportavel, o pai des-
pede a filha para o interior da casa (685) e reafirma para a mée o sentido
nupcial da referida viagem (685-90) e para manter o ardil das nipcias da
filha acrescenta que o noivo, Aquiles, filho de Peleu e da Deusa Tétis, edu-
cado pelo centauro Quiron, conduzird a noiva a Ftia. O ardil do rei mostra
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o seu limite quando a mae da noiva quer saber de sua prdpria participacao
na entrega da filha ao noivo (728). Diante da ardilosa opacidade das ordens
do rei, a rainha invoca Hera, “rainha Deusa de Argos” (739) e reivindica a
distincdo espacial das competéncias do homem e da mulher: “Vai e faz o de
fora! O de casa fago eu, / o que deve ser possivel a filhas noivas” (740). O
rei reconhece o fracasso de seu ardil junto a sua esposa, mas esse fracasso é
indcuo ao rigor do jugo da coercdo (742-50).

No segundo estasimo (751-800), a estrofe prevé a chegada dos gre-
gos a Troia onde Cassandra inspirada por Deus é adivinha sob coerc¢ao
mantica; a antistrofe prevé a chegada de Ares de bronzeo escudo remador
de navio ao rio Simoente em Troia para reivindicar de Priamo a devolugéo
de Helena, irma dos Diéscoros divinos; o epodo prevé a destruicdo de Troia
por Ares e as lagrimas e incertezas de Helena e das troianas. Por seu carater
proléptico e profético, o coro de Musas se distingue manifesto no coro das
mulheres de Aulida.

No terceiro episédio (801-1035), encontrando-se com Aquiles, Clite-
mnestra descobre constrangida que Aquiles ignorava as esperadas niipcias
da filha, nem recebeu nem fez propostas junto dos Atridas (801—54).

Antes de se separarem, desfeito o equivoco, o velho servidor confi-
dente e mensageiro do rei intervém e revela a intengao por tras do ardiloso
plano articulado por Menelau, a imolagio da filha pelo pai a Deusa Artemis
(855-95).

Clitemnestra suplica a Aquiles que salve sua filha (9oo-16). Aquiles
aceita a suplica e jura defender a filha e a pureza do seu nome indevida-
mente envolvido no dolo do ardil (919-74). Clitemnestra pergunta se tam-
bém a filha deveria vir e suplicar pela prépria vida perante Aquiles, o que
este desaconselha e recomenda discrigdo, e propde que a mae suplique pela
vida da filha ao pai, de modo a persuadir e tudo se resolver na prépria fa-
milia, sem ingeréncia externa (977-1035).

No terceiro estasimo (1036—97), a estrofe evoca a magnificéncia das
nupcias de Peleu e Tétis, gloriadas pelas Musas Piérides, presentes ao ban-
quete dos Deuses, Ganimedes servindo o vinho e as cinquentas Nereidas
festejando junto a praia. A antistrofe evoca o vaticinio por Quiron de Pe-
leu e Tétis serem pais da grande luz da Tesséalia. O epodo argumenta mos-
trando a inconsequéncia e impropriedade intrinseca a imolagao da filha
e prevenindo da impiedade e da inveja dos Deuses, o que constitui uma
explicita condenacdo moral da morte de Ifigénia.

No quarto episédio (1098-508), Clitemnestra e a filha Ifigénia, cien-
tes ambas do plano doloso, encontram-se com o rei Agamémnon, nao ciente
de que ambas souberam do plano doloso. O rei pergunta se houve acordo
de todos terem com ele vista confusa e turva, a rainha pergunta: “vais tu
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matar a filha — minha e tua?” e a resposta evasiva do rei é completamente
clara para a rainha. Ante a tdcita irrup¢do da verdade, o rei invoca “Se-
nhora Parte, Sorte” e o seu Nume, cuja identidade a rainha denuncia com
as palavras: “e meu e dela, mau Nume dos trés!” Como se defendendo o rei
pergunta: “que injustica sofres?” e a resposta da rainha mostra a opacidade
da nocao de justica nesse caso: “Isso perguntas? / Esse sentido mesmo nao
tem sentido.” Ante tao tacita quao inequivoca irrupcao da verdade o rei se
cala para ndo mentir e ndo somar a impudéncia ao infortinio (1098-145).

Os argumentos de Clitemnestra em defesa da vida da filha (1146-
1208) e a suplica de Ifigénia por sua vida (1211-57) encontram no discurso
de Agamémnon (1255-76) a explicacdo das razdes inelutaveis consequen-
tes do jugo da coercao, acrescidas do decisivo sentimento de ser menor
do que a Grécia e o devido a ela para que ela seja livre e respeitada. Este
sentimento heroico do protagonista euripidiano (1270-75) corresponde no
protagonista esquiliano ao sentimento da liceidade do superfurioso furor,
pois um e outro se justificariam pelos mesmos votos de “que bem seja!” (eil
gar efe, Esq.Ag. 218).

A monodia de Ifigénia (1276—335) elenca as causas de seu inforttinio,
remontando aos vales da Frigia e montes de Ida, lamentando que acolhes-
sem Paris, dito também Alexandre, remontando a rixa e ao juizo das Deu-
sas Palas, Cipris e Hera, com Hermes, correio de Zeus, e com as consequen-
tes primicias de Artemis por {lion, a morte de Ifigénia. A monodia lamenta
ainda que Aulida acolhesse a frota grega e que Zeus soprasse adverso no
Euripo e em geral varidvel, e lamenta afinal o doloroso género de efémeros
e sua infausta descoberta da necessidade e ainda os grandes sofrimentos
causados pela Tinddrida aos Danaidas. Esta apreciacao pessimista da con-
di¢do de mortal (aqui dito “efémero”) constitui um trago recorrente da pie-
dade grega e reside no enfoque que abstrai a vida humana de sua insercao
e interacdo com os Deuses, isolando-a dessa interagao que lhe confere tudo
o que nela hd de bem e de magnificente.

Mostra-se a seguir como age o jugo da coergao além do ambito da
acao do rei Agamémnon, como reagem Aquiles e Clitemnestra, e ao ob-
servar entdo como age o jugo da coercdo, Ifigénia se converte da opinido
contraria ao vaticinio na opinido conforme o vaticinio (1336—474).

Essa conversdo percorre trés momentos para se completar. O pri-
meiro momento é quando a mde admoesta a filha de que nas atuais cir-
cunstancias ndo dispunha de requintes e ndo se podia evitar por pudor a
conversa franca e direta com Aquiles, filho da Deusa Tétis, porque nisso
residiria a tnica salvagdo possivel (1336—44).

O segundo momento € a interlocu¢do com Aquiles, quando este re-
lata o clamor sanguindrio de todos os gregos, e particularmente dos mirmi-
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dones, pelo apedrejamento de Aquiles porque este defendia a vida da noiva.
Em contraste com esse clamor, Aquiles reitera sua promessa de usar as ar-
mas em defesa da vida da noiva, o que Clitemnestra declara justo (dikaia gdr,
1355), € consequente com essa atitude, aconselha a mée a interpor-se ainda
que em vao para impedir que lhe levassem a filha (1345-68).

O terceiro momento é do discurso de rendigdo de Ifigénia a forca
inelutavel da coercdo, quando assume o ponto de vista da opinido conforme
o vaticinio de Calcas, e instrui a mae, seu defensor Aquiles e as mulheres
da Calcida como todos eles devem compreender a sua morte sacrificial: ndo
com ligubre luto, mas com jubilosa celebracao, e particularmente sua mae
nao deve ter rancor de seu pai por sua morte (1368—474).

O coro considera nobre a abnegacao de Ifigénia, mas doente o que é
da sorte e da Deusa (1402-3).

Aquiles admira e louva a beleza, nobreza e dignidade da rendicao de
Ifigénia, o que a torna noiva muito mais desejavel, e reitera o seu desejo de
ser o seu benfeitor e té-la em casa (1404-15). A reiteracio da promessa con-
tida nessa confissao do desejo, Ifigénia replica que ndo morra por ela nem
mate ninguém, mas deixe-a salvar a Grécia, se o podem (1416—20). Aquiles
acata a decisdo de Ifigénia, mas reafirma sua oferta de defendé-la, caso a
iminéncia da morte, por ser terrivel, altere sua decisao (1421—32).

No didlogo entre mae e filha, Clitemnestra tenta superar o manifesto
conflito de opinides com o apelo a justica nas relacdes entre ambas (hos par’
hemon ouden adikései, tékhon, “nada meu te seja injusto, filha!”, 1436), mas
esse apelo torna ainda mais manifesto o conflito de opinides. A filha pede
a mae que nao a acovarde com o pranto, mas dispense-se a si mesma, as ir-
mas e ao irmao Orestes dos sinais de luto, ldgrimas, tonsura e vestes negras.
A dispensa do luto e o pedido de absolvigdo do pai por sua morte dela sdo
gestos condizentes com a assungao heroica da interlocu¢do com a Deusa. A
mae, no entanto, pode anuir a esse pedido da filha, mas nao pode atendé-lo,
dado o carater inextricdvel do conflito de opinides, e dada a impossibilidade
para a mée de renunciar a sua prépria nogao de justica para assumir a pers-
pectiva da opinido conforme o vaticinio de Calcas (1433-66).

Ifigénia, em abrupto contraste com o sentimento doloroso de sua
maée, exorta as mogas a cantarem o pea a filha de Zeus por essa situacao
(tao gloriosa), exorta os Danaidas ao siléncio ritual e dd a quem compete e
ao pai ausente instrugdes para o encaminhamento do sacrificio, declarando
que dara “salvacao vitoriosa aos gregos” (1467-74).

Como atendendo a sua prépria exortacio a cantar o pea a Artemis,
Ifigénia canta justificando o sacrificio e fixando uma visao glorificante dele.
Ao cantar, Ifigénia se declara “letal a urbe de flion e dos frigios”, consagra-
-se a Deusa Artemis, reitera a interdigdo de prantos por serem incompati-
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veis com a consagracao, e conclama as donzelas a concelebrarem a Deusa
nos exiguos ancoradouros de Aulida (1475-97).

Em didlogo com o coro, Ifigénia evoca a terra patria e as figuras tute-
lares de sua patria em reconhecimento de a terem criado para a salvacdo da
Grécia, “luz da Grécia”, reiterando a aceitagdo da morte sacrificial, e por fim
despede-se da luz de Zeus (1498-509).

O coro ecoa as palavras de Ifigénia, compartilhando de sua consa-
gragao e de sua visao glorificante do sacrificio (1510-31).

No éxodo (1532-629), entre duas falas de Clitemnestra que mostram a
permanéncia insistente e a persistente verdade de um ponto de vista humano,
o relato do mensageiro transita do ponto de vista humano, compartilhado
pelo rei Agamémnon (1547-52), para o ponto de vista heroico, instaurado pela
fala de Ifigénia (1552-60), e a seguir para o ponto de vista numinoso, instau-
rado pela prece do Pelida Aquiles a2 Deusa Artemis e configurado em seguida
no milagre (thailma, 1581-9) e nas palavras com que o adivinho interpreta o
milagre (1590-601).

Perante os sinais numinosos do milagre e a ndo menos numinosa
hermenéutica deles proposta pelo adivinho, Clitemnestra permanece no
ambito do ponto de vista puramente humano (1615-18), o rei Agamémnon
retorna a cena para anunciar sua reconquistada convicgdo do ponto de vista
heroico e formular votos de prosperidade unicamente compativeis com a
perspectiva heroica da interlocu¢do com o Nume.

A generalizacdo da possibilidade de acesso ao ponto de vista heroico
como uma possibilidade ao rés do horizonte comum a todos os cidadados é
acenada pelo coro, quando este se congratula com Clitemnestra pelo relato do
mensageiro (1613-14) e quando solidério se despede do rei Agamémnon, for-
mulando-lhe votos de boa viagem a Troia, bela vitéria e bom regresso a patria.

Observa-se, em comparagao com o parodo da tragédia Agamémnon
de Esquilo, a redistribuicao das instancias do divino entre as personagens
do drama Ifigénia em Aulida de Euripides: enquanto a personagem Agamé-
mnon instaura o ponto de vista heroico no homénimo drama de Esquilo,
essa personagem no drama euripidiano oscila tanto entre a opinido con-
forme o vaticinio de Calcas e a opinido contraria ao mesmo vaticinio quanto
entre o ponto de vista humano, coincidente com a segunda opiniao, con-
traria ao vaticinio, e o ponto de vista heroico, coincidente com a primeira
opinido, conforme o vaticinio. A personagem Ifigénia, que no drama de
Esquilo é calada “com violéncia e muda forca de mordaca” (Esq. Ag.237),
no drama de Euripides transita de um ponto de vista puramente humano,
compartilhado pela méae, para um ponto de vista decididamente heroico,
de interlocugdo com o divino, mediante a abrupta ruptura e superagao do
ambito puramente humano de sentimento de dor da mae.
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Na perspectiva do pensamento mitico grego, observa-se que nas re-
lagdes de poder confundem-se e distinguem-se quatro pontos de vista con-
substanciados em quatro graus conexos e necessarios de verdade, de ser e
de conhecimento, descritos como humano, heroico, numinoso e divino. A
analise hermenéutica consequente dessa perspectiva nos mostra a dinamica
dessa unidade quédrupla como estrutura bésica do teatro de Euripides e
também as refracdes da justica no interior dessa unidade mdultipla.

*

Title. Justice and power relationships in Euripides’ Iphigenia at Aulis

Abstract. The hermeneutical analysis of Euripides” tragedy Iphigenia at Aulis confirms
that four points of view are confused and distinguished in the power relationships.
They are consubstantiated in four connected and necessary grades of truth, being
and knowledge. These four grades are the human, heroic, numinous and divine ones.
Meanwhile, this analysis shows that the dynamics of this fourfold unity is a basic
structure of Euripides’ theatre and it also shows the deflection of justice through that
manifold unity.

Keywords. Greek tragedy; Euripides; Iphigenia at Aulis; power relationships.

Let. Class., Sao Paulo, v.18, n.2, p.16-24, 2014



HECUBA E AS TROIANAS: ECOS DA
GUERRA DO PELOPONESO EM EURIPIDES

MARIA CRISTINA RODRIGUES DA SiLvA FRANCISCATO®

Universidade de Sao Paulo

Resumo. O presente artigo trabalha com as tragédias Hécuba e As Troianas de Euripi-
des, relacionando-as ao contexto histérico em que foram criadas. Investiga possiveis
relagdes entre elas e episédios da Guerra do Peloponeso, sobretudo entre As Troianas,
apresentada na Dionisia de 415 a.C., e a conquista e destrui¢do da ilha de Melos no
inverno de 416-415 a.C.

Palavras-chave. Hécuba; As Troianas; Euripides; guerra do Peloponeso; tragédia grega.
D.0.I. 10.11606/issn.2358-3150.v18i2p25-37

AS TRAGEDIAS GREGAS APRESENTAM TEMAS QUE VERSAM SOBRE A NATUREZA
humana e suas questdes fundamentais. Sao temas universais e arquetipi-
cos, com raizes no mito, e que as tornam significativas, inspiradoras e atu-
ais. Porém, elas também veiculam questdes relacionadas especificamente
ao ambiente histérico do século v a.C.' — século em que o género tragico
floresceu — e, sobretudo, a cidade de Atenas, onde nasceu o Teatro.

O século v comegou com a guerra contra os persas e as duas batalhas
decisivas — Maratona (490) e Salamina (480) — vencidas pelos gregos. A atu-
acao de Atenas foi fundamental nessas batalhas e sua frota definiu a vitéria
em Salamina. Entdo, em 478/77 é formada a Liga de Delos, sob o comando
de Atenas e com a finalidade de defender a Hélade no caso de futuras inva-
soes persas. E quando se consolida a hegemonia ateniense no Mar Egeu e a
estruturacdo do seu império, o que colocara em confronto as duas principais
poténcias gregas da época: Atenas e Esparta, e seus respectivos aliados.

Se Esquilo é o poeta inspirado pelas vitérias contra os persas e pela
confianga na justica divina, Euripides testemunhou a consolidacdo do im-
pério ateniense e a Guerra do Peloponeso, com suas consequéncias funestas
para o mundo grego em geral e para Atenas em particular. Suas tragédias

* Pés-doutoranda junto ao PPG Letras Classicas/USP. Bolsista Capes.
“ Artigo recebido em 25.set.2015 e aceito para publicagao em 14.dez.2015.
! Todas as datas mencionadas no artigo sao a.C.
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que chegaram até nds foram compostas nesse periodo turbulento. Hécuba
e As Troianas tém em comum o cendrio de devastacdo trazido pela Guerra
de Tréia, cenario que espelha situacbes universais de misérias e dores
humanas, mas também ecoa circunstancias contemporaneas do poeta.

Embora as divergéncias com Esparta tenham se intensificado a par-
tir de 460, a Guerra do Peloponeso propriamente dita comega em 431. Hé-
cuba é, provavelmente, de 425/24 e As Troianas de 415. O enredo de ambas
fala do final da Guerra de Tréia, com a vitéria dos gregos e a total destruicao
da cidade de Priamo: todos os seus homens foram mortos e suas mulheres e
criangas, escravizadas. Nessas pecas, Euripides coloca em cena a completa
desolagao trazida pela guerra: crueldade, desumanizagdo e a diluigdo das
fronteiras entre o “grego” e o “barbaro”, entre o civilizado e o selvagem. O
cendrio das tragédias é o acampamento aqueu, onde as troianas aguardam
sua sina. Elas fazem parte do espodlio de guerra e serdo repartidas entre os
vencedores. As pecas mostram os preparativos finais dos aqueus para o
retorno a patria. Em ambas, Hécuba € a figura central e o coro é formado
pelas cativas troianas.

HECUBA

Hécuba apresenta duas partes interligadas pelo crescente sofrimento
da protagonista: a primeira gira em torno do sacrificio de Polixena para o
fantasma de Aquiles; a segunda focaliza a cruel vinganca de Hécuba contra
Polimestor, rei tracio, assassino do seu filho Polidoro. O cendrio da peca é a
costa da Tracia, proxima de Tréia, onde os gregos se encontram, impossibi-
litados de retornar aos lares.

No prologo, o fantasma de Polidoro conta que o pai o entregara a
Polimestor, rei da Trécia, para que estivesse protegido no caso de Tréia per-
der a guerra. Com ele ficaram tesouros e, enquanto a cidade resistiu, o jo-
vem foi preservado. Mas, quando Heitor e Priamo pereceram, Polimestor o
matou e se apoderou do ouro troiano. Polidoro encontra-se insepulto e se
langard, por meio de visdes, no espirito da mae. Hécuba, de fato, as tem. Vé
também o fantasma de Aquiles pedindo a imolagdo de uma jovem troiana.
O coro confirma os temores da rainha: Aquiles conteve os ventos e exige o
sacrificio de Polixena. Odisseu, “de multiplos ardis”, persuadira o exército
a atender o heroi.

E significativo que a Guerra de Tréia, inaugurada com o sacrificio
de uma virgem inocente (Ifigénia, na tragédia Ifigénia em Aulis), igualmente
termina, segundo o enredo de Hécuba, com o sacrificio de outra jovem, Poli-
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xena. O motivo para os dois sacrificios incomuns é a absoluta falta de ventos
que imobiliza a frota grega, tanto na partida para Tréia, quanto no retorno,
ap6s a derrota da cidade. O primeiro é exigido por Artemis e o segundo,
por Aquiles. Ha certa ironia em Euripides, quando responsabiliza Aquiles
pelo sacrificio de Polixena, pois, em Ifigénia em Aulis (919—44),? ele nos mos-
tra o mesmo herdi abominando a atitude dolosa de Agamémnom, ao usar o
seu nome e suas pretensas niipcias com Ifigénia para trazer a filha ao acam-
pamento aqueu. Aquiles garante a Clitemnestra que tudo fard para impedir
a morte de Ifigénia, vitima de ag¢des inaceitaveis (942), mas em Hécuba é
justamente ele que reclama o sacrificio de outra virgem inocente.

Com os sacrificios hediondos, Euripides sinaliza a selvageria da
guerra. Em Aulis, os ventos que levariam os guerreiros para Tréia recusam-
-se a atuar: uma divindade os impede. S6 o sacrificio de uma jovem ino-
cente, simbolo da desumanizacdo que essa guerra causara, libera os ven-
tos. Terminada a guerra, com todos os seus excessos, a situagao se repete,
indicando o alto prego das desmedidas perpetradas. Aqui é o fantasma de
Aquiles que o impd&e, mas, no verso goo de Hécuba, Agamémnon responsa-
biliza também um deus pela falta de ventos favoraveis.

Sacrificada Polixena, eis que se aprofunda a dor e o desespero de
Hécuba, ao saber que também Polidoro perecera, assassinado por quem de-
veria protegé-lo. Entdo, a rainha planeja e executa terrivel vinganca contra
Polimestor. Com astticia e a anuéncia de Agamémnom, Hécuba atrai o rei
tracio e seus filhos para dentro das tendas, onde ela e as troianas matam as
criangas e cegam o pai.

Em Hécuba, é muito presente a questdao da instabilidade da tykhe
(“sorte”, “fortuna”) na vida humana. Ela pode, facilmente, passar de um ex-
tremo ao outro: Hécuba, a rainha dos troianos “ricos em ouro” e esposa do
“muito préspero Priamo”, encontra-se agora “escrava, velha, sem filhos...”
(492-95). A reviravolta sofrida por ela, por sua familia e pelas mulheres
que compodem o coro é paradigmatica da condicdo humana, sujeita ao
imponderavel.

Tal realidade é sublinhada ao longo do texto de Euripides. Polidoro
(55-8) fala sobre a condi¢do da mae que, pertencendo a estirpe de sobera-
nos, agora € escrava. Também Hécuba contrapoe seu estado atual as glorias
do passado (60-1): um tnico dia arrancou-lhe a felicidade (283—5). Polixena
(349—58) compara sua vida anterior, onde era “semelhante aos deuses”, a es-
craviddo atual, que a faz desejar a morte. Taltibio, o arauto grego, questiona
se os deuses estdo no comando ou se € a fijkhe que tudo domina (488-96).

* Os nimeros entre parénteses indicam os versos da tragédia mencionada.
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Polimestor afirma que néo existe garantia de que nao fracasse aquele que
é bem sucedido, pois nada hé que seja confidvel, nem o renome (956—60).

Porém, por trdas das mudancas da sorte, o texto de Euripides aponta
os deuses. No prologo, Polidoro vincula a queda da mée a atuacdo de um
deus (thedn tis, 58) e, mais tarde, Polixena também atribui o sofrimento ma-
terno a “algum daimon” (tis daimon, 201). O coro imputa o flagelo contra
os Priamidas e contra Tréia ao “jugo dos deuses” (thedn andnkaisin, 584).
Segundo ele, um daifimon tornou Hécuba a mais sofredora dos mortais (722).

No final da pega, Polimestor, ja cego, prediz a transformacao de Hé-
cuba em cadela, com olhares vermelhos como fogo (1265): ouvira isso de
Dioniso (1267). Ela sera encoberta pelo mar, apos cair do mastro do navio
(1259, 1261), e terd em sua sepultura os dizeres (1273): “tumulo da infeliz
cadela, um sinal para os nautas”. Agamémnon ordena que Polimestor seja
langado numa ilha deserta e que Hécuba enterre seus mortos. Cada troiana
deve seguir seus senhores, pois o rei ja vé os ventos que os levardo para
casa. Quando os ventos surgem, o processo de “animaliza¢do” de Hécuba
estd em andamento: vitima da violéncia e da crueldade, também ela se torna
cruel, desumana. Segundo Stephen G. Daitz (1971, 222), com quem con-
cordo, a maior perda de Hécuba é a da sua humanidade: escrava da ansia
de vinganga contra Polimestor, ela se transforma figurativamente numa ca-
dela raivosa, pressagiando a posterior transformagcao fisica. O ato de cegar
o rei tracio é justificavel pelo cédigo tradicional, mas o massacre dos filhos
inocentes e 0 modo como ela se vangloria do feito nao se justificam.

Hécuba foi encenada provavelmente em 425/24. Nessa época, a Guerra
do Peloponeso ja acumulava exemplos de situagdes violentas e cruéis. No
verdo de 427, aconteceu a capitulagdo de Mitilene frente a Atenas. Ap6s uma
assembleia popular, os atenienses decidiram que todos os guerreiros miti-
leneus deveriam ser mortos e suas mulheres e criancas, escravizadas. Tal
decisao foi revista no dia seguinte e ficou definido que apenas os culpados
seriam mortos. Assim, foram executados mais de mil homens (Tucidides
3.36—50). No outono do mesmo ano ocorreu a capitulacao de Plateia® e ndo
menos de duzentos plateenses e 25 atenienses foram mortos pelos pelopo-
nésios e tebanos, e as mulheres dos plateenses também foram escravizadas
(Tucidides 3.20.1, 52—-68). No verao de 425, em Corcira, os democratas ma-
taram impiedosamente os oligarcas, deixados la pelos atenienses, e escra-
vizaram suas mulheres (Tucidides 4.47 ss.). Essa é atmosfera que Euripides
respirava ao escrever Hécuba.

* As agoes anteriores dos plateenses de executar os prisioneiros tebanos em 431 (2.5.7) e rejeitar
a oferta espartana de neutralidade em 429 (2.72-4) sao usadas contra eles em 427 (3.66-7, 3.68.1).
Conferir Morrison 2000, 119-48.
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AS TROIANAS*

Esta tragédia, apresentada nas Dionisias de 415, costuma ser relacio-
nada com a conquista e a destruicao da ilha de Melos no inverno de 416—415.
Alguns associam As Troianas com a iminente e desastrosa Expedi¢do da
Sicilia, iniciada no verao do mesmo ano.

No proélogo, Posidon conta que fora vencido por duas divindades
femininas: Hera e Atena (23—4). Ele fala sobre as cativas troianas, Helena
entre elas, que aguardam seus destinos. Hécuba, “desgracada”, “infeliz” e
“miseravel”, encontra-se “prostrada” (36-7). Polixena fora imolada no tu-
mulo de Aquiles (39—40) e Cassandra é desposada a forca por Agamémnon
(41—4). Troia esta destruida e suas sobreviventes evidenciam a desolagao e a
impoténcia diante da fatalidade.

Com a chegada de Atena, ficamos sabendo que a sorte dos vencedo-
res ndo serd melhor que a dos vencidos. A deusa propoe alianga a Posidon,
antes seu adversario na guerra. Deseja causar danos aos aqueus, por Ajax ter
arrastado Cassandra, refugiada em seu templo: impiedade que nao recebeu
qualquer punicdo por parte dos gregos. Pretende impedir-lhes o retorno,
para que aprendam a reverenciar seu templo e venerar os deuses (77-86). A
atitude de Atena lembra a de Afrodite no prélogo de Hipdlito (20—3): ambas
anunciam vinganga contra aqueles que as insultaram. Posidon prontamente
concorda e afirma que louco é o mortal que arrasa cidades, templos, timu-
los, pois ele também perecera (95-7). Trata-se de uma adverténcia sobre as
consequéncias dos atos desmedidos da guerra. Segundo H. D. F. Kitto (1990,
50), esse prologo esclarece que “os gregos estdo sob a sentenga de morte por
hybris, mas, antes que isso se cumpra, eles deixardo claro, por seus ultrajes,
o quanto a merecem.”

A acao de As Troianas €, basicamente, constituida por quatro cenas: a
de Cassandra, com o contraste entre a lirica enlouquecida da heroina e a sua
forte exposi¢do dramatica dos fatos; a de Andromaca com o filho Astianax e
Taltibio, que anuncia o decreto de morte para a crianga; a cena do agén entre

* Esta tragédia fazia parte da trilogia produzida por Euripides em 415, que apresentava ligacao
tematica entre as pecas: Alexandre, Palamedes e As Troianas. As trés foram representadas junto com
o drama satirico Sisifo. O drama Alexandre conta que, devido a ordculos adversos, Paris é abando-
nado, ao nascer, no monte Ida, onde foi alimentado por pastores. Obtém prémios em Trdia, nas
competices dos jogos gimnicos, onde vence os irmaos. Seus parentes querem a sua ruina — Dei-
fobo quer mata-lo — mas o reconhecimento impede a agao e Paris ¢é acolhido na cidade, que mais
tarde sera destruida por culpa dele. Ninguém da ouvido a profecia de Cassandra sobre a futura
catastrofe. Uma quantidade considerdvel de fragmentos, em especial os papiros de Estrasburgo,
torna possivel uma reconstituicao bastante completa da obra. Palamedes falava da morte do heréi
homonimo, mediante uma pérfida intriga, causada por sua rivalidade com Odisseu. Gorgias es-
creveu um discurso de defesa em favor do herdi (Cf. Lesky 1996, 411).
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Helena e Hécuba, quando Menelau vem buscar a esposa; e a de Taltibio, que
regressa com o corpo de Astianax e o entrega para Hécuba enterrd-lo. Ele
anuncia o incéndio de Tréia e conduz as cativas aos navios.

A primeira fala de Hécuba em As Troianas retoma o tema da insta-
bilidade da sorte, amplamente desenvolvido em Hécuba. A rainha se diz
“desventurada” (dysdaimon, 98) e exorta a si propria a aguentar o “daimon
que muda de posi¢ao” (metaballoménou daimon, 101) e a “navegar segundo
ele” (plet katd daimona, 102), pois ndo se deve colocar a proa da vida contra
as ondas (104). Mais tarde, usando outra metafora nautica, reitera que em
situagdes desastrosas € necessario ceder a tijkhe (686—93).

Agora, que nada restou da antiga Tréia, Hécuba toma consciéncia de
quao va era a “grande presuncao” (polys énkos, 108) dos seus ancestrais. Ela
usa o mesmo substantivo (6nkos) no verso 1158, com relagdo aos aqueus: eles
mataram o inocente Astianax porque, devido ao poder da langa, tinham
“mais presuncdo do que bom senso”. Essa dupla ocorréncia do termo néo é
casual, mas indica que a presuncao é ilusodria, tanto para os troianos, quanto
para os gregos: seja o antigo orgulho da familia de Hécuba pelo esplendor
de Tréia, seja aquele que resulta da atual langa vitoriosa dos gregos.

Com relacdo a imponderabilidade da vida humana, em 509—-10, Hé-
cuba evoca um tema recorrente na literatura grega: “Dentre aqueles que sdo
felizes, nenhum considereis afortunado antes que esteja morto”.* Tal ideia
sera retomada por ela ao prantear Astianax: louco é quem se alegra por
considerar sua prosperidade segura, pois a sorte (tykhe), como um homem
inconstante, anda aos saltos, ora para um lado, ora para o outro, e ninguém
é sempre feliz (1203-6).

Ténue é a fronteira entre vencedores e vencidos. Cassandra, em
transe profético, afirma que a destruigdo é também o destino dos vencedo-
res: suas nupcias serdo mais funestas para Agamémnon, do que foram as de
Helena. Ela ird mata-lo (indiretamente), vingando pais e irmaos, e causara a
queda do paldcio de Atreu (356-67). Quando sai do delirio, analisa racional-
mente a situagdo: os troianos, mesmo perdendo a guerra, foram mais felizes
do que os aqueus, pois, morrendo para defender a patria, conquistaram a
mais bela gléria. Além disso, foram pranteados por pessoas amadas e en-
terrados no solo pétrio. Os que ndo morressem em batalha, estavam, a cada
dia, com esposa e filhos: tudo o que fora negado aos aqueus.

Como bem colocou B. Zimmermann (1991, 114), a guerra nao faz dis-
tingdo entre vencedores e vencidos, entre triunfantes e humilhados, mas

* Cf. Herédoto, Histdrias 1.32.46-1.33.1; Sofocles, Traquinias 1-3; Edipo Rei 1524-30; Euripides,
Electra 953-6).
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traz sofrimento e morte para todos igualmente. Ambas as tragédias dra-
matizam o sofrimento dos vencidos e apontam a precariedade do triunfo.

REFLEXOES SOBRE A GUERRA NOS CANTOS CORAIS

Eirene Visvard (2011, 271) analisa os cantos corais de Hécuba e As
Troianas. Seu objetivo é mostrar que eles promovem um apelo emocional
que tornam essas pecas relevantes em diferentes contextos civicos, dando
a elas um caréter pan-helénico. Segundo a autora, a performance coral das
cativas constréi um conceito altamente politizado de compaixao, que per-
manece potencialmente efetivo no contexto de qualquer cidade grega.

H4 uma extensa discussao entre os helenistas sobre o significado da
lamentacao ritual nas odes corais da tragédia. De um lado, encontram-se
aqueles que enfatizam o carater democrético do género e, do outro, os que
priorizam seu apelo a condi¢do humana, que transcende a politica. Repre-
sentando o primeiro grupo estdo, por exemplo, Helene Foley e Richard Se-
aford. Eles argumentam que a tragédia se apropria da lamentagdo com o
objetivo de responder as questdes correntes que pertencem a democracia
ateniense. No outro grupo, Nicole Loraux e Casey Dué oferecem leituras
que ultrapassam a politica. Loraux argumenta que a Tragédia Grega se des-
tina a espectadores como membros de uma “raca de mortais”. Dué sugere
que, através do lamento tragico, os atenienses criaram uma oportunidade
para explorar a experiéncia da universalidade do sofrimento, providen-
ciando um local de debates para uma confluéncia de gregos e estrangeiros
(Visvard 2011, 273).

Eirene Visvard propde que essas diferentes compreensdes sobre o
discurso coral da compaixao nao sao conflitantes e podem ser integradas.
Segundo ela, na medida em que os coros de cativas experimentam, cons-
troem e evocam a compaixao, eles estabelecem uma ponte entre o universal
e o politico. Ha um caréter ptblico e politico no discurso feminino da com-
paixdo. Passo a sintetizar suas colocagdes.

Em As Troianas, logo que entra na orquestra, o coro de cativas expressa
autocompaixao e invoca a compaixao alheia: elas encontram-se na iminéncia
de serem levadas para a Grécia como concubinas e escravas. O primeiro se-
micoro responde aos tristes lamentos de Hécuba e com ela se une no medo
da escravizagao (154-8). Logo, o coro completo entoa um canto que também
convida a compaixao (197-8). As troianas listam lugares do mundo grego
para os quais preferem ir (2069, 214—29). A primeira opgao é Atenas (208-9),
depois Tessdlia (214-17), Sicilia (220—3) e Thuri no sul da Itdlia (224-9).

Let. Class., Sdo Paulo, v.18, n.2, p.25-37, 2014



32 MARIA CRISTINA FRANCISCATO

A tragédia Hécuba tem uma ode similar. O primeiro estasimo (444—
83) é um lamento em que as mulheres do coro revelam ansiedade por seu
destino final e desespero pela destruicao da pétria. Concluem pranteando
a perda dos filhos, dos pais e do lar (475-83). Quando as cativas interrogam
sobre as casas onde servirdo, ndo articulam suas preferéncias, apenas men-
cionam lugares gregos: terra dorica, Ftia, Tessalia. Entao, falam de Delos e
Atenas, onde focalizam seus festivais religiosos: o de Apolo em Delos (Fes-
tival das Panibdnias) e as Grandes Panateneias em Atenas (448-74). Ao se
referirem aos rituais gregos de que ndo poderao participar, as mulheres do
coro convidam a audiéncia a sentir compaixao por essa impossibilidade de
inclusdo na comunidade civica. Assim, o estado deploravel das cativas ndo
resulta apenas da perda de entes queridos, mas também da impossibilidade
de integragdo social.

No segundo estasimo de Hécuba, as troianas nao definem a miséria
apenas em termos da prépria escravidao. Um mal comum (koinén kakon)
afeta igualmente vitoriosos e conquistados (649-56). Ao mencionar como
Esparta e Tréia sdao afetadas, a solidariedade coral transcende fronteiras
culturais e politicas e se torna paradigmatica do tipo de compaixdo que as
mulheres do coro evocam. Elas sugerem que a guerra devia ser vista como
uma escolha politica moralmente onerosa, que atinge a todos.

Tanto em Hécuba (914—42) quanto em As Troianas (511-67), 0 coro
aprofunda seu apelo a compaixdo nas odes em que reencenam a ultima
noite de Troéia livre. Nelas, as cativas combinam técnicas narrativas da épica
com os lamentos sobre a cidade derrotada para indicar os meios pelos quais
as esferas privadas e publicas sdo inseparaveis. Trata-se, segundo Visvard
(2011, 281), de uma interdependéncia que é conscientemente ignorada nos
processos de tomada de decisdo e na pratica da guerra.

Em Hécuba, o coro focaliza o retorno dos troianos ao ritmo cotidiano
normal, com rituais coletivos e pessoais (916—26) na ultima noite que pre-
cede a ruina, para enfatizar sua abrupta ruptura pela morte e pela escravi-
ddo. Ambos os dominios, privado e ptiblico, sdo envolvidos e afetados pela
guerra. No canto semelhante de As Troianas (511-67), o coro enfatiza os ritu-
ais coletivos e as praticas sociais em tempo de paz, assim como a dor trazida
pelas perdas e pela corrupgdo originadas na guerra. Ele também descreve a
alegria e as celebragdes de Tréia, quando homens e mulheres trouxeram o
cavalo de madeira para o templo de Atena (542—67). Assim, reencenando a
vida cotidiana para a qual os troianos acreditavam ter voltado, o coro aponta
a abrupta mudanga da sorte. Relata em poucas palavras a tomada da cidade:
massacres em torno dos altares e desolacdo nos leitos (As Troianas, 562—4).

Ambos os coros provocam a compaixao de suas audiéncias nao ape-
nas descrevendo a perda dos entes queridos, mas mostrando a vida de co-
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munidades civicas prosperas que sdo abruptamente destruidas pela guerra.
As odes sobre “a noite antes da queda” apontam para possibilidades de
qualquer guerra e refor¢am os tipos de rompimentos que ela efetua. Ao
mostrar como a guerra corrompe valores e ameaga as comunidades civis, o
discurso coral acentua a incompatibilidade da guerra com a prosperidade
comum. Visvard (2011, 289) conclui que “ha um carater grandemente pu-
blico e politico no discurso feminino da compaixao, com efeito potencial no
contexto pan-helénico”. A mensagem desses coros se contrapde claramente
as politicas de guerra.

EURIPIDES E MELOS: O EPISODIO E A CONEXAO COM AS TROIANAS

Vejamos a possivel relagdo de As Troianas com o episédio de Melos.
A pega foi apresentada na primavera de 415 a.C., quando Atenas se apro-
ximava do final de um conturbado periodo de paz com Esparta. Durante
o inverno anterior, ocorreu o episédio da invasdo, assédio e exterminio da
cidade de Melos, com o massacre de seus homens e a escravizacao das mu-
lheres e criangas. Episédio que se tornou célebre pela narrativa de Tucidi-
des, sobretudo no chamado Didlogo de Melos (5.84-116).

E impossivel saber ao certo o quanto Euripides se baseou no episédio
de Melos para escrever As Troianas, mas é muito provavel que a peca tenha
provocado no publico a lembranga desse evento entdo recente. D. M. Carter
(2007, 133) sugere que muitos da audiéncia poderiam ter estado na assem-
bleia quando decisdes relevantes sobre o destino da ilha foram tomadas e
outros poderiam ter servido na frota. E também possivel que algumas mu-
lheres e criangas de Melos estivessem trabalhando em Atenas naquela época,
como escravas publicas ou em casas privadas. Por outro lado, mesmo se Eu-
ripides tivesse Melos em mente, ele ndo poderia ter deixado isso claro no
curso da sua tragédia sem insultar os atenienses, responsaveis pelo ocorrido.
Concordo com Carter quando ele afirma que, forcando sua audiéncia a con-
siderar os efeitos da guerra, As Troianas é uma inegavel pega politica, sendo
ou ndo significativa a sua relagdo com o episddio de Melos (Carter 2007, 139).

Tucidides deixa claro que a Guerra do Peloponeso foi fundamental-
mente uma luta pela manuten¢do do imperialismo ateniense e que a his-
téria dessa guerra se confunde com ele. O livro v da Histéria da Guerra do
Peloponeso se ocupa do inseguro periodo de paz entre Atenas e Esparta, que
acontece entre o estabelecimento da Paz de Nicias em 421 até a Expedicao
da Sicilia em 415. Conta-nos Tucidides (5.84) que a expedigdo contra a ilha
de Melos foi enviada no inicio do verao de 416. A cidade dos mélios, embora
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de origem dorica e regime oligdrquico, tinha até entao se mantido neutra no
conflito entre atenienses e peloponésios. Quando os gregos chegaram, antes
de iniciar as hostilidades, enviaram alguns representantes para discutir a
situacao da cidade. Os mélios ndo os levaram diante da assembleia, mas
se reuniram com os atenienses no conselho, e a conversa que tiveram € o
contetdo do Didlogo de Melos.

Na primeira metade do didlogo é discutida a conveniéncia de forcar
Melos a entrar no império ateniense; na segunda eles analisam a probabili-
dade de Melos resistir com sucesso. A situagdo militar de Atenas a colocava
na posicao de poder atacar imediatamente, mas os atenienses preferem, an-
tes, discutir a situagdo com os mélios. Se eles iniciassem um ataque e Melos
resistisse, a cidade seria destruida, o que diminuiria seu valor para Atenas.
Entdo, os atenienses tentam, em vao, persuadir os representantes da ilha,
mas eles resolvem resistir, pois seria covardia perder a liberdade sem lutar
por ela. Melos é cercada e consegue manter-se por um tempo, mas com a
chegada de reforcos atenienses no inverno de 416/15 ela se rende incon-
dicionalmente. Todos os homens foram mortos, as mulheres e as criancas
foram levadas como escravas.

No didlogo, chama a atengdo a forma repulsiva dos argumentos ate-
nienses. Eles sdo agressivos e arrogantes, extremamente autoconfiantes e
sem qualquer humildade, até mesmo com relagdo aos deuses. Os atenienses
exortam os mélios para que ndo se igualem aqueles que ainda tendo acesso
a salvagdo por meios humanos, voltam-se para as esperangas incertas. En-
tdo, denominam a mantica e os ordculos como incertos e nocivos (5.103.1).
Liebeschuetz (1968, 76), com quem concordo, afirma que um leitor grego
de Tucidides dificilmente falharia em diagnosticar como hybris a postura
ateniense e, portanto, em reconhecer nos relatos posteriores do historiador,
sobre a queda de Atenas, o desenvolvimento de uma retribuicao inevitavel.*

H4, portanto, conexao entre o episédio de Melos e a narrativa subse-
quente de Tucidides, sobretudo no que diz respeito a expedicdo da Sicilia
(livros 6 e 7), a desercao dos aliados (8.2 ss.) e ao término da guerra em
404. Imediatamente ap6s a destruicao de Melos, Tucidides volta a sua aten-
¢do para a Expedicdo da Sicilia (6.1), onde os atenienses experimentam um
desastre sem precedentes. Dentro da légica do pensamento grego antigo,
tal episédio pode ser compreendido como uma espécie de retribuicao pela
hybris dos atenienses em Melos.

Sobre a possibilidade pratica de Euripides ter escrito As Troianas ins-
pirado no episédio de Melos, A. Maria Van Erp Taalman Kip (1987) levanta

¢ Cf. Morrison 2000, 138.
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uma completa cronologia dos fatos, para responder a algumas questdes:
quando exatamente no inverno a cidade caiu? Quanto tempo é preciso para
treinar um coro? Quanto tempo era necessario para Euripides compor uma
tragédia? Seria possivel para ele adiar até dezembro o ato de conceber e
escrever uma peca (ou mesmo trés pecas)? Ou melhor, ele conseguiria um
coro se esperasse tanto? Ao tentar responder a essas questdes, a despeito de
toda a imponderabilidade que as cercam, Kip conclui ser muito improvével
Euripides ter escrito As Troianas sob o impacto do destino de Melos.

Onze anos depois, Heinrich Kuch (1998) escreveu outro artigo com
o mesmo nome, “Euripides und Melos”, onde observa que a combinagao
de massacre e escravizagdo se fez presente outras vezes na Guerra do Pelo-
poneso, antes do episddio de Melos. Entdo, se Euripides, em As Troianas, se
posiciona contra tais praticas, ndo lhe foi necessario partir de Melos. Nao
faltaram nos anos anteriores a 416, acontecimentos que pudessem oferecer
a um poeta responsével e profundo motivos para levar aos palcos trdgicos o
destino dos derrotados. O autor afirma que foi essa a inten¢ao de Euripides
em As Troianas, ap0s ter se referido a mesma problemética em Andrémaca e
em Hécuba.

Kuch percorre as mesmas questdes de Kip, faz investigacdes crono-
logicas e conclui que durante a destruigdo de Melos, meados de dezembro,
no meio do inverno de 416/15, os ensaios para As Troianas estavam a todo
vapor. Entdo alega que da metade do inverno até a encenacdo da peca na
primavera tinha-se relativamente bastante tempo para que Euripides reali-
zasse modificagdes no enredo. Para Kuch, com quem concordo, é evidente
que a catdstrofe de Melos influenciou a encenagdo e o texto do drama, que
tinha justamente como tema um desastre daquelas proporgdes.

CONCLUSAO

Tanto Hécuba quanto As Troianas sdo pecas sintonizadas com as
mazelas da Guerra do Peloponeso, observadas por Euripides. Em ambas
as tragédias existem ecos dessa guerra, que, por obra do poeta, se vestem
de episédios da mitica Guerra de Tréia. Entdo, considerando que o final
da Guerra de Tréia, em que o0s troianos foram mortos e suas mulheres e
criangas escravizadas, ecoa o lamentavel episédio de Melos, retomemos o
prologo de As Troianas. Na versdo do mito encenada por Euripides, Atena
une-se a Posidon e se volta contra seus antigos protegidos. Na historia, essa
deusa sempre foi a protetora da cidade de Atenas e era cultuada, assim
como Posidon, em sua Acrépole. Em As Troianas, ela decide destruir seus
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protegidos, devido a hybris cometida por eles. Historicamente, ndo se pode
esquecer que os excessos perpetrados em Melos e a completa destruicao
da cidade representavam uma reedicao piorada da a¢do dos atenienses em
Mitilene (427 a.C.) e em Sicion (421 a.C.).” Se unirmos tais fatos a terrivel
derrota de Atenas no final da Guerra do Peloponeso, podemos questionar
se o prologo de As Troianas nao estaria antevendo o abandono de Atenas por
suas divindades, devido as desmedidas cometidas. Assim, os aqueus da
Guerra de Troéia, retratados por Euripides, podem simbolizar, em alguma
medida, os atenienses da Guerra do Peloponeso.
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the relation between The Trojan Women, presented at the Dionysia of 415 BC, and the
conquest and destruction of Melos Island in the winter of 416-415 BC.
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HIPOLITO E TESEU ENREDADOS NAS
MALHAS DA DECISAO INDISCUTIVEL

CRISTINA DE SOUZA AGOSTINT*

Universidade Sao Judas Tadeu

Resumo. O presente artigo propde a discussdo acerca das relagdes de poder estabe-
lecidas pelos personagens Hipdlito e Teseu, da tragédia Hipdlito, de Euripides. Nesse
sentido, tendo como pano de fundo as considera¢oes de Max Weber e Emile Benveniste
para o uso do termo poder, pretendo demonstrar de que modo, no drama, a sangao da
morte de Hipdlito deve, necessariamente, ficar a cargo de Teseu, uma vez que este é
o Unico personagem que, no contexto politico da pega, detém legitimamente o poder
sobre todos aqueles que estdo sob seu dominio. Portanto, se, de um lado, no prélogo,
Afrodite apresenta aos espectadores todo o desenvolvimento da tragédia, demons-
trando sua atuagdo direta na ruina da familia de Hipédlito, de outro lado, Euripides, de
modo verossimilhante, vale-se da legitimidade do poder real de Teseu para selar com
o veredito politico humano a vontade da deusa Cipris.

Palavras-chave. Poder; Hipdlito; Teseu; Max Weber; Emile Benveniste.
p.o.I. 10.11606/issn.2358-3150.v18i2p38-56

NAO SE TRATA DE NENHUMA NOVIDADE QUE PALAVRAS DE NOSSA VIDA COTI-
diana como democracia, igualdade e, mais recentemente, comunidade rece-
beram intdmeras possibilidades semanticas que hé, por exemplo, trezentos
anos atrds nao tinham o sentido que apresentam hoje. Alids, a capacidade
de absorver significados é algo completamente inerente a plasticidade de
uma linguagem viva, ou seja, uma linguagem do aqui e agora na qual novos
termos podem ser criados como resposta a um momento contextual em que
os falantes, mesmo de forma ndo consciente, percebem que a arquitetdnica
de uma lingua s6 é definitiva quando ela morre e, mesmo nesse caso, a
autépsia promovida pelos fildlogos-legistas tem se mostrado capaz de res-
suscitar a inacabavel construgdo das linguas nao mais faladas.

Todavia, um dos efeitos colaterais mais audiveis decorrente da male-
abilidade dos significados da linguagem foi a criacdo de “mantras linguisti-

* Doutora em Filosofia pela Universidade de Sdo Paulo (2013). A tradugdo das passagens em
grego, bem como dos textos cuja bibliografia aponta para as edigdes em inglés e francés sao de
minha autoria.
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cos”, ou seja, termos que sdo repetidos a exaustao, nas mais diversas diregdes,
como se fossem palavras destinadas a proporcionar algum tipo de relaxa-
mento mental para o alcance de qualquer coisa que, decididamente, se torna
inalcancavel. Talvez, alguns dos termos que mais tenham sofrido ultima-
mente os efeitos de sua utilizagdo enquanto mantra sejam democracia, liber-
dade, igualdade, familia e poder, na medida em que se tornaram palavras de
ordem sem qualquer espécie de reflexdo sobre seus significados contextuais e
histéricos. Em suma, quando uma palavra se torna um mantra da sociedade
dos falantes, o didlogo e o pluralismo significativo desaparecem para darem
lugar ao éxtase ritualistico de (des-)concentragdo individual e estéril.

Desse modo, para que se consiga aqui fugir do lugar-comum con-
temporaneo das obscuras certezas mantricas terminolégicas, e tenhamos
delineado um terreno sélido e bem aplainado para a nossa presente dis-
cussdo, a principio, procurarei explicitar algumas consideragdes sobre o
significado que a palavra poder adquirird ao longo dessa exposi¢do, uma
vez que ela é a pega fundamental para a compreensao da perspectiva aqui
adotada para o tratamento conferido as relagdes estabelecidas entre os per-
sonagens Hipolito e Teseu, da tragédia euripideana Hipdlito. Assim, em um
primeiro momento, é preciso conferir uma defini¢do de poder, por mais
calejados que, quanto a ele, estejam nossos ouvidos e discursos, pois é so-
mente quando definimos os termos que estes podem se tornar pressupostos
necessarios para um posicionamento argumentativo.

O presente artigo foi concebido como fruto de uma reflexdo sobre
as atuagbes que os personagens Hipdlito e Teseu, do Hipdlito, de Euripi-
des, manifestam em relacdo as argumentagdes de outrem para a tomada
de importantissimas decisdes. Na medida em que essa andlise tem como
foco, precisamente, as relacdes estabelecidas entre Hipdlito e seu servo, e
entre Teseu e seu filho bastardo Hipdlito, comecei por interrogar de que
maneira essas duas diferentes relagdes poderiam ser ambas caracterizadas
como relagdes de poder. Assim, em uma primeira etapa, fez-se necessaria a
compreensao prévia do significado que poder atribui a essas relagdes para,
entdo, a partir da configuracao significativa desses dois momentos de con-
frontacdo (Hipolito e o servo, Teseu e Hipolito), possamos refletir acerca dos
papéis que Euripides confere ao fundador mitico da democracia ateniense e
ao filho resultante de sua relagdo com a Amazona na configuracdo de uma
arquitetura essencial para o desenvolvimento da ruina tragica do heréi que,
no contexto ateniense, é o mais poderoso no dmbito politico: Teseu, o vence-
dor do labirinto e do minotauro.

Antes de comegarmos a pensar sobre uma defini¢do para o termo,
a ser aplicada no caso concreto da pega, comegarei distinguindo as duas
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acepgdes do uso conceitual de poder em nossa lingua portuguesa. De fato,
uma delas diz respeito a capacidade de conseguir algo, sem qualquer rela-
¢do de conflito ou interesses como, por exemplo, quando digo “Hoje posso
nadar cinco quildmetros”, enquanto a outra expressa uma relacao hierdr-
quica e interesses em conflito. De fato, é justamente essa segunda acep¢ao
da palavra poder que nos interessa aqui.

Ora, para utilizar a terminologia aristotélica e por isso mesmo, va-
lermo-nos do vocabulario grego a fim de tornar clara a diferente significagao,
em portugués, dos poderes, a cldssica distingdo de Aristételes entre dynamis e
ergon, ou seja, entre poténcia e ato, pode ser aqui evocada para a contraposi-
¢do a kratos, que apresenta atrelados a sua significagdo a ideia de forga, auto-
ridade e hierarquia. Segundo o Estagirita,' a poténcia (dynamis) compreende
tanto uma virtualidade quanto uma capacidade determinada, ou seja, tanto
o fato de Socrates poder escrever tragédias, quanto o fato de Aristéfanes poder
compor comédias. No primeiro caso, existe a possibilidade de que Sécrates
se torne tragedidgrafo desde que aprenda a compor tragédias; no segundo
caso, Aristofanes ja apresenta os requisitos necessérios para, quando quiser,
colocar em prética sua habilidade. Ou seja, Sécrates é em poténcia um tragico,
enquanto Aristéfanes é em ato um autor de comédias, mas sua habilidade é
também potencial quando ele estd desempregado, no entanto, obviamente,
em um sentido diferente do de Sdcrates. Desse modo, tendo delimitado esse
ponto, voltemo-nos para uma defini¢ao de poder no sentido politico do termo,
a fim de que possamos partir de uma ideia comum de como se estabelecem
as relagdes de poder no Hipdlito, de Euripides.

Ora, ndo por acaso, cabe aqui citar um livro publicado em 1981, de
Gérard Lebrun, intitulado O que é o poder?, de uma cole¢cdo chamada “Pri-
meiros Passos”, da editora Brasiliense. Nele, Lebrun articula importantes
questdes que nos auxiliam a pensar no delineamento politico do poder. No
entanto, embora o titulo do livro sugira a resolu¢dao de uma questao, na
verdade, ele traz a elaboragdao da problematica a que todos aqueles que se
propdem discutir cuidadosamente em que consistem as relacdes de poder
estao implicados: com efeito, a filosofia nunca funciona como autoajuda,
mas como uma pista do caminho a ser trilhado, e Lebrun nos ensina que,
nesse caso, € preciso nos voltar para Max Weber.

Nesse sentido, o que proponho aqui é, a partir da jun¢do de duas
concepgdes de autores contemporaneos, estabelecer um definido campo co-
mum para as relagdes de poder que se travam no Hipdlito, de Euripides e,
mais especificamente, considerarmos de que forma se opera a confianga nas

' Sobretudo nos textos da Fisica e Metafisica.
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decisdes tomadas por Hipdlito e Teseu, decisdes essas que excluem com-
pletamente a perspectiva e o argumento de outrem e que ndo requerem
nada além da extrema confianga em si mesmo, deixando, portanto, de fora a
possibilidade de falha ou engano no julgamento que ambos os personagens
exercem acerca de suas acdes.

Para Lebrun, a melhor definigdo ja dada sobre poder é aquela de Max
Weber.2 A diade poder-dominagdo (Macht und Herrschaft) é uma constante
na obra weberiana, e apesar de suas reflexdes adotarem uma perspectiva
sociologica que ndo diz respeito especificamente a Antiguidade, acredito
que tanto a elaboragdo de Weber quanto a anélise de Emile Benveniste serdo
de imensa valia para meu proposito.

Segundo Weber, de um lado, “por poder, entendemos, aqui, generi-
camente, a probabilidade de uma pessoa ou varias impor, numa agdo social,
a vontade prépria, mesmo contra a oposicao de outros participantes desta”
e, de outro, a dominagdo enquanto um caso especial do poder é uma

situagdo de fato, em que uma vontade manifesta (“mandado”) do “dominador” ou
dos “dominadores” quer influenciar as a¢des de outras pessoas (do “dominado” ou
dos “dominadores”), e de fato as influenciam de tal modo que estas agdes, num grau
socialmente relevante, se realizam como se os dominados tivessem feito do préprio
contetido do mandado a maxima de suas agdes (“obediéncia”).*

Assim, o poder que nos interessa aqui consiste, precisamente, nessa defini-
¢do que Weber confere a dominacdo enquanto ato concreto da manifesta¢ao
do poder. No capitulo 7 do volume 2 do seu Vocabuldrio sobre as instituicdes
indo-europeias, Benveniste escreve:

Krdtos nao significa nem “forga fisica” (iskhiis, sthénos), nem “forca de alma” (alké), mas
“superioridade, prevaléncia”, seja no combate, seja na assembleia.’ [...] ele (o krdtos)
se desenvolve em uma série de termos com referéncia moral e politica, enunciando o
“poder” como faculdade individual (egkratés, akratés “quem €” ou “quem nao é mestre
de si”) ou o “poder” como “poténcia” territorial e politica: kratein “ser mestre, ter a
autoridade”, com os intimeros derivados e compostos em —krdtes, -krdtor, -krateia, etc.,
assim como os comparativos e superlativos kreisson, krdtistos. E a “autoridade” politica

enquanto individual ou coletiva que faz a unidade desse desenvolvimento.

Nesse sentido, a partir da jungao e redugdo dessas duas analises, entendo
poder como: a autoridade do agente para estabelecer uma vontade que serd aquies-

2 Cf. Lebrun 2003, 12.
3 Weber 2009, 175.
* Weber 2009, 191.
5 Benveniste 1969, 71.
¢ Benveniste 1969, 80.
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cida por determinado grupo de individuos. De onde se extrai o corolario: para
que o agente seja investido de poder é absolutamente necessdria a presenga do outro,
pois é impossivel deter o poder em mdos sem a contraparte obediente, ou seja, autori-
dade e vida solitdria sdo incompativeis, pois nio hd mando sem alguém que obedega.
Logo, tendo essa defini¢do em mente, poderemos observar de que maneira
ela opera em alguns momentos do Hipélito, de Euripides.

O enredo da tragédia euripideana tem como motor as desgracas que
se abatem sobre a vida do filho bastardo de Teseu, Hipdlito. Este é um jovem
cavaleiro, devoto incanséavel de Artemis, que pretende em terra mimetizar
o comportamento da deusa. Assim, ele rejeita a atividade sexual e o casa-
mento, vivendo, espacialmente, em um territério limitrofe em que pratica
avidamente a caga e o culto a sua amada deidade.

O apego a virgindade e a efebia levam Hipdlito a recusar a passa-
gem para o outro lado da mureta em que se encontram Afrodite, o sexo, o
casamento, as mulheres, a procriacdo e, no limite, a virilidade. Desse modo,
sentindo-se ultrajada pelo rapaz, Afrodite — reiteradamente nominada como
Cipris — vingar-se-4 de sua maledicéncia e altivez, incutindo na esposa de
Teseu, madrasta de Hipdlito, Fedra, uma avassaladora paixao pelo enteado.
Como o siléncio, definitivamente, ndo é um atributo feminino no ideario
grego, Fedra ndo suporta a pressdo exercida pela serva alcoviteira — que se
coloca em posicao de stiplica — e acaba deixando escapar que o mal que a
deixou acamada fora a inelutével paixao pelo bastardo. Embora tenha pro-
metido que ndo contaria a ninguém sobre o vergonhoso pathos que domi-
nara sua rainha, obviamente a serva de Fedra ndo cumpre com a promessa
e revela a paixdo proibida a Hipdlito. Completamente indignado com a le-
viandade e imundicia da questdo, o jovem rejeita qualquer possibilidade de
incesto e, de quebra, desfere a famosa tirada miségina entre os versos 616-68:

O Zeus, por que trouxeste a luz do sol,

Este mal que engana os homens, as mulheres?

(--)

Odeio a perspicaz: em minha casa

Nao haverd mulher pensando mais do que lhe convém.

De fato, a vileza, Cipris coloca muito mais

Nas perspicazes. A mulher limitada,

Os parcos conhecimentos subtraem-na de desejos impudicos.
Nao era preciso haver servas junto as mulheres,

Mas a convivéncia das feras mudas e que mordem,

a fim de que ndo emitam voz alguma, nem recebam de volta som articulado.
E no interior que as vis decidem agir

De modo vil, vindo para o exterior por meio das servas.
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Ouvindo os gritos de Hipdlito, Fedra se vé, literamente, com a corda
no pescogo, e decide colocar em pratica o plano que ja vinha articulando
ao longo da trama, plano esse que lhe possibilitaria fugir com eukleia da
situacdo embaracosa. Assim, a rainha resolve cometer o suicidio, mas, te-
mendo que Hipdlito entregasse a Teseu a paixao maculosa, o que destruiria
sua pretensdo de renome, ela deixa por escrito a acusagdo de que Hipdlito
houvera lhe estuprado, motivo esse mais que suficiente para explicar sua
atitude desesperada em direcdo ao enforcamento.

Teseu que estivera ausente durante toda a agdo, ndo mais que de
repente, volta da consulta de um oréculo e recebe as novas de que Fedra
estd morta. O vencedor do minotauro é vencido pela crenca nos grammata
e no cadaver de sua esposa e, sem dar ouvidos aos argumentos do filho, ele
bane o rapaz de Trezena e lhe dirige uma praga dada por Poseidon. Assim,
Hipélito é estracalhado por seus proprios cavalos. No final, Artemis surge
em cena e esclarece a verdade dos fatos a Teseu. O filho perdoa o pai e um
culto etiolégico em homenagem a Hipdlito é prometido pela deusa.

De fato, Hipolito é um personagem limitrofe: ele vive nos limites da
polis. E o tinico dentre os politai (monos politon)’ a ndo cultuar Afrodite, cuja
estatua se encontra ao lado daquela da deusa cagadora, revelando, desse
modo, postura e comportamento bastante estranhos em relacao aos demais
cidadaos. Com efeito, o jovem cavaleiro é o tinico da regiao de Trezena a ndo
cultuar uma deusa local, cuja devogao, veneracao e rituais fazem parte de
um costume compartilhado por todos. Ora, o culto a Afrodite ndo é estra-
nho aos ritos comuns para que se possa, por exemplo, alegar que a esquiva a
deusa seria justificada por sua propria natureza estrangeira. Nesse sentido,
a recusa de Hipdlito a Afrodite representa, em relacdo a deidade, uma ha-
martia no campo cultual e uma transgressao no ambito civico da polis.

Além disso, o cavaleiro exalta a todo momento sua sophrosuné li-
gando-a a uma pretensa superioridade moral em relagdo aos outros ho-
mens. Desse modo, uma vez que Hipolito considera-se o superlativo de
todas as qualidades humanas, conclui que pode cultuar a divindade que
mais lhe agrade (e em seu caso, essa divindade é Artemis), uma vez que
é um homem, cuja posicao privilegiada de contato com a deusa Amazona
o isenta da comunidade de nomoi partilhada pelos demais cidadaos. Em
outros termos, Hipdlito se reconhece como alguém que estd para além da
humanidade, justamente porque suas aspiragdes, seus desejos e seu carater
ndo sdo compartilhados por outros homens, mas encontram satisfacdo na
comunhao exclusiva com a divindade. Portanto, o jovem rompe com dois

7 Euripides, Hipdlito, 12.
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principios comumente partilhados pela tradigdo grega, a saber: a reverén-
cia a todos os deuses merecedores de honra e a compreensao da essencial
inferioridade humana frente a inalcancavel poténcia divina.

De um lado, sob o ponto de vista politico, na medida em que Hipolito
rejeita o culto a uma divindade local, bem como suas atribui¢des (o sexo e
o casamento), recusa valores comuns cultivados por seus concidadaos, que
permitem o reconhecimento do pertencimento a mesma comunidade, res-
tando assim a margem da polis. De outro lado, sob o ponto de vista cultual, o
desprezo e a difamacdo que o jovem atribui a Afrodite constituem uma falta
grave contra uma divindade que deve ser venerada. Embora a desvinculagao
entre as esferas cultual e politica na tradi¢do grega classica nao seja algo facil-
mente determinédvel e nem é coerente imaginar uma separagdo radical entre
0s campos, parece razoavel identificar no discurso da deusa a delimitagdo
que esta faz em relacdo aquilo que pertence ao campo deidico e o que é da
competéncia do ambito ptiblico. Nesse sentido, ndo seria exagerado acreditar-
mos que a falta cometida por Hipdlito concerne, antes de tudo, a uma questao
politica porque nao diz respeito exclusivamente ao campo privado, mas se re-
fere sobremaneira a esfera ptblica da comunidade de valores da polis. Nessa
direcdo, a faisca detonadora da ira da deusa nao é o fato de Hipdlito cultuar
Artemis, pois como ela mesma diz no verso 20: “Disso nao tenho citime — por
que deveria?”, contudo, a exclusividade cultual que o jovem mantém com
apenas uma deusa, em uma sociedade essencialmente politeista que, em ter-
mos praticos, significa para o rapaz a veneragao a virgindade e ao isolamento
e, portanto, a recusa em passar para um estagio natural do “ser homem” (cujo
sexo e a procriagdo se encontram embutidos) é o que desperta a revolta de
Afrodite. Além disso, Hipdlito refere-se a ela como a pior (kakisten) das di-
vindades (v. 13) sem, aparentemente, ter consistente motivo para a difama-
¢do. Assim, a deusa é desprezada e difamada gratuitamente por um simples
humano: um tnico cidaddo. Logo, a vinganca divina estd provida de fortes
e razoaveis motivagdes para que se exerca. Nao se trata de mera inveja em
relagdo a outra deusa, ou ainda de uma arbitrdria antipatia por um mortal:
o furor de Afrodite e sua consequente vinganga sdo justos na medida em
que respondem ao ataque deliberado de um cidaddo que, embora conheca os
valores e procedimentos partilhados em sua terra por seus concidadaos, van-
gloria-se em deitd-los fora sem que para isso apresente justificagao legitima.

A escolha humana e suas consequéncias estdo no cerne do Hipdlito
euripideano, mostrando de que modo os desejos individuais nem sempre se
colocam em acordo com os costumes e com as praticas comuns. A antiga
questao filosodfica, formulada na seguinte pergunta “Como viver?” é trazida
ao palco a partir do momento em que Afrodite comeca a falar, e vemos que
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durante a agio dramatica ela pode ser desmembrada em outra pergunta: “E
permitido ao homem fazer o que ele quiser?” De fato, a conduta de Hipdlito
responde afirmativamente a tal questao: sim, os homens sao livres para fazer
0 que quiserem, mas o corolario dessa pretensa liberdade é arcar com a respon-
sabilidade e com as consequéncias inerentes a escolha de determinado modo
de vida. Ao mesmo tempo em que temos a poténcia de fazer o que queremos,
precisamente porque vivemos com outros, ndo é licito fazer o que queremos
sem mais e, entdo, as delimita¢des das vivéncias ptblica e privada traduzidas
por regras de conduta dos agentes funcionam como expediente organizador
dos diversos desejos para a convivéncia harmoénica entre os diferentes inte-
grantes de uma mesma comunidade. Ora, porque as questdes pertencentes
ao ambito publico dizem respeito a estabilidade, a ordem e a boa vivéncia de
uma polis inteira, a ndo concordancia de um cidadao particular em se adequar
aos valores de sua comunidade e, consequentemente, adotar para si um modo
de vida que passa ao longe dos costumes de seus concidadaos, adquire a qua-
lidade transgressora inerente as a¢des que, de algum modo, podem provocar
o desequilibrio capaz de abater tanto uma casa quanto uma cidade inteira.

Assim, ja no inicio do prélogo de Afrodite, marca-se de que maneira
um mortal escolheu transgredir a conveniéncia local por vontade prépria,
sem a coercao de uma forca externa. E é em decorréncia dessa livre esco-
lha que Hipdlito arcard com as consequéncias que a deidade lhe impds. A
ancestralidade até certo ponto esclarece o comportamento do rapaz, mas
como lembra Suzanne Said, a culpa ou a mdacula de seus parentes sangui-
neos ndo explicam o desastre que se abate sobre ele,* ou seja, ndo esclarecem
a vinganga divina. Desse modo, o apelo a raga serve para compreendermos
alguns tragos que caracterizam Hipdlito, tais como a auséncia de desejo eré-
tico, o amor pela equitagdo e a preferéncia cultual, mas, no entanto, nao é
a partir dela (da raca ancestral) que se evidenciam as razdes pelas quais o
cavaleiro é punido pela divindade.

Alias, a escolha que Hipdlito faz pela castidade nao diz respeito ape-
nas ao seu ambito “privado”, mas concerne ao quadro politico da vivéncia
em comunidade. De fato, a situacdo natural do homem antigo helénico era o
casamento, responsavel pela legitimidade da descendéncia (embora o pré-
prio Hipdlito nao fosse legitimo) e também marca de virilidade. Portanto,
na medida em que Hipdlito rejeita o casamento, rejeita também a situacao

® “Mas €, sobretudo, o protesto de Hipélito no verso 1383 — ‘Por que sobre aquele que nao é de
modo algum responsével (epaitios) desses males?” — que permite medir o que separa Esquilo de
Euripides. Pois Euripides emprega aqui a mesma palavra que Esquilo utilizava para colocar em
evidéncia a cooperacao do individuo com o génio da raga; mas ele o faz para rejeitar essa colabo-
racdo e para negar totalmente a culpabilidade de Hipélito” (Said 1978, 225).
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“natural” do homem cidadado que € a de constituir uma familia e, com isso,
propiciar a polis a continuacao de sua linhagem e, consequentemente, a ma-
nutencao da cidade. Ademais, ao tentar igualar-se a deusa Artemis, o jo-
vem transgrede a conveniéncia de papéis estabelecidos, a saber, o de homem
mortal inferior em tudo as divindades.

A fim de aconselhar o jovem cavaleiro acerca desse comportamento
problematico, seu velho servo desenvolve um discurso marcado pela sensa-
tez ancia. No entanto, o didlogo entre Hipdlito e seu subalterno mostra a al-
tivez do rapaz tanto quanto a intolerancia que lhe doma. Nesse jogo cénico,
percebemos a postura superior que Hipo6lito alimenta, traduzida na rejeicao
a tudo o que ndo seja considerado por ele mesmo como virtuoso, acrescido
da intransigéncia em relacdo a ideias diferentes das suas. Em contraposicao,
seu servo demonstra uma atitude disposta a aconselhar sem impor e, le-
vando em conta a devocao de Hipélito por Artemis, ele tenta mostrar outra
possibilidade cultual, sem que com isso descaracterize o pensar do jovem.
De fato, nessa troca de palavras entre os dois, apresenta-se, formalmente, o
topos da sensatez do mais velho oposta a impulsividade juvenil, mas, prin-
cipalmente, é preciso notar de que maneira, desde o inicio da trama, se evi-
dencia a inaptiddo de Hipdlito para se engajar com individuos inferiores’:
ele ndo consegue dialogar com o servo. Antes mesmo de o velho desenvolver
o argumento que tem em mente, o cavaleiro o interrompe para lhe precaver
a ndo dizer algo que seja contrario a sua convic¢do e, em seguida, continua
seu trajeto, sem realmente ter conversado com o subalterno.

SErvO. Mestre, pois de senhor s6 convém chamar aos deuses,
De mim aceitarias tu um bom conselho?

Hirorito. Certamente! Ou pareceriamos nao sabios.

Conheces tu a lei (nomos) estabelecida entre os mortais?

Nao conhego! Por que me indagas sobre isso?

Odiar a altivez e o que nao é amavel a todos.

E correto! Em qual dos mortais nao ¢ desprezivel a altivez?™

E ndo ha certa graga nos que sdo afaveis?

E muita, com a vantagem de pouco sofrimento.

E em relagdo aos deuses, ndo esperarias o mesmo?

Se, contudo, os mortais utilizarem as leis dos deuses.

? Cf. Goff 2006, 90.

1 Optei traduzir fo semnon como altivez, uma vez que, em portugués, o termo apresenta tanto
conotagao reverencial, p.ex. “A divindade ¢ altiva”, quanto conotagao de vangléria “Hipdlito
€ muito altivo: acredita ser superior aos demais”. Ora, em grego, a palavra pertence ao campo
deidico, significando “reverendo, augusto, venerando”, para os deuses. Assim, quando o servo
aplica a mesma palavra de referéncia a divindade, para um mortal e, no caso, Hipdlito, devemos
entender que o cavaleiro confere a si proprio um tratamento que, de fato, diz respeito aos deuses.
Barret, em seu comentdrio ao Hipdlito nos é, sobremaneira, esclarecedor. Cf. Barret, Commentary,
in Euripides 2001, 177 n.93.
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Assim, por que tu ndo diriges a palavra a uma deusa altiva?
Qual? Tome cuidado para que tua boca nao te destrua.

Esta que foi colocada as tuas portas: Cipris.

De longe a satido, uma vez que sou casto.

Mas é altiva, de renome entre os mortais.

Cada qual tem sua preferéncia, acerca de deuses e homens.
Seja feliz, tendo a sensatez de que é preciso.

Nao me agradam os deuses honrados a noite.

Honras, 6 filho, aos deuses sdo devidas."

Hipdlito ndo estd aberto para um didlogo que problematize tanto seu desejo
quanto seu comportamento. Ele é enfatico em dizer que ndo lhe agradam as
divindades “honradas a noite” (v. 106), sem apresentar um argumento que
va além do seu “agrado”. Além disso, de fato, ele ndo aceita o bom conselho
dado pelo homem mais experiente e, portanto, se mostra “nao sébio”.

Com efeito, a figura do servo mais velho é recorrente no teatro de
Euripides, muito mais que, por exemplo, em Séfocles. Ela demarca a fala
sensata para a qual o herdi deveria se voltar. No principio do didlogo entre
os dois, lemos: “Mestre (anax) — de senhor (despotas) s6 convém chamar aos
deuses —/ de mim aceitarias tu um bom conselho?”.? O jogo que se faz en-
tre os termos anax e despotas é revelador da sabedoria e da humildade das
quais o velho servo se utiliza para colocar ao jovem intolerante a possibili-
dade de culto de outra divindade: Afrodite.

Embora seja homem livre, quando se dirige a Artemis, Hipdlito
coloca-se na posi¢ao de servo, utilizando o termo de tratamento despoina
para com a deidade. Na medida em que Afrodite também é uma deusa, é
tanto desejavel quanto prudente que o jovem se comporte da mesma ma-
neira com ela. Assim, por meio da prépria invocacao de Hipélito a Artemis,
0 servo procura mostrar que a atitude do cavaleiro em relagdo a virgem
marca o conhecimento de que unicamente aos deuses cabe a sujei¢ao com-
pleta dos mortais e que isso deveria, entdo, ser estendido a Afrodite. De fato,
o recurso que se faz a generalizagdo do particular em dire¢do ao universal,
que na peca significa que a reveréncia prestada a uma divindade deve ser
universalizada a todas, adquire como efeito dramatico a caracterizagdo de
um herdi que sabe agir segundo os nomoi, mas que por causa de sua arro-
gancia e consideragao elevada acerca de si mesmo, transgrede-os. Ora, o
heréi ndo apresenta uma falha moral: ele age de maneira justa em relacao ao
estabelecimento divino e humano, contudo, sua falta estd no cumprimento

" Euripides, Hipdlito, 88-107.
2 Euripides, Hipdlito, 88-89.
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de uma justiga particular, tornando-se assim um cidaddo a margem de sua
comunidade que partilha valores universais.

Hipdlito desconsidera o conselho do servo que, hierarquicamente,
encontra-se, de fato, em posigdo inferior a sua, mas como personagem mais
velho oferece pontos de vista oriundos de uma vasta experiéncia de vida
que ndo devem ser descartados. No entanto, quando olhamos de perto as
relagdes que o filho de Teseu estabelece com outros humanos, percebemos
que, apesar da sua continua ostentagdo de superioridade, ele nao estd in-
vestido de poder, pois para que se trave tal relagdo, segundo a definicdo
extraida de Weber e de Benveniste, a priori € necessdrio haver a presenca de
outrem. Ora, Hip6lito exclui de seu modo de vida asceta as relagdes mortais
que ndo sejam as que envolvam seus companheiros de caga. E mesmo com
esses, embora assuma uma postura de lideranga, ndo impde seu modo de
vida (ja que é o tnico polites a ndo cultuar Afrodite, e os outros cagadores
nao findardo como ele em uma eterna situagao de efebia) e, portanto, perce-
bemos que Hipdlito ndo detém qualquer autoridade. Alids, o tinico ser com
quem o jovem efetivamente estabelece algum tipo do que podemos chamar
relagdo é a deusa Artemis com quem vive uma xuneinia. Contudo, embora a
Amazona seja Senhora (despoina) e, portanto, hierarquicamente, ocupe po-
si¢do superior a do rapaz, na pratica, ou seja, em sua vida didria, Hipdlito
julga possuir quase o mesmo estatuto da deidade, ndo vendo diferencga en-
tre seu contexto situacional humano-mortal e o de Artemis deusa-imortal.
Logo, ele pode isentar-se das relacdes humanas porque é como se fosse um
imortal que vive em terra. Todavia, penso que, de certo modo, a prépria
relacdao que Hipodlito sustenta com a deusa e que serve de fundamento para
a escolha pela vida casta e pela atividade da caca, ndo da suporte para a
marginalidade do heréi traduzida na recusa ao mundo politico-humano.

Nunca é demais lembrar que os nascimentos constituem um aspecto
da polivaléncia do campo de atuagdo de Artemis. Segundo Charles Segal,
a rejei¢do ou ignorancia de Hipdlito sobre esse ponto é deliberada,” consti-
tuindo um pseudo esquecimento. Ou seja, o filho de Teseu absorve apenas
os dominios da deusa que lhe sdo convenientes, fazendo da vida a pura
expressao de sua vontade: ele age como quer sem ceder as necessidades dos
outros, sem ceder a convengdes sociais. E mesmo no que diz respeito ao am-
bito da devogao cultual, o rapaz incorpora somente as atribui¢des da divin-
dade que corroboram para a escolha pela castidade, somente aquelas que
fundamentam a permanéncia imutével. Desse modo, a virgindade, a caca,
a equitagao e a vivéncia nos limites selvagens da cidade sdo atribui¢oes de

¥ Segal 1965, 160.
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Artemis que o jovem experiencia em sua vida didria na medida em que elas
ndo interferirdo na vontade de perenidade. No entanto, o lado “parteiro” da
deusa é deixado de lado por Hipdlito. Ele ignora um aspecto fundamental
de Artemis que toda a tradigdo e todos os seus concidaddos conhecem, a
fim de assegurar a coeréncia entre seu comportamento e a veneragao pela
Amazona. Com o proposito de fundamentar a conduta intocada, Hipélito
solapa o nascimento de Apolo e, nesse sentido, torna-se dificil ndo o ver
como um personagem “malandro” na medida em que a utilizagdo que faz
do deus deve adequar-se a seu proprio desejo de agir da maneira mais livre
possivel, sem qualquer cerceamento externo. Portanto, Hip6lito nado cultua
todas as dimensdes da deusa, porém, somente aquelas que lhe interessam,
ou seja, aquelas que ndo contradizem seu modo de vida ascético. E, nesse
sentido, ndo seria precipitado afirmar que a relagdo estabelecida entre o jo-
vem e a divindade apresenta um aspecto instrumental, na medida em que
ela serve de instrumento legitimador para um comportamento a margem.

No entanto, isso ndo significa dizer que a devogao de Hipolito nao
seja sincera. De fato, como vimos, ele coloca-se em posicdo subalterna ape-
nas em relagdo a Artemis, mas quando temos a presenca de um outro que
ndo a deusa, o proprio significado de relagio é aniquilado, o que nos leva a
conclusdo de que a atividade cultual do cavaleiro se origina no poder que a
irma de Apolo exerce sobre o rapaz. Ora, é porque obedece a Artemis que
Hipdlito, usando a terminologia de Max Weber, faz do contetido da vontade
da deusa a méxima de suas agdes. E porque a reconhece como poderosa que
ele lhe é subordinado.

De todo modo, Hipdlito tropeca na medida em que acredita que sua
escolha estd fora de questao e que, portanto, ninguém teria uma boa palavra
ou uma boa sugestdo para oferecer-lhe. Ele escorrega na super confianca de
uma decisdo que ndo tem outro dado que a crenga em si mesmo, uma de-
cisdo que exclui a propria possibilidade de se pensar em outra perspectiva.
Em suma, Hipélito confia demais na sua capacidade de discernimento que
expurga todas as contribui¢des humanas.

Mas, se por um lado, podemos dizer que o excesso de certeza é o que
leva a destruicdo do rapaz, por outro lado, foi precisamente por ter con-
fiado em si mesmo que seu pai se tornou her6i. Este preferiu enfrentar os
perigos do caminho terrestre em dire¢do a Atenas, pleno de delinquentes,
a escutar os conselhos dos parentes mais velhos que o alertaram a seguir
por mar. Alids, Teseu nem mesmo cogitou a ideia de fazer um trajeto alter-
nativo aquele que ele ja houvera decidido. E, do mesmo modo, aconteceu
com o episédio do minotauro. O fundador mitico da democracia ateniense
planejou ir a Creta entre os jovens que seriam sacrificados, sendo inflexivel
as suiplicas de seu pai Egeu. E, assim, foi essa super confianga em si mesmo
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que fez com que Teseu se tornasse herdi. Logo, vemos na intransigéncia de
Hipdlito a heranga da physis do pai. Assim como Teseu, o jovem se nega a
acolher conselhos que contrariem suas escolhas e decisdes. Como seu pai,
Hipdlito acredita demais na infalibilidade de sua certeza.

Além de ndo desenvolver um didlogo com o servo, Hipdlito também
ndo o faz com a ama de Fedra. Apés saber acerca da paixdo que a rainha
nutre por ele, o cavaleiro grita, recusa ser acalmado pela serva e, por fim,
desfere a tirada miségina. Se de seu subalterno, Hipélito nao aceitou consi-
derar o conselho que expde um modo de vida diferente daquele que leva,
com a ama que, efetivamente, lhe diz algo vergonhoso, o rapaz nao toma
outra atitude que gritar e espernear, ou seja, ele ndo consegue dialogar e
recusa o poder que necessariamente teria sobre uma “futura” esposa:

Ou alguém (tis) lhes ensine a ser prudentes (sophronein didaxato)
Ou me permitam insultd-las para sempre.*

Assim, Hipdlito rejeita ndo sé o poder no ambito da polis, na medida em que
ndo almeja a sucessdo do trono de Teseu, mas também o rejeita no ambito
do oikos. Ele mesmo ndo assumird a responsabilidade masculina do con-
trole da mulher que pode torna-la, entre outras coisas, prudente.

Apbs ouvir os insultos desferidos pelo enteado, Fedra enforca-se
para, em seguida, Teseu retornar a Trezena, vindo da consulta ao oraculo.
Diante do corpo da esposa e da tabuinha que incrimina o filho por estupro,
orei de Trezena sem qualquer davida conclui que Hipdlito fora o responsa-
vel pela desgraga que se abatera sobre sua casa.

Na pega, Teseu é o personagem que legitimamente esta investido de
poder: ele é o rei de Trezena, filho de Egeu e tal como um Héracles, ven-
ceu intiimeros desafios que lhe conferiram tanto a autoridade no exemplo
de conduta a ser seguida quanto a autoridade no campo politico sobre os
atenienses. Sua coragem e intrepidez sao caracteristicas marcantes da viri-
lidade aspirada e admirada pelos cidadaos. Assim, é por meio de suas agdes
que Teseu conquista a reveréncia e obediéncia do povo, ou seja, por meio de
seus exemplos ele conquista o poder. Em todos os desafios que enfrentou,
ele saiu vitorioso e, de quebra, tornou a vida dos atenienses melhor. Suas
decisdes sempre se mostraram adequadas para cumprir as missdes as quais
ele se propds com o objetivo de fazer de Atenas uma polis justa e gloriosa, e
de seus habitantes, cidadaos livres e orgulhosos de sua terra.

“ Euripides, Hipdlito, 667-8.
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Assim, tendo lido a acusacdo deixada por Fedra contra Hipélito, Te-
seu, antes mesmo de ver o filho, decide puni-lo com uma praga concedida
por Poseidon. Com efeito, sem ainda ter conhecimento dos argumentos dos
quais o jovem iria se valer, o rei decide que ird pedir ao pai divino a morte
do bastardo.”

Na cena que se segue, Hipdlito chega a casa do pai a fim de saber
o motivo pelo qual este desesperadamente grita, e acaba compreendendo
que é precisamente por sua causa. Ora, na confrontacdo de argumentos
de Teseu e Hipdlito acerca do estupro e suicidio de Fedra, a superioridade
arrogada pelo rapaz em relacdo aos outros homens vira-se contra ele, ad-
quirindo no contexto do 4gon uma conotacao viciosa e incriminadora. De
fato, vemos que o cavaleiro é reconhecido e caracterizado pela posigao or-
gulhosa, manifestada em discursos que exaltam suas virtudes e colocam-
-no em patamar acima do dos mortais. Com efeito, antes de ser lembrado
por agdes virtuosas, Teseu pensa o filho como o “homem extraordindrio/o
que convive com deuses”* e, portanto, como presungoso em decorréncia de
uma condicdo isenta de macula.” A fala de Teseu gira em torno da oposicao
entre a palavra e a agdo do filho, pois enquanto Hipélito discursa exaustiva-
mente acerca de sua condic¢do privilegiada e excelente em relagao a todos os
outros homens, segundo a perspectiva de Teseu, suas a¢des ndo se coadu-
nam com a vangloria de uma pretensa sophrosuné que, diga-se de passagem
é, ironicamente na pega, uma exceléncia mais feminina que masculina.

Com efeito, Hipdlito age de maneira desviada daquilo que se espera
de um verdadeiro homem, pois, iguala-se em atos a uma mulher e a identi-
ficagdo do rapaz ao feminino é mais um fator que ajuda a retirar dele qual-
quer traco de autoridade, uma vez que, por definicao, as mulheres, sem ca-
pacidade de discernimento para a tomada de decisdes, devem estar sujeitas
aos homens que, legalmente, constituem-se como seus kurioi.

Teseu  Mas o homem nao tem desejos incontinentes
Como ¢é natural brotar nas mulheres? Bem sei que os jovens
Nada estao mais seguros que as mulheres
Quando Cipris lhes toca o pensar na flor da idade,
Embora amparados por sua virilidade.”

Em comentario a essa passagem, Barret escreve :

©» Euripides, Hipdlito, 887-90.
' Euripides, Hipdlito, 948-9.

7 Euripides, Hipdlito, 950, 952.
* Euripides, Hipdlito, 966-70.
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Evidentemente, o ponto é que certa licenga sexual é vista como normal para um ho-
mem, enquanto de uma mulher, espera-se que seja casta. Portanto, homens mera-
mente por serem homens, sdo colocados fora da mesma conduta que traz para as mu-
lheres ma reputagdo.”

Assim, homens desfrutam de possibilidades sexuais que para as mulheres
significariam depravagdo. Entretanto, apesar dessa licenga para uma sexu-
alidade mais frouxa, Hipélito sustenta a castidade e vangloria-se por ela,
como se, efetivamente, pertencesse a raca de mulheres, e por essa associa-
cdo Teseu pode acreditar que o rapaz possuido pela Cipria agiria, também,
tal qual uma mulher, ou seja, de modo sexualmente descontrolado. Assim, a
carta de Fedra e seu cadaver funcionam como prova suficiente para a culpa
de Hipdlito, cujos discursos de defesa passam a ser destituidos de crédito,
antes mesmo de serem proferidos. Uma vez que as a¢des do jovem, ante-
riores aos fatos, demonstram a incoeréncia entre a superioridade arrogada
por si e os valores de exceléncia compartilhados pela polis ou, em outras
palavras, uma vez que aquilo que Hipdlito ndo se cansa de anunciar que
o faz superior aos demais é, precisamente, um comportamento que vai de
encontro a exceléncia viril e a justica da igualdade cultual, como acreditar
na verdade de suas palavras de defesa? Logo, a condenacdo dada por Teseu
ao filho, anterior as explicagdes deste, justifica-se na perspectiva da conside-
rac¢do de todo o comportamento do cavaleiro que sempre se vangloriou por
aquilo que ndo é motivo de gléria para nenhum homem.?

Com efeito, no inicio de sua defesa, Hipdlito alerta para o fato de que
ndo sabe falar para a multidao, um lugar-comum dos tribunais de Atenas a
fim de assegurar a simpatia dos jurados,” mas que nos labios do cavaleiro,
adquire efeito contrdrio, na medida em que ressalta seus ares de superio-
ridade e soberba e, com sua caracteristica ostentagao de virtudes, o rapaz
elabora a argumentacdo que o mostra como sophron (v. 1007) e delineia a
ambigao de ser, nos jogos helénicos, o primeiro (protos); porém, na cidade, o
segundo (deuteros) (vv. 1016-17). Destarte, utilizando os argumentos de que
nao possui nem desejo librico, nem pretensao politica, Hipdlito defende-se
da acusacao de violagdo da madrasta.

Ainda que o governo cénico seja a monarquia de Teseu e, dai, entdo,
a recusa politica de Hipolito possa ser compreendida como recusa a pos-

¥ Barret, Commentary, in Euripides 2001, 346.

* Vale aqui recordar que garantir a liberdade de fala para os filhos é também o que Fedra anseia
com a morte e, embora Hipdlito tenha tal liberdade para falar diante do pai, de antemao isso é
irrelevante como instrumento de sua defesa. Com efeito, quando pensamos em parrésia, nao s6
devemos associa-la ao ambito das decisdes da assembleia, mas também ao campo juridico dos
tribunais, em que a fala é o elemento principal dos processos.

2 Cf. Barret, Commentary, in Euripides 2001, 348 n.986-7.
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sibilidade de ele mesmo tornar-se rei, na sucessao filial, o contentamento
do jovem com o segundo lugar na cidade pode ser interpretado como o
desejo por uma vida que privilegia o constante exercicio da superioridade
em questdes particulares, ao invés de compartilhar com os outros cidadaos
discursos medidos segundo o mesmo canone. Além disso, ele ndo conta
com a hipétese de que envelhecerd e de que, portanto, ndo poderd competir
nos jogos atléticos eternamente, mas que deve abrir-se para outro tipo de
competicdo, cujo discurso € aquilo que sera colocado em combeate.

Posteriormente a defesa do jovem, segue-se o didlogo entre pai e fi-
lho que reitera o posicionamento de Teseu em banir Hipélito, ainda que sem
julgamento. Ora, de fato, a auséncia de julgamento do rapaz relembra ao
publico a inflexibilidade mitica de Teseu e mostra como sua decisao se deli-
neia a partir da certeza inabalavel sobre o que é justo e sobre o que ndo o é,
para determinar a populagao regida por suas leis o que deve ser feito, sem a
possibilidade da contra argumentagdo. Alids, a pena imposta a Hipolito por
Teseu, de antemao, retira qualquer forca juridica que seu logos teria em um
tribunal: utilizar palavras de defesa e ndo as utilizar passa a ser a mesma
coisa quando o juiz, previamente, j& decidiu pela condenacado. No entanto,
o rapaz segue lamentando a mudez da casa (v. 1075), sua tinica testemunha
que poderia afirmar que esta isento de culpa® para, em seguida, receber
mais uma acusagado: a de que, sobretudo, venerava (sebein) a si préprio, dei-
xando de lado a justica devida ao pai (vv. 1080-1). O termo utilizado por Te-
seu, sebein, provém do dmbito cultual e denota a sacralidade com que Hipo-
lito pensa a si mesmo, como mortal venerado, da mesma estirpe dos deuses.
Por fim, a dltima fala do jovem, antes do inicio do terceiro estdsimo, exalta
Atenas com a lastima pela expulsdo da gloriosa cidade. Portanto, ainda que
Hipélito aja segundo ideias incompativeis com aquelas da comunidade, sua
admiracdo pelos valores da polis é evidente. O banimento da cidade gloriosa
configura-se na tltima ruina do jovem: exilado ndo s6 da casa do pai, em
Trezena, mas também da gléria de Atenas que foi construida em grande
medida por Teseu. Como salienta Barret, Hipélito “é um polités de Trezena
(12), mas é, primariamente, ateniense: sua morte diz respeito a Atenas e
Trezena igualmente (...) ele é banido nado apenas de Trezena (893), mas de
Atenas”.?

2 Aqui, vemos a situagao inversa que anteriormente fora invocada por Fedra no verso 418, a
saber, a de que as mulheres adulteram sem o medo de que um dia os tetos possam falar e teste-
munhar suas faltas aos maridos. No caso de Hipdlito, este conclama a casa como a testemunha
que poderia provar que o adultério nao fora consumado.

» Barret, Introduction, in Euripides 2001, 34 n.1.
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Teseu € o tinico personagem humano que, na pega, emite uma ordem
que é aquiescida por Hipdlito, embora determine-o a fazer algo contrario
ao que deseja. O tinico momento em que o cavaleiro faz alguma coisa que
contradiga seu querer é decorrente da palavra real do pai. Ele é obrigado a
deixar a casa de Teseu porque este elabora uma proposigdo que ndo é um
conselho, mas um mandado, como diria Weber. Nesse sentido, somente o
marido de Fedra, de fato e de direito, tem poder na esfera humana para
levar a desgraga até as ultimas consequéncias, e a vontade divina é consu-
mada por meio do homem que encarna legitimamente o kratos. Se, por um
lado, Fedra serviu de instrumento para a ruina de Hipdlito, por outro, Teseu
foi quem efetivamente o matou e, assim, ele é o responsével imediato pela
morte do jovem, uma vez que € seu o veredito final que condena o devoto
de Artemis a miséria.

Com efeito, a vinganga da Cipria depende completamente de media-
¢Oes, uma vez que ndo é a propria deusa que, por exemplo, flagela ou causa
diretamente a ruina de Hipdlito. Fedra e Teseu sdo necessdrios para que
o plano da divindade chegue a termo. Contudo, se de um lado, Fedra foi
vitimada pelo dardo erético e, consequentemente, a agao de ter escrito uma
carta mentirosa possa, em certa medida, ser atribuida ao fato de estar sob o
efeito de uma doenca divina sem possibilidade de recusa —além da prépria
condigdo feminina da rainha, que ja a coloca em enorme desvantagem no
que se refere ao discernimento e sensatez — de outro lado, para Teseu, a
mesma desculpa ndo pode ser aplicada: ele envia a praga mortal ao filho
valendo-se exclusivamente de sua capacidade de compreensao dos aconte-
cimentos. Diferentemente de Fedra, Teseu néo foi tocado pela divindade, ou
em outros termos, ele ndo esta doente, porém, inteiramente apto para fazer
o uso saudavel e inalterado de suas faculdades racionais e humanas.

Nesse sentido, enquanto a principio, Afrodite possa ser considerada
a causadora do mal que abarca a familia de Teseu, na verdade, sua vontade
é concretizada no plano humano pelo mortal que, segundo Benveniste, “é
a ‘autoridade’ politica” e que integralmente se vale de suas capacidades hu-
manas, sem qualquer interferéncia deidica para decidir pela destruigao de
Hipdlito: o que se iniciou com a divindade do céu, termina com o homem
mais poderoso da terra de Trezena.

Alids, a certeza de Teseu sobre a culpa do filho a partir da inércia
das provas que Fedra deixara é especialmente interessante. Em sua defesa,
Hipdlito chama a ateng¢do para a precipitagdo da decisdo do pai que nédo
esperou o tempo revelar (ménuteén khronon, 1051) os verdadeiros aconteci-
mentos, nem requereu juramento (horkon, 1055), prova (pistin, 1055) ou oréd-
culo divino (manteon phemas, 1056) antes de lhe exilar e invocar a praga de
Poseidon. Ademais, é ironicamente tragico pensar que, momentos antes,

Let. Class., Sao Paulo, v.18, n.2, p.38-56, 2014



AS MALHAS DA DECISAO INDISCUTIVEL 55

Teseu estava em contato com oraculos*: ele chega a Trezena ap0s ter feito
uma consulta oracular; mas no que concerne aos acontecimentos ocorri-
dos dentro de sua casa, ele ndo precisa de nada além da sua indiscutivel
capacidade de elucidagdo dos fatos. E embora entre os versos 132024, Ar-
temis lhe recrimine como kakos por nao ter exigido prova (pistin), adivinho
(manteon) ou ter esperado bastante tempo (khronoi makroi), quando nos vol-
tamos para os desafios miticos e heroicos de Teseu, nos apercebemos de que
ele também ndo houvera consultado oraculos. Em Euripides, o personagem
Teseu segue o padrao (que os atenienses ja conhecem) de confianca em sua
propria perspicécia na consideracdo dos fatos, comportamento esse que, no
final das contas, conferiu-lhe reputagéo e poder. Enquanto no mito, é acredi-
tando no seu raciocinio que Teseu vence todos os malfeitores, € reconhecido
por Egeu e mata o minotauro; na peca é essa mesma crenca no proprio
poder de decifragao, a qual dispensa algo além de si mesmo na tomada de
decisdes, que arruina a vida do fundador mitico da democracia ateniense.
Desse modo, se por um lado, no mito sobre suas aventuras, aprendemos que
o heréi obteve sucesso exclusivamente gracgas a desconsideragdo de opini-
des alheias, por outro lado, na tragédia, observamos que mesmo Teseu esta
sujeito ao engano, quando seguro de sua incorruptibilidade analitica, ndo
da ouvidos a outra voz diferente daquela que foi emudecida pela fixagdo
em uma tabuinha.
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Title. Hippolytus and Theseus and the indisputable decision

Abstract. This paper discusses the relations of power established by the characters
Hippolytus and Theseus in Euripides’s Hippolytus. Based on Max Weber and Emile
Benveniste in what concerns the use of the term power, I shall demonstrate the way in
which Hippolytus death sanction must carried out by Theseus as he is the only char-
acter —in the political context of the play — that legally retains the power over all those
under his authority. Hence, if on the one hand, Aphrodite, in the prologue, presents
the spectators the whole development of the tragedy, showing her direct intervention
in the ruin of Hippolytus’ family, on the other hand Euripides uses in a likely way the
legitimacy of Theseus’s royal power to enforce the will of the Cyprian goddess through
a human and political verdict.

Keywords. Power; Hippolytus; Theseus; Max Weber; Emile Benveniste.
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O PODER DO REI NA TRAGEDIA DE EURIPIDES
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Resumo. Do ponto de vista histérico, a instituicdo dos reis gregos é insuficientemente
documentada e sua exata natureza esta ainda por se revelar. A julgar pela obra dos
poetas arcaicos e classicos, no entanto, as caracteristicas da realeza ficaram bem grava-
das na meméria dos gregos do Periodo Classico. Nesta oportunidade, foram seleciona-
das e estudadas algumas passagens da tragédia de Euripides nas quais a participagao
do rei pode detalhar ou esclarecer alguns aspectos do poder monarquico nas antigas
comunidades gregas e seu reflexo no imaginario dos gregos do século V a.C.

Palavras-chave. Realeza; tirania; tragédia grega; Euripides; histéria grega.
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A PALAVRA “REI”, INVARIAVELMENTE UTILIZADA NA LINGUA PORTUGUESA
para designar os detentores de poder politico pessoal, absoluto e heredité-
rio, reflete melhor as caracteristicas e atribui¢oes dos reis da Idade Média
europeia do que as dos detentores individuais do poder politico nas pdleis
da Grécia Antiga. Usar essa palavra em relagdo aos gregos da Antiguidade
e, mais precisamente, aos do Periodo Classico € certamente um anacro-
nismo, mas ndo ha davida de que em tempos recuados de sua histéria as
comunidades gregas foram conduzidas por individuos com poderes politi-
cos que se assemelhavam aos da realeza europeia medieval.

As primeiras descri¢des do rei, de seu poder e de seus simbolos
podem ser encontradas, como muitos outros elementos da antiga cultura
grega, nos poemas homeéricos e hesiédicos que refletem, acredita-se, di-
versos elementos culturais da Idade das Trevas e do alto Periodo Arcaico.
Comparagdes entre os mitos descritos por Homero e por Hesiodo com os de
outras culturas sugerem, ademais, que alguns conceitos remontam a Idade
do Bronze do Egeu, talvez até aos precursores indo-europeus da cultura
grega. Mitos de vdrias culturas antigas relatam que os préprios deuses
eram sujeitos aos designios de um primum inter pares, de um rei dos deu-

* Doutor em Letras Classicas pela Universidade de Sao Paulo (2011). O arcabougo deste estudo
foi apresentado em forma de conferéncia durante o IV Coléquio do GP Estudos sobre o Teatro An-
tigo, As relacoes de poder no teatro greco-romano, Sao Paulo, FFLCH-USP, 14-16 de agosto de 2012.

" Artigo recebido em 25.set.2015 e aceito para publicagao em 14.dez.2015.
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ses com poderes absolutos, e Hesiodo realmente conta que, desde a derrota
infligida a Crono, o poderoso Zeus “reina” (avdooel) entre os imortais (Hes.
Th. 505) e detém o titulo de Be@v Bacfja kai &vpdv, “rei dos deuses e dos
homens” (Hes. Th. 897). Diversos reis humanos miticos eram, por sua vez,
considerados seus descendentes, emprestando assim um elemento de di-
vindade ou de sancdo divina (Il. 2.204—6) ao poder real. Menciono, apenas
para ilustragao, Tantalo, rei da Frigia (Od. 11.582—92, Nosti Fr. 3 West, E. EL
4-10), Lacedémon, rei de Esparta (Z" Il. 18.486.65-7), e 0 herdi Perseu, rei de
Argos (Ps.-Hes. Fr. 241 = P. Cair. 45624; Pherecyd. 3 F 10).

Nos registros histéricos dispomos de poucas informagdes sobre os
tempos mais recuados da cultura grega, todas de natureza arqueoldgica ou
deduzidas a partir dos registros palaciais gravados em Linear B. Na Idade
do Bronze havia o wanax,' o lawagetas® e o gwasileus.* O wanax micénico vivia
provavelmente em um palécio como os de Cénia e Pilos e sua influéncia e/
ou autoridade se estendia a um grande territério; o lawagetas parece ter sido
um wanax de importdncia e influéncia menores, ou pelo menos um de seus
colaboradores de status mais elevado, e o gwasileus era aparentemente um
simples “chefe” local, talvez um capitdo ou comandante militar com atribui-
¢Oes civis, judiciais e administrativas restritas a uma pequena comunidade.*

Até o momento, nada leva a crer que esse gwasileus possuia as ca-
racteristicas do Paci\edg dos poetas arcaicos, mas foi ele o dnico detentor
de algum poder pessoal que parece ter sobrevivido ao desaparecimento do
sistema palacial micénico no final da Idade do Bronze. Os gregos do Pe-
riodo Classico se lembravam desses Baoctheic notadamente como monarcas
hereditarios e em termos bem gerais (Th. 1.13.1 e Arist. Pol. 1284-6b e Ath.
3.1—2). Tucidides (1.13.1), no entanto, afirmou que antes da época das tira-
nias houve uma época de monarquias (povapxia, “governo de um s6”)° e
parece ter sido o primeiro a estabelecer diferencas entre as duas (Mitchel
2013, 2). Aristételes (1286a-8a), que viveu uma ou duas geragdes depois,
distinguia vérias espécies de governo mondrquico e até mesmo considerou
“tiranica” um dos tipos de monarquia (1285b).

' E.g. linear B fiY@=t, transcrigao wa-na-ka-te-ro, gr. classico avaktopov, que deriva do gr.
arcaico favag.

> E.g. linear B |, ffl [, transcri¢do ra-wa-ke-ta. O titulo parece ser uma combinacdo de Aad,
“povo” e &yw “conduzir” — ou de fyéopar, “liderar”, como no gr. dérico hayérag, “lider do povo”
(Pi. O.1.89; P. 4.107).

* E.g. linear B ‘TR YF, transcrigdo ga-si-re-u, gr. arcaico e classico facileve.

¢ Isso no reino micénico centralizado em Pilos no século xir a.C., pelo menos.

* Note-se que o vocabulo portugués “monarquia” é praticamente a transcricao latina do voca-
bulo grego. A primeira ocorréncia é um fragmento papiraceo de Alceu (Fr. 6.27 = P. Oxy. 1789),
nascido em 625-620 a.C. e contemporaneo dos tiranos Melancro, Pitaco e Mirsilo de Mitilene.
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Esparta foi a tinica pélis a emergir da Idade das Trevas com a ins-
tituicdo da realeza hereditdria ainda vigente. Os espartanos tinham nao
apenas um, mas dois Pactleig, e cada um deles descendia de uma familia
diferente (Agiadas ou Euripdntidas). Durante os Periodos Arcaico e Clas-
sico eles ndo detinham o poder politico e suas atribui¢des se limitavam a
declarar guerra, a comandar o exército, ao direito de participar do conselho
“dos velhos” (a geriisia) e a receber a primeira por¢do nos banquetes ptbli-
cos (Arist. Pol. 1285a). Sua autoridade judicial se limitava aos casos de cida-
daos que morriam sem descendéncia masculina e aos relacionados com as
estradas publicas e com a adogdo de filhos.

Durante o Periodo Arcaico, oligarcas com poderes discricionarios
(topavvor “tiranos”, legisladores e aiovpviitar “magistrados”) dominaram o
cendrio politico das podleis gregas (Th. 1.13.1).° Esses homens pertenciam
a familias proeminentes e detinham sozinhos o poder politico; eles eram
povvapyot (Thgn. 52), “monarcas”, i.e., concentravam o poder politico em
sua pessoa. Ao lado de beneficios a comunidade e de iniciativas e atitudes
apropriadas e meritérias, os tiranos arcaicos deixaram mads recordagdes.
Herddoto e outros autores antigos lembravam que, além de ostentar acin-
tosamente sua riqueza pessoal e seu poder, eles interferiram politicamente
nas poleis vizinhas e se envolveram em guerras de agressao contra elas,
interferiram em cultos tradicionais, confiscaram bens, humilharam, exi-
laram, escravizaram e mataram seus concidadaos, inclusive familiares. A
despeito disso, a conotacao pejorativa que a palavra “tirano” tem em nossos
dias comegou apenas no século 1v a.C., a partir de Platdo.

Embora Tucidides e Aristételes usem com frequéncia as palavras
“tirano” e “rei” de forma mais ou menos excludente (Parker 2007, 15-7),
Herddoto e historiadores tardios as utilizam de forma intercambiavel. O
exercicio do poder politico por um tnico homem (povapxia “monarquia”), a
transferéncia do poder dentro da prépria familia e as atitudes benéficas e
maléficas dos tiranos arcaicos tornaram efetivamente as duas instituicoes
quase indistinguiveis para os gregos do Periodo Classico.

Ha diversas referéncias aos monarcas gregos do Periodo Arcaico nos
fildsofos pré-socraticos, nos poetas liricos, em Herddoto, em Tucidides, em
Platao, em Aristoteles e em historiadores tardios como Diodoro Siculo e
Nicolau de Damasco, todos presentes nos modernos tratados sobre a hist6-
ria grega antiga. Uma fonte de informagdes notédvel e relativamente negli-
genciada é, porém, a obra dos poetas tragicos do século V a.C., raramente

¢ Atirania perdurou em algumas péleis até o séculoma.C. (Dillon & Garland 1994, 29), embora
os historiadores modernos denominem “Idade dos tiranos” apenas o periodo que vai do inicio
da tirania de Cipselo em Corinto (c. 658 a.C.) até a queda dos psistratidas em Atenas (c. 510 a.C.).
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mencionada nesses tratados, talvez pelo carater eminentemente ficcional
das tragédias. Mas reis sdo personagens ficcionais mais comuns na tragé-
dia grega do que nos poemas arcaicos e sua participa¢dao na agao dramatica
se baseia provavelmente na memoria dos gregos sobre o poder absoluto ou
quase absoluto dos monarcas — reis ou tiranos — histéricos.

A obra de Euripides se destaca, entre outras coisas, pela proximi-
dade entre os temas tragicos e diversos elementos da cultura ateniense da
segunda metade do século v a.C., o que motivou o presente estudo sobre a
caracteristicas da monarquia em sua obra. As referéncias sdo numerosas
e, por isso, restringi a andlise as caracteristicas mais ilustrativas do poder
real / mondarquico na tragédia euripidiana, sem me deter na caracterizagdo
de reis ndo helénicos e na cronologia relativa das tragédias. Toda escolha é
pessoal, mas confio ter selecionado as passagens mais representativas do
monarca tragico nas tragédias de Euripides.”

DENOMINACAO, SIMBOLOS E SEDE DO PODER REAL

Baothebg e seus derivados, cujo radical corresponde ao gwasileus do
dialeto micénico (e.g. Alc. 241, Med. 455 e 554, Suppl. 444, EI. 12, HF 182, Ar-
chel. Fr. 229, Hyps. Fr. 752¢g, Phaéth. Fr. 773 e 781) deveria designar, teorica-
mente, apenas a figura real de origem hereditédria e topavvoc® (e.g. Alc. 286 e
1022, Med. 700, Ion 626, Hel. 4 e 35, Ph. 51, Alcmeon em Corinto Fr. *76, Antigone
Fr. 171—2, Auge Fr. 275, Tieste Fr. *397b, Ddnae Fr. 1132.4), figuras reais de ori-
gem ndo hereditaria. Euripides, no entanto, usava Pact\etg e topavvog indi-
ferentemente para designar o monarca, aquele que detinha o poder real.
Na Alceste, para se referir a Admeto, ele usa o primeiro termo (241) e, logo
depois (286), o segundo.

‘Avag, palavra que corresponde ao wanax do dialeto micénico, era
usada por Euripides como denominativo ou vocativo genérico para indicar
a alta posicdo do monarca, e.g. yig dvakta Tijode Onota, “Teseu, senhor desta
terra” (Hipp. B 1153), 08 dvakt eivat xBovog, “sou o senhor desta terra” (Ph.
591), Ayapéuveov dva§ e Mevédews dvak (IA 431, 436, etc.), e em expressdes se-

7 As tragédias fragmentarias sem abreviatura padronizada sao mencionadas, a seguir, pelo
titulo traduzido.

% A palavra ndo é indo-europeia e sua origem é provavelmente nao grega, talvez lidia ou
etrusca. Sua primeira ocorréncia nos textos gregos € o terceiro verso do Fr. 19 West de Arquiloco:
peyang & ovk épléw) Tupavvidog, “e ndo anseio uma grande tirania” (Dillon & Garland 1994, 29).
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melhantes no Hipdlito B (9o1 e 1249), em Heraclidas (825) e no Alexandre Fr.
56.1. Na Antiope, Hermes recorre a &vaf para se dirigir a Anfion, futuro rei
de Tebas (Fr. 263.68), e a Lico, o rei que ainda estava no poder (Fr. 223.109).

Essas denominacdes do rei se estendem a sua consorte e a outros
familiares. Alceste, esposa do rei Admeto, é chamada de Bacileia em Alceste
(81); em Hécuba (809), a ex-rainha diz topavvog | ot &AA& vV SovAn o€bev,
“eu antes era tirana (=rainha) e agora, tua escrava”; em Andromaca (1055),
Hermione é chamada de “rainha” (faci\ewx), e no verso 65 Andromaca diz
que antes de ser escrava era “senhora / rainha” (&vacoa), e 0 mesmo ocorre
com Clitemnestra na Electra (988); no Fr. 822.15 do Frixo A ou do Frixo B, a
palavra Paoilea é mencionada, possivelmente em relacdo a Ino. Na Medeia
(42), a Ama se refere a Jasao, novo genro do rei, como topavvov Tov Te yfiavta,
“o tirano que se casou” e, na mesma tragédia (877, 967 e 1356—7), Medeia se
refere a filha do rei Creonte como #j topavvov, “a tirana”.

Palavras correspondentes a lawagetas nao sdo encontradas em Euri-
pides e o nome Apxéaog, na tragédia Arquelau (Fr. 228-64), é a tinica ocor-
réncia do radical Aao- em contexto que sugere realeza. Ha, porém, algumas
ocorréncias da palavra Aoxayog, “lider militar de um grupo de homens, ca-
pitdo” (e.g. Suppl. 598, Tr. 1260, Ph. 123), mas essa fungdo ou posto militar
ndo parece ter tido o alcance que o titulo micénico lawagetas parece ter nas
tabuinhas micénicas.

A sede do poder real é o proprio palacio, residéncia do monarca
(tvpavvik@v Sopwv, Hec. 55) como se vé em praticamente todas as tragédias
que tém o rei como personagem, e.g. Peliades (Fr. 601), Fenicias (197), Orestes
(1356), Helena (1170), Cresfontes (Fr. 448a2). Note-se que o “paldcio” é sede
e simbolo do poder politico até hoje, haja vista as expressdes modernas
Pago Municipal, Paldcio do Governo, Palacio do Alvorada, etc. Em termos
de abrangéncia geogréfica, os dominios do monarca compreendiam a terra
dentro dos limites da pélis que ele governava e sdo quase sempre referidos
como “esta terra”, e.g. Tqod’ dvakta yig, “rei desta terra” (Med. 934) e as vezes
um pouco além (Hipp. B 1084). H& ocorréncias semelhantes para topavvog
em Heraclidas (111), Suplicantes (399) e Dinae (Fr. 1132.4). Na Helena (4 e 1058),
a expressdo ¢ utilizada em relagdo ao rei do Egito, cujo comportamento é
comparéavel ao dos monarcas gregos retratados em outras tragédias.

O cetro (okfmtpog) é o simbolo do poder real por exceléncia, assim
como uma de suas mais frequentes metaforas, e.g. El. 11, HF 213, Tr. 150, Ph.
52, 73 € 80, Or. 437, IA 311 e 412. Passagens corais da Antiope (Fr. 223.17-8)

¢ Euripides escreveu duas tragédias intituladas “Hipélito”. Da primeira, abreviatura Hipp. A,
temos apenas fragmentos; a segunda (abreviatura Hipp. B) chegou até nés na integra.
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e da Ifigénia em Tiuris (186-7), respectivamente, ilustram com precisdo a
metafora:

68’] av[16]g, €i xpn Sokdoan TvpavvIK®L
olk[f]mtpwt, AVkog TédpeoTL ory®duey, iloL.

E ele, se devemos conjeturar pelo real
cetro, Lico em pessoa; calemo-nos, amigos.

ofpot TV Atpetdav oikwy.
£ppeL WG OKATTPOV {T'), oipioL,

a casa dos Atridas, ai de mim,
a luz de seu cetro esta arruinada, ai de mim.

Note-se que na Andromaca (23, 588 e 1223) o idoso Peleu ainda deti-
nha a dignidade real e usava o cetro, embora Euripides dé a entender ao
longo da tragédia que ele era uma espécie de rei honordrio e que seu neto
Neoptélemo cuidava de tudo.

Na maioria das vezes, Euripides usou a palavra Opovog, “trono”, para
designar simples assentos, mas em alguns lugares a metéfora para a realeza
é bem clara, e.g. kai mapd Opovov dpxérav, “e junto ao trono real” (Heraclid.
753), kov Oel thpavv[a oxintpa kai Bpovoug Aafelv, “e ndo devem ter parte nem no
cetro e nem no trono real” (Melanipp. Capt. Fr. 495.20), 8pdvovg éxwv, “possuo
o trono” (HF 167). As rainhas também tinham direito literal de usé-lo, ja que
Helena, esposa do rei Menelau, sentava-se em um trono dentro do palacio
real (Or. 1408-10).

O rei as vezes proclamava pessoalmente suas decisdes (Med. 272, 351
e 725; Hipp. B 973—5 e 1084)," mas dispunha de representante pessoal que
atuava a distancia, o arauto, para transmitir desejos, decisdes (e.g. Heraclid.,
Suppl. e Hec., passim; Phaéth. Fr. 771-86) e, as vezes, até sua disposigdo na-
tural. Em Heraclidas, por exemplo, Euristeu é representado por um arauto
antipatico e agressivo, verdadeiro alter ego do soberano argivo,” mas em
Troianas temos o oposto: Agamémnon é representado por Taltibio, simpa-
tico e compassivo, embora o atrida nao fosse sempre assim.

1 Nessa passagem em particular, Zuntz (1955, 118) acredita que se trate de referéncia ao trono
de Zeus.

" Med. 272: &veimov, “eu proclamei”; em 351, mpovvvénw, “eu proclamo” e, em 725, mpoonpaivw,
“eu proclamo”. Hipp. B 1084: mpoevvénw, “eu proclamo”.

2 O rei Euristeu que fala no final de Heraclidas é bem diferente da imagem passada ao longo da
tragédia por seu arauto, mas lembremos que nesse momento o exército argivo havia sido vencido
e ele, capturado.
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REQUISITOS, IMPORTANCIA E VANTAGENS DA REALEZA

Creusa, filha de rei, naturalmente considerava importante a exis-
téncia da realeza, oy éotobtal, ya & €xel Tupavvovs, “a casa tem alicerces
(=filhos), a terra tem reis” (lon 1464), mas era a polis que sancionava a rea-
leza, pelo menos segundo o rei Menelau, ao questionar Orestes (Or. 437):
Ayapépvovog 8¢ okimTp’ a1 0 Exety MOMG; “a polis permite que conserves o cetro
de Agamémnon?”.

Uma das deferéncias requeridas pelo rei era a preferéncia de passa-
gem. Em Fenicias (40) Jocasta conta que o cocheiro de Laio exigiu que Edipo
desse passagem ao rei (tirano), embora o episddio nédo tenha acabado bem.
A monarquia tinha outros atrativos, tanto que Etéocles, filho de Edipo, pre-
feriu se manter na fun¢ao de rei em detrimento da seguranca de Tebas (Ph.
560). Pouco antes (524-5) ele afirmara que, para obter a tirania, valia a pena
cometer injusticas (4dwkeiv), e que (504-8)

dotpwv &v ENBoy’ tdiovt TPOG dvtolag
Ko yig évepBe, Suvatdg v Spdoat TaSe,
v Oedv peyioty dot Exerv Topavvida.
TOUT 0DV TO XPNOTOV, {iTep, 0UXi fovAopa
AN\t mapeivan paAlov fj owilew Epot:

iria aonde os astros e o sol nascem

e abaixo da terra, se isso estivesse em meu poder,
para ter Tirania (ou Realeza), a maior das divindades.
Por isso, mae, ndo desejo esse bem

entregar a outro, prefiro ficar com ele.

Para Euripides, a realeza ndo envolvia apenas poder e prestigio.
Jocasta, mae de Etéocles, revela que o rei aumenta suas riquezas pessoais
(552—3 e 560), i.e., ja era rico antes da monarquia e depois ficava ainda mais
rico. Em Suplicantes (417—22), o arauto de Creonte diz a Teseu que é preciso
ter tempo disponivel e ser rico para governar a pdlis, pois um lavrador po-
bre precisa trabalhar e ndo tem tempo para isso.

Nao admira, portanto, que o rei combatesse energicamente os que se
opunham a seu poder. Ainda em Suplicantes (444-6), diz Teseu:

avnyp 8¢ Pactheds éxOpov fyettat T0de,
Kol ToDG dpioTovg 00g <T> &v fyfTan Ppovelv
Kteivel, §edolkag TG Tupavvidog TépL

e um homem que é rei os considera um inimigo

e os melhores deles acha prudente
matar, temendo por seu préprio poder.
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A realeza ndo estava ao alcance de qualquer um, somente membros
da aristocracia e seus descendentes podiam almeja-la. No Hipdlito B (1283),
Artemis qualifica Teseu, rei de Atenas, de ednatpidny, “de nobre familia” ou
de “nobre nascimento””® e na Alceste (681 e 686—8) o ex-rei Feres diz ao rei
Admeto, seu filho:

£yw 0¢ 0’ olkwv SeomoTNV Eyetvauny

KdBpey’ (...)

a & fudv xpfiv o€ Tuyxaverv €xelc.

TOA@V pgv dpxets, tolmhébpoug 8¢ cot yvag
Aeiyw: atpdg yap Tadt deEauny mépa.

eu te gerei e criei para ser o mestre

do palacio (...)

o que tinhas a receber de mim, tu tens;
muitos governas e terras extensas'" a ti
deixarei, pois isso recebi de meu pai.

Na Medeia (916-7), Jasdo diz aos filhos esperar que, devido ao casa-
mento com a filha do rei Creonte, t0de yiig KopwBiog t& mp@t €0ecba, eles
“serdo os primeiros desta terra corintia”. Ou seja, a hereditariedade e a pro-
priedade da terra, i.e., a riqueza, eram questdes vinculadas diretamente ao
poder real e também a sua transmissao.

Outros tipos de vinculo familiar também podiam assegurar a trans-
missdo do poder real. No fon (57-73 e 808-28), Hermes e o Velho Servidor
de Creusa relatam que o aqueu Xuto, pelo casamento com Creusa, reinava
em Atenas. Em Fenicias (49-54), Edipo, entdo um desconhecido que havia
derrotado a Esfinge, se tornou rei de Tebas ao casar inadvertidamente com
a propria mae, vitva do rei precedente, morto em circunstancias mal escla-
recidas. O poder podia, portanto, passar pela linhagem feminina, mas nao
parava nela: era transmitido até o membro masculino mais préximo.

O rei podia, também, entregar voluntariamente o poder. Em Fenicias
(71—4), Jocasta conta que seus filhos Etéocles e Polinice haviam combinado,
inicialmente, que um cederia o poder ao outro todos os anos, i.e, cada um
reinaria por um ano. Na Alceste, depreende-se que Feres passou o poder ao
filho Admeto porque assim quis, e 0 mesmo nos conta Euripides em Bacan-
tes (43—4), ao descrever a passagem do poder de Cadmo a seu neto Penteu:

Kadpog pév odv yépag Te kal Tuopavvida
TTevOel Sidwat Buyatpdg exmepukdTl,

1 Os edmatpiday, lit. “eupatridas”, eram os membros da velha aristocracia ateniense.
¥ Lit. “de muitos pletros”.
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A honraria e também o poder real Cadmo
entrega a Penteu, nascido de sua filha.

Na mesma polis, posteriormente, Hermes diz a Lico (Antiope Fr. 223.108-9):

@V xpr| 0 akovety [kai] xBovog povapxiov'
ékovta Sovva(t Toiode K]adueiag, dvak.

€ preciso que a eles obedegas e a soberania sobre a terra
de Cadmo entregues voluntariamente, senhor.

Havia, ainda, outras formas de se tornar rei. Euripides menciona a
curiosa disputa pelo trono de Micenas entre Atreu e Tieste na Ifigénia em
Tauris (813—7) e no Fr. *397b do Tieste:

ATPEYZ
Seifag yap dotpwv Thv vavtiav 680v
Sopovg T Eowioa Kai TOPAvVVOG iouny.

ATREU
Mostrando dos astros o caminho oposto,'®
salvei minha casa e estabeleci a tirania.

E quando eventualmente ocorriam problemas de sucessdo que nao
podiam ser resolvidos pelos métodos tradicionais, a sorte decidia: em Hera-
clidas (34—6), por exemplo, fala-se em xhjpwt, “sorteio”. Note-se, porém, que
provavelmente se trata de mais um anacronismo, ja que esse era procedi-
mento proprio a Atenas democratica do século v a.C.

OS PODERES CIVIS DO REI

O poder politico esta concentrado no rei que, em principio, o exerce
sozinho. Em Hipdlito B (1015) e em Andrémaca (366), Hipdlito e Menelau,
respectivamente, se referem ao poder real como povapyia, “poder de um
s0”. Segundo Etéocles, rei de Tebas, todos sdo escravos, com excegao do rei:
dpxetv apov pot Twide doviebow MoTE; “se posso governar, porque me tornarei
escravo dele?” (Ph. 520). Em Suplicantes (410-3), o arauto de Creonte diz a

> Note-se, nessa passagem, o vinculo entre dvag e povapyiov.

A lenda da mudanga de curso do sol, que antes dessa disputa nascia no oeste, é descrita por
Apolodoro (Epitome 2.10-14) e por Higino (Fab. 88).
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Teseu que a polis de onde ele vem (Tebas) é governada por um sé homem e
nao por uma multiddo, e nos versos 429-32, o rei ateniense Teseu sintetiza:

008&v TVpAvVVOL SuopEVETTEPOV TIOEL,

OTIOV TO &V TIPWTLOTOV OVK €0tV VOpOL

Koo, kpatel § €lG TOV VOUOV KEKTNHEVOG

avTog T AT

nada é mais hostil a uma pdlis do que um rei,

e onde ele esta ndo hd, em primeiro lugar, uma lei

para todos, apenas um tem o poder e a lei nele
e s6 nele reside.

O poder é tao vinculado ao monarca que até o seu nome reflete o po-
der. “Creonte”, por exemplo, vem de Kpé¢wv = Kprjwv = Kpeiwv, “governante”,
lit. “o mais forte, o mais poderoso”. O nome, encontrado em Esquilo (Sete
contra Tebas) e em Séfocles (Edipo Rei, Edipo em Colono, Antigone), também
estd presente nas tragédias de Euripides (Medeia, Suplicantes, Fenicias e Al-
cmeon em Corinto Fr. 75).

A vontade do rei € teoricamente absoluta, real, despética, “tiranica”,
envolvendo até vida e morte. No Belerofonte (Fr. 268), o her6i afirma que o
rei mata muita gente e, efetivamente, em Bacantes (355—7), Penteu ordenou
que o “sacerdote de Dioniso” fosse preso e morto por apedrejamento sem ao
menos vé-lo, depois de ouvir dizer o que ele aparentemente havia feito. Em
Medeia (352—4), Creonte coloca Medeia diante dessa opgdo, caso fosse deso-
bedecido; em Heraclidas (60), o arauto de Euristeu diz que Iolau foi incon-
dicionalmente condenado a morte por apedrejamento” e, no v. 964, coube
a Demofonte decidir se o cativo rei de Argos, vencido em batalha, viveria
ou ndo. No Hipdlito B (1055-6), Teseu condena seu filho Hipélito sem julga-
mento e sem nem mesmo ouvir os adivinhos, uma das formas de auscultar
a vontade dos deuses. Na Medeia (274—5), Creonte diz a Medeia ¢yw Bpafedg
Aoyov todd’ €ipti, “sou eu o arbitro® dessa lei”, embora pouco depois (348) ate-
nue a afirmacao, dizendo que sua vontade nem sempre é tvpavvikov, “tird-
nica”. Em Suplicantes (349—50), por outro lado, Teseu diz que a polis precisa
se curvar aos seus desejos, embora coloque ténue verniz democratico nessa
despética atitude:

7 Em outra passagem dessa tragédia (142), o aspecto legal é marcado pela palavra vopog, que
tem significado semelhante a dixn: “uso, costume, lei, decreto”.

8 O vocabulo Bpapeds designava o arbitro / juiz de disputas atléticas, e mais tarde drbitros e
juizes em geral.
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S6Eat 8¢ xpriw kal OAeL éont Tode,
861 § épod Béovrog:

Desejo que a polis toda ratifique isso
também, pois é o que eu quero.

O cumprimento da vontade real envolvia, algumas vezes, o uso da
forca. Em Heraclidas (105-6), o arauto de Euristeu diz que poderd usar forca
contra Iolau e os filhos de Héracles, e antes, nos versos 65-76 e 127-9, ja
havia tentado arrancar Iolau do altar pela violéncia; em Fenicias (1660), o
Creonte de Tebas ordena que agarrem Antigona e a levem para casa; em
Medeia (335), o Creonte de Corinto diz a Medeia que ¢§ omadav xetpog dabrjont
Biow, “pela mao de meu atendentes seras expulsa a for¢a” e, em Bacantes (434~
42), um servo conta a Penteu que, conforme ordens dele, cagou e prendeu o
forasteiro. No Hipdlito B (1084), Teseu ordena aos seus escravos que expul-
sem Hipolito e, pouco antes (974-5), ja dissera que Hipdlito ndo poderia ir
nem para Atenas e nem &ig §povg yiis fig éuov kpatel dopv, “aos limites da terra
submetida por minha lanca”.

O rei decidia, portanto, quem podia ou néo ficar na pélis, admitindo
novos cidaddos ou expulsando quem la vivia. Em Heraclidas (153—4), Demo-
fonte podia receber os filhos de Héracles “nos seus dominios” (&g yaiav) ou
manda-los embora. No Hipélito B (893-8), o rei Teseu expulsa de Trezena e
de Atenas seu filho Hipdlito e em Medeia (272—6, 352—4 e 706), Creonte exila
Medeia e seus filhos de Corinto, embora nenhum deles fosse, originalmente,
cidadao corintio. Esse poder aparentemente se estendia aos suditos que esta-
vam fora da sua terra, ja que em Heraclidas (99—100) Euristeu exigiu a devolu-
¢do de Iolau e dos filhos de Héracles a Argos. Nos versos 68 e 105, seu arauto
explicou que eles pertenciam a Euristeu, eram propriedade dele, mas nos ver-
s0s 139—43, diante do rei Demofonte, procurou levar a coisa para o lado legal,
afirmando que se tratava de fugitivos condenados & morte pela lei de Argos.

O poder do rei se estendia as posses e, do ponto de vista sexual, as
filhas dos cidaddos. Em Suplicantes (450-4), Teseu diz ao arauto de Creonte:

ktdoBau 6¢ MhodToV Kai Biov Ti Sel Tékvolg
WG TOL TVPAVVWL TIAgioV EkpoxONtL Piov;

1j mapBevevery maidag €v SOpolg KaA®G,
Tepmvag Tupdvvorg Ndovag tav Béhns,
Sdxpua & étoalovoy

é preciso adquirir riquezas e bens para os filhos 450

e aumentar a riqueza do rei com seus bens?

Para que criar donzelas em casa, virtuosamente,

afim de que reis tenham seus prazeres sempre que querem,
provocando lagrimas nos que entregam [as donzelas]?
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Na pratica havia limites ao poder real e alguns atos do rei podiam
ser criticados e eventualmente considerados desmedidos. Em Bacantes (671),
por exemplo, o Mensageiro disse a Penteu que temia 1o facthikov Aiav, o “ex-
cesso do poder real” e, em Fenicias (1651), Antigone diz a Creonte que o
decreto (Siknv)* que proibia o enterro de Polinice ndo seguia o costume (ovk
évvopov). No Fr. 172 da tragédia Antigone, alguém afirma:

oUT’ £ikog dpxetv oUTe xpiv elvat vopovV
TOpavvov eivar pwpia 8¢ kai Oékety
<D

36 T@V Opoiwv BodAeTal KpaTelv HOVOG.

nao convém nem governar e nem querer reinar
sem lei; e é também loucura almejar

¢

aquele que deseja governar sozinho os seus iguais.

As decisdes do rei podiam ser eventualmente criticadas e até revo-
gadas ou moduladas por ele, apds stiplica ou interferéncia de parentes. Na
Medeia (349—55), Creonte estendeu um pouco o prazo de permanéncia da
exilada Medeia em Corinto, ap6s stplica formal; nessa mesma tragédia, Ja-
sao tentou fazer o rei revogar o exilio dos seus filhos através da intercessao
da sua nova esposa, filha dele, que poderia abrandar o rei (939—44), e ela
realmente conseguiu fazé-lo (1002—4). E também era possivel reclamar. Em
Hipolito B (983-1035), Hipdlito tenta se defender perante Teseu depois de
condenado ao exilio e, na Alceste (677-8) o ex-Rei Feres alega, durante 4cida
discussao com o filho e rei Admeto:

obk 0lo0a Oeooaldv e kand Oecoalod
TatpOg yeydTa yvnoiwg élevBepov;

nao sabes que sou Tessaliano, de pai
Tessaliano legitimamente nascido e livre?

Os nobres que viviam na poélis sem nela ter nascido, no entanto, ndo
tinham liberdade para falar (Ph. 391).

A possibilidade de contestar ou de pelo se queixar das decisdes reais
implica na existéncia de uma espécie de cédigo de conduta, provavelmente
estabelecido pelo costume, que guiava os atos do rei. Na Antigone (Fr. 171),
Euripides conta de forma gndmica que 8¢l oot moAXoig TOV TOpavvov avSdvely,
“€ preciso que o rei agrade muitas pessoas (=a multiddo?)”. O rei certa-

¥ Aixn: originalmente “costume, uso” e também “pena, sentenga”; mais tarde, o resultado de
um julgamento ou decisdo legal (decreto).
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mente nao podia ignorar as disposi¢des divinas, como fez Teseu no Hipdlito
B (1055-6); em Heraclidas (340 e 400-5), antes da batalha entre atenienses e
argivos, o rei Demofonte corretamente consultou ordculos e ofereceu sacri-
ficios para verificar as disposi¢des das divindades e, pouco depois (411-3)
afirmou que ndo podia obrigar um cidadao ateniense a ceder um de seus
filhos para ser sacrificado aos deuses, em prol da seguranca da polis.

Em uma das passagens mais interessantes da tragédia Erecteu (Fr.
363), o rei ateniense da conselhos e seu filho e sucessor antes de entrar em
batalha, para o caso de perecer. O texto, conservado por Estobeu (3.3), é um
pouco confuso devido ao mau estado de conservagdo, mas é possivel dis-
tinguir os conselhos de pai dos conselhos de rei. Selecionei os nove dizeres
que me parecem mais aplicaveis ao poder real:

1. manter a dogura (= “temperamento gentil”, ppévag fimiovg);

2. para ser respeitado, dar partes iguais, i.e. tratar igualmente ricos e

pobres;
3. procurar enriquecer, mas sem adquirir bens por meio de injusti-
cas, a fim de viver longamente no palécio;
4. ter como amigos os que ndo concordam com tudo, e evitar os que
s6 procuram comprazé-lo;
. procurar a companhia dos mais velhos;
. evitar os dissolutos que s6 procuram prazeres faceis efémeros;
jamais usar o poder real para satisfazer seus prazeres;

. ndo desonrar os filhos de gente pobre e honesta;
. ndo permitir que os maus prosperem na polis.

©O© N\ o Ul

O rei tinha, portanto, deveres e obrigagdes. O mais importante deles
era ser 0 mais patriota dos cidadaos e, se necessario, fazer sacrificios pes-
soais em prol da pélis. Na Medeia (329), por exemplo, Creonte afirma que a
patria, depois de seus filhos, é o que ele mais aprecia e, em Fenicias (560-1),
Jocasta diz que entre ser rei e salvar a pélis, correta é a segunda opgao. O
test. 1 do Erecteu (= Fr. 349—70) conta que quando Erecteu era rei (Bactievg)
de Atenas, o oraculo de Delfos vaticinou que ele derrotaria os exércitos que
ameagavam a polis se sacrificasse sua filha, e ele assim o fez. Em Heraclidas,
o rei Demofonte esteve diante de um dilema parecido, mas nao cogitou sa-
crificar sua filha ou a de outro cidadao ateniense para defender cidadaos de
Argos que, embora acolhidos como suplicantes, ndo eram atenienses.”’ No
Ton (621-3), fon pondera:

» A filha de Héracles se ofereceu, no entanto, para assegurar a vitoria ateniense e a salvagao de
seus irmaos, resolvendo o impasse tragico.
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Topavvidog 8¢ Tig patnv aivovpévng
T0 pév mpdowmov 1i8v, T dopotot 6¢
Aomnpd:

A realeza é exaltada sem razao e,
embora a fachada seja agradavel, dentro do paldcio
ha tristezas.

O poder monarquico podia, por outro lado, subir a cabeca do rei e ser ne-
fasto aos cidaddos. Mas havia perigo para ambos os lados... No Hipélito B
(1013-5), Hipdlito diz a Teseu:

AN g Tupavvely HOL TOIOL CWPPOTLY;
THKOTA Y, €l unt Tag epévag SiépBopev
Ovntv doototy avddvel povapyio.

mas ser rei (= tirano) ndo seria doce para os sabios?
de modo algum, se isso destruir a mente
dos mortais que se comprazem com o poder tnico.

E em Peliades (Fr. 605), diz o rei Pélias a Medeia*:

10 & €oxatov &) TodTo Bavpactov Bpotoig
Tupavvig, ody ebpotg &v adAtwTepov.
@iAovg Te TOPOETY Kol KATAKTAVELY XPewY,
TIAEI0TOG POPOG POOETL 1) SpAowat TL.

Isso que os mortais mais admiram,

a tirania (= realeza), nao se acha nada mais lamentavel.
E necessario arruinar e até matar os amigos,

e se vive com muito medo de que eles facam algo.

ALGUNS ASPECTOS MILITARES DA REALEZA

O rei era o comandante do exército da poélis. Em Fenicias, Etéocles
lidera as forcas tebanas e, embora discuta o assunto com Creonte, cabe a ele
decidir a estratégia da batalha. Por falar em estratégia, em Heraclidas 391 ha
um anacronismo: o rei Demofonte se diz otpatnyoc, palavra que geralmente
se traduz por “general”. Ele comanda as tropas de Atenas e Euristeu, as de
Argos. Na Andromaca (759—60), Peleu ainda controla o exército da Ftia, e
na Ifigénia em Aulis o rei Agamémnon chefia suas forgas e todas as outras

' A atribuicdo do fragmento a esses personagens é conjetural (Van Looy 2002, 526).

Let. Class., Sdo Paulo, v.18, n.2, p.57-73, 2014



O PODER DO REI EM EURIPIDES 71

forcas gregas que se dirigem a Troia. No Héracles (1163—71), finalmente, o
rei Teseu chega a Tebas com um exército ateniense para ajudar Héracles.

Na vida real e também na tragédia, guerras podiam ser tanto agres-
sivas quanto defensivas, como se vé no embate entre Demofonte e Euristeu
em Heraclidas. No Beleronte (Fr. 286.5-6), diz o heréi:

QN éya Tupavvida
KTELVELY T€ TAEI0TOVG KTNHATWY T QMO TEPELV
Sprovg Te apaPaivovtag EkmopOelv molelg:

E eu afirmo que a realeza (=tirania)
mata muita gente, espolia as posses
e viola juramentos saqueando pdleis.

Em Suplicantes, Teseu comanda o exército ateniense contra os teba-
nos, que ndo querem permitir o enterro de Polinice e dos herdis argivos der-
rotados. Os soldados, escolhidos entre os cidadaos da pdlis (Heraclid. 335),
podiam eventualmente desempenhar outras tarefas. Em Bacantes (780-5),
por exemplo, Penteu convoca os soldados para combater as bacantes.

Vejamos, finalmente, a curiosa e anacronica passagem da Ifigénia em
Aulis na qual Menelau descreve o comportamento “politico” de Agamém-
non para obter o comando do exército grego, formado por contingentes che-
fiados por outros reis (337—48):

0i00; 6T éomovdaleg dpyerv Aavaidaug pdg Aoy,

Tt Sokelv pgv ovxi xprwy, Tt 8¢ BoveoBat BEAwY,

g Tanevog foda, maong Sekiag mpoabryyavwv

Kol 00pag Exwv drAnoToug TdL B oVTL SnpoT®V

Kkai 818ovg mpoapnow £Efig maot, kel pr Tig Oéhoy,

T0i¢ TpoTIoLS {rdv mpiacbat O PUoTIHOV €K pETOUL,

KaUT, émel katéoxeg dpxas, petaPaiav &Ahovg Tpdmovg
101 pilototy ovkéT foba Toig Tipiv g pdabev giog,
Svonpodottog E0w te KANBpwv odviog; &dvdpa § ob xpewv
OV dyaBov mpdocovta peydha Tovg Tpomovg pLebiotaval,
A& kai PéPatov givar ToTe péiota Toig gilotg,

Vi’ OQeAelV pAAoTa SuVaTOG 0TIV EDTUXDV.

Lembras, quando ansiavas por comandar os Danaos contra flion,

sem aparentar que o desejavas, mas querendo muito?

Como eras humilde, de todos a dextra apertando,

a porta nunca fechada aos homens do povo que queriam,

dirigindo a palavra a todos, um apds outro, mesmo aos que ndo queriam,
buscando comprar do ptblico, com esses modos, a honraria.

Af, quando obtiveste o comando, mudaste para outros modos

e nao eras, cOMO antes, um amigo para os amigos;

de dificil acesso, raro, atras de portas. Nao deve um homem
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de bem, ao atingir a grandeza, mudar de comportamento,
mas ser constante, em especial com os amigos de antigamente;
ao prosperar, esta apto a lhes prestar grandes servigos.

DOIS REIS?

Em Euripides, a existéncia de dois reis é mencionada de forma in-
cidental e mesmo periférica, e sem relagdo com a realeza dual de Esparta.
Em Heraclidas (34-6), Iolau comenta que Maratona é governada pelos dois
filhos de Teseu, mas quando o arauto de Euristeu pergunta quem é o rei, o
Coro responde que é Demofonte, filho de Teseu, que se aproxima com seu
irmao Acamas (115—-9). Em Fenicias (71-6), o arranjo entre Etéocles e Polinice
para a alternancia anual de poder ndo funcionou, mas em teoria Tebas tinha
dois reis. Seriam os acontecimentos descritos na tragédia um ténue eco de
ocorréncias antigas ou uma critica ao sistema espartano?

CONCLUSAO

Os beneficios e os maleficios da monarquia, entendida aqui como
o exercicio do poder politico por uma sé pessoa, rei ou tirano, eram bem
lembrados por Euripides e pelo seu ptiblico. Na meméria dos cidadaos do
Periodo Cléssico, a somatéria dos beneficios e maleficios do poder absoluto
era evidentemente negativa, o que Euripides sintetiza no Fr. 275.1—2 da Auge,
atribuido a Héracles (que provavelmente se dirige a Aleu):

> o

Kak®g §” GhotvTo TdvTeG of TupavvidL
xaipovaty OAiyn T év et povapyiq-

que tenham md morte todos aqueles que na polis
a tirania (= a realeza) desejam, da monarquia ou da oligarquia.

Note-se que nessa passagem o poeta nao faz distin¢do entre o governo de um
s6 e o governo de pequena parte dos cidadaos, aplicavel a sua prépria época.

As passagens analisadas demonstram que os reis das tragédias de
Euripides sdo muito parecidos com reis e tiranos presentes em poemas
épicos e liricos do Periodo Arcaico e, assim como eles, evocavam antigos
personagens e sistemas de governo mal documentados pela histéria do Pe-
riodo Arcaico, mas que deixaram marcas evidentes na cultura ateniense do
século v a.C.

Let. Class., Sdo Paulo, v.18, n.2, p.57-73, 2014



O PODER DO REI EM EURIPIDES 73

As tragédias de Euripides sem duivida acrescentam detalhes signifi-
cativos aos nossos conhecimentos sobre a monarquia / tirania arcaica e, se
ndo tém valor histdrico formal para os puristas, dada a natureza ficcional
do enredo tragico, no minimo documentam o impacto da monarquia ar-
caica e suas lembrancas na sociedade grega de meados do Periodo Classico.
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Title. Royal power in Euripides’ tragedy

Abstract. On historical perspective the Greek kingship institution is insufficiently
documented and its exact nature is yet to be revealed. Judging by archaic and classical
poets, however, royal power characteristics were engraved in the memory of Classi-
cal Period Greeks. We selected and studied a few verses from Euripides’ tragedy were
kings presence may detail or clarify some aspects of monarchy in ancient Greek com-
munities and its reflection in the minds of fifth century BC Greeks.

Keywords. Royals; tyranny; Greek tragedy; Euripides; Greek history.
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O ALAZON, O OUTRO E O AMIGO DO OUTRO:
TEATRO DA DESCONFIANCA NA TRIBUNA GREGA

MirToN L. TORRES*

Centro Universitario Adventista de Sao Paulo

Resumo. O alazén aparece com frequéncia nas comédias de Aristéfanes como uma fi-
gura de bloqueio que, por meio de seu maior estatuto social, rigidez, vangléria e impos-
tura, tenta impedir a concretizagdo da utopia comica. O termo também é empregado,
na antiguidade grega, para o cavalo de raca (Pélux, Onomadstico 1.195), devido a forma
imponente com que este sustenta a crina. Além da comédia, a retérica grega também
faz uso abundante do termo, geralmente aplicado a um adversario. Uma vez que o
desempenho do orador é comparado & disposigao do cavalo no hipédromo (Esquines,
Contra Timarco 1.176) e que a algazarra do tribunal ateniense é comparavel a do teatro
(Platao, Repuiblica 492b), sugere-se que o topos da alazoneia serve para estigmatizar
um personagem (no teatro) ou um orador (na tribuna) como aproveitador, inimigo
do bem comum e representante de interesses alheios aos da pdlis. Nesse processo, é
possivel que seu emprego na comédia e na oratéria reforce mutuamente o estigma,
promovendo uma desconfianga generalizada no orador/alazon e nas pessoas com ele
relacionadas.

Palavras-chave. Alazén; comédia antiga; retérica grega; oratéria.
p.o.I. 10.11606/issn.2358-3150.v18i2p74-87

A ALAZONEIA (OU “IMPOSTURA”) TEM PRESENCA GARANTIDA NA LONGA HIS-
téria do teatro e da poesia ocidental, sendo identificada, por exemplo, na
comédia nova, na comédia latina, na commedia erudita italiana (Boughner
1943, 42-83), em Philip Sidney (Hager 1991, 167-75), em William Shakes-
peare (Frye 1953, 271-7; Bosch 20002001, 205-17), em Jean Moliere e Carlo
Goldoni (Brunoro 1983), em Bernard Shaw (Speckhard 1958; Casper 1971)
e na cinematografia moderna (Hague 1984). Entretanto, em nenhum lugar
alcancou tanta importancia quanto na comédia antiga.

Aristéfanes escreveu cerca de quarenta comédias em quarenta anos
de carreira. Dessas comédias, onze sobrevivem espagadas em 37 anos, das

" Doutor em Arqueologia Cldssica pela University of Texas System (2008) e Doutor em Letras
Classicas pela Universidade de Sdo Paulo (2014), com pés-doutorado em Estudos Literarios pela
Universidade Federal de Minas Gerais (2009).

" Artigo recebido em 25.set.2015 e aceito para publicagao em 14.dez.2015.
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quais cinco se concentram na década de 420 (Storey 1998). Em suas comé-
dias supérstites foram catalogadas mais de quarenta cenas em que ocorre
uma participacdo importante de alazones (Mcleish 1980, 75). Minha pro-
posta aqui é que a alazoneia faga parte do cora¢do das pecas de Aristofanes,
o que concordaria com o argumento de Cornford (1961 [1914], 183—4; 209—11)
de que ela é a contraparte comica da hybris da tragédia.! Falando da comé-
dia antiga, pode-se afirmar, com base nesta proposta, que a agdo cdmica
depende da disputa (agén) travada entre um heréi passional e irénico, ge-
ralmente um eirén, e o alazdn, a figura cheia de impostura que teima em lhe
atravessar o caminho.

Historicamente, tanto o eiron quanto o alazon pertencem a uma ca-
tegoria dramadtica de tipo bem estabelecido. Assim, o Tractatus coislinianus
(Lane 1922, 262-5) considerou o eirén, o alazon e o bomolochos, geralmente
um coadjuvante do heréi ou um juiz do agén (Gelzer 1960, 124-5; Féral 2009,
17-18), como “personagens tipicos” (éthika prosépa, em grego).” De fato, a
definicdo filosofica que Aristételes dd ao alazon, em sua Etica a Nicomaco
1108a 23 (Bywater 1894), o contrapde principalmente ao eirdn:

1) 8¢ mpoomoinoig 1) pév €mi 1o peifov dhaloveia kai 6 Exwv adtiv dhalov, 1} & émi 10 élattov
elpwveia kal elpwv 6 Exwv.

o fingimento para mais ¢ a impostura (alazoneia) e o que o pratica é o impostor (alazén);
o fingimento para menos € a ironia (eirdneia) e o que o pratica € o irdnico (eiron).

O “personagem tipico” consistiria, na visado aristotélica, de um estereétipo
detentor de certos atributos e atitudes.

A plateia ri do alazon porque se sente superior a ele, mas, em con-
traste, ri com o heréi porque partilha do conhecimento que este tem da
situacgdo. De fato, uma das principais caracteristicas do alazon é seu compor-
tamento rigido (“tensdo”), produto de seu completo desconhecimento de

' Alias, os escoliastas antigos ja haviam percebido a relagdo entre hybris e alazoneia. De fato,
é comum que os escoliastas de Esquilo glosem, por exemplo, o termo hybris como alazoneia kai
asebeia, e o termo hybristés como alazon, o que ocorre, por exemplo, em relacao aos versos 821-822
de Os persas (Smith 1976; 1982). Com isso, nao se quer dizer, porém, que a comédia seja o polo
oposto da tragédia, conforme jé ressaltou Silk (2000). Além disso, hd estudiosos que preferem ver
no alazon a contraparte comica do apragmon tragico, uma figura inerte e desinteressada (Carlevale
1999, 121).

? A visdo de Aristoteles influenciaria outros autores antigos como, por exemplo, Rutilio Lupo
(De figuris sententiarum 2.7), Quintiliano (Institutio oratoria 5.10.19 e 11.3.74) e Hermégenes de
Tarso (Peri ton staseén 134.4-5). Os personagens tipicos sdo, de fato, recorrentes em varios pe-
riodos e géneros narrativos da literatura universal. No drama elisabetano, por exemplo, encon-
tramos o soldado bravateiro, a heroina disfarcada de rapaz, o camponés crédulo e o vilao ma-
quiavélico. De acordo com Holman e Harmon (1986, 482), uma caracteristica da arte moderna é
sua tendéncia de pegar personagens tipicos do passado, desloca-los da periferia para o centro da
atencao, e tanto revelar quanto explorar novas complexidades.
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si mesmo (Bergson 1978 [1924]). Conforme afirma De Pracontal (2004, 20),
“a maioria dos impostores, sinceros ou nao, protege-se por detrds de uma
muralha de convicgdes contra a qual os melhores argumentos vao se des-
pedacar. Os ataques de seus adversarios nada mais fazem do que reforgar
suas certezas”. Assim, Lamaco (Acarnenses) e o escravo paflagao (Cavaleiros)
constituem modelos do alazén de Aristofanes.

Em contrapartida, o eiron, o heréi das comédias de Aristéfanes, apre-
senta um comportamento flexivel (“elasticidade”) que demonstra sua ge-
nialidade e adaptabilidade (Brunoro 1983, 1-3), como acontece, por exemplo,
com Dicedpole (Acarnenses) e Agoracrito (Cavaleiros). Além disso, mesmo
no final da peca, o alazon ndo demonstra ter alcancado qualquer tipo de
conhecimento sobre si mesmo, mantendo-se iludido, sem jamais se conver-
ter a razdo e a ordem que a nova sociedade representa (Wallace apud Hague
1984, 120). Assim, por exemplo, temos, no final de Cavaleiros, o lamento do
escravo paflagdo de que o ordculo se cumpriu:

Ofpo, ménpaxtatl Tod Be0d 10 Oéapatov.
KuivSet elow tovSe OV Suodaipova.

Aide mim! cumpriu-se o ordculo do deus...
Empurrem para dentro este pobre infeliz!
(Cavaleiros 1248-9)

Por outro lado, a alazoneia é mais do que apenas uma caracteristica
de sua personalidade. Ela constitui uma estratégia bem montada pelo poeta
para reforgar a fantasia que cria. Nesse sentido, o que Hutcheon (2000, 16)
fala da ironia, pode ser dito também da alazoneia: ndo se trata de um tro-
pos, mas de um topos politico com implicagdes comunicativas e de natureza
transideolégica (Hoffmann 2008, 14-31). A alazoneia estad presente, na obra
de Aristéfanes, em muitas dimensdes, e é especialmente corporificada por
alguns personagens que, por essa razao, podem ser chamados de alazones,
bem como em alguns desenvolvimentos das pegas, as cenas com alazones.
Tradicionalmente descritos como “figuras de bloqueio” (blocking characters),
pela capacidade que derivam de seu poder ou prestigio social e que é capaz
de impedir que a utopia cdmica se concretize (Frye 1957, 169),° os alazones se
apresentam como criaturas obcecadas, governadas por sua paixado pelo di-
nheiro, ambigao e autoridade, cegas as necessidades alheias, sempre dispos-
tas a reagir de modo mecanico e irracional (Bergson, 1978 [1924]; Brunoro

* A arte de Aristofanes é feita de “improvisos sucessivos, de uma progressao delirante da agao.
E essa poesia, ferozmente absurda, abre uma brecha, uma fenda na ordem, no ritual sagrado
e citadino. Uma falha que deixa entrever outro género de vida, uma felicidade prometida aos
homens, apesar do peso das obrigagdes, dos habitos, dos procedimentos” (Duvignaud 1999, 79).
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1983, 2); tornam-se o objeto de algum tipo de reconciliagdo, no término da
peca, para garantir o final feliz, mas sem se converter, de fato, a sociedade
criada pela utopia comica e que a plateia contempla como sendo a ideal
(Frye 1957, 164). Em geral, predicam sua capacidade de afetar o eiron e de
impedir a utopia comica em um estatuto social privilegiado. No entanto,
quando o autor reverte os valores por eles abragados, colocando-os no es-
trato mais baixo da sociedade idealizada pelo eirdn e seus simpatizantes,
os alazones conseguem ainda derivar sua capacidade bloqueadora de sua
fidelidade a obstinada concepcao de que o dinheiro estd acima de todas as
coisas (Renan 1983, 247).

O CARATER HIPICO DO ALAZON

Ribbeck (1882, p. 1) declara que, inicialmente, o carater do alazon
era tomado favoravelmente pelos gregos. Para isso, invoca a autoridade do
Onomasticon 1.195 (Bethe 1900), de Pélux, erudito do século 11 A.D., que co-
loca o termo entre os predicados favoraveis geralmente atribuidos ao cavalo
de raga. Com isso, entretanto, Ribbeck (1882) ndo propde uma conexao eti-
moldgica entre alazon e “alazao” e tampouco faz referéncia a cor do animal.*
A palavra ndo aparece, de fato, nem na Iliada nem na Odisseia. Apesar disso,
pode-se dizer que hd um alazon arquetipico na epopeia.® Ribbeck (1882) per-
cebeu esse fato muito bem quando conectou a palavra aos similes homé-
ricos que apresentam os guerreiros troianos como cavalos. E o que evoca,
por exemplo, o simile que descreve o aparecimento de Péris no campo de
batalha, no canto vi1 da Iliada (6.506—14):

¢ § GTe TIG 0TATOG IMTMOG KOO TG ETL PATVY)
Seopov anopprEag Bein medioto kpoaivwy
elwBwg AoveaBau £bppeiog motapoio

KLSLOWV- LYOD B8 Kkapn Exel, apgi 8¢ xaitat
®pots dicoovtat 6 & dyhdingt memotdwg

¢ Carvalho da Silva (2009) afirma que, no portugués medieval, o vocédbulo “alazdo” assumia a
forma alaxam, mas nao vé relagao entre alazon e “alazao”. A palavra portuguesa pode-se associar
ao arabe al-hi¢in, “cavalo”.

° A palavra arquétipo nao é, aqui, tomada no mesmo sentido proposto por Michele (1999, 8-9),
quando se refere provavelmente a um conceito mais préximo a defini¢ao de Northrop Frye (apud
Holman et Harmon 1986, 36), segundo a qual um arquétipo é “um simbolo, geralmente uma
imagem, que recorre com frequéncia suficiente na literatura para ser reconhecido como parte
da experiéncia literaria, como um todo, de uma pessoa”. “Arquétipo”, aqui, tem o sentido muito
menos técnico de padrao inicial a partir do qual a alazoneia se desenvolve. Neste sentido, o termo
é um sinénimo aproximado de “protétipo”.
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Pippd € yoova @épel puetd T fifea kai vopov nmwv-
®¢ viog Ipiapoto Iapig kard Iepydpov dxpng
TeVXeot Tappaivwy &g T RAékTwp ¢PePrket
Kayxahowy, Taxéeg Og odeg pEpov-

Como, quando um imponente corcel, depois de se fartar na manjedoura,
rompendo as correias, dispara galopando na planicie,

como de costume, para se banhar nas correntes do rio,

orgulhoso, com a cabeca empinada, a crina balanca

sobre os lados, confiante em seu esplendor,

as patas o levam junto ao pascigo, a pastagem das éguas,

assim Paris, filho de Priamo, desde o promontério de Pérgamo,

na armadura todo brilhante como o sol, avangava

exultante, pois pés ligeiros o impeliam.

De acordo com o escoliasta da Iliada (Erbse 1974), a principal razdo para a
comparagdo se deve a postura imponente da cabega:

Sokel 1 kopn peyolomnpeneiog aitio eivat Toig immots. kai Tlapig 8¢ ebkopog. mpenodvTwg émi oD
KaAA@ToTOD. Kol TO Tapddetypia &mod yavpikod inmov kal dAoyloTov.

A crina parece ser a causa da magnificéncia dos cavalos, e Paris tinha uma bela ca-
beleira, como convinha a quem se adorna com cuidado. A comparagao é feita com o
cavalo orgulhoso e irracional.

Estabelece-se, portanto, uma conexao entre a cabeleira do herdi e a crina do
cavalo de raca. O fato de a crina motivar a sensagao de orgulho por parte do
corcel pode ser confirmado a partir de outro simile, mais adiante no poema
(lliada 15.263-70):

¢ & 6te TIg oTATOC IMTTM0G KO THOOG €T PATVY)
Seopodv amoppngag Oein medioto kpoaivwv

elwbwg AoveaBou Ebppeiog motapoio

KLOLOwv- byod O Kkapn Exel, el 8¢ xaitat

dpots dicoovrar 8 & dyhdingt memotBg

Plugd € yobva @épet petd T fj0ea kol Vopov nmwv:
WS Extwp Aanynpd todag kai yovuvan Evapa
OTpUVWY InTijag, Emel Beod ExAvev avdny.

Como, quando um imponente corcel, depois de se fartar na manjedoura,
rompendo as correias, dispara galopando na planicie,

como de costume, para se banhar nas correntes do rio,

orgulhoso, com a cabeca empinada, a crina balanga

sobre os lados, confiante em seu esplendor,

as patas o levam junto ao pascigo, a pastagem das éguas,

Assim Héctor movia os pés e os joelhos velozes,

Acgodando os cavalos, pois ouvira a voz do deus.
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Ao comentar a provocagdao de Heitor para que um campedo aqueu o
enfrentasse (Iliada 7.90), o escoliasta da Iliada (Erbse 1975) afirma que Hei-
tor “é sempre caracterizado” (charaktérizetai) por Homero como “amante das
honras” (philotimos), “jactancioso” (alazon) e “barbérico” (barbaroéthés). Mais
adiante (8.523), o escoliasta reclama que Heitor fala “como tirano” (tyran-
nikds), pois ndo condiz ao principe que “fique se exaltando com jactancia”
(epérmenos téi alazoneiai). Depois, o escoliasta afirma que “Heitor, por ser ar-
ruaceiro (thorybddés) e jactancioso (alazon), insensatamente faz convocagdes
de todos os guerreiros” (Iliada 10.300). Na gesta de Agamenao (canto 11 da
Iliada), o escoliasta aponta para a forma “barbaramente jactanciosa” (barbari-
kos alazoneuomenos) com que Heitor se diz protegido por Zeus (11.288-9). No
canto 12, 0 escoliasta diz que Heitor “se vangloria (alazoneuetai) barbaramente
junto aos navios gregos” (12.441)°; logo depois, diz que Heitor se jactancia
de ser filho de Zeus (13.54). Na Patrocleia, o escoliasta chega a conclamar
o leitor a que contemple a impetuosidade (to emplékton) do barbaro Heitor
(16.833—44). Segundo ele, ainda que reprovasse a “jactancia” (alazoneia) de
Patroclo, Heitor mesmo incorre (empiptei) em erro semelhante, pois ndo con-
sidera a vitéria como oriunda dos deuses, mas de sua propria forga (tés autou
dynameos). Na gesta de Menelau, o escoliasta lamenta que Heitor “se gabe”
(alazoneuetai) de ter arrancado as armas de Aquiles do cadaver de Patroclo
(17.187), e menciona que, quando Homero introduz “o préprio Zeus repre-
endendo a jactancia de Heitor” (autos ho Zeus katamemphonos tou Hektoros tén
alazoneian), ele esta ensinando que cada um tem que “se preocupar com o
que é da sua conta” (kath'auton phronein) e ndo ficar encantado com coisas
que ultrapassam sua propria natureza (17.198-208).” Quando, pouco depois
disso, em 18.246-83, Polidamante Pantoide propde que os troianos voltem
momentaneamente para dentro da cidade, o vidente acaba repreendido seve-
ramente por Heitor, num discurso em que o escoliasta interpreta que Heitor
falou “bérbara e jactanciosamente” (barbarikos kai alazonikés). Além disso, ao
se referir provavelmente aos bravos a quem comandava, Heitor os chama de
Hektoros dkees hippoi possin ordrechatai polemizein, “corcéis velozes de Heitor,
galopando para se lancar a guerra” (16.833—).® A alazoneia de Heitor reforca,
portanto, o esteredtipo do guerreiro troiano como cavalo de raga.

¢ O escoliasta do Codice de Genebra (Nicole 1891) repete essa mesma observagao.

7 Na mesma passagem, o escoliasta afirma que é “consistente com a jactancia de Heitor” (ako-
louthon téi tou Hektoros alazoneiai) passar primeiramente ao redor a fim de mostrar para cada um
“o espolio das armas” (tén ktésin ton hoplon) e, assim, “se tornar visivel” (phanénai) para Aquiles
(Ilfada 17.215).

¢ E dificil, no entanto, garantir que Heitor esteja, de fato, se referindo a seus comandados, uma
vez que a palavra hippoi, em Homero, tem geralmente o sentido de “carruagens” (Willcock 1978,
197). Pode ser, portanto, que seu emprego aqui seja literal e nao metaférico.
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E possivel que, assim como no caso de Heitor, as descrigdes de Paris
tenham, em si mesmas, elementos de sarcasmo (Suter 1993, 1—18). Afinal de
contas, ambos representam o inimigo troiano, sendo, por isso, passiveis de
caracterizagao negativa.

O ALAZON E O OUTRO

A oratéria da Grécia classica também viu o alazén com desfavor e
assim o apresentou diante do publico de Atenas. Is6crates, por exemplo,
em seu discurso Contra os sofistas 13.1 (Mathieu et Brémond 1929), viu os
oradores alazones como a principal razdo por que, segundo ele, a filosofia
estava caindo em descrédito entre os gregos. Sua critica se dirigia principal-
mente aos professores de oratéria que se propunham, por médicos hono-
rarios, a transformar o cidaddo comum em mestre dos discursos. Segundo
ele (13.9-10), os que se candidatavam a ensinar a arte da oratéria deveriam
se conscientizar de que a oratéria depende mais de técnicas bem treinadas
e habilidades naturais do que de sua capacidade de impostura/vangléria
(alazonein). Segundo Isécrates (Contra os sofistas 13.19), ndo somente havia,
em Atenas, jovens sofistas que se dedicavam a alazoneia, mas o faziam ex-
cessivamente (pleonazousin).

Em outro discurso contra a educacdo oferecida pelos sofistas e os
inimeros litigios dela resultantes, Isécrates (Mathieu et Brémond 1942) de-
fendeu um retorno a época em que Atenas era governada pelo Aredpago.
Segundo ele, sob a tutela do Are6pago, os atenienses sempre estiveram li-
vres da alazoneia:

O yap £k TV Toum@y 008’ ¢k TV Tepl TAG Xopnyiag glovikidy odd’ ¢k TV TolohTwv dhaloveldy
v edSatpoviav €dokipalov, dAN ék T0D cwPPOVWG oikely kai ToD Biov Tod kab fHpépav kai Tod
undéva TV TOAT@V Artopelv TV Emtndeiwv.

Pois ndo consideravam a felicidade como oriunda das procissoes, das disputas pelo
financiamento dos coros, ou de outros tipos de ostentagao (alazoneia), mas o portar-
-se com moderagdo também em sua vida didria, e o ndo se eximir de prestar auxilio a
nenhum dos cidadaos (Areopagitico 7.53).

O experiente orador insere as competi¢des dramaticas nas manifestacdes
de alazoneia de que desejava libertar a cidade com o retorno da administra-
¢ao areopagitica.

Parece mesmo que o termo alazoneia tinha, em Atenas, um carater bas-
tante volatil que o fazia aparecer dos dois lados de qualquer disputa verbal.
O préprio Isécrates reclama, em Antidose 15.5 e 1531 (Mathieu et Brémond
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1942), um discurso didético sobre um caso ficticio, que seus adversarios ten-
diam a lhe “exagerar” (katalazoneud) os bens quando o atacavam na corte. Por
essa razao, declara (15.75) explicitamente seu temor de que, além disso, seu
discurso (to rhéthen) parega “vanglorioso e exagerado” (alazonikon kai mega).
Em sua defesa, afirma (15.195) que, nem mesmo quando era jovem, permitiu
a si mesmo qualquer tipo de alazoneia. Finalmente, declara em 15.224 que,
diferentemente de outros mestres, cujos alunos os seguem por causa de sua
alazoneia, seus discipulos o procuram para adquirir cultura (paideia).

Até um orador do renome de Demdstenes fez questao de se desven-
cilhar de qualquer nédoa de impostura, afirmando, em seu discurso Sobre
a paz, verso 11 (Butcher 1903), um discurso didético sobre um caso ficticio,
que seus méritos como pensador ndo estavam predicados na alazoneia. No
entanto, Demoéstenes costumava se apressar em acusar seus adversarios
daquilo cuja culpa ele mesmo nido admitia. Ainda jovem, em Contra Andro-
tido 22.47 (Butcher 1907), um discurso escrito para outro orador, alveja An-
drotido, alegando que s6 serd possivel descobrir a verdade do processo em
questdo, se o juri se abstiver de dar ouvidos a alazoneia do acusado. Poucos
anos depois, em Contra Midias 169.2 (Butcher 1907), por precaucdo, dirige
também a Midias a acusacao de alazoneia, mesmo antes de este fazer uso da
palavra. De acordo com a Vida de Demdstenes, de Plutarco, o recurso parece
lhe ter rendido um de seus primeiros sucessos, pois aceitou retirar a acusa-
¢do em troca de uma compensagdo financeira.

Além disso, em sua Defesa de Férmio 36.41 (Butcher 1907), faz questao
de afirmar que Apolodoro se portava como alazén ao se referir as proprias
contribui¢des para a manutencdo de navios de guerra (triérarchia) e apresen-
tagdes dramaéticas (chorégin). Trata-se de discurso bastante polémico em que
pesa a suspeita de que Demostenes, por encomenda de Férmio, o teria escrito,
mas, entdo, revelado, de antemao, seu teor a Apolodoro a fim de que este pu-
desse condenar Férmio a pena de morte. Com esse expediente, Demdstenes
desejaria angariar o apoio de Apolodoro para as reformas administrativas
que estava propondo. Segundo Plutarco (Demdstenes 15), é possivel que De-
mostenes tenha, inclusive, escrito tanto o discurso de Férmio quanto o de
Apolodoro, fato que lhe teria brindado uma ma reputagdo em Atenas.

Finalmente, no discurso Apolodoro contra Cilipo 52.20 (Butcher 1903),
Demoéstenes especificamente procura desmascarar a impostura (alazoneia)
de Calipo, que afirmara ter recebido a soma monetaria em disputa como
um presente de certo homem chamado Licdo. A inverossimilhanga da de-
claragdo de Calipo vem principalmente do fato de Licdo agir como uma
espécie de agiota. Insatisfeito com os poucos juros recebidos de um emprés-
timo anterior, sabia-se, por exemplo, que Licdo chegara a processar um tal
Megaclides e seu irmao Trésilo, a quem antes emprestara o mesmo valor.
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Ja seria suficientemente danoso que os oradores gregos consideras-
sem a alazoneia como uma falha grave de carater, mas, além disso, também
a consideravam como insuportavel defeito de estilo. Em um discurso infe-
lizmente fragmentario (Thalheim 1913), Lisias, por exemplo, faz essa cons-
tatagdo, ao afirmar:

O1 & dhalovevovtar pév Tipwvt tapamnoiwg kai EoXNHUATIOUEVOL TIEPLEPXOVTAL DOTEP OVTOG.

Os que praticam a impostura, assemelhando-se a Timao, também gesticulando, dao
rodeios como aquele (Frag. 369).

O ALAZON E O AMIGO DO OUTRO

O orador Esquines também procurou se livrar da mancha da impos-
tura. Em uma de suas cartas (Martin et Budé 1928), enderecada ao conselho
e ao povo de Atenas, afirmou:

Kai ook dhalovevopat mpog DPdG, wg oA mavo Aafetv £§6v pot xpritata pi AaPav, AN g fv
TIPOGTKOV, SIKIV KAt TOLG VOHOUG AaPwV.

E ndo me vanglorio junto a vés de, me sendo possivel adquirir uma vasta fortuna, nao
o ter feito, mas, como convinha, de té-la adquirido por meios legais (Epistola 12.3).

De fato, a impostura era um lugar-comum de presenga tdo constante nas
cortes atenienses que Esquines, em seu discurso Contra Ctésifon 101 (Martin
et Budé 1928), se previne contra ela:

Ot § anbf Méyw, aperdv TOV KOUTOV Kal 4G Tpipelg kai v dhaloveiav, avdyvwbt kai 0D
KAéppatog dyar O dgeileto O Wapdg kal dvootog dvBpwmog 6v gnot Kenowpdv év t@de 1@
yngiopatt Stateeiv Aéyovta kot pattovta té dplota @ Sipw t@v ABnvaiwy.

Para provar que estou dizendo a verdade, deixando a grandiloquéncia, as naus e a
impostura, reconhece e atém-te a fraude que empreendeu esse homem abominavel
e profano de quem Ctésifon argumenta, neste decreto, que esta sempre falando e fa-
zendo o melhor para o povo de Atenas.

Trata-se de uma baldada agio movida por Esquines, em 336 a.C., para
impedir a aprovacao de uma proposta feita por Ctésifon de que se decre-
tasse uma coroa de ouro para, com ela, recompensar o amigo Demostenes
por valiosos servigos prestados ao Estado. No discurso (218), aparentando
indignagao, Esquines se refere mais uma vez a alazoneia de Demdstenes:

ovk aioxdvn 8¢ dhalovevopevog & mapaypripa EeNéyxn wevdopevog.

Como ndo te envergonhas da impostura em que és imediatamente condenado de falsidade!
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E repete (237), entdo, a Demostenes, o apelo para que se eliminasse a impos-
tura do decreto em questao:

agehav v dhadoveiav kal TOV KOUTOV TOD Yn@iopatog dyat Tdv Epywy, émidelfov fpiv 6 TLAéyelg.

Deixando a impostura e a grandiloquéncia de teu decreto, atém-te aos fatos, e mostra-
-nos o que queres dizer.

Depois disso, Esquines (238) apresenta uma carta do rei da Pérsia na ten-
tativa de patentear o que ele considerava um empenho da parte de De-
mostenes para manipular o voto da assembleia. Antes de fazer referéncia
ao contetido da epistola, Esquines a denomina de prova incontestavel de
impostura:

‘HAixov § é0Ti 10 dhaldvevpa To0T0, £y Tetpacopat peydhw onpeiw Stdagat.

E qudo grande é essa impostura, eu mesmo procurarei mostrar com uma prova
incontestavel.

Finalmente, Esquines (255-6) revela que sua qualificacdo das agdes de De-
mostenes como atos de impostura resulta principalmente de duas caracte-
risticas que atribui a conduta daquele orador: seu esforgo para se associar
com homens abastados e suas alegagdes de que o Estado ateniense tinha
sido grandemente beneficiado por sua militancia politica:

ovx UG &ypiovg KuvyeT@Y, 08¢ Tig ToD cwpatog edekiog EmpeAdpevos, AAN ¢mack@v Téxvag
&7l Todg TaG ovoiag kekTnuévoug Stayeyévitat. AN gig v dhaloveiav dnoPhéyavtes, Stav ¢
Bulavtiovg pév €k v Xep@v mpeoPevoag éEeléabal t@v Pulinmov, dmootioat 8¢ Akapvavag,
éxmAigat §¢ OnpPaiovg Snpnyopricag:

mas ele ndo esteve engajado na caga de porcos do mato nem em exercicios fisicos,
mas no cultivo das artes de se associar com aqueles que adquiriram fortunas. Mas
percebam sua impostura quando afirma que, como embaixador, conseguiu tirar Bi-
zancio das maos de Filipe, causar a revolta da Acarnania e, apenas com suas palavras,
aterrorizar os tebanos.

Se a comparagdo proposta por Ribbeck (1882) do alazén com o ca-
valo se sustenta também na oratdria ateniense, € interessante notar que,
esporadicamente, se costumava usar ali o verbo epistomizo em referéncia ao
silenciamento de um interlocutor ou outro adversario, como acontece, por
exemplo, em A embaixada 2.110 (Martin et Budé 1928), de Esquines. Como
em Aristéfanes (Cavaleiros 845), a imposicao de cabrestos ou arreios no ad-
versario parece servir para silencié-lo e controla-lo (Fraser 1897, 13). De fato,
para Esquines, em Contra Timarco 1.176 (Martin et Budé 1928), é melhor que
o orador se atenha a seu tépico com a mesma consisténcia e disposi¢do com
que um cavalo se aplica a corrida do hipédromo.
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Assim, além de coloca-la no dmbito das relagdes movidas por inte-
resses financeiros, Esquines faz da alazoneia uma dimensao deturpada do
da oratdria publica e das relagdes de amizade. Segundo ele, Ctésifon propde
uma coroa, imerecida, para recompensar seu amigo Demostenes que, ini-
migo de Filipe, se associara ao rei da Pérsia, expressao tltima de alteridade
no pensamento grego. Ou seja, o alazon é sempre o outro. Se, porém, por
alguma excegao improvavel, ndo for o outro, sera o amigo do outro.

CONCLUSAO

No ambiente altamente volatil da corte ateniense, em que a audiéncia
agia de forma ruidosa e intimidadora (Repiblica 492b), sem muitas regras
que norteassem o comportamento de seus mais de duzentos juizes, atuando
todos ao mesmo tempo, os oradores competiam por credibilidade. Desde o
esvaziamento do poder do Aredpago e o concomitante fortalecimento das
cortes de justiga, essas cortes se tornaram mais politizadas e, em muitos
sentidos, passaram a complementar o poder da assembleia (CAREY 1997,
4-5). Diante da enormidade do que se podia ganhar ou perder ali, aqueles
que subiam a tribuna voltavam sua energia para difamar seus oponentes
com o estigma da alazoneia, denunciando sua suposta impostura, vangléria
e contumadcia, mas, acima de tudo, procurando demolir sua credibilidade
por meio de uma desconfianga generalizada em suas agdes e palavras.

A desestabilizacdo dos ideais aristocraticos que permearam a socie-
dade ateniense nos séculos anteriores contribuiu para o aparecimento de
homens loquazes e argutos que adquiriram, no século v e 1v, a habilidade
de gerar desconfianca nos tribunais, ndo poupando a ninguém. Como acon-
tecia na comédia antiga, defendiam os préprios interesses sob o pretexto
de falar em nome do bem-comum. Usava-se o humor para “alistar o apoio
da plateia para um orador, uma vez que, quando riam do oponente, inevi-
tavelmente os espectadores acabavam do lado do orador, de certa forma”
(Carey 1990, 49). Assim, o objetivo do orador era vestir o oponente com as
roupas do alazén, minando-lhe a reputacdo. O expediente mais eficaz para
isso parece ter sido empunhar as palavras descritivas da alazoneia com forga
e rapidez, em estocadas diretas e continuas. Sua preocupagao tinica parece
ter sido simplesmente antecipar o adversdrio: atacar antes que o outro o
fizesse. Nesse processo, percebe-se um forte estranhamento do adversario,
que, imerso em uma teia de suspeita, acabava caracterizado como infame,
falso, egoista, indigno, alazon. Na recorréncia até certo ponto cémica dessa
estratégia, o alazon é, sobretudo, o outro ou, pelo menos, o amigo do outro.
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Desta forma, a alazoneia conecta as cortes de justica atenienses ao
espetdculo dos palcos. O agon que ocorria nas comédias atenienses entre
eirdn e alazon era, em alguns sentidos, um espelho da disputa acirrada que
ocorria entre os oradores nos tribunais. O clima de algazarra das cortes e
o ambiente irrestrito do teatro grego, um reforcando o outro, contribuiram
para o estabelecimento e fixagdo de um estereétipo de alazoneia predicado
especialmente no estranhamento de um oponente visto como outro ou
como representante de interesses alheios ao bem-comum:

‘Otav, glnov, cuykabelopevol aBpoot moAhol eig ekkAnoiag 1 eig Sicaotpla fi Béatpa f otpatomexka
] Tva GAAov kovov mABovg oVAAoyov bV TOAAD BopVPw Td pEV Yéywaot TV Aeyopévawy §
TIPATTOHEVWY, T 8¢ Emav@oty, DTepPAANOVTWG EkATePa, Kol EKPODVTEG Kol KPOTODVTES, TTPOG &
avToig ai Te TETpaL Kal O TOToG év @ &v Moty émnyovveg Sumhdatov B0pvfov mapéxwot Tod Yoyov
Kal émaivov. €v 8 T@ TolobTw TOV VEoV, TO Aeydpevoy, Tiva ofel kapdiav {oxew; fj moiav [av] avtd
nawdeiav iStwtiv avBeery, fiv 00 katakvoBeioay OO ToD TolVTOL YOYOU 1 Enaivov oixfoecat
PePOHEVIY KaTd PODV [ &v 00TOG EpT), Kal Prioety Te T& adTd ToLTOLG Kahd kal adoxpd elvau, kol
gmundevoety dnep &v ovtol, kai £oecBat TolovToV;

Quando se retinem em grande nimero e se sentam todos juntos nas assembleias, nos
tribunais, nos teatros, nos acampamentos e outros lugares ptblicos, e com grande vo-
zerio ora censuram, ora louvam as coisas que se dizem ou fazem, exagerando sempre,
aos berros e aplausos, de tal maneira que as pedras em redor e todo o ambiente re-
tumbam, redobrando o estrépito das censuras e louvores. Ao ver-se um mogco em tal
situacdo, qual serd o seu estado de animo? Havera educagdo privada que o capacite a
resistir a torrente avassaladora da opinido popular, ou se deixara arrastar por ela? Nao
terd sobre o bem e o mal as mesmas ideias que o publico em geral e ndo se comportara
como este, ndo sera exatamente como esse €? (Platdo, Repiiblica 492b, cf. Burnet 1902).

Comportamentos andlogos, passiveis de acontecer no tribunal e no
teatro, permitiam liberdades que se tomavam em relagdo ao alazon, visto
como inimigo do povo e adversario do bem-comum. Resta descobrir se foi
o alazén da comédia que invadiu as tribunas da oratéria ou se foi o “ala-
za0” da pnyx que rodeou a acrépole até entrar no teatro de Dioniso. Pelo
menos o breve discurso 24 de Lisias, sobre um tema que, em outros aspec-
tos, “ndo teria quase nenhuma relevancia”, tem sido amplamente estudado
por causa de seu tom comico (Colla 2011, 112-18), sendo que Carey (1990)
chega a afirmar que, nele, o orador usa, de fato, a linguagem da comédia.
Além disso, Worman (2008, 115) faz mengao que Tucidides (3.36-8), Platao
(Gdrgias 521e3-522a3), Demostenes (18.139) e Esquines (1.126) se referem
a plateia dos oradores como possuindo gostos muito semelhantes aos dos
espectadores no teatro, gostos estes que se voltavam para estérias originais,
anedotas surpreendentes e enunciagdo dramaética. Finalmente, Buis (2008,
249-50) identifica a assembleia (ekklésia), o teatro e os tribunais como trés
instancias civicas de carater “perfomativo” em que os cidadaos participa-
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vam ativamente no final do século v a.C., em Atenas, nas quais se criavam
espetdculos de natureza agonistica. O que parece provavel, de qualquer
forma, é que o trajeto entre a pnyx e o teatro tenha sido feito intimeras vezes,
sendo fisicamente, pelo menos na imaginacdo do povo, capaz de projetar
a imagem de um “alazdo” sobre o outro mais depressa do que o trote que
conduziria um e outro a seu respectivo lugar.
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Title. The alazén, the other, and the other’s friend: theater of distrust in greek podium

Abstract. The alazon appears frequently as a “blocking character” (otherwise known
as “killjoys”) in Aristophanes’ comedies. He uses his greater social status, stiffness,
boasting and deception in order to prevent the realization of a comic utopia. The term
is also used in ancient Greece for the horse race (Pollux, Onomasticon 1195) due to the
impressive way stallions display their horsehair. Besides comedy, Greek rhetoric also
makes abundant use of the term, applied usually to an opponent. Since a speaker’s
performance is compared to the disposition of the horse at the racetrack (Aeschines,
Aguainst Timarchus 1176) and since the hubbub of the Athenian court is comparable to
the theater (Plato, Republic 492b), it is suggested that the alazoneia topos serves to
stigmatize a character (in the theater) or a speaker (in the podium) as opportunistic,
an enemy of the common good, and a representative of interests which are foreign
to the polis. In this process, it is possible that its use in comedy and oratory mutually
reinforce that stigma, promoting a widespread distrust of the speaker/alazon and of
the people associated with him.

Keywords. Alazon; Old Comedy; Greek orators; Greek rhetoric.
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Resumo. A presenca de elementos variados da tragédia, da épica e mesmo da poe-
sia lirica na comédia de Tito Macio Plauto (c. 254-184 a.C.) tem sido reconhecida por
estudiosos como, respectivamente, Christenson (2000), Oniga (1985) e Traill (2005).
Contudo, tal mescla de géneros poéticos presente no corpus da obra plautina esta longe
de representa-los em uma convivéncia pacifica. Ao contrdrio: em varios momentos a
evocagao de outros géneros poéticos parece apontar para uma atmosfera de emulagao
entre o género comico e aqueles. Nossas pesquisas vém apontando para o predominio
de alusdes a tragédia (ou intermediadas por ela). Mas, como gostarfamos de frisar,
ndo se trata de uma mera questdo de quantidade de referéncias: algumas vezes, essa
disputa (e a hierarquia tradicional) ¢ mesmo tematizada, como em Anfitrido, Os cativos,
Truculento. Na presente exposi¢ao, procuraremos observar mais de perto, em passa-
gens de Plauto, o suposto triunfo que a tragédia teria sobre a comédia, a fim de apurar
em que medida isso é verificavel em algumas de suas pecas.

Palavras-chave. Plauto; comédia; tragédia; épica; lirica.
p.o.1. 10.11606/issn.2358-3150.v18i2p88-101

A 0BRA DO COMEDIOGRAFO ROMANO TiTo MAcrio PrauTo (c. 254-184 a.C.)
conta com pegas que ndo se limitam exclusivamente ao contexto de seu pro-
prio enredo, muitas vezes tratando, ainda que en passant, da conjuntura tea-
tral de forma mais ampla. Nelas chegam a ser mencionados autores,' atores,?

* Doutora em Linguistica/Estudos Classicos pela Universidade de Campinas (2014), com esta-
gio na Ruprecht-Karls Universitat, Heidelberg, Alemanha. Nossa pesquisa contou com apoio do
CNPq (processo n° 140562/2010-9).

" Artigo recebido em 25.set.2015 e aceito para publicagao em 14.dez.2015.

! Uma célebre passagem da peca Mosteldria (Mostellaria) cita os poetas gregos Difilo e Filemao,
que se dedicaram a Comédia Nova: “Si amicus Diphilo aut Philemoni es, / Dicito is quo pacto
tuus te seruos ludificauerit. / Optumas frustrationes dederis in comoediis” (“Se vocé é amigo de
Difilo ou de Filemao, vocé dird a eles de que maneira seu escravo enganou vocé. Vocé tera dado
excelentes confusoes para as comédias”, Most. 1149-52). Para uma discussao sobre essa passagem
(e mengobes dessa natureza) e a ilusao nas pegas plautinas, cf. Cardoso 2010, 95-126.

* Em Bdquides (Bacchides) encontra-se aseguinte brincadeira, em que semencionaotitulode outra
comédia plautina: “Etiam Epidicum, quam ego fabulam aeque ac me ipsum amo, / Nullam aeque
inuitusspecto, siagit Pellio” (“Mesmo Epidico, uma pega que euamo como amim mesmo com razao,
comrazao eudelanao gosto e a ela assisto de mau grado se o Pelido estiver atuando”, Bacch. 214 -5).
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espectadores,” espago fisico* e convengdes performaticas.” Encontram-se
ainda, na obra plautina, referéncias aos géneros teatrais: com frequéncia,
ndo apenas a comédia é mencionada, mas também a tragédia, um género
ao qual, pelo que se tem noticia, Plauto ndo se dedicou diretamente. Como
aponta Isabella T. Cardoso (2005), muitos desses comentdrios “metateatrais™
ndo se encontram deslocados dentro das pegas e, em alguns casos, sdo es-
pecialmente motivados pelo enredo. Nesta breve exposicao, gostariamos de
rever de que forma isso ocorre, aprofundando a questdo em relagdo as re-
feréncias a géneros poéticos diversos (tragédia, épica e lirica) em algumas
comédias plautinas, como Anfitrido (Amphitruo) e Os cativos (Captiui).

Em Anfitrido, a peca que discorre de modo mais explicito e enfatico
sobre os géneros tragico e comico, o enredo se desenvolve em torno de um
episédio mitico (o0 nascimento de Hércules). Temas mitolégicos nao sao de-
senvolvidos centralmente, i.e. como enredo, nas demais comédias legadas de
Plauto, as fabulae palliatae (nem, ao que se saiba, nas pecas que lhe serviam
de modelo, obras da Comédia Nova grega, a Néa).” Entre as personagens
de Anfitrido, encontram-se os deuses Japiter e Mercurio, que tém, excepcio-
nalmente, papéis na agdo da peca, ao contrario do que ocorre em outras co-
médias plautinas, em que divindades tém apenas a func¢do de apresentar
o prélogo.* Ha ainda outras personagens de estatuto elevado (estatuto que,
segundo o prélogo de Anfitrido, seriam mais condizentes com uma tragédia),
como o general Anfitrido e sua esposa, Alcmena. A presenca dessas persona-
gens “superiores” em cena, juntamente com um escravo (personagem de es-
tatuto mais baixo), é, pois, precisamente o critério alegado pela personagem

* Sao varias as referéncias a plateia, a maioria em prélogos, como ocorre em Os cativos (Captiui):
“Iam hoc tenetis? Optumest. / Negat hercle ille ultimus. Accedito” (“Vocés entenderam? Otimo.
Por Hércules, aquele ali na dltima fileira diz que nao. Chegue mais perto”, Capt. 10-11).

* Um exemplo pode ser encontrado em Anfitrido (Amphitruo): “Vt conquistores singula in
subsellia / Eant per totam caueam spectatoribus” (“Que inspetores passem de lugar em lugar por
toda a plateia, fiscalizando os espectadores”, Amph. 65-6).

* Como em Os cativos: “Nunc certa res est, eodem pacto ut comici serui solent, / Coniciam
in collum pallium, primo ex med hanc rem ut audiat” (“Agora esta decidido, do mesmo modo
que costumam fazer os escravos de comédia, jogarei o pdlio ao redor do pescogo, para que ouga
primeiro de mim esse caso”, Capt. 778-9).

¢ Consideramos, aqui, o termo “metateatral” como aquilo que, no teatro, se refere ao préprio
teatro. Sobre “metatheatre”, termo cunhado por Abel (1963), e seu uso nos estudos plautinos
(Barchiesi 1969, Slater 1985), cf. Cardoso 2005, 21 ss.

7 Os mitos estavam presentes, porém, em produgdes anteriores, da Comédia Antiga e Média
gregas. Sobre isso, cf., por exemplo, Adriane S. Duarte (Aristéfanes 2005, xv—xvi). Para alusoes
mitolégicas em pegas de Plauto, ver Zagagi 1980, 1986.

# F o caso das seguintes pecas: Aululdria (Aulularia), cujo prologuista é o deus Lar (Lar
familiaris); Cdsina (Casina), com a deusa Boa Fé (Fides); Cisteldria (Cistellaria), que traz o deus
Auxilio (Auxilium); O cabo (Rudens), que conta com Arturo (Arcturus). Sobre a presenga de
divindades em prélogos plautinos, cf. Abel 1955.
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divina Mercurio, num prologo repleto de considera¢des metateatrais, para
que a pega seja denominada “tragicomédia” (tragicocomoedia, Amph. 59, 63).

Em Os cativos, é também no prélogo que se comenta explicitamente
sobre certas convengdes comicas e trdgicas. O Prologus (que tende a ser
identificado, por editores e demais estudiosos modernos, como o chefe da
trupe), ao explicar o enredo, afirma que o velho Hegido tivera recentemente
um filho feito prisioneiro, por ocasido da guerra entre a Etdlia e Elis (Capt.
24-5). Tendo falado em peleja (belligerant, in bello; Capt. 24-5), o prologuista
trata de esclarecer que os combates ndo seriam representados no palco, pois
ndo seria adequado uma companhia cémica apresentar, de improviso, uma
tragédia (Capt. 58-62). Ou seja, apresenta-se, na passagem em questdo, a
guerra como topos tipico da tragédia, nao da comédia.

Interessante é observar que seis das oito ocorréncias do termo tra-
goedia no corpus plautino se encontram nos proélogos das respectivas pegas
(Amph. 41, 51, 52, 54, 93; Capt. 62)."° Uma mescla de géneros (ou “cruzamento
de géneros”)," como sugerem os respectivos prologos, estd, pois, associada,
a essas duas pecas (mais explicitamente em Anfitrido que em Os cativos).
Mais precisamente, em ambas ocorre, conforme ja se apontou,” uma espé-
cie de negociacdo quanto ao género da peca a ser assistida.

As outras duas ocorréncias da palavra tragoedia estdao em Gorgulho
(Curculio 591) e Pénulo (Poenulus 2), pegas em que a discussdo genérica se
mostra, a0 menos a primeira vista, menos abrangente. Encontram-se igual-
mente fora de contexto que se refira a cruzamento de géneros os termos tra-
gicus e tragoedus, que aparecem uma vez cada nos textos de Plauto legados,
designando o ator de tragédias (Pers. 465; Poen. 581).°

De toda forma, essas referéncias ndo deixam de ser significativas
a nossa apreciacao: todos esses vocabulos relacionados ao género tragico
evidenciam o quanto se faz presente a tragédia nas comédias de Plauto.
No entanto, uma andlise mais atenta revela que outros géneros, nomeada-

° Uma analise mais completa sobre o trecho, bem como toda a obra Anfitrido, pode ser
encontrada em Costa 2010.

A enumeracao das referéncias se baseia no Lexicon Plautinum de G. Lodge (1962) e em
resultados obtidos com a ferramenta de busca da base de dados online Perseus Digital Library;
para termos até a letra “p”, recorremos também ao Thesaurus linguae latinae (ThLL). Algumas
das ocorréncias, em Plauto, de termos relacionados a obras e poetas citados neste artigo foram
elencadas por Knapp (1919a, 1919b).

" Adotamos a expressao (“Kreuzung der Gattungen”) de W. Kroll (1924).

12 Cf. discussao em M. Leigh (2004, 78-81).

1 F. Leo, em sua edi¢ao do texto plautino (publicada primeiramente em 1896), infere tragicae
sunt em Poen. 1168, opgao nao adotada por W. M. Lindsay (primeira edigao em 1903), nem por A.
Ernout (primeira edi¢ao em 1938), que preferem thraecae sunt, alternativa mais proxima da que se
encontra no manuscrito A (thracae); cf. Knapp (1919a, 38).
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mente a épica e a lirica, ainda que ndo sejam tao evidentes, também tém
seu lugar na palliata plautina, que, dessa forma, mais do que “metateatral”,
pode ser considerada, em sentido mais vasto, “metapoética”, i.e. plena de
referéncias a poesia.

Diferentemente do que ocorre com os termos tragoedia, tragoedus, tra-
gicus, ndo é tao facil encontrar, nas pegas plautinas, termos latinos referen-
tes aos géneros épico ou lirico. No caso da épica, ndo sdo registrados, na
tradicdo manuscrita latina anterior a Cicero e Horacio, os vocdbulos epicus
(Opt. Gen. 1; cf. ThLL v.2.664) e epos (Sat. 1.10.43; cf. ThLL v.2.697-8). Se houve
registros de tais vocabulos antes dessa época, os textos se perderam.

Como ja mencionamos em trabalho anterior,* as pecas plautinas ndo
apresentam termos como lyricus ou melicus.”® De inicio, os primeiros regis-
tros que nos chegaram sdo posteriores a época de Plauto: aparece Iyricus em
Horécio (Carm. 1.1.35; cf. ThLL v11.2.1951), e melicus, em Cicero (Opt. Gen. 1; cf.
ThLL vii1.615-6). Ademais, ndo se pode perder de vista o fato de que “lirica”
designa uma produgao poética muito ampla, que abarca diversos “subgé-
neros”, e ja na Antiguidade ndo era um tipo de poesia de facil delimitagdo."

Apesar de tais dificuldades, é possivel encontrar outras palavras-
-chave que marcam a presenga dos referidos géneros poéticos nao dramaéti-
cos. No caso da lirica, por exemplo, ha o termo elegeum (Merc. 409) na pega O
mercador (Mercator).” Trata-se da primeira apari¢ao da palavra, designando
“poema amoroso composto em disticos elegiacos” (cf. OLD e ThLL v.2.339),
de que se tem noticia:

Quia illa forma matrem familias

Flagitium sit si sequatur, quando incedat per uias,
Contemplent, conspiciant omnes, nutent, nictent, sibilent,
Vellicent, uocent, molesti sint; occentent ostium;
Impleantur elegeorum meae fores carbonibus.

(Merc. 405-9)

Porque com aquela aparéncia seria um escandalo se ela servisse de companhia a uma
mae de familia: quando caminhasse pelas ruas, todos contemplariam, olhariam, ace-

1 “A poesia lirica na palliata plautina” (Costa 2012).

% Quanto ao termo carmen, o Oxford Latin dictionary (OLD, 3b) atesta um sentido especifico de
“poesia lirica”, apontando registros a partir de Hordcio (Ep. 2.2.59; 2.2.91). Porém, a vastidao de
sentidos que o termo assume dentro de um mesmo campo semantico (asaber, o damusicae dapoesia),
torna complexa a tarefa de precisar a partir de quando carmen passa a poder designar justamente
“poesia lirica”. O extenso verbete do ThLL, inclusive, traz a tona discussoes sobre o uso do vocabulo.

' O conceito de poesia lirica que preferimos adotar é amplo, e vai ao encontro do de E. Robbins
(Fuhrer et Robbins 2011), para quem, em contexto grego, toda a produgao poética do século vi
a.C. até meados do século va.C., com excecao da poesia em hexametro estiquico e do drama, deve
ser considerada “lirica”.

7 Sobre a ocorréncia, cf. também Bianco 2003.
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nariam com a cabega, piscariam, assoviariam, beliscariam, chamariam, seriam incon-
venientes; fariam serenatas a porta... minha porta ficaria coberta de pichagdes (lit.
marcas de carvao) de versos elegiacos.

Nessa fala, Demifao (Demipho) comenta a comogdo que provocaria a bela
Pasicompsa (Pasicompsa) — a meretriz amante de seu filho, Carino (Charinus)
- supostamente comprada para assistir a mae. O receio era de que, quando a
mocga saisse as ruas, os homens, levados por sua beleza, chegariam a escre-
ver versinhos elegiacos na porta da casa, i.e. versos amorosos. Tem-se aqui,
entdo, a mengdo direta a um dos tipos de poesia classificados em alguns
canones antigos™ e modernamente sob a nomenclatura de “lirica”.”

Quanto a épica, como ja afirmamos, ao contrario do que ocorre com
a tragédia, ndo hd mencao direta ao género. Tampouco ocorre referéncia a
um “subgénero”, como observamos no caso da lirica. Mas veja-se o seguinte
trecho da peca Truculento (Truculentus):

Ne expectetis, spectatores, meas pugnas dum praedicem:
Manibus duella praedicare soleo, haud in sermonibus.
Scio ego multos memorauisse milites mendacium:

Et Homeronidam et postilla mille memorari potis,

Qui et conuicti et condemnati falsis de pugnis sient.
(Truc. 482-6)

Nao esperem, espectadores, até que eu proclame minhas batalhas: é com as maos
que eu costumo proclamar meus combates, ndo com conversa. Bem sei eu que muitos
soldados relembram mentiras: pode-se relembrar o Homeronidas, e outros mil depois
dele, que foram declarados culpados e condenados por causa de falsas batalhas.

Na passagem acima, o soldado Estratéfanes (Stratophanes), esta se referindo
a combates — algo que, segundo o prélogo de Os cativos, seria um tépos da
tragédia. Nao se pode negar, porém, que guerras e conflitos da mesma or-
dem sao frequentes também na poesia épica. O trecho supracitado da comé-
dia Truculento parece mesmo sugerir isso: a personagem exemplifica quem
fica “relembrando falsas batalhas”? citando um certo Homeronidam (Truc.
485), cujo nome (que traduzimos por “Homeronidas”) alude quer a toda

' Sobre os canones liricos da Antiguidade greco-romana, cf., por ex., Fuhrer et Robbins 2011.

¥ Qutra presenca marcante da lirica na obra plautina esta em O soldado fanfarrdo (Miles
gloriosus), peca em que ocorre uma alusao ao fragmento 31 de Safo (Mil. 1246-7, 1260-2, 1270—
4). Tratamos do tema no artigo “A poesia lirica na palliata plautina” (Costa 2012) supracitado.
Sobre as influéncias que Plauto teria exercido sobre os poetas liricos que surgiriam em Roma,
especialmente no tocante ao vocabulario amoroso, cf. Bellido 1989, Martin 1905, Roussel 2009,
Yardley 1987. Sobre mesclas de géneros poéticos em Ovidio, cf. ainda Bem 2011.

» Para discussao sobre a relagao entre épica e mentira em Plauto, cf. Cardoso 2005, 238; Costa
2010b, 32-3.
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uma categoria de rapsodos que narravam feitos heroicos nos moldes dos
expostos nos poemas homéricos,” quer, indiretamente, ao ilustre Homero.

Ainda que ndo deixe de garantir a presenca da épica na obra de
Plauto, essa referéncia ao epos grego em Truculento ndo é uma mengao ao
género tao explicita quanto os exemplos que anteriormente comentamos.
Nem tampouco tdo claramente desenvolvida quanto a seguinte alusdo a um
tragedidgrafo antigo, extraida da comédia O cabo (Rudens):

Pro di immortales! Tempestatem cuiusmodi
Neptunus nobis nocte hac misit proximal
Detexit uentus uillam. Quid uerbis opust?
Non uentus fuit, uerum Alcumena Euripidi,
Ita omnis de tecto deturbauit tegulas,
Inlustriores fecit fenestrasque indidit.

(Rud. 83-8)

Pelos deuses imortais! Que tempestade Netuno nos enviou noite passada! O vento
levou o teto de nossa casa de campo! Que necessidade hé de ficar falando? Na verdade
ndo foi vento, mas uma Alcmena de Euripides, de tal forma arrancou todas as telhas do
telhado, abriu ali janelas e fez com que dali entrasse mais luz.

A mencdo ao notavel trdgico grego é indiscutivelmente mais direta, e, por-
tanto, inferimos que deveria ser mais acessivel ao ptiblico. Certamente, a
época de Plauto, ambas seriam inteligiveis para quem tivesse algum conhe-
cimento do canone poético da Antiguidade Classica. Mas o efeito da citacdo
é diverso em um e outro caso: a passagem em O cabo remete a um autor,
uma obra e um género especificos, ao passo que aquela de Truculento alude
a um contexto mais amplo.

Dessa forma, entdo, parece dificil negar que, em termos de mencao
direta, a tragédia triunfa sobre a épica e a lirica nas obras de Plauto: as alu-
sOes aos géneros ndo draméticos sdo ndo apenas em menor nimero, mas
também menos evidentes. Lembremo-nos, porém, que nio s6 por referén-
cias nominais ou terminoldgicas é possivel identificar a presenga de outros
géneros nas comédias plautinas: o emprego de determinados fopoi poéticos
também pode contribuir, ainda que de modo menos imediato, para a iden-
tificacdo de géneros e mesclas de géneros.

Um fdépos partilhado pela tragédia e pela épica é o ja comentado
acima: o da guerra. Retomando o argumento exposto no prélogo de Os cati-
vos (Capt. 58—62), esse ndo deveria ser um tema explorado na palliata romana

2 Cf. por exemplo, o termo homerista, que o OLD define como “um declamador de Homero,
rapsodo” (“a reciter of Homer, rhapsode”). Em lingua latina, o termo latino Homeronida nao é
registrado em outro lugar.
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(assim como ndo o teria sido na Comédia Nova grega). No entanto, ha va-
rias passagens significativas na obra plautina relacionadas a guerra, dentre
elas, destaquemos: o discurso de batalha do escravo Sésia (Sosia), em An-
fitrido (Amph. 186—247, 250-62), e a monodia do escravo Crisalo (Chrysalus),
em Bdquides (Bacch. 925—77).2

A longa narrativa de Sésia conta como os tebanos, liderados pelo ge-
neral Anfitrido, venceram os teléboas em campo de batalha. O tom épico-
-tragico do trecho é facilmente perceptivel; mas a tentativa de estabelecer
até que ponto o discurso é mais caracteristico de uma epopeia ou de uma
tragédia exige uma observagao mais atenta.” Segundo a argumentagao de
R. Oniga, que publicou um detalhado estudo sobre a passagem,* ha ele-
mentos ali que apontariam predominantemente para a épica.

De inicio, Oniga (1985, 205) estabelece uma relacdo entre os relatos
de um cantor épico e o discurso de Sdsia no que diz respeito a fonte de
conhecimento acerca dos feitos narrados: em ambos os casos a perspectiva
do narrador seria onisciente. Essa onisciéncia, porém, ndo é exatamente da
mesma natureza para um e outro; ha, conforme aponta o estudioso, dife-
rengas a se levar em consideragdo. Sésia ndo viu o que se passou durante
a batalha porque preferiu ficar escondido em uma tenda bebendo vinho
(Amph. 199, 425-6, 431), e entdo, mentiroso (Amph. 198), ele alegadamente
compde sua narrativa com base no que ouviu falar (Amph. 200). O poeta
épico, por sua vez, seria onisciente por concessdo das musas; assim, ndao
precisaria ter presenciado os feitos para narra-los com propriedade. Em
suma: o épico recria sua narrativa a partir de uma tradigdo, o escravo Sésia
inventa a sua em torno de testemunhos alheios.

No entanto, segundo Oniga, ainda que haja essa disparidade quanto
a “inspiragdo”, ambos se assemelham mais um ao outro que a uma perso-
nagem de tragédia com funcdo relatora similar, o mensageiro. O mensa-
geiro tragico, de acordo com Oniga, conta o que viu com seus préprios olhos
apenas,” o que de maneira alguma condiz com o que fez Sésia. Quanto a
esse ponto, entdo, essa passagem da peca Anfitrido em que Sdsia ensaia seu
relato a Alcmena seria mais caracterizada pela épica do que pela tragédia.

Por um lado, Oniga destaca, além desse critério, ainda outros aspectos
que aproximariam a narrativa de batalha de Sésia de um épico, como a pre-

2 Sobre o tema da guerra em Plauto, cf. Costa 2010a.

% Para consideragdes mais detalhadas sobre a o carater tragico e/ou épico do discurso de
batalha de Sdsia, cf. Costa 2010b, 31-8.

* Oniga 1985.

» “Contrariamente alla prospettiva onnisciente e distaccata del cantore epico (concessagli
dall’'onniscienza divina delle Muse), lanarrazione tragica e sempre focalizzata su cio che il nunzio ha
visto personalmente, partecipando in modo umano e appassionato agli eventi” (Oniga 1985, 123).
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senca de arcaismos (1985, 180) e a possibilidade de o inicio do relato (Amph.
186-96) ser uma parddia de proémio tematico (1985, 173). Por outro lado, o
estudioso ndo deixa de afirmar que os arcaismos também sdo caracteristicos
da tragédia,” e assume que a parte inicial da narrativa do escravo pode ser
também entendida, segundo o modelo tragico, como a antecipatio com que os
mensageiros desse tipo de drama costumam iniciar seu discurso.

Essa complexidade que se encontra na peca Anfitrido ilustra a difi-
culdade de se precisar se elementos épico-tragicos nas comédias plautinas
seriam mais caracteristicos de um ou de outro género. Nossas pesquisas
sobre esse aspecto tem nos levado a concordar com estudiosos como D. M.
Christenson” quanto a seguinte hipotese: talvez a épica que se possa entre-
ver na narrativa de Sdsia seja, afinal, uma épica expressa via tragédia.

Parece sustentar essa conjectura uma consideragdo do préprio Oniga
a respeito das falas de mensageiros nas tragédias: “Il nunzio tragico indulge
infatti spesso a una stilizzazione epica del proprio racconto, nel senso di una
narrazione oggettiva, caratterizzata dall'occasionale recupero di singole te-
matiche o locuzioni omeriche” (1985, 123). Ou seja, ao ver a encenagdo de S6-
sia, o publico plautino se lembraria nao diretamente da épica, e sim de uma
tragédia que encenasse tais momentos épicos. Esse pressuposto parece fun-
cionar bem para o caso da tragicocomoedia Anfitrido, mas e quanto a Bdquides?

A monodia de Crisalo também aborda epis6édios miticos, mas, desta
vez, trata-se do ciclo troiano: em uma extensa Glorifizierung, o escravo com-
para personagens e acontecimentos da pega aos feitos e herdis da guerra de
Troia. Parece natural e quase imediata a associacdao da queda da afamada ci-
dadela (bem como eventos anteriores e posteriores) a poemas épicos. Logo,
um primeiro contato com essa passagem da peca Bdquides, pode sugerir que
haja, ali, especialmente a presenca do género épico em Plauto.

H4 que se considerar, porém, os argumentos levantados por H. D.
Jocelyn, autor de um minucioso estudo sobre o trecho em questdo (com
foco especialmente na polémica a respeito de quais versos ali seriam pro-
vavelmente plautinos e quais seriam fruto de interpolagéo).* Jocelyn (1969,
1381n.21) lembra que grande parte dos temas conhecidos das primeiras pro-
dugdes tragicas de Roma estd relacionada ao ciclo troiano.” Ao comentar o

% “(...) gli arcaismi sono infatti un elemento fondamentale dello stile tragico e ancor piu di
quello epico” (Oniga 1985, 180).

 Plautus 2000.

* Jocelyn 1969.

* Por exemplo, Achilles, Aegisthus, Aiax mastigophoros, de Livio Andronico (c. 280—c. 200 a.C.);
Achilles, Aiax, Andromacha, Hectoris lytra, Hecuba, de Fnio (c. 239-169 a.C.); Achilles, Aegisthus,
Agamemnonidae, Astyanax, Clutemestra, Hecuba, Hellenes, Myrmidones, Neoptolemus, Philocteta,
Troades, de Acio (170-84 a.C.); cf. Albrecht 1997, 113, 1301, 155-6.

Let. Class., Sdo Paulo, v.18, n.2, p.88-101, 2014



96 LILTAN NUNES DA COSTA

quao elipticas sdo as alusdes as lendas heroicas na obra de Plauto, o estu-
dioso postula que o publico plautino deveria ter um alto grau de conheci-
mento sobre o assunto, provavelmente por conta da representacdo de tragé-
dias como Equos troianus® (1969, 137-8).

Talvez corrobore para que se considere a influéncia da tragédia na
composicdo do trecho o fato de que um dos versos mais comentados da mo-
nodia de Crisalo (“O Troia, o patria, o Pergamum; o Priame, periisti senex”,
Bacch. 933), é célebre justamente pelos paralelos que se podem estabelecer en-
tre ele e outras tragédias conhecidas, como a Medeia de Euripides (Med. 166).*

Percebe-se, entdo, com base nos exemplos discutidos de Anfitrido e Bd-
quides, que, mesmo quando o tema parece apontar para a épica, uma analise
mais cuidadosa revela que a tragédia (pelo modo como o tema é enunciado,
representado) prevalece, segundo o entender dos estudiosos em geral. Mas
se, em Plauto, a tragédia sobrepuja o género épico e o lirico, qual seria a rela-
¢ao daquela com a comédia? Para responder a essa questdo, convém retomar
os trechos de pecas plautinas em que ocorrem as mengdes mais diretas ao
género tragico. Para ilustrar tal procedimento, iniciemos com Anfitrido:

Nam quid ego memorem, ut alios in tragoediis
Vidi, Neptunum, Virtutem, Victoriam,
Martem, Bellonam, commemorare quae bona
Vobis fecissent, quis benefactis meus pater,
Deorum regnator, architectust omnibus?
(Amph. 41-5)

Vi outros — Netuno, Virtude, Vitéria, Marte, Belona — em tragédias a recordar as ben-
feitorias que fizeram para vocés; mas por que eu haveria de recordar assim as benfeito-
rias de meu pai, o soberano dos deuses, que é o arquiteto de todas as coisas?

Logo na primeira ocorréncia do termo, antes mesmo de o prologuista, Mer-
ctirio, dar inicio a discussdo sobre o género da pega, ja se encontra um jul-
gamento negativo sobre a tragédia. Christenson lembra (2000, 144) que a
critica e a ridicularizacdo explicitas da tragédia, apesar de ndo serem temas
encontrados em Menandro,” foram bastante comuns na Comédia Antiga

* Uma peca com tal titulo é atribuida tanto a Livio Andronico (N6nio 475.10) quanto a Névio
(Macrébio, Sat. 6.1.38); cf. Jocelyn (1969, 138 n.21) e Albrecht (1997, 113, 120).

3t Qutros paralelos podem ser estabelecidos: As fenicias, também de Euripides (Phoen. 611-3);
Andrémaca (Andromacha), de Enio (“O pater, o patria, o Priami domus”, Andr. 92); Eneida (Aeneis),
de Virgilio (“O patria, o diuom domus Ilium et incluta bello / moenia Dardanidum”, Aen. 2.241-2).

* Isso nao significa, contudo, que a tragédia nao se faca presente na obra de Menandro. Na
peca Epitrepontes, por exemplo, o comediégrafo grego remete, por meio das palavras do escravo
Onesimos, a tragédia Auge, de Euripides (em ambos os dramas, uma jovem é estuprada em um
festival noturno e da a luz uma crianca, que é posteriormente reconhecida por carregar um anel
do pai). Sobre as semelhangas entre essas duas pegas (e para demais aproximagoes entre as obras
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grega e que, de acordo com alguns estudiosos, parecem ter perdurado tam-
bém na Comédia Média e na Nova.”

Em Anfitrido, pouco antes de alegar que a presente peca seria tam-
bém uma tragédia, Mercturio rechaca o discurso que outras personagens di-
vinas teriam no referido género. Nas préximas referéncias, Merctirio alega
que o desagrado em relagdo a tragédia se verificaria também na reacao dos
espectadores:

Nunc quam rem oratum huc ueni, primum proloquar;
Post argumentum huius eloquar tragoediae.

Quid contraxistis frontem? Quia tragoediam

Dixi futuram hanc? Deus sum, commutauero.
Eandem hang, si uultis, faciam | ex tragoedia
Comoedia ut sit omnibus isdem uorsibus

Vtrum sit an non uoltis? Sed ego stultior,

Quasi nesciam uos uelle, qui diuus siem.

Teneo quid animi uostri super hac re siet.

(Amph. 50-5)

Agora, exporei primeiro o que vim aqui pedir; depois, contarei o argumento desta
tragédia. Por que vocés franziram a testa? Porque eu disse que sera uma tragédia? Sou
um deus, vou mudar! Essa mesma, se quiserem, farei com que de tragédia seja comé-
dia, com todos os mesmos versos. Vocés querem que seja assim ou nao? Mas eu sou
um bobo, como se nao soubesse o que vocés querem, sendo eu um deus. Sei qual é o
pensamento de vocés acerca desse assunto.

Nessa passagem, Merctrio antecipa a reagdo contrariada que a plateia te-
ria, e “adivinha” sua preferéncia pela comédia,* ao passo que, na pega Os
cativos, o Prélogo anuncia aos espectadores que eles ndo precisariam re-
cear (“ne uereamini”, Capt. 58) que se apresentassem batalhas no palco, algo
mais apropriado para um espetéculo tragico:

Ne uereamini,

Quia bellum Aetolis <esse> dixi cum Aleis.
Foris illic extra scaenam fient proelia.

Nam hoc paene iniquomst, comico choragio
Conari desubito agere nos tragoediam.

de Menandro e Euripides), ver Anderson 1982; Andrewes 1924, 5; Gutzwiller 2000, 113; Katsouris
1975; Slater 1988, 259 n.35.

% Ocorrem também, na obra plautina, criticas a comédias, como em O mercador. Na peca,
a personagem Carino afirma, em seu monélogo de abertura: “Non ego item facio ut alios in
comoediis” (“Eu nado faco do mesmo modo que outros em comédias”, Mer. 3). As referéncias a
comédia — muito mais numerosas que as alusoes a outros géneros (cf. Knapp 1919a, 36 ss.) — nao
fazem parte do escopo do presente trabalho.

* Pode-se encontrar, em Aristéfanes (Av. 785-9), um exemplo do tratamento convencional da
tragédia como fonte de angustia ou tédio.
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Proin si quis pugnam expectat, litis contrahat;
Valentiorem nactus aduersarium

Si erit, ego faciam ut pugnam inspectet non bonam,
Adeo ut spectare postea omnis oderit.

(Capt. 58-66)

Nao fiquem receosos por eu ter falado <haver> uma guerra entre os etélios e os eleus:
1a fora, para além do palco é que vao acontecer os combates. Pois chega a ser quase
injusto isto: tentarmos, de repente, com uma companhia comica, apresentar uma tra-
gédia. Por esse motivo, se alguém ai espera uma batalha, que arranje umas brigas! Se
houver algum adversario mais forte, eu farei com que observe uma batalha nada boa e,
a partir dai, passara a odiar assistir a qualquer uma.

Nessa passagem, batalhas tragicas (proelia, Capt. 60) sao comparadas a “bri-
gas que se arranjam por ai” (litis, Capt. 63),” rebaixando, de certa forma, o ¢-
pos bélico. Ademais, sugere-se que quem ja esteve em um combate ruim nado
gostaria sequer de ver qualquer outro, encontrando um eventual desprazer
ao assistir a espetaculos que os representassem (Capt. 64—6). Infere-se que a
comédia a ser representada, por outro lado, sem combates em cena, deveria
ser mais aprazivel.

Segundo propomos, os ultimos exemplos analisados mostram mais
claramente passagens que representam relagdes de poder entre géneros na
obra plautina. Nas pecas aqui brevemente referidas, apesar de a tragédia
marcar presenga de forma mais enfatica que o fazem a épica e a lirica, ela
nao triunfa sobre a comédia.

Isso porque, segundo o que pretendemos ter indicado, em contextos
de emulagéo entre o género comico e o tragico, é o primeiro que, rebaixando
o segundo, declaradamente sai vitorioso em termos de efeito (riso comico
e deleite) junto ao ptblico. Mais especificamente, a suposi¢do é de que, em
Plauto, havendo embate entre géneros, a tendéncia ao triunfo é da comédia.

Essa hipétese precisa ser averiguada ao se levar em consideragao
ndo apenas as alusdes a géneros outros na palliata de Plauto, mas também
as referéncias a prépria comédia, o que tencionamos fazer no prossegui-
mento dos estudos sobre o tema especifico. Contudo, é possivel constatar,
até o presente momento de nossas pesquisas, que as mengdes a géneros,
quaisquer que sejam, geram enriquecedores efeitos na apreciacdo da obra
plautina, evidenciando o poder da metapoesia dentre os recursos poéticos
de que Plauto se valia para compor seu teatro.

* O termo lis parece se referir a disputas e desavengas (por vezes em carater de agao judicial)
menores, que nao chegam a proporcao de uma guerra, cf. OLD.

Let. Class., Sdo Paulo, v.18, n.2, p.88-101, 2014



PLAUTO E O TRIUNFO DA TRAGEDIA 99

REFERENCIAS

Abel, K. 1955. Die Plautusprologue. Frankfurt am Main.

Abel, L. 1963. Metatheatre: A new view of dramatic form. New York: Hill and Wang.

Albrecht, M. 1997. A history of Roman literature. Leiden: Brill.

Anderson, W. S. 1982. “Euripides” Auge and Menander’s Epitrepontes.” Greek, Roman,
and Byzantine Studies 23(2):167-77.

Andrewes, M. 1924. “Euripides and Menander.” The Classical Quarterly 18(1):1-10.

Aristofanes. 2005. Duas comédias: Lisistrata e As tesmoforiantes. Tradugao, apresentacao
e notas de Adriane S. Duarte. Sao Paulo: Martins Fontes.

Barchiesi, M. 1969. “Plauto e il ‘metateatro” antico.” Il Verri 31:113-30.

Bayerische Akademie der Wissenschften, ed. 1900-1999. Thesaurus linguae latinae.
Leipzig: Teubner.

Bellido, J. A. 1989. “El motivo literario de la militia amoris en Plauto y su influencia en
Ovidio.” Estudios Cldsicos 31(95):21-32.

Bem, L. A. 2011. Metapoesia e confluéncia genérica nos Amores de Ovidio. Tese de douto-
rado. Universidade de Campinas.

Bianco, M. M. 2003. “Nota a Plauto, Merc. 409.” Pan 21:101-4.

Cardoso, L. T. 2005. Ars plautina. Tese de doutorado. Universidade de Sao Paulo.

Cardoso, I. T. 2010. “Ilusdo e engano no teatro de Plauto.” In Estudos sobre o teatro an-
tigo, organizado por Zélia A. Cardoso e Adriane S. Duarte, 95-126. Sdo Paulo:
Alameda.

Costa, L. N. 2010a. “Bellum plautinum: a guerra no palco da palliata.” Anais do Seta
5:550-9.

Costa, L. N. 2010b. Mesclas genéricas na “tragicomédia” Anfitrido de Plauto. Dissertagao
de mestrado. Universidade de Campinas.

Costa, L. N. 2012. “A poesia lirica na palliata plautina.” Anais do Seta 6:235-49.

Ennius. 1967. The tragedies of Ennius: The fragments. Edited with an introduction and
commentary by H. D. Jocelyn. Cambridge: Cambridge University Press.

Fuhrer, T.; Robbins, E. 2011. “Lyric poetry.” In Brill’s New Pauly. Antiquity volumes
edited by Hubert Cancik and Helmuth Schneider. Brill.

Glare, P. G. W., ed. 1982. Oxford Latin Dictionary. Oxford: Clarendon Press.

Gutzwiller, K. 2000. “The tragic mask of comedy: metatheatricality in Menander.”
Classical Antiquity 19(1):102-37.

Katsouris, A. G. 1975. Tragic patterns in Menander. Athens: Hellenic Society for Hu-
manistic Studies.

Knapp, C. 1919a. “References in Plautus and Terence to plays, players and play-
wrights.” Classical Philology 14(1):35-55.

Knapp, C. 1919b. “References to literature in Plautus and Terence.” The American Jour-
nal of Philology 40(3):231-61.

Kroll, W. 1924. “Die Kreuzung der Gattungen.” In Studien zum Verstindnis der romi-
schen Literatur, 202-24. Stuttgart: J. B. Metzler.

Jocelyn, H. D. 1969. “Chrysalus and the fall of Troy.” Harvard Studies in Classical Phi-
lology 73:135-52.

Leigh, M. 2004. Comedy and the rise of Rome. Oxford: Oxford University Press.

Let. Class., Sdo Paulo, v.18, n.2, p.88-101, 2014



100 LILTAN NUNES DA COSTA

Lodge, G. 1962. Lexicon Plautinum. Hildesheim: Greg Olms Verlagsbuchhandlung.

Martin, J. 1905. “Zur Entstehung der rémischen Elegie.” Rheinisches Museum fiir Phi-
lologie 60:38-105.

Oniga, R. 1985. “II canticum di Sosia: forme stilistiche e modelli culturali.” Materiali e
Discussioni 14:113-208.

Perseus Digital Library. <http:// www.perseus.tufts.edu/>. Acesso em 20/09/2015.

Plaute. 1970. Comédies: Mostellaria, Persa, Poenulus. Tome V. Texte établi et traduit par
Alfred Ernout. Paris: Les Belles Lettres.

Plaute. 1972a. Comédies: Cistellaria, Curculio, Epidicus. Tome III. Texte établi et traduit
par Alfred Ernout. Paris: Les Belles Lettres.

Plaute. 1972b. Comédies: Pseudolus, Rudens, Stichus. Tome VI. Texte établi et traduit par
Alfred Ernout. Paris: Les Belles Lettres.

Plaute. 1992. Comédies: Menaechmi, Mercator, Miles gloriosus. Tome IV. Texte établi et
traduit par Alfred Ernout. Paris: Les Belles Lettres.

Plaute. 1996. Comédies: Bacchides, Captiui, Casina. Tome II. Texte établi et traduit par
Alfred Ernout. Paris: Les Belles Lettres.

Plaute. 2001a. Comédies: Trinummus, Truculentus, Vidularia. Tome VII. Texte établi et
traduit par Alfred Ernout. Paris: Les Belles Lettres.

Plaute. 2001b. Comédies: Amphitryon, Asinaria, Aulularia. Tome 1. Texte établi et traduit
par Alfred Ernout. Paris: Les Belles Lettres.

Plautus. 2000. Amphitruo. Edited by D. M. Christenson. Cambridge: Cambridge Uni-
versity Press.

Plautus. 1896. Comoediae: Miles gloriosus, Mostellaria, Persa, Poenulus, Pseudolus, Rudens,
Stichus, Trinummus, Truculentus, Vidularia, Fragmenta. Recensuit et emendauit
Fridericus Leo. Berolini: Weidmann.

Plautus. 1921. Comoediae: Miles gloriosus, Mostellaria, Persa, Poenulus, Pseudolus, Rudens,
Stichus, Trinummus, Truculentus, Vidularia, Fragmenta. Recognouit breuique ad-
notatione critica instruxit W. M. Lindsay. Oxonii: e Typographeo Clarendoniano.

Roussel, D. 2009. “Le triangle amoureux au banquet: réécriture élégiaque d'un mo-
tif comique.” In La théatralité de I'cuvre ovidienne, éditée par I. Jouter, 205-24.
Nancy: Association pour la diffusion de la recherche sur I'antiquité.

Slater, N. W. 1985. Plautus in performance: The theatre of the mind. Princeton: Princeton
University Press.

Slater, N. W. 1988. “The fictions of patriarchy in Terence’s Hecyra.” The Classical World
81(4):249-60.

Traill, A. 2005. “Acroteleutium’s Sapphic infatuation (Miles 1212-83).” The Classical
Quarterly 55(2):518-33.

Virgile. 1981. Enéide: Livres I-IV. Tome 1. Texte établi et traduit par Jacques Perret.
Paris: Les Belles Lettres.

Yardley, J. C. 1987. “Propertius 4.5, Ovid Amores 1.6 and Roman comedy.” Proceedings
of the Cambridge Philological Society 33:179—-89.

Zagagi, N. 1980. Tradition and originality in Plautus: Studies of the amatory motifs in Plau-
tine comedy. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht.

Zagagi, N. 1986. “Mythological hyperboles and Plautus.” The Classical Quarterly
36(1):267.

Let. Class., Sdo Paulo, v.18, n.2, p.88-101, 2014



PLAUTO E O TRIUNFO DA TRAGEDIA 101

*

Title. Plautus and the triumph of tragedy

Abstract. The presence of various tragic, epic and even lyric elements in the comedy of
Titus Maccius Plautus (c. 254-184 a.C.) has been recognized by scholars like Christen-
son (2000), Oniga (1985) and Traill (2005), respectively. However, such miscellany of
poetic genres in the Plautine corpus doesn’t depict them in a peaceful coexistence. On
the contrary: many times the evocation of other poetic genres seems to suggest an at-
mosphere of emulation between those genres and the comic one. Our researches have
been pointing to the preponderance of allusions to tragedy (or intermediated by it). As
we would like to stress though, it is not a mere matter of amount of references: some-
times the dispute (and the tradicional hierarchy) is even thematized, as in Amphitruo,
The captives, Truculentus. In this paper we sought to observe more closely, in certain
Plautine passages, the supposed triumph that the tragedy would have over the com-
edy, in order to determine to what extent this is verifiable in some of the poet’s plays.

Keywords. Plautus; comedy; tragedy; epic; lyric.
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Resumo. A disputa entre homens e mulheres é um dos motivos comicos tipicos da
palliata, género a que pertencem as 21 comédias do poeta romano Tito Macio Plauto
(1-11 a.C.). Assim, muitos dos enredos dessas pegas giram em torno de uma verda-
deira guerra, sobretudo, entre maridos e esposas. Buscando perceber de que maneira
essa disputa entre os sexos é caracterizada, observamos exemplos de invectivas tanto
de personagens femininos contra masculinos, como o contrario, nas pegas Bdquides,
Cdsina, Menecmos e O mercador. Nosso interesse principal diz respeito a uma possivel
construcdo de um repertério “bélico”, envolvendo o uso recorrente de metaforas ani-
mais para caracterizar as mulheres.

Palavras-chaves. Plauto; comédia; mulheres; imagens de animais.
p.o.I. 10.11606/issn.2358-3150.v18i2p102-119

O CONFLITO ENTRE HOMENS E MULHERES E RECONHECIDAMENTE UM DOS
motivos comicos tipicos da palliata, género a que pertencem as 21 comédias
de Tito Mécio Plauto (11111 a.C.).! Assim, em muitas das pegas do poeta ro-
mano, parte significativa da acdo gira em torno de uma verdadeira “guerra”,
sobretudo, entre maridos e esposas.?

* Doutora em Linguistica (2015) pelo Instituto de Estudos da Linguagem da Universidade Estad-
ual de Campinas, com estagio no Seminar fiir Klassische Philologie (Universitdt Heidelberg), am-
bos com apoio da Fundagao de Amparo a Pesquisa do Estado de Sdo Paulo. Este texto é uma versao
revisada da comunicagao apresentada no IV Coléquio do grupo de pesquisa Estudos sobre o teatro
antigo (USP/CNPq), “As relagdes de poder no teatro greco-romano”, realizado entre os dias 14 e 16
de agosto de 2012 na Universidade de Sao Paulo. Nele, apresenta-se parte dos resultados de nossa
pesquisa de doutorado (a época em andamento) “De linguado a lingua(ru)da: género e discurso
das mulieres plautinae” (FAPESP, processo n° 2010/20403-4), sob orientagao da Profa. Dra. Isabella
Tardin Cardoso (IEL/Unicamp). O desenvolvimento de muitos dos aspectos aqui discutidos foram
integrados a nossa tese (cf. Rocha 2015). Agradego ao Prof. Dr. Paulo Sérgio de Vasconcellos e a
Mariana Pini Fernandes pela leitura de uma versao prévia deste material e pelas valiosas sugestoes.

“ Artigo recebido em 25.set.2015 e aceito para publicagdo em 14.dez.2015.

! Para um panorama sobre a (discutida) carreira plautina, cf., por exemplo, Cardoso 2006, 26-8;
Rocha 2010, 13-20.

> Exemplos de pecas plautinas em que a disputa conjugal ocupa parte significativa do enredo
sao: Asindria, Cdsina, Menecmos, O mercador (Cf. Hunter 1989, 90: “provavelmente os casamentos
c6micos mais memoraveis sao aqueles que Plauto apresenta em algumas pecas (As., Cas., Men.,
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No palco, diversas sao as manifestagdes representativas da opinido
masculina em relacdo ao mal-estar causado pelas mulheres nessa disputa
doméstica. A titulo de exemplo, podemos mencionar dois exemplos mar-
cantes desse mote: na peca Asindria, Deméneto afirma que s6 consegue ser
feliz quando a esposa esta longe (As. 899—900),*> e em Trinumo, Calicles e
Megaronides, rogando uma espécie de “praga”, desejam um ao outro que as
respectivas esposas lhes superem em anos de vida (Trin. 55-7).

Segundo os personagens plautinos, os defeitos femininos sao mui-
tos: as mulheres falam demais,” gastam muito e s6 pensam em luxo,® per-
turbam os seus cOnjuges...” Essa gama de pontos negativos faz com que os
maridos® expressem com frequéncia seu ponto de vista, contribuindo para
fomentar a disputa por poder subjacente na relagao entre homens e mulhe-
res retratada no palco plautino’ E o caso das pegas de que vamos tratar, a
saber, as comédias Biquides, Cdsina, Menecmos e O mercador.

Entre as “armas” empregadas nessa disputa estd, sem duvida, a
desqualificagdo da parte adversdria. Interessa-nos, mais especificamente, a
representacdo de uma opinido negativa em relacdo ao “inimigo” através
do uso recorrente de metéaforas envolvendo animais para caracterizar os
personagens, sobretudo os femininos. Nesse sentido, observaremos, entao,
a presenca desse recurso na fala de personagens masculinos sobre as mu-
lheres. Em seguida, trataremos do mesmo recurso, mas expresso na fala de
personagens femininos.

Esquematicamente, procuraremos delimitar, nas pegas acima referi-
das, que animais sdo mencionados e a que tipo(s) comico(s) (p. ex., meretrix,

Mer. e Mos.). Nessas pecas, o ambiente conjugal é um campo de batalha” (“Perhaps the most
memorable comic marriages are those which Plautus presents in a number of plays (Asin., Casina,
Men., Merc. and Most.). In these plays the marital home is a battleground”). Sobre diferengas no
tratamento dado ao tema por parte de Plauto e Teréncio, cf. Duckworth 1971, 282-5.

* Exemplos de outras passagens que atestam a alegria dos maridos pelo fato de suas esposas
estarem distantes sao: Mer. 543; Men. 152, 318 (cf. Segal 1987, 27).

¢ Sobre a presenga de tal motivo comico, cf. Duckworth 1971, 279-85; Segal 1987, 23-9; Hunter
1989, 83-95; Moore 1998, 158—80. Embora bastante recorrente na comédia, sabe-se que esse tipo
de brincadeira nao é exclusividade do género. No De Oratore de Cicero (2.69.278), por exemplo,
temos a reprodugao de uma piada, apresentada como exemplo da utilidade do humor na retérica,
sobre um siciliano que pede ao colega mudas da figueira na qual sua esposa havia se enforcado.
Quintiliano cita a mesma piada em sua Institutio Oratoria (6.3.88). Sobre este texto, cf. Miotti
2010, 124-5.

> Cf, p. ex., Aul. 123-6 (o curioso nessa passagem ¢é que temos um personagem feminino,
Eundmia, criticando caracteristicas alegadamente femininas), Cas. 497-8, Rud. 905.

¢ P.ex., Aul. 497-502, 505-22.

7 P. ex., Men. 110-8, Mer. 556—7, Rud. 905.

® Outros personagens masculinos, como escravos (p. ex.: Men. 193-5), e até mesmo mulheres
(cf. nota 6), apresentam opiniao negativa em relagdo aos personagens femininos.

* Cf. Hunter 1989, 83-95; Moore 1998, 158—80; Franko 2001, 169-88.
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matrona) eles sdo associados nas comparagdes ali presentes. Além disso,
tencionamos observar nas comédias em apreco: (a) quais sdo os possiveis
efeitos da mengao a determinado animal nas comparagdes enunciadas; (b)
que efeitos é possivel depreender das imagens envolvendo animais que
aparecem tanto na fala de personagens femininos quanto na de persona-
gens masculinos e (c) a que elementos draméticos das respectivas pecas as
comparagdes envolvendo animais estdo associadas.

FERAS INDOMADAS

No inicio do segundo ato da peca O mercador, o velho Demifonte
narra o sonho que havia tido naquela noite. A cena apresenta, de forma
metafdrica, o imbréglio que norteia o enredo da peca:

DemiroNTE. Os deuses pregam uma peca nos homens de modo admiravel e enviam
sonhos admiraveis durante o sono.” Eu, por exemplo, na noite passada, em
sonho, estive muito ocupado e fiquei atormentado. Parece que eu comprei uma
bela cabra. Para que a cabra que eu ja tinha em casa nao fizesse mal a ela e para
que ndo brigassem, se as duas ficassem no mesmo lugar, depois de té-la com-
prado, parece que a confiei a guarda de um macaco. (Mer. 225-33; grifo nosso)"

Com o decorrer da pega, o publico podera perceber que, com seu re-
lato, o velho antecipa de forma metaférica algo que efetivamente fara parte
da acdo: o fato de que ele comprara uma bela “cabra” (em latim, capra), e que
a “cabra” que ja habitava sua casa, muito provavelmente, ndo vai se dar bem
com a nova aquisigdo. As cabras serdo conhecidas nos préximos aconteci-

0 “Miris modis di ludos faciunt hominibus/ mirisque exemplis somnia in somnis danunt”
(225-6): 0 ThLL (V.2.1347) indica um enfraquecimento do sentido do termo exemplum na passagem
plautina. Ernout (Plaute 1936, 108) traduz esses versos por “les dieux se jouent étrangement des
hommes, et leur envoient dans leurs sommeil des songes bien étranges”; Nixon (Plautus 2002,
29) opta por “the Gods do make sport of us mortals in amazing ways! And amazing dreams they
do send us in night”. Em Plauto, o sonho ¢ frequentemente relacionado ao engano dos sentidos
(Frangoulidis 1994, 72-86; sobre Anfitrido, cf. Costa 2010). A presenga de passagem bastante
semelhante a essa d’O mercador na pega O cabo (593-613) foi comentada, no que diz respeito
ao tratamento que Plauto supostamente teria dado ao modelo grego utilizado na produgao das
pegcas, por estudiosos como Marx (1899, vi.1-34); Leo (1912, 162-6); Enk (1932a, 7-21); Ernout
(Plaute 1936, 89) e Fraenkel (2007, 133-9; 412).

" Salvo outra indicagao, os textos latinos citados s@o os da edigao de Ernout (Plaute 1933, 1936).
“DEM. Miris modis di ludos faciunt hominibus/ mirisque exemplis somnia in somnis danunt./
Velut ego nocte hac quae praeteriit proxuma/ im somnis egi satis, et fui homo exercitus./ Mercari
uisus mihi sum formosam capram./ Ei ne noceret quam domi ante habui capram,/ neu discordarent,
si ambae in uno essent loco,/ posterius quam mercatus fueram, uisus sum/ in custodelam simiae
concredere.
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mentos da comédia: a mais antiga € a esposa de Demifonte (cujo nome nao
se menciona no decorrer da pega); e a recém-chegada é Pasicompsa, mere-
triz — comprada por Eutico, filho do velho — pela qual Demifonte acabara se
apaixonando.

Nos versos que citamos, o senex parece nao diferenciar, em termos
linguisticos, as duas mulheres em questdo. Embora pertencentes a tipos
bem diferenciados da palliata (meretrix e matrona),” ambas sdo designadas
apenas como capra. Cabe ressaltar que a menc¢ao ao animal é usada de forma
metaférica” e que essa qualificacdo se apresenta como recurso que recorre
ao universo onirico. Nesse sentido, parece-nos que ali a representacdo de
um humano por um animal nio seria tomada como comparacao de fato,
ao menos nao explicitamente, ja que, por exemplo, ndo € desenvolvida de
modo a designar aspectos especificos (fisicos ou psicolégicos) das mulheres
em questao e de uma cabra." Destacamos ainda que nesse ponto d’O merca-
dor ainda ndo se manifesta diretamente nenhuma opinido negativa em re-
lagao as mulheres, nem mesmo em rela¢dao a matrona — que, como veremos,
ndo costuma ser elogiada no contexto plautino.

Como ja previra em sonho, Demifonte vai até o porto, avista, por
acaso, Pasicompsa (254-61), que havia sido trazida pelo jovem Eutico, e ena-
mora-se por ela (262—3). Extasiado pela paixao repentina, o velho convence
seu amigo Lisimaco a comprar a meretriz (467-8) e leva-la para sua casa, a

2 Sobre o tipo da meretriz na comédia paliata, cf. Duckworth 1971, 258-61; Fantham 1975,
44-74; Fantham 2011, 143-75; Gilula 1980, 142-65. Sobre o tipo da matrona em Plauto, cf.
Schuhmann 1977, 45-65; Moore 1998, 158-80; para excegoes, cf. Cardoso 2001, 21-38.

¥ Chevallier (1995, 347-8) indica outras passagens, além dessa d’O mercador, em que Plauto
recorre a metaforas envolvendo homens e animais em “esbogos de fabula” (“esquisses de fables”):
Aul. 229; Mos. 832; Rud. 595; Trin. 170-2.

“ Em Plauto, o termo capra aparece apenas nessa pega (cf. Lodge 1962). Todas as ocorréncias
pertencem ao monologo de Demifonte (229, 230, 236, 238, 240, 246, 250, 253, 268) e se referem as
mencionadas mulheres. Para Fraenkel (2007, 137), a falta de relagao direta entre os animais citados
por Demifonte em seu relato onirico e aspectos do enredo que justificassem a escolha de tais
comparagoes indica ma-adaptagao do modelo grego por parte do comediégrafo romano: “ele [i. e.,
o relato] nao contém elementos dramaticos ou algum tipo de éthos, contém apenas a reduplicagao
de um dado simile. Nao podemos falar de uma ‘estrutura simbélica’ num caso em que percebemos
apenas uma &\nyopeiv (‘alegoria’) plana; isso sim, podemos perceber. Também nao se deve
pensar nos animais (como é possivel em Rudens, peca em que o que se passa esta de acordo com a
natureza dos animais [mencionados]), mas apenas nos humanos por detrds deles, que sao aludidos
com a ajuda das figuras do sonho” (“it contains no dramatic element, no kind of ethos, only the
reduplication of a given simile; we cannot speak of a ‘symbolic framework’ where we perceive only
a flat aMAnyopetv (‘allegory’). This we do indeed find; one must not and cannot think of the animals
as well (as we do in Rudens, where what happens is in accordance with their nature), but only of the
humans behind them, who are alluded to with the help of the figures from the dream”). A despeito
da qualidade do tratamento que Plauto teria dado ao hipotético modelo grego d’O mercador —
questdo de que nao trataremos no momento —, acreditamos que a metafora envolvendo animais
nessa passagem da peca ndo cria meramente uma alegoria “plana”, como afirma Fraenkel. Em
nosso entender, tal designacao resulta, como comentaremos adiante, em efeitos dramaticos que
envolvem nao apenas o enredo de tal comédia como outras alusdes a animais no corpus plautino.
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fim de esconder a moca ali (544-5). O plano, entretanto, acaba em confu-
sdo. Doripa, esposa de Lisimaco, sem receber noticias do marido, volta do
campo a fim de apurar o que estd acontecendo (666—9). Ela ignora, porém,
que o proprio marido abriga uma meretriz em sua casa, a pedido do amigo
Demifonte, mesmo sem ter interesse algum pela moga (738). Contribui para
o aumento da confusao a seguinte conversa, que ocorre em presenga de Do-
ripa, entre Lisimaco e o cozinheiro contratado para preparar o banquete. O
trecho que destacamos comeca com uma observagao irdnica do cozinheiro
sobre a esposa do velho, mulher que ele acredita ser a meretriz comprada
por Demifonte:

CoziNHEIRO  Essa é sua amante, aquela que, como vocé me disse agora ha pouco,
enquanto fazia compras, vocé ama?

Lisimaco  Vocé nao vai ficar quieto?

Coz. Eum tipo bastante atraente de mulher, mas, por Hércules, ela ja est4 velha!

Lis.  Por que vocé nao vai para o inferno?

Coz. Elanao é de todo ruim.

Lis.  Mas vocé é ruim.

Coz. Por Hércules, acho essa amante atraente.

Lis.  Por que ndo vai embora? Eu ndo sou aquele que o contratou agora ha pouco.
Coz. O qué? Por Hércules, é vocé mesmo sim.

Lis.  Pobre de mim!

Coz. Sem duvida sua esposa esta no campo. Agora mesmo, vocé disse que a odiava
como uma cobra.

Lis.  Eulhe disse isso?
Coz.  Para mim mesmo, por Hércules.
Lis.  Pelo amor de Jupiter! Esposa, eu nunca disse isso.

Dorira E vocé ainda nega? Essas palavras deixam claro que vocé me odeia.

Lis.  De fato, nego.

Coz. Nao, ele ndo estava dizendo que odiava vocé, mas sim a esposa dele. Ele
também estava dizendo que a esposa dele esta no campo.

Lis.  Esta é minha esposa. Por que vocé estd sendo importuno?

Coz.  Porquevoceé diz que ndo me conhece. A ndo ser que voceé esteja com medo dela. ..
(Mer. 753-68; grifo nosso)®

A graga no texto é evidente: a cada nova intervengao do cozinheiro, a situa-
¢do de Lisimaco se complica. Ao tomar Doripa por Pasicompsa, o cozinheiro

5 CO. Haecin tua est amica, quam dudum mihi/ te amare dixti, quom obsonabas? LY. Non taces?/
CO. Satis scitum filum mulieris; uerum hercle anet. LY. Abin dierectus? CO. Haud malast. LY.
At tu malu’s./ CO. Scitam hercle opinor concubinam hanc. LY. Quin abis?/ Non ego sum qui te
dudum conduxi. CO. Quid est?/ Immo hercle tu istic ipsus. LY. Vae misero mihi!/ CO. Nempe
uxor rurist tua, quam dudum dixeras te odisse atque anguis. LY. Egone istuc dixi tibi?/ CO. Mihi
quidem hercle. LY. Ita me amabit Iuppiter,/ uxor, ut ego illud numquam dixi. DORIPA: Etiam
negas?/ Palam istaec fiunt te me odisse. LY. Quin nego./ CO. Non, non te odisse aiebat, sed
uxorem suam:/ Et uxorem suam ruri esse aiebat. LY. Haec east./ Quid mihi molestu’s? CO. Quia
nouisse me negas./ Nisi metuis tu istanc...
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encadeia uma série de julgamentos errdéneos sobre a mulher. Tal sequéncia
culmina na acusagdo por parte do cozinheiro de que Lisimaco havia dito
que odiava a propria esposa como odeia uma cobra (anguis).

E de conhecimento do publico plautino que, a0 menos nas cenas de-
corridas no palco da pega, Lisimaco néo teria feito tal comparacao de fato.
Por isso, a qualificagdo nada elogiosa para a esposa pode ser pensada como
efetivamente de autoria de Lisimaco (expressa fora do palco),”” ou ainda,
segundo entendemos, como mera invencdo do cozinheiro visando a colocar
o velho em situagdo constrangedora e, portanto, risivel.”

Observar o efeito da designacdo da matrona como animal nessa cena
afeta de maneira retroativa a compreensao da pega O mercador: torna-se
mais explicito o carater pejorativo da associagdo entre cabras e mulheres,
que a primeira vista parecia neutra, no relato do sonho de Demifonte. Tam-
bém podemos pensar que as palavras do cozinheiro (usadas, pois, como
recurso de obten¢do de humor) remetem a um determinado repertério de
qualifica¢des tipicamente atribuidas a mulheres em comédias de Plauto, o
qual envolve a comparagdo com animais.

1 Agradecemos ao Prof. Dr. Rodrigo Tadeu Gongalves por nos lembrar dessa possibilidade
durante nossa apresentagao oral. No entanto, note-se que, em seu comentario a passagem, Er-
nout (Plaute 1936, 141) sugere certa inconsisténcia na fala do cozinheiro: “é bastante estranho
que Lisimaco tenha contratado um cozinheiro, e que ele tenha lhe feito tais confidéncias. Talvez
ele quisesse suplantar Demifonte. Mas isso deveria ter sido dito em alguma outra passagem” (“il
est assez étrange que Lysimaque ait engagé un cuisinier, et qu'il lui ait fait de telles confidences.
Peut-étre voulait’il prendre la place de Démiphon. Mais cela aurait dd étre dit quelque part”). Ja
Norwood (1963, 40-1), ao analisar essa pega — embora use um tom “entusiasmado”, sem apresen-
tar, segundo nosso ponto de vista, justificativas precisas para tanto —, comenta, de maneira elogi-
osa, a cena de que tratamos: “a excelente farsa da cena do cozinheiro (741-82) € introduzida com
perfeita habilidade: ele vem porque foi convocado, e ele foi convocado por uma razao essencial
para o enredo” (“the superb farce of the cook’s scene (741-782) is introduced with perfect skill: he
comes because he has been summoned; and he has been summoned for a reason essential to the
plot”). Sobre a fungao comica do cozinheiro na Comédia Nova grega e romana, ver nota seguinte.
7 Cf. Handley (1970, 1-42) sobre o cozinheiro como figura associada a riso na Comédia Nova
grega e romana (aspecto sublinhado sobretudo na discussao que segue o artigo). Duckworth
(1971, 262), em comentario mais geral sobre os cozinheiros em Plauto, destaca a mesma fungao:
“o cozinheiro em Plauto é preeminentemente um personagem para causar riso” (“the cook in
Plautus is preeminently a character to create laughter”). Ao tratar mais propriamente d’O mer-
cador, o estudioso chega a afirmar que esta é uma das cenas de “humor brilhante” (“sparkling
wit”) da peca: “muitos criticos qualificaram a comédia como uma das produgdes mais pobres de
Plauto. Ela tem, no entanto, muitas cenas de humor brilhante (p. ex., a tentativa de pai e filho
de comprar a moga para “clientes” imagindrios, o retrato de Pasicompsa como uma meretriz di-
vertida e alegre, 0 engano do cozinheiro sobre Doripa), e no todo pode ser considerada uma farsa
bastante divertida” (“many critics have rated the comedy as one of Plautus’ poorest productions.
It has, however, many scenes of sparkling wit (e.g., the attempt of father and son to buy the girl
for imaginary “clients”, the portrayal of Pasicompsa as a pert and amusing courtesan, the caterer’s
mistaken belief about Dorippa), and on the whole must be considered a highly entertaining farce”),
Duckworth 1971, 167; grifo nosso).
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Referéncias a animais em outros autores da Antiguidade greco-ro-
mana ja tém chamado a aten¢do de estudiosos modernos.”” No que diz res-
peito a presenca do recurso na poesia plautina, ainda vamos verificar, numa
proxima etapa de nossa pesquisa, até que ponto, de que modo e com que
efeitos, tal repertdrio vale para as demais pegas de nosso autor.”

No momento, a impressdo é de que a pertinéncia de tal recurso a um
repertério de descrigdo das mulheres plautinas é precisamente o que pode
tornar verossimil (a0 menos para a esposa de Lisimaco) a inven¢ao do co-
zinheiro n'O mercador. Sobretudo se amparada numa espécie de “bestiario
feminino” em Plauto, a referéncia a cobra corrobora a eficicia da farsesca
estratégia de constranger o velho, diante da mulher com quem a compa-
racgdo se faz. Além disso, se é verdade que a plateia supde que o velho ndo
enunciou tal comparagdo, temos, entdo, forte ironia dramatica: o publico
estaria ciente da simulagdo de um dos personagens, bem como de que o
velho ndo chamara a esposa de cobra, mas um dos personagens, a esposa,
agiria sem saber da verdade sobre o fato.

Outro exemplo que corrobora a existéncia de um repertério mais
vasto de comparagdes entre mulheres e animais na paliata plautina é uma
brincadeira presente na pega Cdsina. Com a chegada do velho Lisidamo em
cena, Olimpio, seu escravo, zomba do dono:

Lisipamo O que é isso? Com quem esta discutindo, Olimpio?

Otimrio  Com aquela mesma com quem vocé sempre discute.

Lis.  Com a minha esposa?

Or.  Como vocé pode chama-la de “minha esposa”? Vocé é quase como um caga-
dor: dia e noite passa a vida em companhia de uma cadela.
(Cas. 317-20; grifo nosso)®

Segundo as edigdes comentadas da peca por MacCary e Willcock (Plau-
tus 1976, 136—7) e Chiarini (Plauto 1998, 104), a referéncia a mulher como
cadela seria “brincadeira” comum entre os antigos, que lembra um verso
da Iliada em que Helena mesma se compara a esse animal (II. 6.344; 356).*

¥ Quanto a bestiarios na Antiguidade em geral, cf. Keller 1909, 1913; sobre esse recurso na
poesia invectiva de Arquiloco, cf. Corréa 2010; na Antologia palatina, cf. Norman 1928; na épica
de Virgilio, cf. Bonnet 1958-1959. Na obra Homime et animal dans I'antiquité romaine, organizada
por R. Chevallier, ha um capitulo, composto de cinco artigos, dedicado ao estudo desse tema na
literatura antiga.

' Esse é o tema de nosso estagio de pesquisa no exterior “Bestiario feminino e discurso das
mulieres plautinae”, desenvolvido na Universitdt Heidelberg (Alemanha), também com auxilio da
FAPESP (processo n° 2012/ 21554-1), sob orientagao da Profa. Dra. Isabella Tardin Cardoso (IEL/
Unicamp) e supervisao do Prof. Dr. Jiirgen Paul Schwindt (Universitat Heidelberg).

» LY. Quidistucest? quicumlitigas, Olympio?/ OL. Cum eadem qua tusemper. LY. Cumuxoremea?/
OL. Quam tu mi uxorem? quasi uenator tu quidem es;/ Dies atque noctes cum cane aetatem exigis.

2 O trecho homérico citado traz o termo kdvw (“cao, cadela”). No comentario ao canto vida

obra homérica, Graziosi e Haubold (Homer 2010, 176) afirmam que o termo é um insulto comum
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Em uma passagem de Menecmos, surge nova comparagdo entre mulher e
cadela, agora retomando de maneira direta o mito de Hécuba:

MEeNEcMO I Vocé ndo sabe, mulher, por que os gregos chamavam Hécuba de cadela?
MatroNa  Nao, nao sei.
<MEN. 11> Porque Hécuba fazia o que vocé faz agora: lancava todas as injdrias em
quem quer que avistasse. Dessa maneira, e bem merecidamente, ela passou
a ser chamada Cadela.”
(Men. 714-8; grifo nosso)*

Como se pode notar, brinca-se aqui com o substantivo comum canis (“cao,
cadela”) em referéncia ao episddio mitologico, segundo o qual, em fontes
e versOes diversas, Hécuba é associada a uma cadela.” E dificil afirmar ao

na épica e que Helena é o tinico personagem a aplicar o termo a si mesmo (cf. II. 3.180; 6.356 e
Od. 4.145). Segundo Dutsch (2008, 81-2), a metafora envolvendo a compara¢ao com a cadela
seria frequentemente usada (“a metaphor commonly used”) para descrever o comportamento
nada agradavel das mulheres. Ainda segundo a autora, o uso de tal comparagao também pode
ser justificado por cena anterior da pega Cdsina (235-50), em que Cleéstrata “fareja” o perfume
(abundante) do marido.

2 Nas edigdes consultadas, convencionou-se diferenciar a fala dos dois Menecmos, irmaos
gémeos e de mesmo nome, apondo-se os algarismos romanos I e 11 aos respectivos nomes; na
edi¢do de Ernout (Plaute 1936, 12), por exemplo, a lista de dramatis personae traz MENAECHMVS II
(SOSICLES).

» Na edi¢ao de Ernout (Plaute 1936, 57) e na de Gratwick (Plautus 1993, 104), o termo canis
é grafado com inicial em maitscula. Embora os editores nao explicitem o motivo de tal escolha,
acreditamos que a interpretacao é de que o verbo appellare (718) aqui tem o sentido de nomear —
nesse caso, o termo Canes seria tratado como sendo nome préprio (cf. sentido 8 do verbete appello®
do OLD, que cita essa passagem plautina). As edi¢des de Moseley e Hammond (Plauti 1975, 98) e
Nixon (Plautus 1988, 438-9), que traduz o termo por “bitch”, nao adotam a grafia em maitscula
na inicial do termo.

* MEN. Non tu scis, mulier, Hecubam quapropter canem / Graii esse praedicabant? MA. Non
equidem scio./ <MEN.>: Quia idem faciebat Hecuba quod tu nunc facis./ Omnia mala ingerebat,
quemquem aspexerat;/ itaque adeo iure coepta appellari est Canes.

» Nos textos antigos que mencionam o mito de Hécuba transmitem-se suas diferentes versoes.
Na tragédia Hécuba de Euripedes (1261-5), de acordo com a profecia narrada por Polimestor, a
heroina torna-se um cao de olhos de fogo ao subir no mastro do navio de onde seria atirada ao
mar para a morte. Nas Metamorfoses de Ovidio (13.565 e ss.), Hécuba, ao ser apedrejada pelos
Tracios, inicialmente comegara a se transformar em cao mordendo as pedras langadas e, depois,
ao tentar falar, apenas latia. No fragmento 968 atribuido a Euripedes (cf. suplemento de B. Snell
em Nauck 1964, 1027), a esposa de Priamo é uma cadela, figura emblematica da deusa-feiticeira
Hécate. Segundo Collard (Euripides 1991, 197-8), a passagem euripidiana seria o primeiro
registro literario da transformagao de Hécuba em cao. Além disso, o estudioso afirma que tal
transformagao ¢ invengao do proprio tragediégrafo. Para os registros de Hécuba na literatura
greco-latina, cf. Grimal 1963, 12-3. Para mais informagdes sobre a transmissao do mito de
Hécuba, cf. a edigao de Frazer da Biblioteca de Apolodoro (Apollodorus 1921, 11.241 n.4). Sobre
a transformacdo de Hécuba em cao, cabe ainda mencionar a afirmacao de Roscher (1884-1936,
1882-3): “os antigos explicam a histéria da transformacao em cachorro da seguinte maneira:
Hécuba devido a seu discurso invectivo — o cao é tido como animal latrabile Mythogr. lat. 3.9.8 —
(Plaut. Menaechm. 5.1.14) ou devido a seu triste destino (...Pomp. Mel. 2.26, Dio Chrysost. 11.193)
teria sido chamada de cadela ou, como uma cadela, teria sido morta por apedrejamento” (“die
Alten erkldren die Sage von der Verwandlung in einen Hund so, dass Hekabe entweder wegen
ihrer Schmareden — der Hund gilt als animal latrabile Mythogr. lat. 3.9.8 — (Plaut. Menaechm.
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certo se, ou até que ponto, o heterogéneo publico plautino, como um todo,
teria acesso ao teor mitolégico aludido.” Mas, de todo modo, certamente
os espectadores que assistissem a ambas as pegas notariam alguma refe-
réncia entre elas. Por exemplo, os da reapresentagdo péstuma de Cdsina”
que tivessem conhecimento de Menecmos poderiam,® ao ouvir em Cdsina
uma referéncia a mulher como cadela, lembrar-se da passagem semelhante
em Menecmos. De todo modo, ndo queremos insistir na percepcao dessa
referéncia especifica pelo publico que assistia aos ludi scaenici de entdo: re-
conhecemos que tal hipétese é bastante incerta,” até porque ndo podemos
indicar com exatiddo a cronologia exata da primeira apresentacdo de cada
comédia plautina. Nosso interesse é apontar que havia essa possibilidade
de um repertério comum envolvendo animais o qual, ao ser evocado, refor-
caria os efeitos de humor nas pegas respectivas.

Ainda podemos pensar que a existéncia de tais referéncias comuns
entre as pegas ndo contribui somente para uma maior comicidade da cena.
A reiteracdo também ajuda a percebermos a possibilidade de haver esse
tipo de alusdo a um repertério de animais que caracterize personagens fe-
mininos, ou, em outras palavras, que contribua para que associacdes entre
animais e mulheres funcionem como tdpoi dentro do corpus plautino.

Citamos, entdo, outra passagem de Menecmos em que a mesma
comparagao entre mulher e cadela (aqui, envolvendo mais diretamente a
matrona) se apresenta. O personagem Menecmo 11, sem perceber que era
confundido com o irmao gémeo homoénimo que procurava (e muito menos

5.1.14) oder wegen ihres traurigen Loses (...Pomp. Mel. 2, 26. Dio Chrysost. 11, 193) Hund gennant
oder wie ein Hund durch Steinigung getotet worden sei”; Tzetz. ad Lycophr. 315. Dictys 5, 16”).

* Para uma postura cética quanto ao conhecimento do publico plautino de aspectos
concernentes a mitologia e a cultura da Grécia, cf. Jocelyn 2001, 261-96. Cardoso (2005, 90-3)
discute brevemente a postura do estudioso em rela¢ao ao assunto, relativizando-a.

¥ “Nés, depois que percebemos, por conta do rumor popular, que vocés esperam ansiosamente
pelas pegas plautinas, apresentamos dele uma antiga comédia que vocés, que estdo em idade mais
avangada, ja aplaudiram. Pois, dentre os mais jovens, eu sei, ndo ha quem a conhega. Mas faremos
de tudo para que sejam a ela apresentados. Da primeira vez que esta peca foi encenada, venceu
todas as outras” (“Multo sunt nequiores quam nummi noui./ Nos postquam populi rumore
intelleximus/ studiose expetere uos Plautinas fabulas,/ antiquam | eius edimus comoediam,/
quam uos probastis qui estis in senioribus./ Nam iuniorum qui sunt, non norunt, scio; uerum
ut cognoscant dabimus operam sedulo./ Haec cum primum acta est, uicit omnis fabulas”, Cas.
11-17). Cf. Rocha 2010, 13-17.

% Segundo Paratore (1983, 38), a peca Menecmos seria uma das mais antigas de Plauto,
escrita em 206 a.C. O estudioso italiano aventa uma cronologia para as pegas plautinas, mas
hoje é notério que o tema nao é ponto pacifico. Esse tipo de hipdtese, em geral, ¢ amparado em
pressupostos especulativos, como a de uma suposta evolugao do estilo da poesia plautina.

¥ Sdo incertezas como essas — quer em relacao ao conhecimento mitolégico que o publico
teria, quer em relagao a cronologia das comédias plautinas — que podem dificultar uma leitura
intertextual das passagens com referéncias a animal até aqui apresentadas. Para uma reflexao
sobre limites de aplicagdo de abordagem intertextual aos textos de Plauto, cf. Costa 2008, 571-84.
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que este era casado), tenta se livrar da mulher que — também sem saber do
duplo — afirma ser sua esposa. Nesta altura, o confundido finge estar enlou-
quecendo diante da suposta esposa e do suposto sogro:

MenecMO  Evoé! Bromio!® Para qual floresta me chama para cagar? Ougo, mas nao
posso partir deste lugar: uma cadela raivosa me guarda a esquerda; detrds, po-
rém, este bode fedorento,* que muitas vezes em sua vida arruinou um homem
inocente com falso testemunho.

(Men. 836-40; grifo nosso)™

Surge aqui mais uma vez, e novamente com evocag¢do a mitologia,* a com-
paracdo entre a mulher e cadela. Tem-se, assim, outra ocorréncia enfatica
desse lugar-comum relacionando mulher a animal, também com efeito de
humor. Na passagem, ainda se faz referéncia a outra comparagdo comum
no palco plautino, a saber, a semelhanca entre homens velhos e caprinos, de
que passamos a tratar em seguida.

% “‘Eubi atque heu' Bromie” (836): o trecho ¢é alvo de correcao (cf. aparato critico de Gratwick
(Plautus 1993, 110) e de Ernout (Plaute 1936, 63)). Bromie (835) é vocativo de Bromius, um dos
nomes de Baco.

* *Trcosalus’ (839): o trecho é pouco seguro, e sua emendatio é bastante discutida. Ernout (Plaute
1936, 64 n.1) afirma que a licdo ircosalus, indicada nos manuscritos B, C e D, ndo tem sentido (“la
legon ircosalus des manuscrits na pas de sens”) e que, pelo fato de algumas das correcoes sugeridas
nao serem impositivas, ele preferiu traduzir o texto latino como se a forma apresentada fosse
hircus olidus (embora o texto editado apresente ‘ircosalus’). Em seu aparato critico, o editor francés
indica as opgodes hircus (“bode”) (Beroaldus 1503); olidus (“fétido”) (Seyffert 1868); e a sugestao
squalus (“sujo”) de F. Schoell (1889), que também comenta a passagem: “talvez esteja subjacente
algum composto comico, por exemplo hircasellus” (“fortasse latet comicum aliquod compositum, uelut
hircasellus”). Gratwick (cf. Plautus 1993, 215-6), cuja edi¢ao registra o termo no verso 838, opta
por “ille Cerco<p>s al<i>us” e sugere como tradugao algo como “aquele homem-macaco ali” (“that
monkeyman besides”). O editor afirma que as tentativas de ler o texto corrompido do manuscrito
P como hircus ndo sao convincentes (e indica o artigo de Barr 1966, que discute algumas sugestoes
de edigdo). A sua opgdo, Gratwick acrescenta uma breve explicagio sobre os Cércopes (povo
transformado por Jipiter em macaco e aprisionado nailha de Pitecusa (atualmente conhecida como
Isquia), como castigo por traigdo). O fato de algumas das sugestdes de emendatio propostas para
esse verso envolverem a mengao a um animal (quer bode, quer macaco) corrobora nossa impressao
de que vale a pena investigar mais amplamente a existéncia de um bestiario em Plauto.

2 MEN. "Eubi atque heu’ Bromie, quo me in siluam uenatum uocas?/ Audio, sed non abire possum
ab his regionibus, / ita illa me ab laeua rabiosa femina adseruat canis;/ poste autem illic ‘ircosalus®,
qui saepe aetate in sua/ perdidit ciuem innocentem falso testimonio.

% Gratwick afirma que, seja qual for a corregao no v. 836 (sugere-se euhoe em vez de eubi),
os termos correspondem a lamentos enunciados em cultos ao deus Baco. Segundo o estudioso,
a audiéncia plautina certamente reconheceria tais referéncias, ja que esse tipo de culto tinha um
namero crescente de devotos em Roma durante o periodo da carreira de Plauto (cf. Plautus 1993, 215).
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O OUTRO LADO DA MOEDA: OVELHAS VELHINHAS

Também as mulheres usam comparac¢des em seu discurso, quer di-
reta, quer indiretamente. Observaremos que uma brincadeira recorrente
com os senes das pecas de Plauto também envolve a mengdo a animais.*

Na passagem de Menecmos acima citada, se aceitarmos a leitura de
Ernout, o velho sogro do Menecmo que vivia em Epidamno é chamado de
“bode fedorento” por um personagem masculino. Jd na peca O mercador, o ve-
lho Demifonte, referido por seu vizinho Lisimaco, recebe alcunha diferente:

Lisibamo  Por Hércules, acredito que vocé é valiosa,® mesmo ja em idade madura, pois
sabe cumprir seu oficio, mulher.

Pasicompsa  Por Pélux, aprendi pela experiéncia. Ndo permitiria que meu trabalho
fosse repreendido.

Lis. Ah, por Hércules, af estal E isso. Vou lhe dar uma ovelha, de sessenta anos, que
vai ficar por sua conta.®

Pas.  Tao velhinha, meu senhor.

Lis.  Ederaga grega. Se vocé cuidar dela, é boa demais, da 1a que é uma beleza.
(Mer. 521-6; grifo nosso)*

A brincadeira comega nas palavras de Lisimaco, aliado de Demifonte. Mas,
ressaltamos, é um personagem feminino (a meretriz Pasicompsa) que com-
plementa a caracterizagdo de tal ovelha (ouis) com um adjetivo tao especial:
uetulus, diminutivo de uetus (“velho(a)”). Interessante é que a principio a
comparacdo entre o velho e uma ovelha nao é enunciada exatamente pela
meretriz, mas sim por Lisimaco, também um velho! A meretriz apenas cor-
robora a qualificacdo ao usar o termo uetulus na forma feminina (uetulam,
525). Ou seja, a meretriz trata o velho por “ovelha velhinha”.

A partir dessa passagem, num primeiro momento, poderiamos dizer
entdo que a comparacao entre velho e ovelha é introduzida na agio como uma

* Para interessante abordagem sobre o tratamento dado aos senes em Plauto, cf. Bianco 2003.
Sobre a comparagao com animais, conferir especificamente os capitulos “Il ‘bestiario” del vecchio”
e “Hircus et ovis. Caratterizzazioni animalesche della vecchiaia” da mesma obra.

* “Bonae (...) frugi” (521): o sentido da expressao, segundo o OLD (cf. sentido 5b do verbete
frux), é “ter mérito ou valor, virtuoso, honesto, sébrio, firme, econémico ou similar” (“having
merit or worth, virtuous, honest, sober, steady, thrifty, or sim.”). Ernout (Plaute 1936, 126) optou
pela tradugao “bonne e honnéte travailleuse”.

% Peculiarem (525): segundo o OLD, o sentido legal do termo peculiar é relacionado ao pectlio

(peculium) de determinada pessoa. Como sabemos, o pectlio incluia tanto bens materiais, quanto
escravos e até mesmo filhos. Dessa maneira, Lisimaco dd a entender que o velho passaria a fazer
parte dos bens da meretriz.
7 LY. Bonae hercle te frugi arbitror, matura iam inde aetate,/ quom scis facere officium tuum,
mulier. PA. Pol docta didici;/ operam accusari non sinam meam. LY. Em, istaec hercle res est;/
ouem tibi eccillam dabo, natam annos sexaginta,/ peculiarem./ PA. Mi senex, tam uetulam? LY.
Generis graecist;/ eam si curabis, perbonast; tondetur nimium scite.
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“opinido” masculina. Contudo, ao lermos o seguinte dialogo entre as irmas
da peca Baquides, vemos que tal tratamento pode refletir também o julga-
mento de mulheres em relacdo a personagens pertencentes ao tipo do velho:

BAQuibE  Quem, com tanto barulho e bagunga, me chama [pelo nome] e bate a porta?
NicosuLo Eu e ele.

BiQ. O que hd entdo, por favor? Quem arrastou essas ovelhas para ca?

Nic.  Essas desqualificadas estdao nos chamando de ovelhas.

IrMA O pastor delas esta dormindo, pois [elas] vieram para longe do rebanho balindo.
BAQ.  Mas, por Polux, estdo brilhando, as duas ndo parecem nem um pouquinho sujas.
Ir. De fato, as duas, com certeza, foram tosquiadas.

FiLoxeno  Parece que elas estdo rindo de nés!

Nic.  Deixe-as a vontade.

BAQ.  Vocé acha que elas sao tosquiadas trés vezes ao ano?

Ir. Por Pélux, esta, com certeza, foi tosquiada duas vezes hoje.
<BAQ.> Sao velhinhas decrépitas.
Ir. Acredito que elas ja foram boas.

BAQ.  Esta vendo como elas nos olham atravessado?
<Ir.> Por Castor, acho que elas ndo tém nenhuma malicia.

FiL. E 0 que merecemos por termos vindo aqui.
BiQ.  Que sejam levadas para dentro entdo.
Ir. Nao sei por que razdo: elas ndo tém leite, nem la. Deixe-as paradas ai em pé.

(Bac. 1120-34; grifo nosso)*

Como vemos, em Bdquides sdo as proprias meretrizes que comparam os ve-
lhos da pega, Filoxeno e Nicobulo, a ovelhas. A brincadeira vai além, e as
irmas continuam descrevendo esse rebanho: as ovelhas balem (palitantes,
1123), estdo brilhando (nitent, 1124; haud sordidae, 1124), foram tosquiadas
(attonsae, 1125; tonsitari, 1127; detonsa, 1128), mas sao decrépitas (fthimiamaet,
1129), ndo dao leite, nem 1a (nec lac[tem] nec lanam ullam habent, 1134).
Interessante é notar como a exploracdo da metéfora do velho como
ovelha, desenvolvida inicialmente pela menc¢do ao animal e, em seguida,
especificando-se caracteristicas a ele relacionadas, é apresentada de modo
habil.* O modus operandi da qualificacdo dos velhos como ovelhas envolve

* BA. Quis sonitu ac | tumultu tanto [nomine] nominat me atque pultat aedis?/ NI. Ego atque hic.
BA. quid hoc est negoti nam, amabo?/ quis has huc ouis adegit?/ NI. Ouis nos uocant pessumae.
SO. Pastor harum/ dormit, quom [haec] eunt a pecu palitantes./ BA. At pol nitent; haud sordidae
uidentur ambae./ SO. Attonsae hae quidem ambae usque sunt. PHI. Vt uidentur/ deridere nos!/
NI. Sine suo usque arbitratu./ BA. Rerin ter in anno tu has tonsitari?/ SO. Pol hodie altera iam bis
detonsa certo est./ <BA.> Vetulae sunt Tthimiamet. SO. At bonas fuisse credo./ BA. Viden limulis,
obsecro, ut intuentur? <1130> <SO.> Ecastor sine omni arbitror malitia esse./ PHI. Merito hoc
nobis fit, qui quidem huc uenerimus./ BA. Cogantur quidem intro. SO. Haud scio quid eo opus
sit;/ quae nec lac[tem] nec lanam ullam habent; sic sine astent.

* Barsby (Plautus 1991, 186) afirma que é pouco provavel que a passagem que envolve a
metéafora do velho como ovelha nao seja em grande parte ou mesmo completamente plautina.
Segundo o autor, nao ha paralelo de uma imagem desenvolvida tdo amplamente em Menandro.
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caracteristicas que evidenciam nao s6 a idade dos personagens, mas tam-
bém elementos do enredo da peca. A mengdo da tosquia retoma o fato de
que Nicobulo fora roubado por Crisalo. O préprio velho relata a artimanha
do escravo, ao anunciar que teria sido “tosquiado” por ele:

Nic.  Crisalo dilacerou-me* hoje, Crisalo me arrancou os espélios,” a mim, um
miseravel. Esse criminoso, como quis, pelou-me,* eu, um bobo, até o ouro
com seus espertos enganos.

(Bac. 1094-5)*

A parte o contexto bélico dos verbos lacerauit (1094) e spoliauit (1094), sua
associacdo com attondit (1095), cuja semantica envolve a ideia de “tosquiar”
ou, para usarmos uma metdfora mais comum em portugués atual, de “pe-
lar” alguém, ou seja, roubar, a ponto de deixar a pessoa sem nada, “pelada”,
é estratégica. O verbo attondeo também aparecera na passagem comentada
anteriormente, em que as meretrizes comparam os velhos a ovelhas. Dessa
maneira, acreditamos que o mote das ovelhas tosquiadas parece ja ter sido
introduzido indiretamente na peca antes mesmo que a comparagao entre
senes e oues fosse enunciada de fato pelas meretrizes.*

Dado que tal comparagao senes/oues é recorrente na obra plautina
(j& que, como vimos, surge também n’O mercador), podemos pensar que
nessa passagem de Bdquides emprega-se uma brincadeira familiar ao pu-
blico plautino. Se é assim, é possivel constatar novamente a presenga de um
repertdrio de animais que caracteriza personagens plautinos, nesse caso, 0s
velhos. Tal constatacdo corrobora nossa hipdtese de que esse tipo de asso-
ciagao funciona como tdépos na comédia plautina.

Por fim, a brincadeira com as ovelhas enunciada pelas irmas em Bd-
quides nos leva a crer que especificamente esse tdpos, que relaciona a imagem

“ Lacerauit (1094): note-se a polissemia do verbo lacero que significa ndo apenas “ferir”,
“lacerar”, como “arrancar (os cabelos, p. ex.)” (cf. OLD). Tentamos retomar esse sentido de
arrancar ao traduzir spoliauit como “arrancou os espélios”, cf. nota seguinte.

“ Spoliauit (1094): o verbo spolio significa, inicialmente, “despir”, “desnudar” (cf. sentido 1 do
verbete spolio do OLD), mas também tem conotagao militar de tirar as armas do inimigo, pilhé-lo
(cf. sentido 2 do mesmo verbete). O uso do verbo com essa conotagao na passagem confirmaria
o resultado do ludibrio, comparado com faganha heroica pelo préprio Crisalo, ao longo da pega.
O tom de Glorifizierung, representagao exagerada que o seruus callidus costuma fazer de si mesmo
(Fraenkel 2007, 165-7) ja estd presente na peca como um todo, sobretudo nas odes em que o
escravo narra suas “proezas” ao longo da pega (cf. p. ex., 170-7; 640-66).

“ Attondit (1094): tentamos reproduzir a polissemia do verbo attondere que significa nao apenas
“tosar” (cf. sentido 1 do verbete attondeo do OLD), como também “despojar” (cf. sentido 2a do
mesmo verbete).

# NIC. Chrysalus med hodie lacerauit, Chrysalus me miserum spoliauit./ Is me scelus auro
usque attondit dolis doctis indoctum ut lubitumst.

# Cf. Fantham 1972, 103-4.
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da ovelha com um velho tolo, parece fazer parte de um repertorio tipico da
fala de meretrizes plautinas.® Elas, de fato, parecem versadas nesse tipo de
“rebanho”. Dessa maneira, acreditamos que n'O mercador a mengao a ove-
lha, feita por Lisimaco durante a conversa com a meretriz Pasicompsa, evo-
caria o mote do tratamento que sua interlocutora, como outras meretrizes,
daria aos velhinhos que delas se aproximassem. Contribui para essa im-
pressdo o uso do termo uetula (Mer. 525): adjetivo no grau diminutivo (que
nesta passagem, sem divida, é depreciativo),” usado por Pasicompsa para
caracterizar a ovelha que ela havia de “receber”. Como vimos, 0 mesmo
termo, também no diminutivo, é registrado com fungdo equivalente na ci-
tada passagem de Bdquides (1129).

CONSIDERACOES FINAIS

A andlise das passagens plautinas em que, no confronto entre os
sexos, ocorre associagdo entre os personagens masculinos e femininos e
animais, trouxe algumas constatacdes e questdes até o momento. Nessas
passagens, observamos que tanto homens quanto mulheres sdo designa-
dos de modo recorrente como bestiae no discurso do sexo oposto. Em nossa
amostra, no discurso feminino sobre os homents, tal recorréncia se deu com
relacdo a ovelhas, animal associado ao tipo cdmico do velho, nas pegas O
mercador (524-5) e Biquides (1121°, 1122).

Ja no discurso masculino sobre mulheres, constatamos que, dentre
as comédias plautinas apreciadas, cobra (anguis, 761) e cabra (capra, 229, 230)
aparecem apenas na pega O mercador, referindo-se aos seguintes tipos comi-
cos: 0 primeiro, a uma matrona; o segundo a matrona e também a meretriz.
Mas algumas espécies de animais se repetem em referéncia a personagens
femininos. Um desses animais é a cadela (canis), que nas pegas Cdsina (320)
e Menecmos (714, 718) faz referéncia a um mesmo tipo comico (a matrona).

“ Além de aparecer nas mencionadas passagens de Bdquides e O mercadot, o termo ouis é
enunciado por uma meretriz na peca Asindria (v. 540). Segundo o Lexicon plautinum, o termo
ouis é registrado com sentido préprio nas seguintes passagens: As. 540; Capt. 818; Mer. 524; Per.
173; Ps. 140; Trin. 541; Truc. 649, 655, 657, 947. Ja os registros de Bdquides (v. 1121°, 1122, 1140,
1141, 1142) sao indicados como pasagens em que ouis é sinénimo de “tolo” (Cf. Lodge 1962). O
ThLL aponta, nesse sentido, a ocorréncia registrada no verso 173 de Persa. O Thesaurus indica
ainda que a comparagao entre caracteristicas do animal e do homem, sobretudo a estupidez, é
de “uso plautino” (“usu Plautino”), apontando as passagens de Bdquides (1121° seq., 11407, 1141,
1142) e de O mercador (524). Acreditamos que ainda é preciso analisar as demais passagens no
seu contexto, a fim de verificar se, apesar de nao ser enunciado pela meretriz, o termo ouis nao fica
subentendido na sua fala, como no caso dos versos d’O mercador de que tratamos.

# Sobre esse e outros usos de diminutivos em Plauto, cf. Palmer 1977, 77.
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Alguns atributos podem ser apreensiveis do contexto: como vimos, n'O
mercadot, a capra equivalente a matrona se atribui a possibilidade de ela ndo
aceitar a meretriz por quem o marido se apaixonara; em Menecmos, o termo
canis esta relacionado a mulher raivosa.

Para delimitarmos melhor a existéncia de um bestidrio nas pegas de
Plauto, é ainda necessdrio verificar, em primeiro lugar, a abrangéncia de tais
correspondéncias, isto é, se é possivel observar uma relagdo mais constante
entre determinada comparagdo com animal e determinado tipo de persona-
gem da comédia palliata. Restam, assim, algumas questdes. Por exemplo: a
comparagao com a cadela se d4 sempre, ou prioritariamente, ao se tratar da
matrona? E a comparagdo com a capra seria mais amplamente empregada
para os tipos femininos em geral? E de se perguntar, também, se acaso seria
possivel notar, além disso, uma constancia nas referéncias, i.e., se a determi-
nado animal é atribuida sempre certa caracteristica (ou, mais precisamente,
certa qualidade ou defeito). Havendo ou ndo essa relagdo mais direta (quer
entre animais e tipos de personagens, quer entre animais e atributos), nossa
hipétese é de que serd sempre preciso observar, a cada pega, até que ponto
a comparacao poderia ter ainda outros sentidos, ressaltados a depender do
contexto em que é enunciada.

Ademais, é interessante procurar observar os ecos que tais compara-
¢Oes estabelecem entre uma pega e outra, como sugerimos na comparagao
com a cadela em Menecmos e Cdsina — mas sempre levando em conta os
pressupostos tedricos e limites de tais ecos ou possibilidades intratextuais
no contexto das pesquisas plautinas. Em relagdo a leitura hodierna das co-
médias de Plauto, podemos pensar que, com acesso as vinte e uma pegas e
tempo para usufrui-las na ordem que prefira, o leitor moderno, na esteira de
Sharrock (2009), pode associar comparagdes entre pecas mais amplamente,
como fizemos no caso d’O mercador e Biquides (na comparagao entre velhos
e ovelhas).

Por ultimo, é importante ressaltar que nem sempre a equivaléncia
entre animal e mulher é um recurso poético isolado, como pudemos notar
ao nos voltarmos para os excertos apresentados. Na cena de Menecmos, es-
tdo envolvidas também referéncias mitoldgicas exageradas. N'O mercador,
0 caso é mais complexo: associa-se a comparacao, que ainda pode envolver
ironia dramatica, um efeito de constrangimento, revelando-se o persona-
gem do senex como um marido um tanto medroso.

Por meio de uma investigacdo mais ampla e aprofundada, pretende-
mos apreciar nas comédias em estudo os possiveis efeitos de sentido que
esse arsenal de comparagdes gera especialmente para a caracterizagdo do
feminino em Plauto. De todo modo, na amostra analisada, ja constatamos
que o uso de referéncias animalescas no discurso sobre as mulheres (ou das
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mulheres) pode ser visto como um recurso poético, empregado, junto a ou-
tros meios linguisticos, para dramatizar jocosamente as rela¢des de poder
entre homem e mulher no palco plautino.
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Title. Contributions to a feminine bestiary in Plautus

Abstract. The rivalry between men and women is a typical comic motif of the palliata
—genre to which the 21 plays of the Roman playwright Titus Macius Plautus (III-1I BC)
are ascribed. Thus, the main point of these plays’ intrigues is a kind of war, especially,
between husbands and their wives. In this paper I intend to discuss the characteri-
zation of such a rivalry between sexes, observing examples of comparisons between
animals and humans — involving not only female characters, but also male characters
being compared to animals. In order to discuss this point, some passages of Bacchides,
Casina, Menaechmi and Mercator will be considered.

Keywords. Plautus; comedy; women; animal imagery.
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METATEATRAL NO ANFRITRIAO DE PLAUTO:
SOBRE HOMENS E DEUSES
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Resumo. Este artigo analisa a pega Anfitrido de Plauto a partir da proposi¢ao de uma
discursividade de viés sofistico-demitirgico a partir da presenca de personagens di-
vinos (Merctrio e Jupiter) e dos efeitos teatrais e metateatrais de suas intervengdes
autoconscientes no desenrolar do enredo, desde o longo prélogo de Merctrio até os
semi-prologos dos dois deuses a cada reinicio de unidades estruturais (identificadas
como arcos por C. W. Marshall). Procuro avaliar de que maneira Plauto maneja a dis-
cursividade do poder divino a fim de mascarar o jogo teatral dentro da peca, com én-
fase na autoconsciéncia performativa do discurso de Merctrio e de Japiter.
Palavras-chave. Plauto; performatividade; Sofistica; metateatro.
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NESTE ARTIGO, PROPONHO UMA ANALISE DO AMPHITRUO DE PLAUTO COM FOCO
no poder performativo da construcao da metateatralidade na pega a partir
da relacdo entre os deuses e os mortais, especialmente a partir da persona de
Merctirio e seu poder autoinstituido derivado de sua “divindade”! A ané-
lise procura demonstrar as fortes relagdes entre a instituicdo das personae
teatrais e o discurso autoconsciente dos personagens divinos, além das con-
sequéncias importantes para a peca como um todo: o embate entre deuses
e mortais representa, no nivel metateatral, o embate entre comédia e tragé-
dia (com reflexos na prépria estrutura genérico-composicional), e o poder
performativo do discurso dos ditos “personagens divinos” se mostra em
todas as oportunidades consciente da prépria capacidade teatral, levando o
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Léon Robin de recherche sur la pensée antique do CNRS—Université Paris TV-Sorbonne e Ecole
Normale Superieure, sob orientagao de Barbara Cassin e Florence Dupont, com Bolsa CAPES (2012).
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! Este texto apresenta parte da argumentacao desenvolvida no capitulo 3 de meu livro
Performative Plautus: Sophistics, Metatheater and Translation (Cambridge Scholars Publishing,
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CNRS), sob supervisao de Barbara Cassin. Processo Capes 1503/11-1.
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metateatro ja comum em Plauto a um nivel de sofisticacao nado atingido nas
outras pecas. Para tanto, concentrarei a analise no prélogo da pega, além do
longo primeiro didlogo entre Merctirio e Sésia.

O PROLOGO METATEATRAL DE MERCURIO

Os proélogos da palliata ndo sdo apenas ocasido de bajulagao e captatio
beneuolentine retérica simples. Mais do que isso, eles funcionam com bas-
tante eficicia para abrir através do metateatro os rituais dos ludi scaenici.
Nas palavras de Dupont & Letessier (2012, 157):

Mais pourquoi une comédie s’ouvre-t-elle toujours par une parole explicitement mé-
tathéatrale? Le théatre s’inscrit dans le rituel des Jeux. Au début de la représentation,
l'addresse aux spectateurs consiste a poser le lien entre les acteurs et les spectateurs, et
a constituer ce groupe qui n‘a pas d’existence en dehors du théatre. C’est pourquoi le
prologue ne se contente pas de nommer le public mais lui demande aussi d’applaudir.
Dans les deux cas, il s’agit de créer le public, c’est-a-dire d’assurer le passage du monde
extra-théatral au temps de la représentation; et donc de créer les conditions du rituel
des jeux. La demande de silence, que 'on trouve dans le prologue, n’a pas d’autre but:
elle se formule, en effet, dans les mémes termes que ceux que les Romains utilisaient
avant de procéder a un sacrifice. Il ne s’agit pas de produire un véritable silence, mais
de mettre en place les conditions nécessaires au bon déroulement du rituel.

Ja nos primeiros versos, na famosa barganha em que Mercdrio se
identifica sem dizer seu préprio nome, mas atribuindo a audiéncia o papel
de suplicante (em matéria de mercados, transacdes, lucros etc.), temos uma
estrutura ut ... ita em que o antecedente dura catorze versos, e a consequén-
cia, o efeito desejado pelo deus, aparece nos versos 15—6:

ita huic facietis fabulae silentium
itaque aequi et iusti hic eritis omnes arbitri.

Ora, o que o deus propde, no lugar da abertura ritual da peca de
forma convencional (solicitando siléncio, atencao e “orelhas vacantes”, vo-
civas aures, cf. Cas. 29 e Trin. 11), € uma estrutura em que, ap6s expor comi-
camente todas as preces que ele supostamente recebe, cria-se um contrato
verbal: para que ele continue a atender preces, Mercurio enuncia duas fér-
mulas quase-performativas no futuro do indicativo, estruturas que serdao
usadas com frequéncia pelos “deuses” na pega, que funcionam quase como
performativos no presente, “fazendo” no mundo teatral, no presente, o que
enunciam para o futuro. O efeito perlocucionario imediato deve se dar en-
quanto possibilidade de introduzir ritualisticamente o espetaculo e manté-
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-lo em boas condigdes: vos fareis siléncio e sereis bons juizes. No entanto, ja
em suas primeiras palavras, o deus aproveita-se do poder performativo do
teatro para se estabelecer como personagem-divindade. Ainda que outros
deuses tenham enunciado prélogos em Plauto (Arcturus no Rud., Inopia e
Luxuria no Trin. e Lar na Aul., por exemplo), nenhum continua em sua fun-
¢do de personagem para além do prélogo. A quebra de espectativa que se
estabelece aqui € relevante, mas vai ser sentida somente um pouco adiante,
quando Merctrio iniciard sua discussdo sobre o género da peca, pois, até
entdo, temos apenas um ator no papel de prélogo assumindo para si carac-
teristicas divinas, sem instituir sua persona através de seu nome de deus.

Imediatamente ap6s utilizar o futuro do indicativo para contar a au-
diéncia o que ela fara (num gesto performativo de pedido/ameaca), Mer-
ctirio se aproveita justamente de nao ter explicitado sua identidade (apesar
dos catorze versos que detalham suas fun¢des divinas) para declarar sua
motivacdo e seu nome. Mas, para continuar com o efeito de suspense e man-
ter seus poderes performativos, o deus anuncia que dird ao mesmo tempo
as duas coisas:

Nunc cuius iussu venio et quam ob rem venerim
dicam simulque ipse eloquar nomen meum.
Tovis iussu venio, nomen Mercurio est mihi.

(vv. 17-9)

O uso repetido do futuro do indicativo, agora na primeira pessoa, em
dicam e em eloquar, no verso imediatamente seguinte ao do pedido/ameaca a
audiéncia, amplifica a atmosfera de suspense e de sobrenatural, ao mostrar
que o personagem-deus estd em total controle da situacdo dramatica: ao
invés de simplesmente anunciar quem lhe ordenou vir e seu nome, prefere
anunciar que o fara e como se chama simulque (“simultaneamente”), em um
Unico verso, cujo efeito imaginado na audiéncia é de impacto e surpresa. O
deus-personagem ja toma posse do poder retdrico-performativo e inicia sua
plena dominagdo sobre a audiéncia.

O dominio divino se consolida a partir dos versos 20-25, em que
Merctrio anuncia a decisdo anterior de Jupiter de envia-lo para pedir leniter
dictis bonis (v. 25), ainda que soubesse da extensao de seu poder e do temor
da audiéncia. Obviamente, ndo se trata de uma sucessdo de performativos
disfarcados de enunciados constativos simples (meu pai sabia que vocés fa-
riam o que ele pediu etc.) para fins meramente de manutengao da relacdo
entre crentes e divindades, mas também da criagdo de um ambiente teatral
performativo em que a propria colocacdo do deus em cena crig, parddica
e metateatralmente, o mundo representado, e todas as suas possibilidades
teatrais. A questdo fundamental, portanto, passa a ser o fato de que o dis-
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curso metateatral e performativo do ator que interpreta Merctrio é capaz
de criar o efeito da auto-institui¢do de um papel, de uma persona divina. O
que veremos aqui € justamente que a autoconsciéncia desse poder da as per-
sonae divinas da peca o controle total sobre o enredo e sobre as identidades
e os papeis, invertendo a l6gica normal da codificacao da palliata.?

Isso fica absolutamente claro quando, no verso imediatamente se-
guinte, Merctrio quebra a ilusdo dramatica sutilmente ao aludir ao fato
de que aquele Japiter de quem ele fala é o deus-personagem, mas é tam-
bém o ator, com tanto medo de punicao fisica quanto qualquer membro da
audiéncia:

etenim ille, cuius huc iussu venio, Iuppiter

non minus quam vostrum quivis formidat malum:
humana matre natus, humano patre,

mirari non est aequom, sibi si praetimet.

(vv. 26-30)

Merctirio termina a alusdo ao seu estatuto duplo (que vai se revelar
triplo, mas ainda mantido duplo para manter o disfarce e o suspense) afir-
mando ter tanto medo quanto o pai (contagione mei patris metuo malum, v. 32).

No que parece uma enxurrada de recursos estilisticos extremamente
sofisticados, Plauto traz a baila um pequeno excurso quasi-epiditico em que
simula uma discussao filosofica sobre a justica e sobre o que convém ao
homem justo:

iustam rem et facilem esse oratam a vobis volo,
nam iusta ab iustis iustus sum orator datus.
nam iniusta ab iustis impetrari non decet,
iusta autem ab iniustis petere insipientia est;
quippe illi iniqui ius ignorant neque tenent.
(vv. 33-7)

A repetigdo pirotécnica do radical iust- e sua negacdo parece aludir a
toda a série de doutrinas e debates filoséficos sobre a justica, mas com um
caréter essencialmente sofistico.> Esperar o justo daquele que é injusto por

? Para uma discussao mais aprofundada da questao dos personagens e das personae em Plauto,
cf. Faure-Ribreau 2012, passim.

* Podemos comparar essa breve passagem “filoséfica” com uma passagem sofistica “séria”,
como os fragmentos de Antifonte Sobre a verdade, que cito na tradugao de Barbara Cassin do Fr. A
do Papiro Oxyrrhinchus 1797, publicado no Corpus dei papiri filosofici greci e latini, I, 1: Col. I: [...]
considerar-se-a que testemunhar uns sobre os outros, dizendo a verdade, € justo e nao menos util
aos modos de vida dos homens. Contudo, aquele que assim age nao serd justo, se todavia é justo
ndo ser injusto com ninguém quando nao se sofre injustica; com efeito, aquele que testemunha,
necessariamente, mesmo quando o faz, dizendo a verdade (&\nf#), é de certo modo injusto no
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natureza € estupidez (insipientia), e ndo convém (non decet) aos justos reali-
zar atos injustos. O que parece um discurso sofistico, possivelmente paré-
dico pela simplicidade e pela extensdo da discussao, na verdade performa
dois efeitos principais: ao pedir da audiéncia que faga algo iustus e ao dizer
que dos iusti s se espera coisas iustae, a0 mesmo tempo em que diz que ele
mesmo é um deus iustus, Mercurio-ator antecipa a boa-vontade de seu pu-
blico do ponto de vista da performance (siléncio, bom comportamento, bom
julgamento da peca etc.), mas também antecipa a ironia fundamental na
pele de Merctrio-personagem: uma vez que dos justos ndo convém esperar
coisas injustas (35), e uma vez que os injustos nao conhecem nem guardam
a justica (37), aos deuses ndo deveria ser permitido qualquer tipo de inius-
titin. No entanto, o comportamento comicamente destoante dos deuses fara
com que eles sejam dedutivamente vistos como iniusti, ainda que detentores
do poder discursivo da delimitagdo da justica. Naturalmente, a pequena
extensdo da tirada sofistica e a antecipagdo da ironia sdo efeitos muito sofis-
ticados que talvez passassem desapercebidos a maior parte da audiéncia. A
outra parte, contudo, certamente pensaria em se comportar bem, a fim de
néo ser classificada dedutivamente como iniusta.

O proéximo passo € disfarcar nos enunciados constativos do verso 39
um efeito poderoso e irdnico através de um tipo de disfarce paternalista do
pai dos deuses na voz de seu filho e arauto:

nunc iam huc animum omnes quae loquar advortite.
debetis velle quae velimus: meruimus

et ego et pater de vobis et re publica;

nam quid ego memorem (ut alios in tragoediis

vidi, Neptunum Virtutem Victoriam

Martem Bellonam, commemorare quae bona

vobis fecissent) quis bene factis meus pater,

deorum regnator architectus omnibus?

(vv. 38-45)

Na férmula debetis velle quae velimus: meruimus, o deus disfarca a or-
dem com a constatacdo de merecimento que, na verdade, pode ser lida com
um efeito performativo de cobranga descarada. Os stditos do deus no teatro
deverdo se comportar e se assujeitar a sua mercé justamente porque ele re-
presenta tudo de bom que esses stiditos possuem fora do teatro. Assim, ndo

que diz respeito ao outro e, em seguida, sofre injustica, pois é desde entdao implicado no 6dio
do outro.” Naturalmente, a constatagao das semelhancas nao implicam em influéncia direta de
Antifonte em Plauto, mas sim de um certo modo de discurso sofistico. Temos uma formulagao
parecida no Elogio de Helena, 2 de Goérgias: {on yap duaptia kai dpadio péppecbai te té émavetd kai
émauvelv ta popnra (“Pois € um erro e ignorancia iguais culpar o que merece louvor e louvar o que
merece culpa”). Sobre a relagao com Gorgias, cf. Gongalves 2014 e 2015.
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sera vergonhoso ao deus dos deuses tomar a esposa de um grande general
em usufruto no teatro. Assim também, num argumento bastante retérico, o
pai dos deuses merece muito mais que todos os outros deuses merecedores
de qualquer tipo de veneracao justamente porque reina entre os deuses e é o
arquiteto de tudo (v. 45). Além disso, 0 argumento soa muito comico se levar-
mos em conta que o deus ndo precisaria de uma defesa retérica de seu filho
e arauto em uma situagdo normal de crenga. A sua prépria onipoténcia dis-
pensa desculpas baratas; ainda assim, Mercurio precisa lembrar os membros
da audiéncia presentes que, nas tragédias, ele viu outros deuses comemorando/
relembrando as boas a¢des que fizeram, em troca de culto e boa-vontade.

A primeira alusdo ao género tragico na peca exerce o importante
efeito de evidenciar o que se esta fazendo até entdo sem muitas evidéncias:
Merctrio separa seu papel como ator humano e como personagem divino
em um discurso retérico poderoso em que os dois niveis se mesclam. A
consciéncia da existéncia do género tragico no discurso do ator por si s6 es-
tabelece a consciéncia, ja desperta na audiéncia, do colapso entre o nivel da
performance e o nivel da critica/recepgdo/classificagdo dessa mesma perfor-
mance em uma categoria teatral-literdria externa a peca. Essa possibilidade,
ja iniciada pela barganha do deus com a audiéncia, coloca-a em alerta: o
personagem-deus exige adoragdo, culto e respeito, porque sabe (e a audién-
cia vai saber — nao sabemos se jé sabia, via recepgao dos possiveis modelos
de Plauto, antincio ou nao de titulo da peca etc.) que estd do lado daquele
que vai exercer injustica com os humanos, naturalmente incapazes de lutar
contra o poder absoluto da divindade. Esses humanos terdo que receber a
peca como comédia, suspendendo o julgamento sobre a inexorabilidade dos
designios das divindades, da impoténcia contra as defini¢des supra-huma-
nas e qualquer tipo de catarse’; além disso, esses mesmos humanos terdo
que cooperar com os humanos sobre o palco, ja identificados como passiveis
de punicao fisica, e, portanto, iguais a grande parte da plateia. Assim, o jogo
metateatral cumpre fungdes retéricas de ritual de abertura da peca de ma-
neira especialmente sofisticadas, performando o mundo do teatro e a quebra
de todas as expectativas para uma comédia de Plauto.

O discurso de Mercurio parece nunca esgotar a sagacidade retérica
de seu jogo metateatral. Nos versos seguintes, mostra como seu pai nunca
foi exibido e nunca ficou se gabando do bem que faz a outrem. A falsa mo-
déstia segue-se de mais uma bajulacdo: Jupiter sabe quao gratos todos ali
sdo a ele, e, portanto, todos merecem toda a bondade que ele demonstra.
Mais uma vez, os efeitos sdo duplos: a bajulagao esconde em antecipagao

* Enquanto performance, os efeitos performativos esperados da comédia jamais poderiam
incluir a catarse, a0 menos nao a prescrita na Poética, cf. Dupont 2007, especialmente.
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irénica a possibilidade trazida pelo argumento, a de que os humanos so-
fram o afeto comico por exceléncia, o da indignacado pelo abuso do poder
sem resolugdo justa. A falta de justica sofrida por Anfitrido ndo pode ser
compartilhada pelos espectadores; para isso, Jipiter tem no discurso de
Merctirio excelente atenuante e anestesiante.

Sem descanso, o discurso de Merctirio continua performativo. Nos
dois versos seguintes (50—-1), mais uma vez o futuro do indicativo anuncia
os performativos seguintes:

Nunc quam rem oratum huc veni primum proloquar,
post argumentum huius eloquar tragoediae.

O tom de discurso planejado fortalece um dos efeitos conquistados
desde o inicio: 0 aumento da tensdo e do suspense. Ao terminar a declara-
¢do da segunda parte das duas antecipacdes com o complemento de argu-
mentum no genitivo fragoediae, segunda aparigao do termo, a continuagao do
texto explicita o que o autor ja esperava: a surpresa da audiéncia. O fato de
que na continuagdo Mercurio precise fingir que se espanta com a surpresa
da audiéncia (numa excelente simulacdo de improvisagdo) evidencia o pla-
nejamento retdrico do discurso dramatico que nao aparenta nenhum medo
de se colocar em evidéncia:

quid? contraxistis frontem, quia tragoediam
dixi futuram hanc? deus sum, commutavero.
eandem hang, si voltis, faciam ex tragoedia
comoedia ut sit omnibus isdem vorsibus.
(vv. 52-55)

O cenho franzido da plateia ja era esperado (pouco se duvida da exis-
téncia real desta reagdo, ja que um publico muito heterogéneo bastante ha-
bituado as convengdes da comédia nova certamente seria levado a confusao
e a divida com uma reviravolta tdo grande da expectativa genérica). O que
espanta € justamente a solucdo para a aparente confusao. Deus sum, commu-
tavero performa o poder da divindade no nivel do personagem de um jeito
que o ator em seu nivel humano nédo conseguiria fazer. Perceba-se que,
nesse nivel, é a propriedade da divindade que permite ao personagem-deus
performar uma mudanca genérica radical (de tragédia para comédia ou vi-
ce-versa) que, em seu nivel, um humano ndo poderia fazer. Plauto brinca. E
sua humanidade de autor-ator que permite modificar em um mesmo texto
o género de maneira tao radical. E o que veremos nos versos 54-5, em que,
novamente com o futuro do indicativo, constata que mudara, se a plateia
quiser, a tragédia em comédia, com o0s mesmos versos.
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Certamente o que mais interessa aqui é justamente o sintagma adver-
bial no ablativo. Os mesmos versos podem ser tragédia e comédia. Em um
primeiro nivel, a métrica do teatro antigo permitia uma certa identidade ge-
nérica. Até ai, nenhum grande problema, j& que os tipos de verso principais
da tragédia e da comédia grega e romana, no geral, coincidem de maneira
bastante proxima: trimetros/sendrios jambicos e tetrametros/septendrios
trocaicos de estrutura muito proxima constituem a maior parte das pegas
das tradigOes teatrais existentes até entdo. O prélogo, obrigatoriamente em
diuerbium, nao difere essencialmente do inicio de uma tragédia em trime-
tros jambicos. No entanto, ndo se trata apenas dessa possibilidade. Trata-se,
antes, justamente de poder fazer algo que normalmente nao se pode. O po-
der aqui é verbalizado em um performativo bastante simples: commutavero
(...) isdem vorsibus. A identidade genérica depende, entdo, de trés fatores ao
mesmo tempo, quais sejam: (i) a divindade do personagem (deus sum); (ii) a
vontade da audiéncia (si voltis); e (iii) o poder de que é investido o enuncia-
dor do performativo futuro commutavero (...) isdem vorsibus. Todos os trés,
naturalmente, subordinados a capacidade demitirgica de Plauto, escondido
atras do jogo metateatral. E, mais ainda, mudar de um a outro com os mes-
mos versos significa dominar um tipo de discurso ndo-aristotélico quanto
ao pertencimento ao principio de ndo-contradi¢do. O que Merctirio sugere é
que a pega possa ser, a0 mesmo tempo, comédia e tragédia, ou, ainda mais
especificamente, que ela possa ser a0 mesmo tempo a mesma e outra.’

E ndo é s6 isso. O fator (ii) volta imediatamente no verso seguinte
(56): utrum sit an non voltis? A continuagao vem justamente preencher a pos-
sibilidade da resposta do publico com a tdnica resposta possivel, ou seja,
Merctrio age como se todos quisessem efetivamente que a performance
dramatica que entdo se passava se transformasse “magicamente” em comé-
dia, pois enquanto ator representando o texto que o dramaturgo ja havia
deixado preparado, mas também enquanto deus, pretende saber o que se
passa na cabeca de todos ali, ser onisciente. Plauto usara o mesmo recurso
adiante na pega, e discutirei abaixo. Por enquanto, a passagem:

utrum sit an non voltis? sed ego stultior,

quasi nesciam vos velle, qui divos siem.

teneo quid animi vostri super hac re siet:

faciam ut commixta sit: <sit> tragico[co]moedia.
(vv. 56-9)

* Para desenvolvimentos dessa questao, cf. Cassin 2000 e Gongalves 2015, onde discuto a
questdo da violagao do principio aristotélico da nado-contradicao na traducgdo praticada pelos
primeiros autores da literatura latina.
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A piada metateatral s6 € possivel justamente pelo motivo que possi-
bilita a piada; a discussdo genérica se da fundamentalmente pela presenca
divina, e o lapso fingido de Merctrio torna-o uma figura afavel, um deus
que parece poder falhar, mas que ndo nega saber exatamente o que se passa
na cabeca de cada membro da audiéncia (animi vostri). Essa mesma possibi-
lidade gera a tensdo genérica, que ndo passa de um fingimento sofisticado
do dramaturgo, ainda mais sofisticado pela tirada final da passagem. O que
realmente parece fazer mais diferenga, na argumentagao do “deus”, é justa-
mente a conclusdo do argumento com mais um performativo no futuro do
indicativo: é o poder divino do personagem, possibilitado pelo poder drama-
tirgico do autor, que possibilitam o faciam ut commixta sit: <sit> tragicomoedia.

Na sequéncia da-se a justificativa para a classificagdo mista. Mercu-
rio explicita a expectativa de tipos de personagens que devem estar presen-
tes a uma tragédia e a uma comédia:

nam me perpetuo facere ut sit comoedia,

reges quo veniant et di, non par arbitror.

quid igitur? quoniam hic servos quoque partes habet,
faciam sit, proinde ut dixi, tragico[co]moedia.

(vv. 60-4)

Ora, non par arbitror é uma cldusula normativa sobre o decoro ou a
apropriagdo genérica, j4 que em uma comédia ndo deveriam aparecer reis
e deuses. No entanto, o preceito aristotélico ndo é eliminado, mas, antes,
reformulado, pois a presenga simultanea de um escravo permitiria a manu-
tencdo de parte do género, naquilo que Merctirio repete, “tragico[co]moedia”.
“Quid igitur?” aponta para a existéncia do problema de adequagao genérica,
mas “quoniam” responde imediatamente: j& que ha um escravo e um deus
que se faz de escravo através da ilusio e da ludificatio tipicas do metateatro
plautino (e que, como veremos, encarna o papel metateatralmente ao fingir
dentro da pe¢a que finge ser escravo através da autoconsciéncia e manipula-
¢do deliberada dos tragos genérico-composicionais da comédia nova), sendo
este ultimo o mesmo que ora encarna o prologo em seu papel ritualistico e
retérico, nada mais natural que essa mesma entidade, encarnando os trés
niveis teatrais recém-delineados, possa usar o poder performativo e criar
0 que, no contexto de performance a que pertence a nova iteragdo teatral
proposta por Plauto naquele instante para aquele ptblico, a tragicomédia.
A elevada sofisticacao desse performativo exige da plateia a consciéncia da
existéncia do género cdmico, do género outro, o tragico, da possibilidade
da subversdo das amarras temdtico-composicionais dos mesmos géneros
e da firmeza poderosa do discurso retérico-sofistico plautino na boca do
deus-escravo-prologo.

Let. Class., Sao Paulo, v.18, n.2, p.120-148, 2014



DISCURSO PERFORMATIVO-METATEATRAL 129

A tirada seguinte também se aproveita da manipulagdo do poder
teatral e do poder divino para criar ainda mais efeito-suspense através da
tensao e da atribuigdo performativa de crengas a plateia antes de responder
por ela com a informacdo que resolve a tensdo: Jupiter ele-mesmo vai atuar
nesta pega.

mirari nolim vos, quapropter Iuppiter
nunc histriones curet; ne miremini:
ipse hanc acturust Iuppiter comoediam.
(vv. 86-8)

A férmula mirari nolim vos substitui a atribuicao de crenca a partir da
provavel aparéncia da plateia que se vé em contraxistis frontem (52). Ao brin-
car sobre a reacdo que ele ndo gostaria que a audiéncia tivesse, ele faz com
que ela tenha exatamente essa reagdo, ja que, se algum membro da plateia
ainda ndo havia percebido o interesse de Jtpiter pelos membros da produ-
¢do teatral fora de seus papeis (ele vai se interessar por uma personagem
depois), ndo ha mais como ndo perceber, e o suspense esta criado. Se ja se
havia percebido, o efeito do suspense que existia s6 poderia aumentar, e a
resposta imediata a proposi¢ao da tensao criada pelo suspense metateatral
vem logo apds, no poderoso verso 88: ipse aparece na primeira posi¢do em
uma bela estrutura de dois hipérbatos do tipo abVAB. “O préprio Japiter
estd prestes a interpretar esta comédia”. Isto dito por Mercurio-ator antecipa
a estrutura e o género: outro ator interpreta outro deus, e a forga da prescri-
¢do genérica da tragédia aumenta. Na boca de Merctrio-persona, o antincio
é de seu proprio pai, mais poderoso que ele mesmo, que vira para punir
os injustos, perseguir os que se comportarem mal fora da pega, e agir de
maneira justa justamente ap6s a discussao sobre justica nos versos 33—7. De
volta ao personagem-ator-proélogo, o efeito antecipado é o da ironia, ja que
este mesmo Jupiter vem para agir de forma injusta, segundo seu préprio pra-
zer, para gerar aquele ser meio-homem-meio-deus que os préprios romanos
veneravam, e que, portanto, transformara a injustica possivelmente tragica
(tangencialmente trdgica nos discursos elevados de Alcmena, e.g., ouno des-
tino impotente de Anfitrido) em comédia, pelo efeito final do relaxamento
de todas as tensdes, ou em tragicomédia, pelo efeito performativo sofisticado
da performance autoconsciente iniciada por Merctrio-prélogo.

Entretanto, apds o antincio bombaéstico da ilustre participagao do pai
dos homens e dos deuses na peca, a tiltima palavra do verso 88 é justamente
comoediam. Todo o esforgo retérico utilizado na discussdo anterior a respeito
da escolha do género tragicomico parece tombar por terra, ja que a utili-
zacado do sintagma hanc comoediam para designar a peca ora em encenacao
resolve a questdo: ndo se trata mais de uma tragédia porque ai interpre-

Let. Class., Sao Paulo, v.18, n.2, p.120-148, 2014



130 RODRIGO TADEU GONCALVES

tam deuses, nem de uma tragico[co]lmédia porque ai interpretam deuses
e escravos, mas simplesmente de uma comédia, porque é ai que o poder
performativo pleno de manipulagdo das restricdes genéricas se encontra
mais facilmente disponivel. E af que a parédia, o jogo, o espetaculo piro-
técnico do poder verbal jorram como que de uma fonte natural. A mengao
aparentemente subrepiticia da decisdo genérica ndo anunciada desloca toda
a discussdo anterior para o plano sofisticado do metateatro.

Ainda assim, o espetdculo pirotécnico de Merctirio ndo acaba, e a
reacdo somdtica absolutamente provavel da audiéncia (semblante admi-
rado, riso, tensdo nos cenhos franzidos, tudo pela possibilidade inespe-
rada de uma aparigdo de Japiter em uma comédia, e fora do prélogo), ja
prevista pelo dramaturgo, aparece veloz no préximo verso: quid? admirati
estis? A continua¢do menciona a aparigdo de Jupiter em uma comédia no
ano anterior e a apari¢ao frequente em tragédias (89—93). Apds o espetaculo
metateatral retérico-sofistico antes mesmo do término dos cem primeiros
versos da peca, Merctrio desacelera e altera o modo da manipulagdo dos
poderes do teatro para o modo narrativo, que serd bastante ttil nesta peca:
uma exposi¢ao do argumento sera possivelmente necesséria justamente em
virtude de a peca lidar com tema mitolégico, e a transi¢ao do ritual festivo
de conjuragao do deus do teatro em seu mundo teatral passa para o modo
convencional de exposigdo do argumento e seus antecedentes em apenas
trés versos, que terminam com o ja repetidamente utilizado performativo
no futuro do indicativo:

hanc fabulam, inquam, hic Tuppiter hodie ipse aget,
et ego una cum illo. nunc <vos> animum advortite,
dum huius argumentum eloquar comoediae.

(vv. 94-6)

Com esta retomada da informagdo acerca da presenca de Jupiter e
da permanéncia de Merctirio apds o término do prélogo, o deus-prélogo
anuncia o término de uma etapa e a entrada na exposigao do argumentum,
dito huius comoediae, o que reafirma a decisdo genérica do verso 88 e encerra
de vez a discussao.

O relato do argumentum que se inicia no verso 97 ja nos apresenta
um modo interessante de colocar em pratica a performatividade dramé-
tica. As convencdes estabelecidas pela prética teatral da Comédia Nova
nao deixavam de ambientar as pecas em cidades gregas, com temas gregos,
personagens gregos, ja que adaptadas/transcriadas de modelos gregos, de
modo aberto e declarado, em performativos do tipo Plautus vortit barbare.
Ora, nada melhor para criar o mundo teatral do que um enunciado per-
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formativo disfarcado de constativo®: haec urbs est Thebae (97). A declaragao,
aparentemente constativa, simples, ingénua, possivelmente acompanhada
por um gesto que acompanha o déitico, na verdade, instaura o mundo tea-
tral. O inicio do argumento é também o inicio do contrato dramatico. O
verbo mais comum em sua forma mais aparentemente trivial performa, via
o constativo mais 6bvio, a mudanga do registro do mundo. O mundo agora
é o mundo do teatro, apds toda a discussao sofisticada e retérica. O mundo
é Tebas. Aponta-se para a casa de Anfitrido, e ele mora 14 (in illisce habitat
aedibus Amphitruo, 97-8). A descri¢ao, aqui, é criacdo. O constativo é perfor-
mativo. O sea-change de Austin se da fora do mundo de padres que casam e
de juizes que condenam.

Contudo, no meio do argumento, Mercurio ndo deixa de utilizar sua
funcado de deus prologuista para lembrar a todos que, ainda que Alcmena
esteja gravida de Anfitrido, cré que todos saibam como é o carater de Japiter,
ao mesmo tempo acima de juizos e possibilidades humanas normais, e ao
mesmo tempo um excelente amante de tudo aquilo que lhe apraz. O movi-
mento é mais uma vez duplo: o efeito mais trivial é de lembrar que Japiter é
uma divindade, e, a propésito, a maior de todas, e que, portanto, esta acima
de todas as leis e proibi¢cdes humanas, mas, também, em segunda instancia,
antecipando o argumento ainda ndo declarado e a agdo dramatica nao reali-
zada, Merctrio bajula a audiéncia e, por conseguinte, Anfitrido, que se vera
feliz de compartilhar do que é seu com o deus (cf. 1124-5). O papel retérico
de Mercurio continua a ser o de quem precisa defender alguma outra pessoa
através de representa-la discursivamente. Mais uma vez, suspense. Mais
uma vez, constru¢ao da comédia através da preparacao da possibilidade de
que Jupiter seja apreciado como personagem comico, e ndo visto como forga
contra a qual ndo se pode lutar e para a qual se deve doar tudo o que se tem.
Mais uma vez, a possibilidade da comédia reside na capacidade retérica de
Merctirio. Os versos 104—6 performam essa ressalva antes de o argumento
abordar a descri¢do do ponto mais problematico, gerador do enredo: Jupiter
comecou a amar Alcmena secretamente e a fez gravida (106-9).

Nesse ponto, a bizarrice proposta pela gravidez dupla de Alcmena ja
pode nem ser tdo estranha a ponto de incomodar a audiéncia, e Merctirio ex-
plica nos versos seguintes que Jupiter deita-se com Alcmena naquele instante
e que, por isso, esta noite foi feita mais longa (o uso déitico de eam noctem
assinala a entrada definitiva no mundo da performance). O mais importante,
contudo, é que, a partir desse ponto no argumento, serd necessario mais uma
vez misturar o mundo criado performativamente com o mundo real: a au-

¢ Cf. proposta de categorizacao de Austin 1962.
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diéncia precisa entender o engano, e, para isso, Mercurio precisa primeiro
afirmar que Japiter assimulauit se, quasi Amphitruo siet (115). Quasi, o como se
tdo importante para o tipo de efeito performativo teatral amplo utilizado
por Plauto (a expressdo “assimulavit se, quasi siet Amphitruo”, “disfarcou-se
como se fosse Anfitrido”, substitui uma estrutura do tipo assumulauit se esse
Amphitruonem (“fingiu que era Anfitrido”). A simulacdo magica que dd inicio
a toda a trama do duplo aqui da também bastante trabalho em termos pra-
ticos teatrais, de modo que, logo nos dois versos seguintes (116—7), Merctirio
precisara explicar que é deus vestindo-se (ornatum) como escravo (ou seja,
portando o figurino que o indentificaria com o personagem-tipo do escravo,
ou servili schema). Aqui temos a comprovacao de que o ator que interpreta
o prélogo causa variagdo consideravel na codificacao da palliata ao subir ao
palco com figurino de escravo, discurso de deus que vai seguir na peca e
persona de proélogo. O espetaculo de variagao do cédigo contribui para a pos-
sibilidade da tensdo na variagdo da prépria estrutura genérica da pega, que se
performa ao longo da representagéo, assim como a “identidade” de Merctirio.

Os dois versos seguintes se apresentam, novamente, como um enun-
ciado performativo no futuro do indicativo:

veterem atque antiquam rem novam ad vos proferam,
propterea ornatus in novom incessi modum.
(vv. 118-9)

O que Plauto se propde a fazer é recontar (ou recriar performativa-
mente) uma peca de assunto antigo (rem veterem atque antiquam) como uma
nova, o que explica (propterea) o novo tipo de ornatus que ele, o deus Mercu-
rio, veste. Ou seja, a metafora clara é que o assunto mitico (e, portanto, mais
adequado para a tragédia) deveria vir vestido com o papel e o figurino tra-
dicionais, mas, na verdade, o que aparece diante da audiéncia é um ator em
uma comédia (apesar das possibilidades de tragédia e tragico[co]lmédia)
interpretando um deus (esperado em tragédias) que interpreta um papel de
escravo. O novom modum do ornatum (perceba-se que o deus deveria estar
vestido de deus vestido de escravo) representa do ponto de vista da perfor-
mance tudo o que Merctrio esta tentando construir no nivel do discurso, a
mando de seu pai e de Plauto.

Merctrio continua: no verso 120 ele reafirma categoricamente que
quem esta ali dentro é seu pai Jupiter. Mas, ainda mais interessante, no 121,
constata que in Amphitruonis vortit sese imaginem. Em outras ocasides, como
em Asin. 11 e Trin. 19, Plauto usa o verbo vortere no sentido especifico de
traduzir adaptando a sua maneira os modelos gregos. O mesmo verbo é
utilizado para a transcriagdo do novo género e das novas pecas e também,
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aqui, para a criacdo de uma nova imagem por Jupiter, a medida em que,
investido do poder divino, altera sua forma quando bem entende (é o que
“ita vorsipellem se facit quando lubet”, no verso seguinte, quer dizer). Para
si, toma (sumpsi) a imaginem de Sésia, o escravo (124). Todas as explicagdes
servem também para que a audiéncia nao seja violentada quanto a suas ex-
pectativas de realismo: para que o plano funcione, ninguém dentro da casa
de Anfitrido pode saber o que estd acontecendo.

A discussdo imediatamente seguinte, mais uma vez, é metateatral, e,
desta vez, mais uma vez didética: os versos 143 em diante explicitam quais
elementos de figurino (as pinnulas no pé de Mercurio e o torulus aureus no
chapéu de Jupiter) serdo exclusivos dos duplos e que nao estardo em Anfi-
trido e Sosia. Mais uma vez, os niveis da representacdo e do representado
precisam entrar em colapso para que uma estrutura de performance tao
sofisticada para a época possa surtir todos os seus efeitos performativos. O
contrato precisa ir ainda mais longe, e Merctrio precisa constatar perfor-
mativamente que a magia do teatro ndo permitirad que nenhum dos outros
personagens vejam esses sinais (146—7). O que ndo precisaria ser dito é colo-
cado em pratos limpos na ocasido adequada do prélogo para que todos pos-
sam compreender e apreciar a ilusdo criada e negociada passo a passo por
Merctrio e Plauto neste prélogo, que termina com o antincio da chegada de
Sésia (antincio constativo-performativo no verso 148, muito provavelmente
acompanhado da entrada convencional do outro ator no palco que, devido
a extensao e estrutura improvisada, precisa da ilusdo para que acreditemos
na incrivel cena de engano e ilusdo que seguird no inicio do ato 1).

UM SOSIA DIANTE DE SI MESMO

Toda a pirotecnia metateatral do prélogo da lugar um longo canti-
cum polimétrico (153—262) seguido de um canticum monométrico (263-462)
em que temos o primeiro par de duplos juntos em cena durante exatos 345
versos, longo trecho que se organiza de maneira bastante interessante: um
monologo inicial de Sésia (assistido por Merctrio, que faz pequenos apar-
tes), antincio das inten¢des de ambas as partes, um pré-dialogo, em que
os dois personagens conversam em apartes por um longo tempo, e o dia-
logo propriamente dito (quando comeca o canticum monométrico em sep-
tendrios trocaicos), em que Merctirio age com violéncia discursiva e fisica
para tomar a identidade de Sésia, que finalmente sai de cena, tendo sido
impedido de entrar em sua casa e cumprir as ordens de Anfitrido. O que
interessa nesta analise ¢ o modo como esta longa cena se constréi também
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em uma sucessdo de ensaios metateatrais e antincios declarativos de inten-
¢Oes e agdes (sempre no futuro do indicativo ja diversas vezes utilizado por
Merctrio no prélogo), além da representacao do embate entre comédia e
tragédia (cf. Moore 1998,1165s.).

Inicialmente, ap6s alguma auto-glorificagdo e reclamagdo da con-
dicdo de escravo convencionais para os serui callidi (153-175), o primeiro
aparte de Mercurio faz uso da cisdo metateatral ja explorada no prélogo,
chamando atencdo para sua obrigacdo de impersonar um papel:

MErc. Satiust me queri illo modo servitutem:
hodie qui fuerim liber,
eum nunc potivit pater servitutis,
hic qui verna natus est queritur.
(vv. 176-9)

O que interessa é a aparente necessidade da iteracdo e da repeticao
da construgdo explicita da identidade, ou seja, da instituicdo da persona:
como quase todas as pecas da paliatta, s6 pode haver um seruus callidus, e
Merctrio enfrentara Sésia para destituir-lhe do papel. O efeito aqui é no
minimo duplo: ao mesmo tempo em que Mercurio-personagem gera o efei-
to-humor, Mercurio-ator-diretor da peca dentro da peca precisa relembrar
constantemente a plateia que a farsa se da no nivel da luta pela posigao de
seruus. Veremos que é especialmente pela iteragdo que se constroi esse card-
ter didatico e metateatral da criagdo performativa do duplo na peca.

Um efeito similar ocorre nos usos performativos do que se poderia
chamar de “ensaio” metateatral em Plauto, como o jogo com os futuros im-
perfectivos e perfectivos destacados abaixo:

ea nunc meditabor quo modo illi dicam, cum illo advenero.

si dixero mendacium, solens meo more fecero.

nam cum pugnabant maxume, ego tum fugiebam maxume;
verum quasi adfuerim tamen simulabo atque audita eloguar.
sed quo modo et verbis quibus me deceat fabularier,

prius ipse mecum etiam volo hic meditari. sic hoc proloquar.
(vv. 197-202)

Soésia introduz seu relato ficticio da batalha (afinal, ele ndo esteve
presente, cf. v. 199) com todos os performativos que parecem exercer as
mesmas duas fungdes discutidas acima: o efeito comico 6bvio da neces-
sidade de um escravo inventar e ensaiar um discurso elevado e parédico
sobre a guerra é justificado pela declaragdo de sua covardia, mas ao mesmo
tempo o efeito performado é didatico-metateatral, j& que a narrativa é fin-
gida e floreada, e a audiéncia é devidamente informada.
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Além disso, o papel do quasi é mais uma vez fundamental (cf. v. 57,
discutido acima), j& que Sésia diz que fingird (simulabo) como se tivesse es-
tado la. O quasi introduz o mundo da fic¢do em Plauto de maneiras interes-
santes, como no caso da fabula inventada por Antifonte em Stichus (539ss).”
A iteracdo performativa da introducao explicita da fabula de Sésia d4 lugar,
entdo, ao famoso mondlogo narrativo, que se estende até o verso 261, com
vivacidade plastica na narrativa e tiradas curiosas, como 254, em que re-
for¢a a sua memoria vivida da duragao do dia da batalha em razao de nao
ter jantado naquele dia.

Ao final da narrativa, a intera¢do inicial é uma preparagdo ao dia-
logo efetivo. Plauto leva a tensdo cdmica ao méximo, pois de 263 a 341 a
interacdo se da através de apartes que abusam da metateatralidade. Para
possibilitar uma cena tao sofisticada, Plauto coloca nas falas iniciais uma
série de performativos futuros que descrevem tudo o que os dois persona-
gens estdo efetivamente fazendo em cena. O efeito ndo é apenas didatico;
os futuros antecipam, aumentam a tensao comica para que ela s6 se resolva
no verso 341 na interpelacdo efetiva de Merctrio a Sosia, e, de certo modo,
se aproveitam da necessidade de explicar a agdo tao inesperada (o duplo
prestes a privar o seu modelo do nome, da identidade, da existéncia, o que
representa, na pratica da palliata, priva-lo da persona de seruus) para por em
questdo e em relevo o estatuto da nova “imagem” (imago, 265) do deus. A
iteracdo dos performativos futuros é responsavel, assim, por criar o efeito
magico do travestimento sobrenatural do deus:

Merc.  Attat, illic huc iturust. ibo ego illi obviam,
neque ego huc hominem hodie ad aedis has sinam umquam accedere;
quando imago est huius in me, certum est hominem eludere.
et enim vero quoniam formam cepi huius in med et statum,
decet et facta moresque huius habere me similes item.
itaque me malum esse oportet, callidum, astutum admodum
atque hung, telo suo sibi, malitia a foribus pellere.
sed quid illuc est? caelum aspectat. observabo quam rem agat.
(vv. 263-70)

Mas para além da performatividade que garante a existéncia do du-
plo, o ato de colocar em relevo a sua nova imagem ¢, para Merctrio, tam-
bém, justificativa ética comica para que, mesmo sendo deus, cometa atos
baixos, a iniustitia ja discutida acima. Da mesma forma que justificou as
acgoes de Jupiter, aqui Merctrio declara que convém a ele adotar também

7 Fuit olim, quasi ego sum, senex (...). Antifonte propde-se a apologum agere: ele interpreta uma
histéria bizarramente comica e metateatral, em que constréi um duplo de si mesmo visando
enganar os genros, mas s6 consegue se afundar ainda mais em sua incapacidade retérica ridicula.
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facta moresque de Sésia, ou seja, agir de maneira comica e baixa, e essa justi-
ficativa é retérico-sofistica: quando, quoniam (uma vez que, ja que) ele adotou
a forma, deduz-se que decet (convém) agir como o escravo, e a conclusao
do “sofisma” é que itaque (assim, portanto) oportet ser mau, astuto, callidus,
e usar sua mesma arma, malitia, para manté-lo afastado da porta. Ora, pa-
rece-nos mais uma vez que Mercurio precisa dessas artimanhas retéricas
para justificar a todo instante ndo apenas o que faz ali, mas por que faz o
que faz do modo que faz, a fim de que a plateia ndo precise se preocupar
com o carater moralmente diibio das a¢des dos deuses no argumento. O que
interessa € a diversao proporcionada pelo jogo de espelhos criado e iterado
a cada performativo de cada personagem.

O pré-dialogo de apartes constréi um alto grau de tensdo, pois, en-
quanto Merctrio finge ndo saber quem se aproxima, faz diversos tipos de
ameagas fisicas comicas, todas “respondidas” por Sésia em um modo dis-
cursivo elaborado, fundamentado na necessidade da suspensdo de crencas
realistas via convencao teatral: Sosia responde com piadas e tiradas sagazes,
muitas vezes baseadas em sua covardia. Quando o episédio se encerra com
a interpelacdo de Mercurio no verso 341 “Quo ambulas tu, qui Volcanum
in cornu conclusum geris?”, mencionando a caracteristica lanterna que o
escravo portava na “noite longa”, a resposta de Sésia joga com o fato de que
ele ouviu os apartes de Mercurio, em uma aparente quebra do contrato con-
vencional: “Quid id exquiris tu, qui pugnis os exossas hominibus?” (342).

O dialogo que se inicia apresenta caracteristicas bastante singulares
no que concerne as questdes aqui levantadas. De inicio, ja vemos antecipada
a questdo fundamental desse momento poderoso da construgdo logolégica®
plautina, a (des)construgdo da identidade. O jogo sofistico é construido da
seguinte maneira: Merctirio, um deus, e, por conseguinte, mais forte tanto
fisica quanto discursivamente, é capaz de roubar a identidade de Sésia nao
apenas através da transformacao sobrenatural jd operada e descrita pelo
personagem, mas, principalmente, através do poder do discurso. O movi-
mento é importante e demanda avaliagdo proxima.

Assim, num primeiro momento, ap6s as primeiras falas mais ousadas
de Sésia, como o verso 342 ja citado e mentire nunc (“agora estds mentindo”)
como resposta-chiste a ambiguidade da fala de Mercurio verbero (“[te] es-
panco” ou “digno de pancada”, ambos no verso 344, o deus exibe seu poder
performativo baseado no poder divino do discurso e da violéncia: “At iam
faciam ut verum dicas dicere” (345). Mais uma vez, o futuro do indicativo
da parte do deus equivale a um performativo com um efeito mais concreto

% Para uma conceituacado e discussao de uma “teoria da linguagem” com base na nocao de
logologia, cf. Cassin 1995, premieére partie, especialmente 115-7.
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do que apenas o de ameaga. Na verdade, o deus pode fazer isso e sabe que
vai fazer, pois, além de deter o poder divino, detém o poder da performance
teatral e sofistica. Trata-se praticamente de um exdérdio epiditico, em que o
orador anuncia sua intengdo em plena consciéncia de sua capacidade de per-
formar os atos anunciados (no caso do orador, porque ja planejou o discurso
antes, mas, no caso do deus, simplesmente porque pode e quer).

O que se segue, entdo, é a demonstragdo epiditica anti-aristotélica
da impossibilidade da equivaléncia “Sésia = Sésia”. Através de pancadas,
ameagas e, principalmente, do discurso, Mercurio passeia com Soésia pela
vereda cOomica do convencimento da inexisténcia da equivaléncia entre si
e si mesmo. A andlise do efeito sofistico aqui pode parecer exagerada, mas,
via uma leitura atenta da passagem, é possivel perceber que o efeito-riso é
decorrente da suspensdo principalmente da manutencao do convencimento
apenas através da soberania insuperavel da divindade, o que poderia ge-
rar o efeito trdgico da inexorabilidade dos intentos dos deuses/fados (em
qualquer uma de suas versdes). Antes, o que vai acontecer é duplamente
comico pelo simples fato de que sabemos, diferentemente de Sésia, que ele
nao deixou de ser ele mesmo, e que afinal, como se trata de uma comédia,
a suspensdo da seriedade permite que a violéncia filoséfica mais profunda
que ele sofre, a de deixar de ser, ndo passe de um truque de prestidigitagao
sofistica: como Merctirio é deus e sabe de tudo que se passa, muito mais efi-
ciente do que as pancadas e as ameacas fisicas é justamente o discurso que
narra tudo que Sosia €, fez e deixou de fazer (inclusive o que s ele sabia ter
feito, ou seja, fugir dos combates e ficar escondido em companhia do vinho).

Nao deixa de ser bastante comico, também, que, Sésia precise ser
convencido primeiro por uma sucessao de pancadas e perguntas, as quais
responde muitas vezes com humildade e entrega disfarcadas, ja que nao
estd plenamente convencido:

MEeRrc. Tun te audes Sosiam esse dicere,
qui ego sum? [Sos.] Perii. [M.] Parum etiam, praeut futurum est, praedicas.
quoius nunc es? [S.] Tuos, nam pugnis usu fecisti tuom.
pro fidem, Thebani cives. [M.] Etiam clamas, carnifex?
loquere, quid venisti? [S.] Vt esset quem tu pugnis caederes.
[M.] Cuius es? [S.] Amphitruonis, inquam, Sosia. [M.] Ergo istoc magis,
quia vaniloquo’s, vapulabis: ego sum, non tu, Sosia.
[S.] Ita di faciant, ut tu potius sis atque ego te ut verberem.
[M.] Etiam muttis? [S.] Iam tacebo. [M.] Quis tibi erust? [S.] Quem tu voles.
[M.) Quid igitur? qui nunc vocare? [S.] Nemo nisi quem iusseris.
[M.] Amphitruonis te esse aiebas Sosiam. [S.] Peccaveram,
nam Amphitruonis tsocium ne me esse volui dicere.
[M.] Scibam equidem nullum esse nobis nisi me servom Sosiam.
fugit te ratio. [S.] Vtinam istuc pugni fecissent tui.
(vv. 373-86)
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A prova da eficicia do discurso de Merctrio € justamente o ceti-
cismo nas respostas de Sosia: (i) M: de quem és? S: teu, j& que fizeste uso de
teus punhos; (ii) M: a que vieste? S: para que tivesses alguém para destruir
com os punhos; (iii) M: quem é teu senhor? S: quem quiseres; (iv) M: como
te chamas agora? S: ninguém, a ndo ser quem quiseres. As respostas sao
calculadas para evitar mais pancadas, naturalmente, e geram bem o efeito
cOmico esperado, mas elas sdo pontuadas de passagens irdnicas como os
desejos expressos em (i) “Ita di faciant, ut tu potius sis atque ego te ut verbe-
rem” (380) e (ii) “Vtinam istuc pugni fecissent tui” (o nonsense do desejo de
que os punhos do outro é que ficassem loucos — istuc = fugire ratio — parece
indicar que Sésia ainda nao foi completamente convencido).

E por causa dessa desconfianca de Sésia que, apés uma tentativa
hildria de trégua completamente malsucedida, o escravo inicia a série de
enunciados constativos sobre a guerra. Em 401, ele afirma ter ido a guerra
com Anfitrido. Assim, sua memoria e seu discurso sobre os fatos vividos
por ele seriam prova suficiente para que ele mesmo se convencesse de que
ndo poderia deixar de ser. E a partir dai que a capacidade demitirgico-sofis-
tica de Merctrio entra em jogo: como ele é um deus e como sabe de tudo, ele
entdo usa o conhecimento e as crencas sobre a realidade do préprio Sésia
para transformar seu interior e destitui-lo momentaneamente de seu pré-
prio eu. Numa primeira série de perguntas sobre sua prépria existéncia,
Sésia parece estar absolutamente convencido, ainda que o préprio fato de
langar-se a questionamentos filosoficos desse tipo demonstre que ele co-
meca o caminho para o desconhecimento completo de si:

Sos.  Certe edepol tu me alienabis numquam quin noster siem;
nec nobis praeter med alius quisquam est servos Sosia.
[qui cum Amphitruone hinc una ieram in exercitum.]
Merc.  Hic homo sanus non est. [S.] Quod mihi praedicas vitium, id tibi est.
quid, malum, non sum ego servos Amphitruonis Sosia?
nonne hac noctu nostra navis <huc> ex portu Persico
venit, quae me advexit? nonne me huc erus misit meus?
nonne ego nunc sto ante aedes nostras? non mi est lanterna in manu?
non loquor, non vigilo? nonne hic homo modo me pugnis contudit?
fecit hercle, nam etiam misero nunc <mihi> malae dolent.
quid igitur ego dubito, aut cur non intro eo in nostram domum?
(vv. 399-409)

Note-se o aprofundamento no questionamento: da memdria e identi-
dade (ndo sou ha tempos o escravo de Anfitrido? ndo voltei ontem do porto?
meu senhor ndo me enviou?), as perguntas passam ao sistema de crencas e
a percepcao do momento (ndo estou aqui agora? nao estou segurando esta
lanterna? ndo estou falando? ndo estou acordado? ndo acabei de apanhar?).
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Apbs a série inicial, o verso 409 reforca a descrenga de Soésia e a decisao
de entrar em casa, apesar de ter apanhado tanto e de comecar a desmo-
ronar sua consciéncia. Coémico, justamente pelo contraponto: como passar
finalmente pela criatura que clama ser ele mesmo (ja quase o convencendo
disso) e que é tao superior, discursiva e fisicamente?

Por isso Merctrio inicia a nova etapa de seu processo de convenci-
mento, através da narrativa dos eventos vivenciados por Sésia como se ele
mesmo os tivesse vivenciado, ja que a violéncia aparentemente nao é tao
eficaz. E é justamente esse o ponto que aparentemente convencerd Sosia.
Dos versos 414 em diante, Mercurio narra esses eventos e responde a per-
guntas do ainda desconfiado Sésia. Mas o discurso é mais forte. Um aparte
de Sésia € significativo:

Sos.  Egomet mihi non credo, cum illaec autumare illum audio;
hic quidem certe quae illic sunt res gestae memorat memoriter.
(vv. 416-7)

Merctirio memorat memoriter as res gestae, e Sosia passa a declarar ja
ndo crer em si mesmo. O edificio de si balanga. Apds vdrias perguntas e
respostas com detalhes bastante privados sobre a participacao de Sésia no
combate, Merctrio evidencia o papel que interpreta: o de sofista:

Merc.  Quid nunc? vincon argumentis, te non esse Sosiam?
Sos.  Tunegas med esse? [M.] Quid ego ni negem, qui egomet siem?
Sos.  Per lovem iuro med esse neque me falsum dicere.
MERrc. At ego per Mercurium iuro, tibi Iovem non credere;
nam iniurato scio plus credet mihi quam iurato tibi.
Sos.  Quis ego sum saltem, si non sum Sosia? te interrogo.
MERrc. Vbi ego Sosia nolim esse, tu esto sane Sosia;
nunc, quando ego sum, vapulabis, ni hinc abis, ignobilis.
(vv. 433-40)

Estda af a passagem mais reveladora da performance epiditico-logolo-
gica de Merctrio: ao destituir-se de seu eu, ele mantém seus poderes para
esvaziar o eu do outro que ele agora é. Contra o poder daquele que se investe
de seu préprio sujeito Sésia nada tem a fazer, pois ele aderiu a decisao do
sentido, como Aristételes no livro Gama da Metafisica’ Nao é possivel ao
mesmo tempo que algo seja e ndo seja igual a si mesmo. No entanto, Merct-
rio ndo funciona no registro do principio da nao-contradicao, pois ele flutua
ao redor, utilizando-se justamente da incapacidade de Sésia de perceber a
mera possibilidade de ser e ndo ser que o outro diante de si utiliza. Af esta

¢ Cf. discussao na introducao de Cassin & Narcy 2000.
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todo o fundamento do duplo de Plauto: Merctrio e Jupiter podem ser auto-
criagOes teatrais agindo em nome do poder divino e performativo, e abusam
dessa caracteristica para ganhar o jogo metateatral entre tragédia e comédia.

Sosia, contudo, é comicamente teimoso: reconhece a semelhanca
absurda entre ele e o outro diante de si (441-6), mas quando pensa em si
mesmo, sabe que € o si mesmo que sempre foi: “sed quom cogito, equidem
certo idem sum qui semper fui” (447). Naturalmente, a questdo teatral que
explica essa possibilidade € justamente o fato de que, ainda que ele esteja
destituido de sua persona, de seu papel como seruus callidus, resta ainda o
ator sem persona, cindido, mas ainda capaz de pensar, e, portanto, ente.
Desnecessério antecipar anacronicamente o cogito cartesiano, ainda que a
férmula dedutiva seja exatamente a mesma.® Sane sapio et sentio, no verso
seguinte, € tao forte quanto o cogito de Sésia. Ainda assim, confrontado com
o absoluto desconhecido, Sésia, criagdo comica espetacular, decide-se uma
segunda vez a entrar na casa diante de si. Sésia continua a usar pronomes
e verbos na primeira pessoa, e pergunta se nao podera entdo nem contar 4
sua senhora o que aconteceu. O Witz do deus ndo tem fim: a tua, claro, mas a
minha, que esta ali dentro, nao deixo (452-3).

Mais uma rodada: Sésia ora aos deuses imortais por sua fidern, sem
saber que estd diante de um deles, incapaz de responder a qualquer oragao,
pois é fiel somente ao proprio pai, 0 que mais uma vez gera forte ironia. O
seruus destituido e langa-se a uma nova série de perguntas filoséficas, mas
j& incerto de si, perdido e dando sinais verbais de que perdeu a luta pela
persona. Mercurio venceu e Sosia partird ao porto em busca de seu senhor:

Sos.  Abeo potius. di immortales, obsecro vostram fidem,
ubi ego perii? ubi immutatus sum? ubi ego formam perdidi?
an egomet me illic reliqui, si forte oblitus fui?
nam hic quidem omnem imaginem meam, quae antehac fuerat, possidet.
vivo fit quod numquam quisquam mortuo faciet mihi.
ibo ad portum atque haec uti sunt facta ero dicam meo;
nisi etiam is quoque me ignorabit: quod ille faxit Tuppiter,
ut ego hodie raso capite calvos capiam pilleum.
(vv. 455-62)

A nova série de perguntas evidencia mais claramente a perda da per-
sona: (i) onde foi que morri? (ii) onde foi que fui transformado? (iii) onde foi
que perdi minha forma? (iv) acaso me esqueci de mim alhures? A morte a
que se refere o ator é claramente a morte teatral. Merctrio vence o jogo e
finalmente convence Sosia de que ele ndo mais possui um papel na peca.

1 Cf. a esse respeito Garcia-Hernandez 1997. O autor visa demonstrar que o sistema filoséfico
cartesiano deriva fundamentalmente da pega de Plauto.
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Naturalmente, Plauto é comedidgrafo, e nao fildésofo, e ndo deixa de
terminar a cena de profunda discussdo de identidade e alteridade com um
toque irénico e sagaz de Sosia: se, a0 encontrar-se com seu senhor, ele o
ignorar (460ss.), duas coisas decorrem: (i) ele ja ndo serd mais Sésia, mas,
sendo algo, jd que pensa, existir, e, portanto, naturalmente, serd livre, pois
seu tnico senhor ndo mais o reconhece.

Finalmente encerra-se a cena I.1, e em 1.2 temos o inicio do segundo
arco" da peca, com um longo mondlogo de Merctirio em sendrios jambicos,
cheio do comportamento tipico do detentor do discurso performativo: o
deus nos conta o que acontecerd com Sésia e Anfitrido quando se encontra-
rem, e anuncia sua intenc¢ao de encher aos dois e a familia toda de “erro” e
“loucura” (“erroris ambo ego illos et demientiae / complebo”, 470-1), explica
a audiéncia que Alcmena estd para dar a luz gémeos, um filho de Anfitrido
que nascerd nos dez meses lunares regulares e um de Japiter que nascera
aos sete meses, além de garantir (pela manutencao da possibilidade do co-
mico, mais uma vez) que a honra de Acmena serd preservada por Jupiter, ja
que ndo parece justo (non par videtur, 494) deixar cair sua culpa e seu delito
sobre os mortais. O efeito de ironia gerado é grande, tanto pela expectativa
da solugao autoritaria de Iuppiter ex machina, com a qual Anfitrido e toda a
tradicdo de anfitrides posteriores terd que lidar, quanto pelo modo como
acabamos de ver Merctrio agir perante a Sosia.

OS SEMI-PROLOGOS DIVINOS RESTANTES

No inicio do terceiro arco temos também um mondlogo metateatral
de Japiter de enorme importancia. Jupiter dirige-se a plateia em sua per-
sona divina, em um discurso pirotécnico que abusa das possibilidades me-
tateatrais ao mesmo tempo em que didatiza a sua funcao no enredo:

IveritER ~ Ego sum ille Amphitruo, cui est servos Sosia,
idem Mercurius qui fit, quando commodumst,
in superiore qui habito cenaculo,
qui interdum fio Iuppiter, quando lubet;
huc autem quom extemplo adventum adporto, ilico

" Utilizo a terminologia de Marshall (2006), que define a estrutura métrica das pegas de Plauto
através da nocao de arco, ou seja, uma sequéncia de diuerbium, canticum polimétrico e canticum
monométrico. Segundo sua analise, ao invés da divisdo em atos, posterior e artificial na palliata, as
pecas se dividem em varios arcos de estrutura semelhante, gerando um efeito de previsibilidade
e possibilitando a utilizagao funcional da métrica. Moore (2012) propde um sistema parecido,
mas sem utilizar a mesma nocao de Marshall, a qual ele substitui por sequéncias A, B, C.
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Amphitruo fio et vestitum immuto meum.
nunc huc honoris vostri venio gratia,

ne hanc incohatam transigam comoediam;
simul Alcumenae, quam vir insontem probri
Amphitruo accusat, veni ut auxilium feram:
nam mea sit culpa, quod egomet contraxerim,
siid Alcumenae innocenti expetat.

nunc Amphitruonem memet, ut occepi semel,
esse adsimulabo, atque in horum familiam
frustrationem hodie iniciam maxumam;

post igitur demum faciam res fiat palam
atque Alcumenae in tempore auxilium feram
faciamque ut uno fetu et quod gravida est viro
et me quod gravidast pariat sine doloribus.
(vv. 861-79)

A primeira questdo relevante é a da identidade: Jupiter declara ser
aquele Anfitrido que se torna Jupiter quando apraz, mas que, quando desce
até ali, muda a roupagem (vestitum) e imediatamente se transforma em An-
fitrido. Uma segunda questao relevante é a segunda mencao ao estatuto
genérico da pega, juntamente com uma justificativa para sua segunda vinda
(afinal, ap6s ter passado a noite longa com Alcmena e a ter deixado, em
principio, satisfeito, ndo precisaria voltar): ele volta, entdo, para ndo deixar a
comédia terminar precocemente (incohatam), para nao deixar que Alcmena
seja acusada injustamente e para que nao sofra (869—72), mas seu papel, na
verdade, é o que anuncia logo apds: “assimulabo Amphitruonem memet
esse et iniciam frustrationem maxumam in horum familiam”. Ora, trata-
se de um discurso muito sofisticado: a primeira etapa discute o estatuto
da persona, a segunda, do estatuto da pega, a terceira discute a motivagao
(falsa) de cuidar de Alcmena, que possibilita a atuacdo como architectus
doli, introduzindo frustrationem maxumam no enredo (quarta etapa), termi-
nando em uma quinta etapa, em que antecipa a resolugdo em um final feliz,
quando ele mesmo vai resolver toda a situagdo e conceder um parto sem dor
a Alcmena. O estatuto epiditico de quase-prélogo permite a utilizacdo auto-
consciente de verbos de intengdo performativos e da manipulagao de suas
inteng¢des como deus amator (que volta a se encontrar com Alcmena por inte-
resse sexual ndo-declarado), como architectus doli (que anuncia artimanhas
que colocam em movimento o enredo para evitar que a pega se encerre an-
tes do tempo), como prélogo, antecipando o final feliz e o reconhecimento/
anagnorisis: “demum faciam res fiat palam”) na posicdo de deus ex machina
(ainda nao anunciada).

Assim como no mondlogo anterior, no inicio do arco 4 vemos a per-
versdao de Jupiter acompanhada de confissdes em um mondlogo espetacular
pelas demonstrag¢des de controle do poder completo sobre a pega:
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iam hisce ambo, et servos et era, frustra sunt duo,
qui me Amphitruonem rentur esse: errant probe.
nunc tu divine huc fac adsis Sosia

(audis quae dico, tam etsi praesens non ades),
fac Amphitruonem advenientem ab aedibus

ut abigas; quovis pacto fac commentus sis.

volo deludi illunc, dum cum hac usuraria

uxore nunc mihi morigero. haec curata sint

fac sis, proinde adeo ut velle med intellegis,
atque ut ministres mihi, mihi cum sacruficem.
(vv. 974-83)

Como Jupiter j4 garantiu para si a benevoléncia da plateia, ele pode: (i)
confessar diante de todos que o escravo e a senhora erram em suas crengas;
(ii) ordenar Merctrio que aja da forma que for necesséria para manter Anfi-
trido afastado; e (iii) declarar que vai cuidar de se agradar (morigero) ao fazer
sacrificio para si mesmo. Tudo isso ainda vem junto com uma das passagens
mais interessantes da pega: 0s versos 976—7 apresentam uma interpelagao de
um personagem-deus em cena a um personagem-deus fora de cena. Ao final
do mondlogo, Jipiter sai ao mesmo tempo em que Merctirio entra. Assim, o
que estda em questdo € a capacidade metateatral de comunicacado telepatica
divina (trata-se do divine Sosia, que Jupiter sabe que estd ouvindo, ainda que
ndo esteja presente — “tam etsi praesens non ades”). Ora, naturalmente o
ator-Merctirio-Sésia prepara-se para entrar logo apds a deixa, como qual-
quer outro ator. A questdo ndo € essa, mas sim a escolha do modo imperativo
autoconsciente da capacidade divina de Jupiter, que apresenta-se, na ver-
dade, como sofisticagao pirotécnica possibilitada pela autoconsciéncia meta-
teatral de Japiter e Merctrio. A piada consolida-se com a vinda imediata de
Merctirio em mais uma interpretacao metateatral e espetacular, desta vez na
funcao teatral de seruus currens, em um canticum anapéstico:

Concedite atque abscedite omnes, de via decedite,
nec quisquam tam audax fuat homo, qui obviam obsistat mihi.
nam mihi quidem hercle qui minus liceat deo minitarier

populo, ni decedat mihi, quam servolo in comoediis?
(vv. 984-7)

pater vocat me, eum sequor, eius dicto imperio sum audiens;
ut filium bonum patri esse oportet, itidem ego sum patri.
amanti subparasitor, hortor, adsto, admoneo, gaudeo.

(vv. 991-3)

nunc Amphitruonem volt deludi meus pater: faxo probe

iam hic deludetur, spectatores, vobis inspectantibus.

capiam coronam mi in caput, adsimulabo me esse ebrium;
atque illuc sursum escendero: inde optume aspellam virum
de supero, cum huc accesserit; faciam ut sit madidus sobrius.
(vv. 997-1001)
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Os trés trechos do longo mondlogo mostram trés fases da autocons-
ciéncia genérica e metateatral de Merctrio: no primeiro, sua entrada escan-
dalosa e destrambelhada acompanha-se de verbalizagdo como na maioria
dos casos de entradas de serui currentes, mas com o adicional da justifica-
tiva: um deus se fazendo de escravo em seu modo mais especifico de currens
teria menos direito de ameacar as pessoas que lhe bloqueassem o caminho?
Naturalmente ndo, e isso serve como deixa para a narrativa da consciéncia
das ordens e dos designios do pai, no segundo trecho, também comentadas
pela persona consciente de suas fun¢des metateatrais: puxa-saco/parasita/
conselheiro do senhor apaixonado e contente pela sua alegria (993). Ora, o
que Merctrio faz é personificar a tipificagdo dos papeis de escravos astutos
e comentd-la, dando-lhe um tipo de realidade sofisticada: efeito-metateatro.
Sua posigdo de poder, de co-diretor da pega/co-arquiteto dos enganos se
explicita ainda mais no terceiro trecho do mondlogo, em que, ap6s reconhe-
cer o desejo do pai de que ele engane Anfitrido, o deus astuto anuncia que
o fara diante das vistas dos espectadores, assim como podia, como prélogo,
mudar a peca de tragédia para comédia sem mudar os versos. A capacidade
divina é a capacidade de controlar o enredo e os destinos dos personagens
dentro do enredo. Enquanto os deuses quiserem, a peca pode continuar.
Para terminar, a sofisticacdo da autoconsciéncia metateatral mais uma vez é
usada para duplo fim, ja que também é discussao de figurino: Merctrio vai
vestir uma coroa de bébado, vai simular embriaguez e vai subir no telhado
(in tectum, 1008) para confundir e bloquear a passagem a Anfitrido.

O dltimo mondlogo de Japiter, em 1131—43, no entanto, ndo vem sim-
plesmente para evitar que Tirésias seja convocado apds a resolugdo dos pro-
blemas criados durante o enredo. Na verdade, como aparentemente este
monologo reinicia o ciclo de arcos com um sexto arco, ja que o quinto en-
cerra-se com os septendrios imediatamente anteriores, a vinda do deus ex
machina é duplamente surpreendente, ja que metateatral: Jipiter terminara
a peca nas gragas do publico, oferecendo-lhes a surpresa de um ultimo arco,
ap0s o reconhecimento e o término do enredo, ao que a breve fala de Anfi-
trido, em septendrios, responde como obrigagdo estrutural de fechamento
(um arco deve iniciar-se em sendrios e ndo pode terminar sem uma parte
em canticum monométrico). A comédia, representada pelo poder divino,
reina suprema ao final, e 0 jogo-embate entre homens e deuses termina em
grande desvantagem para o resignado senex que teve que aceitar, enganado
e destituido de seu imperium, como qualquer senex, leno ou miles, a derrota
final individual de uma persona em favor do jibilo final de uma comédia em
seu final feliz, oferecido a plateia ao fim do ritual.
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CONSIDERACOES FINAIS

Njall Slater (2000) também discute a questdo do metateatro no An-
fitrido através da problematizacdo sobre o modo como a divindade é apre-
sentada como efeito metateatral, sem necessidade efetiva do sobrenatural:
segundo ele, a presencga de Jupiter e Merctirio na peca pode ser vista como
um modo de teatralizar o poder da divindade em uma metafora simples: no
mundo do teatro, o que detém o poder é efetivamente o que cria, enquanto
a peca é performada, a ilusdo de poder sobre a propria peca. Essa ilusdo
se da através dos performativos que a todo momento sdo utilizados pelos
dois personagens-deuses para legitimar sua capacidade metateatral, seja de
subverter expectativas genéricas, seja de controlar o enredo, seja de enga-
nar declaradamente os outros personagens, seja de manipular convengoes
de tipos de personagens, seja de garantir, a todo momento, para que a pega
permaneca sendo comédia, o final feliz e o reconhecimento. Nesse sentido,
como Slater (2000) identifica no Anfitrido o “teatro como deus” em oposi-
¢do, por exemplo, ao “deus do teatro” encarnado em Dioniso das Bacantes
de Euripedes, o que proponho é que é justamente o poder performativo-lo-
golégico fornecido aos deuses por Plauto que gera toda a possibilidade de
uma comédia mitolégica que nao deixa de ser ao mesmo tempo uma comédia
palliata de Plauto. Apesar de toda a tematizacdo pirotécnica da questdo do
género, trata-se, ao fim e ao cabo, de uma comédia, como dizem Mercurio
e Jupiter (versos 88, 96 e 868, respectivamente), e ndo ha perigo algum de
instabilidade genérica. Esta existe, sim, enquanto tematizagdo da capaci-
dade de Plauto de gerar efeitos metateatrais intrincados e sofisticados, mas
o efeito teatral mais fundamental é simplesmente o de uma peca de comé-
dia nova extremamente bem-sucedida.

Timothy Moore (1998, 110) vai além, e, para encerrar a discussao aqui
proposta, é importante cita-lo:

Aware of the challenges to understanding presented by the plot, Plautus made much
of the play a puzzle for the audience to solve: in figuring out the puzzle, spectators
could feel both superiority over the characters who do not know the truth, and sat-
isfaction at their own cleverness. Plautus used the play’s generic uncertainty to re-
mind the spectators of their power, as his characters suggest that the play has become
a tragicomedy in response to the audience’s wishes. Finally, theatricalization saves
Plautus from any charge of blasphemy: at every turn he makes clear that “Jupiter” and
“Mercury” are not really gods at all, but are actors striving to please the audience. In
short, Amphitruo was a daring experiment, and manipulation of rapport and flattering
reminders of the performers” determination to please the audience helped assure that
the experiment succeeded.
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O que Moore propde ao longo do capitulo sobre o Anfitrido, de onde
a passagem acima foi retirada, é que a instabilidade genérica faz parte de
um jogo em que aos personagens divinos, detentores do poder performa-
tivo metateatral, opdem-se os personagens humanos, em suas tentativas de
transformar a pega em uma tragédia. Sésia e sua destituicao de persona,
Anfitrido e sua ansia por vinganga, Alcmena e seu lamento tragico, Bro-
mia e seu relato tragico, todos sdo subvertidos pela superioridade divina
na pega, e todos perdem os embates individuais contra as personae divinas:
Sésia ndo consegue recobrar sua persona de seruus da peca, entregando-a a
Merctirio, Anfitrido ndo consegue vingar-se, tendo que resignar-se a dividir
0 que é seu com Jupiter, Alcmena é ultrajada pelo marido e pelo deus, que
brinca com ela o tempo todo, e Bromia tem seu discurso elevado subvertido
pelo deus ex machina ao fim da peca, com Japiter retomando a palavra para
um sexto arco, uma espécie de “bénus” para a audiéncia. Omnibus isdem
uorsibus, Mercurio transforma o que poderia ser uma tragédia, uma pega de
assunto mitico, em uma comédia palliata como qualquer outra, instaurando,
a cada aparicdo, a superioridade metateatral e ganhando os favores do pu-
blico, mesmo estando do lado do iniustus pater, que, também ele, encerra
a peca impune, para legar ao mundo seu novo filho, o heréi que salvard
os humanos de tantas dificuldades. Sobre o papel de Hércules na peca, ja
que ele nem aparece, podemos ainda citar a interessante andlise de Bettini
(1997) em seu texto “Amphitruo et altri Anfitrioni”:

Figlio de due padri, provvisto di un gemello fedele e di un “quasi gemello” ostile, Era-
cle ha esplicitamente in sé natura umana e natura divina — tanto que dopo la morte
disporra di un‘ombra che si aggira nell’Ade, comme tutti gli altri mortali, e insieme di
una vita divina nell’Olimpo. Eracle e veramente “questo” e “quello”. Si tratta solo di un
sogno del pensiero mitico, certo, quel mondo privilegiato in cui I'impossibile diventa
praticabile, e I'altro e Iidentico, “questo” e “quello”, possono convivere e combinarsi in
un modo che si presenta a prima vista irrealizzabile. Eppure vale la pena di provarci,
e il mito ci prova. Come hanno scritto i fratelli Rees “it is along this knife-edge line
between being and non-being that the god appears”.

Hércules é, ao mesmo tempo, humano e divino, este e aquele, é o
outro e o idéntico. Hércules é, portanto, fruto do nao-aristotelismo, e o re-
lato de seu nascimento ndo poderia se dar em um texto literario mais apro-
priado do que o de Plauto. E entre o fio da navalha entre o ser e o nao-ser
que o deus aparece, nas palavras dos irmaos Rees. Plauto sabia ser sofista.
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Title. Sovereign performative-metatheatrical discourse in Plautus’ Amphitryon: on
gods and men.

Abstract. This article proposes a sophistical-demiurgic approach to Plautus” Amphit-
ryon through the interpretation of the presence of the gods Jupiter and Mercury and
the theatrical and metatheatrical effects of their self-consciousness in the play. The
article focuses on Mercury’s prologue and the semi-prologues of the gods in the play at
the start of each structural arc (after the proposal of C. W. Marshall). The paper intends
to evaluate the ways in which Plautus handles the divine discursive powers in order to
mask the theatrical play inside the play, focusing on the performative self-awareness
of Jupiter and Mercury.

Keywords. Plautus; performativity; Sophistics; metatheater.
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SOFOCLES NA IRLANDA: THE CURE AT TROY E
THE BURIAL AT THEBES, DE SEAMUS HEANEY
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Resumo. Este artigo apresenta uma breve reflexao sobre o uso do mito na literatura e a
ocorréncia constante de reescrituras da tragédia grega na Irlanda. Como o estudo das
interagdes entre o texto fonte e 0 novo texto depende do conhecimento em que a tragé-
dia foi recriada, momentos significativos da histéria irlandesa foram esbogados com o
objetivo de situar The Cure at Troy e The Burial at Thebes, de Seamus Heaney, e ilustrar
alguns aspectos da transposicao de Filoctetes e Antigona, de Séfocles, para a Irlanda.

Palavras-chave. Intertextualidade; Séfocles; fun¢dao do mito; mundo contemporaneo.
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— Influence, as I conceive it means that there are no texts,
but only relationships between texts.!

EM A Portica po Mito, E. M. MIELETINSKI OBSERVOU QUE A LITERATURA,
durante muito tempo, em seu processo de evolucdo, usou os mitos tradi-
cionais com fins artisticos (1981, 1); no Modernismo, porém, “Yeats, Eliot,
O'Neill e Cocteau recorreram a mitologia”, explica o critico, “como instru-
mento de organizacdo artistica da matéria e meio de expressdo de certos
principios psicoldgicos ‘eternos’ ou, ao menos, de modelos nacionais esté-
veis de cultura” (1987, 1). Sabemos que as fun¢des do mito na literatura vao
além daquelas citadas pois cada reescritura tem um objetivo especifico e
unico devido ao contexto em que o mito é revisitado; elas resultam, por-
tanto, do processo de transposi¢do, com desvios, desleituras, adaptagdes
e aculturagdes, dependendo dos efeitos desejados. Ao examinar o drama
atual, Mieletinski discute as varias funcoes do uso do mito no teatro, e tam-

" Doutora em Estudos Linguisticos e Literarios em Inglés pela Universidade de Sao Paulo
(1976), com pés-doutorado pela University of London (1994) e pela Middlesex University London
(1996). Defendeu tese de livre-docéncia na Universidade de Sao Paulo (2000).

“ Artigo recebido em 25.set.2015 e aceito para publicagao em 14.dez.2015.
! Harold Bloom. 1979. A Map of Misreading. Oxford: at the University Press, p. 3.
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bém, na ficgdo; assim, percebe-se que as atitudes dos autores em relagdo a
mitologizagdo variam, de um simples desejo de homenagear ou emular um
grande escritor, a diferentes posturas, como a abordagem parodistica, ou
uma radical inversdo de aspectos do original.

Em “Literature and Myth”, John B. Vickery comenta como o mito tem
sido usado em obras literarias e quais as principais fungdes de sua trans-
posicdo para outras épocas e culturas; para ele, um dos usos da mitologia
consiste em “uma série de latentes, obliquos ou intraduziveis simbolos que
se repetem na literatura devido a sua centralidade e poder (1982, 85).2

No cadtico mundo do século xx, o retorno ao mito, apés a predominan-
cia do realismo para representar a vida, manifestou-se muito intensamente
nas artes e na literatura. A necessidade desse retorno foi constatada por Er-
nesto Grassi, em Arte e Mito, onde o autor relembra, baseado em Plutarco,
o momento tragico da morte de P4, representando a desmitologiza¢do do
mundo e suas consequéncias para o homem contemporaneo. Grassi comenta:

O pavor que ressoa nesta narrativa de Plutarco repete-se sempre que as fontes sagra-
das secam, sempre que somos incapazes de aprender o significado mitico da realidade,
sempre que a sementeira € um momento de uma acgao empirica ou técnica, mas ja nao
¢ sagrada, e 0 homem ndo consegue recompor os fragmentos de um mundo estilha-
cado (1982, 123).

Essas palavras ecoam o sentimento de W. B. Yeats no fim do século xix,
em seu ensaio “O Outono do Corpo” (1898), onde o poeta reflete sobre as
diferentes maneiras de representar a realidade, contrapondo o método mi-
mético com o simbdlico, sugerindo o futuro da poesia:

Acho que aprenderemos outra vez a descrever em mintcias um velho a vagar por ilhas
encantadas, sua volta ao lar, transcorrido tanto tempo, sua vinganga lentamente arqui-
tetada, a forma fugidia de uma deusa, e um revoar de flechas (Mutran 1991, 96).

De certa forma, Yeats estava prevendo o que aconteceria na literatura
do século xx,0u seja, a volta ao mito para definir ou organizar o mundo. A
descri¢ao de um velho vagando por ilhas encantadas nos conduz ao Ulisses
(1922), de James Joyce, uma reescritura parddica da Odisséia, de Homero.
O préprio Yeats, também na década de vinte, criaria versdes de Edipo Rei e
Edipo em Colono, de Séfocles.

A tendéncia de expor as questdes irlandesas através do mito tem sido
muito forte desde a segunda metade do século xx. Ao mencionar algumas
pecas da dramaturgia produzida na Irlanda contemporanea as quais se ins-

* Traducdo minha dos trechos citados neste artigo.
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piram na tragédia grega, € importante lembrar que as apropriagdes sao feitas
por grandes escritores, em geral, poetas, que aceitam o desafio de reescrever
um classico destacando os versos, as imagens, os ritmos, a musicalidade da
lingua de chegada. No teatro irlandés hoje existem por enquanto, duas ver-
sOes de Electra, uma de Filoctetes, duas de As Bacantes, trés de Ifigénia, uma de
Hécuba, uma de As Troianas, uma de Prometeu, duas de Fedra (via Racine), trés
de Hipdlito, quatro de Medea e seis de Antigona. S6 o niimero de recriacdes de
Antigona é sinal de que, de todas as tragédias gregas, é ela que oferece maior
interesse pela riqueza de paralelos com a Irlanda. De acordo com Brian Ar-
kins, autor de Hellenizing Ireland, “a mais influente tragédia grega na histéria
das idéias é Antigona, de Séfocles [...] porque serve de paradigma para uma
variedade de situagdes politicas em que o Estado repressivo tenta suprimir
os direitos dos individuos” (2005, 151).

O interesse por Antigona nao se restringe evidentemente, aos drama-
turgos irlandeses nem a contemporaneidade. O livro de George Steiner, An-
tigones —como a lenda de Antigona persiste na literatura, arte e pensamento
ocidentais (1979), estuda as interagdes entre o texto de Sofocles e suas inter-
pretacdes ao longo do tempo. Para avaliarmos cada apropriagdo, o conheci-
mento do contexto em que a tragédia foi recriada é essencial. Por exemplo,
a Antigona de Anouilh, ou a de Brecht, ou mesmo as nossas Pedreiras das
Almas e As Confrarias, de Jorge de Andrade, ou a argentina, Antigona Vélez,
de Leopoldo Marechal, exigem respectivamente conhecimento da Europa
pOs-guerra, do Brasil colonia, e assim por diante. O contexto irlandés, resu-
mido em seguida, serve para ajudar a compreender as versdes de Filoctetes
e Antigona, de Sofocles, por Seamus Heaney.?

Povoada pelos celtas que se tornaram catélicos no século v, a Irlanda
alcangou grande florescimento cultural por volta do século vii, periodo
que se convencionou chamar a Idade de Ouro. Com a chegada dos ingleses
no século x11 — eles, anglo-saxdes falando inglés, e também protestantes, a
partir do reinado de Henrique viiI — a rejeigdo foi imediata e persistiu du-
rante oitocentos anos através de conflitos inevitaveis. No século xx, a luta
contra os ingleses culminou com o Levante de Pascoa, de 1916, seguido por
um periodo — The Troubles — de luta armada. O Tratado de 1921, que dividiu
a ilha em duas partes, provocou a Guerra Civil que terminou com a vitéria
do Estado Livre, mais tarde Reptiblica da Irlanda. Para o Ulster ou Irlanda
do Norte — parte do Reino Unido — migraram os conflitos — The Troubles —

* Seamus Heaney, maior poeta irlandés contemporaneo, recebeu o Prémio Nobel de Literatura
em 1995. De sua obra poética podem ser citadas as colegdes: Death of a Naturalist (1966), North
(1975), Station Island (1984) e The Spirit Level (1996). Heaney é também critico literario e fez adap-
tagdes dramaticas de Antigona, Filoctetes e de Beowulf.
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da segunda metade do século xx, numa espécie de guerra que parecia nao
ter fim, entre catolicos e protestantes, nacionalistas e unionistas. Os ressen-
timentos gerados pelas disputas e mortes de ambos os lados s6 diminuiram
com o “Cessar-Fogo” em 1994. A producao de The Cure at Troy em 1990 pa-
recia anunciar a cura para tantos males.

Inspirado em Filoctetes, tragédia de Séfocles, que relata o ressenti-
mento do protagonista contra a injustica de ter sido abandonado na ilha
de Lemnos, devido a uma ferida repugnante que ndo sarava, Heaney usa a
analogia para a Irlanda do Norte, sem perspectiva de cura dos horrores de
sua vida politica e social. Nessa peca ocorrem varios desvios do texto-fonte;
temos a sorte de poder contar com as palavras do préprio Heaney em “Pro-
duction Notes” para facilitar o entendimento de sua apropriagao de Filocte-
tes. Quanto ao titulo, é facil perceber que a palavra “cura” indica a esperanca
de ver a ferida cicatrizada, visdo em conformidade com o contexto politico
em que a pega foi escrita. “Quero que o titulo mostre antecipadamente uma
reviravolta nos eventos”, escreveu Heaney, “inesperada, benigna e tinica”
(2002, 172). Para que essa prefiguracdo nado passasse despercebida o fim da
peca mostra o coro entoando o seguinte conselho:

O que nos resta dizer?
Desconfia de palavras doces demais
Mas nunca se recuse a ouvir.

[-]

Vou embora

Quase pronto a acreditar

Que a fé aleijada consegue andar
E a quase-verdadeira rima é amor.

O trecho citado é uma alusao a epigrafe escolhida por Heaney para The Cure
at Troy, extraida de um poema de W. H. Auden, cujos tltimos versos sdo os
seguintes: “Deves amar o teu vizinho torto/com o teu torto cora¢do”.

Outro desvio importante da fonte para a versdo consiste na criagdo
de um Coro de Mulheres, com a fungdo de dar a elas uma dimensao mitica,
segundo Heaney. Além disso, como um critico observou, o Coro “apresenta
uma dimensao feminina numa pega que originalmente ndo tem nenhuma
personagem feminina” (Dillon 2005, 210). Mudanga significativa também
ocorre em relacdo ao aparecimento do “deus ex-machina” em Filoctetes. A
respeito deste incidente da peca, Heaney comenta:

Simplesmente nao tive coragem de trazer um deus ao palco dois minutos antes do
término da pega, querendo preparar a reviravolta na atitude do heréi de outras ma-
neiras — embora esta mudanga estivesse associada a influéncia de Hércules — desde o
comego tentei estabelecer elos entre a erupg¢do do vulcdo com o poder do deus; assim, o
climax sinestético — o fogo — tiras de seda escarlate, ligubres luzes, um sintetizador do
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estrondo do vulcdo — prepararia a plateia para considerar aceitavel a protegdo e o poder
de Hércules sobre Filoctetes (2002, 172).

Em The Burial at Thebes — Sophocles” Antigone, escrita por Heaney em
2004, o contexto irlandés é sugerido, e os paralelos sdo percebidos, mas ndo
mencionados, como, por exemplo, a morte de Polinices e Etéocles, “o du-
plo fratricidio” (na tradugao de Guilherme de Almeida) que nos faz pen-
sar, é claro, na Guerra Civil da década de vinte, e nos “Troubles”, no norte,
nos anos setenta, oitenta e noventa. Todos eles sdo irlandeses, mas estdao
divididos, lutando por ideologias diferentes — “dois irmaos marcados com
o sangue um do outro”. A peca irlandesa, além da interpretagdo politica,
também da destaque aos eternos conflitos entre o homem e a mulher, entre
jovens e velhos. Assim, no violento didlogo com Antigona, Creonte per-
gunta: “Quem pensa que é? O homem da casa? E eu devo ser a dona da casa
e acatar suas ordens? [...] Mulher nenhuma vai me impor o que eu devo
fazer” (2004, 22, 24).

Os paralelos, no entanto, devem ser vistos com cuidado, pois Heaney
afirma em um artigo que em vez de essenciais, eles sdo acidentais [...] pois
a peca nao existe para explora-los” (2002, 175). Embora bastante fiel ao tex-
to-fonte, mantendo enredo, personagens, dialogos, imagens, temas e outros
elementos dramaticos da tragédia de Séfocles, a versao de Heaney, como em
The Cure at Troy, desvia-se, por exemplo, no titulo, transferindo o foco de in-
teresse da protagonista para o ritual do enterro, dando énfase ao costume
de enterrar os mortos que, segundo Heaney “nos faz lembrar da solenidade
da morte, do valor sagrado da vida e da necessidade de permitir sempre a
dignidade essencial do ser humano” (2005, 14). O dramaturgo irlandés de-
seja ndo s6 discutir as vozes irreconcilidveis do rei e da sobrinha, aludindo
ao mesmo tempo as vozes politicas/religiosas nas Irlandas, norte e sul, mas
principalmente explorar uma situagdo em que o corpo de um homem morto
se torna razao de conflito. Desse modo, Heaney realca os didlogos das duas
personagens principais para mostrar que parecem ambas estar com a razao
e também igualmente erradas, com a intengdo de destacar esse aspecto em
relacdo a Irlanda do Norte. O autor deixa clara sua simpatia por Antigona e
sua atitude de rebeldia contra a injustica; no entanto, ndo se abstém de critica-
-la por sua obstinagao. Quando Ismene, cautelosa, tenta entender a situagdo e
pede airma para “pensar, pensar”, Antigona responde: “O que sdo os direitos
de Creonte/Quando se trata de mim e dos meus?” (2004, 4). A respeito da
jovem, tanto o Coro quanto o guarda, usam a palavra “selvagem”, o contrario
de “civilizado”. O guarda conta que Antigona, ao descobrir que Polinices, que
ela havia coberto com uma camada de terra, estava desenterrado, “deu um
grito lancinante como uma ave selvagem em volta do ninho (2004, 19).
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No poema “All of these people” do importante poeta norte-irlandés,
amigo de Heaney, Michael Longley (1997, 1), ele desenvolve a idéia de que
o oposto da guerra ndo € a paz mas a civilizagdo; no fim do poema, lemos:
“Quem pode dar a paz a gente ndo civilizada?/Todas essas pessoas, vivas
ou mortas, sdo civilizadas”.

No terrivel embate verbal entre Creonte e Antigona, que bem pode-
ria acontecer em qualquer tempo, em qualquer pafis, as palavras “nunca”,
“certo”, “errado”,”jamais”, sdo recorrentes em sua argumentacado. Por outro
lado, vemos o rei se metamorfoseando: dirige-se, no inicio, ao povo de Te-
bas, e fala, em plural majestatico, “nés”, sobre a importancia da ordem, das
leis, da lideranga politica que garante a justica e o bem-estar de todos os
cidaddos. Logo, porém, Creonte revela sua arrogancia: “Quem néo for por
nods, é contra nds” e passa a usar “eu”’, em vez de “nds” — “Estou errado em
exercer o poder que me foi conferido? (33); ou: “a sentenca foi decidida por
mim” (27). Voluntarioso, cheio de certezas e muito violento, Creonte quer
impor a “sua” lei, que se opde a lei invocada por Antigona que, segundo ela
é “imemorial, com estatutos imutaveis” (21).

Ja o dialogo entre Creonte e o filho subverte a idéia de que, com o
passar dos anos as pessoas ficam mais sabias. Hémon declara amor e obe-

Y Y

iéncia ao pai, mas aconselha-o a “ouvir”, “reconsiderar”, “usar a razao”.
d 1h “ d ”

Para seu préprio bem, reconsidere.

Ninguém, ninguém pode ter certeza de estar sempre certo.
Nao é vergonha

Aceitar o bom conselho

E sinal de sabedoria

Se orio inunda a terra

As arvores da margem se curvam e sobrevivem.

Pois. Engula o orgulho e a raiva

Permita a si mesmo mudar. (2004, 31).

Ironicamente, Creonte, ele préprio um bloco de pedra, refere-se a Antigona
como “o ferro mais duro quebra mais facilmente” (21). Ambos, o rei e a
sobrinha, sdo definidos como “headstrong”, teimosos. Se em vez de resistir
tanto, parece sugerir Heaney, a solucao seria curvar-se, aceitar, ouvir? Ape-
sar das stplicas de Hémon e Tirésias, o rei ndo se curva. Tirésias insiste,
aconselha:

Pense bem, meu filho. Todo mundo comete erros.
Mas os erros nao precisam durar para sempre.
Volte atras. Conceda o perdao ao morto.

Nao apunhale um fantasma. (44)
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O rei recusa-se a ser o alvo de tais criticas, ndo quer ouvir, ataca e insulta
violentamente o velho que ainda o adverte pela tltima vez:

Entao, escuta, Creonte, e escuta atentamente.

O sol ndo percorrera o céu por muito mais tempo.
Antes que a carne de tua carne

Responda por suas agdes, cadaver por cadaver.

[-]
Eu ndo sou o alvo. Sou o arqueiro.
Minhas setas, embebidas na verdade, penetram fundo. (46-7)

E Tirésias conclui: “Espero que ele aprenda a controlar a lingua” (47). As-
sustado com o desenrolar dos acontecimentos, ao decidir “ouvir”, Creonte
descobre que é tarde demais.

The Burial at Thebes, que segue tdo de perto o texto-fonte, sugere ao
leitor e ao publico analogias com a Irlanda como os j& mencionados “dois
mundos igualmente ofendidos” (26) a Guerra Civil em 1922 e os conflitos
no norte na segunda metade do século xx; inflexiveis em suas certezas, um
irmdo mata seu irmao — e assim “namora-se a calamidade” (56). O para-
lelo mais especifico, porém, nos é transmitido por Heaney em “Thebes via
Toomebridge: Retitling Antigone”. Conta ele que entre 5 de maio e 30 de
agosto de 1981 dez homens em greve de fome na prisdao de Belfast morre-
ram; cada vez que o corpo de um deles era levado, formava-se uma procis-
sao de milhares de pessoas até o cemitério. Os nacionalistas viram nesses
eventos ndo s6 uma agao politica, mas uma ocasido para o que chamaram
de “drama sagrado”, um espetaculo em que membros do IRA morriam por
um principio, um nobre sacrificio. Heaney também explica que a greve de
fome acontecia pelo que se convencionou chamar “as cinco exigéncias”: sta-
tus politico para prisioneiros que pertenciam ao IRA; rejeicao a terminologia
“criminoso”, “assassino” e “terrorista”; direito de usar roupas comuns; nao
serem forcados a trabalhar na prisao; ter liberdade de acesso as pessoas do
prédio onde estavam presos. Heaney também explica porque tomou para
sua pega o caso de Frances Hughes que morreu ap6s 59 dias de greve de
fome, dizendo que se impressionou com o incidente solene e perigoso, entre
uma multiddo reunida em Toomebridge, terra natal de Hughes, e a policia.
Os amigos, parentes, simpatizantes, vizinhos e membros do IRA aguarda-
vam a chegada do carro funebre para velar e enterrar o corpo; no entanto,
ele ndo havia sido liberado pelas for¢as de seguranga que o consideravam
propriedade do Estado. Que direito tinham eles de proibir a liberagao do
corpo? A revolta contra a policia significava, de acordo com Heaney, mais
do que uma agdo ideoldgica — era a indignagdo por nao lhes ser dado o di-
reito de enterrar o morto como de costume. “Se quiséssemos encontrar um
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conflito que fosse analogo ao confronto entre Antigona e Creonte”, continua
Heaney “seria dificil achar um exemplo melhor do que o incidente nas ruas
de Toomebridge” (13)

Como estes conflitos se resolvem? Nunca? Qual a solu¢ao? Seguindo
Séfocles, Heaney termina a peca com o alerta do Coro: “A sébia conduta é
a chave para a felicidade” que, na traducdo de Séfocles, de Guilherme de
Almeida, é: “H4 muito que a sabedoria é a causa primeira de ser feliz”. Na
sua versao de Antigona, Brendan Kennelly, é mais cauteloso: “Ser sabio é
quase ser feliz” (1996, 48).

The Burial at Thebes nao mostrou, como em Soéfocles, que Creonte ou
Antigona alcangaram a sabedoria. Mas o ja mencionado poeta norte-irlan-
dés, Michael Longley, escreveu um poema inspirado em outro mito, em
que ela, a sabedoria, parece possivel. Explica Longley em uma nota ao seu
poema “Cease-Fire” que ao ler em 1994 o episddio da Iliada em que Aquiles
mata Heitor, filho de Priamo, e arrasta o corpo em sua carruagem, cheio
de ira que queimava lentamente o seu ser. Longley diz que era de cortar
0 coragdo ver na cena seguinte o pai suplicando pelo corpo mutilado de
Heitor para poder enterra-lo; o velho rei, de joelhos, abragava os joelhos de
Aquiles. Longley pensou, entdo, na situacdo da Irlanda do Norte — todos,
na época, rezavam por um cessar-fogo; criou o poema em que a sabedoria
e a compaixao, ausentes em The Burial at Thebes, prevalecem. Vejamos dois
trechos de Cease-Fire:

1L

Toma o corpo de Heitor entdo Aquiles

Com suas proprias maos o lava e para o rei agradar
Em grande gala o veste, e a Priamo o entrega
Como um presente a Tréia — a manha a raiar.

Iv.
De joelhos me ponho e ajo como sou;
De Aquiles beijo a mao que meu filho matou*

Infelizmente, Longley foi muito criticado por ambos os lados por su-
gerir tal tipo de comportamento — para ninguém seria possivel beijar a mao
de um terrorista; no entanto, Longley ficou feliz com o “Cease-Fire” real que
ocorreu em 1994, embora por pouco tempo.

Tendo visto algumas razdes pelas quais Heaney optou por mostrar a
Irlanda e, a0 mesmo tempo, o mundo, através do olhar obliquo do mito, res-
tam algumas reflexdes a respeito do processo intertextual. Verificamos que

* Longley 1997, 3. Tradugdo de Luis Angélico da Costa.
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Heaney foi muito fiel a sua fonte, mas aceitou o desafio de efetuar varias des-
leituras no processo de transposicao. Apesar de ndo querer dar énfase aos
paralelos, o poeta irlandés inclui em sua reescritura muitas alusées como
“dizer nao para sempre” que nos levam a ver Séfocles na Irlanda. Marianne
Mc Donald, avaliando as versdes de Heaney, observa que “ele é capaz de
trazer o sangue dos cldssicos antigos e fazé-lo fluir nas veias da poesia mo-
derna” (1996, 129).

O surpreendente resultado das duas versdes examinadas nesse ar-
tigo decorre principalmente do fato de Heaney ser um grande poeta.
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Resumo. Este texto analisa uma produgdo moderna da Medeia de Euripides (431 a.C.)
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ESTE TEXTO ANALISA UMA PRODUGCAO MODERNA DA MEDEIA DE EURIPIDES
(431 a.C.) nos ultimos anos do século passado. Esse drama sobre a heroina
homoénima que comete infanticidio cativou o publico do século xx (lles
Johnston 1997, 4) e continua a estimular o debate e a atrair novas recep¢oes
atualmente.! A releitura da tragédia antiga, que é objeto desta minha dis-
cussao, foi apresentada no Teatro Nacional da Grécia, em 1997, e dirigida
por Niketi Kontouri.? Escolhi explorar essa produgdo em particular, porque
ela é representativa de um ambiente especifico que, acredito, foi promo-
vido no estado moderno grego depois da resolucao oficial relativa a infame

* PhD in Classics at Royal Holloway College, University of London (2004).

" Artigo recebido em 25.set.2015 e aceito para publicagdo em 14.dez.2015. Tradugao de Maria
Cecilia de Miranda Nogueira Coelho.

! A recepgao desta heroina tragica tao singular se tornou um importante estudo de caso; Ver:
Clauss and Iles Johnston (1997), Corti (1998), Rubino (2000), Hall, Macintosh and Taplin (2000)
e Bartel and Simon (2010). Sobre a relevancia do drama euripidiano em geral para o mundo mod-
erno, ver Walton (2009, 2-3).

? Medeia tem recebido muitas e ilustres apresentacoes no Teatro Nacional. Antes da produgao
de 1997, ela foi reapresentada em 1942, em 1956 (dirigida por Alexis Minotis e estrelando Katina
Paxinou), em 1957 (id.), em 1958 (id.), em 1968-1971, em 1973-1974, em 1976-1978, em 1993 e
mais recentemente em 2003 (fonte: Archive of the National Theatre of Greece: <http://www.
nt-archive.gr>, acesso em 14.02.2011). Montouri também dirigiu Antigona para o Teatro Nacional
em 2002, assim como outras pecas modernas.
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“Questao da Lingua”? O aceite gradual dessa resolugao conduziu a uma
nova era na apresentacdao do drama antigo no palco grego moderno — algo
que pode ser defendido como mais “democratico” em termos do /6gos e em
termos de sua abertura e permeabilidade por diferentes modelos teatrais.*
A releitura grega moderna de 1997 também oferece uma perspectiva singu-
lar a partir da qual se pode reexaminar a Medeia de Euripides e a recepcao
do drama grego no mundo moderno.®

O ponto inicial de minha analise serd o exame dos contextos que
orientam esta recriagdo grega moderna de 1997. Eles modelaram a forma
e o0 estilo que a produgdo escolheu adotar. Varios elementos na concepc¢ao
geral da producdo orientam a sua compreensao e o seu posicionamento his-
torico, ideolégico e cultural. Limita¢des de espaco naturalmente reduzem a
amplitude dessa discussao, mas espero desvencilhar alguns elementos que
influenciaram a concepcao geral da produgao.

CONTEXTO: UMA RELEITURA GREGA MODERNA

A produgdo de 1997 ndo pode ser divorciada do seu contexto grego
moderno. A crenga na existéncia de uma “relagdo especial” entre o passado
classico e o Estado moderno forma um elemento crucial e algumas vezes
discutivel no modo como os gregos modernos construiriam sua identidade
nacional. No teatro, isso se traduziu no desejo de reapresentar a tragédia
grega antiga, com o resultado de ela mesma se tornar um campo de bata-
lha. Esse desejo se manifestou ao longo do século x1x e continua a se fazer
presente ainda hoje.

E significativo que a producao de Medeia que estamos discutindo te-
nha sido montada pelo Teatro Nacional da Grécia, a primeira companhia
do pais. Ela foi fundada em 1930 e se tornou rapidamente representativa de
tendéncia teatral dominante e uma bussola dando a direcdo para o teatro
moderno em geral.® Tal grupo de teatro usufrui, assim, do capital cultural

* Para uma discussao da “Questao da Lingua Grega”, ver: Beaton (1999), Georgakopoulou and
Silk (2009) e Mackridge (2010).

+ Para uma discussao sobre esse termo, e o debate sobre a “virada democratica”, ver: Hardwick
and Stray (2008, 3) e a introdugao do volume, no qual a versao inglesa desse texto foi publicada:
Classics in the Modern World: A “Democratic Turn”?, ed. L. Hardwick and S. J. Harrison, Classical
Presences, Oxford University Press, 2013.

° Para os estudos de caso que demonstram a importancia do exemplo grego moderno dentro
de um contexto mais amplo do drama grego na Europa, ver: Symvoulidou (1998) e Eliade (1999).

¢ Para a histéria do National Theatre of Greece e sua missao e principios, ver: <http://www.n-t.
gr/en/nationaltheatre/>, acesso em: 15.02.2010.
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(Van Steen 2010, 22-3), bem como do suporte financeiro para assegurar que
suas produgdes alcancem ampla audiéncia, tanto no pais como no exterior.

No século xx, apresentacdes em espagos abertos tornaram-se um
aspecto importante do didlogo entre o teatro grego antigo e o moderno
(Michelakis 2001, 241-6).” Acredita-se que o espago fisico dos primeiros
acrescenta uma dimensao extra para a encenagdo de tais recriagdes, porque
as pegas teatrais antigas estdo novamente sendo apresentadas em espagos
onde o drama teria sido encenado na Antiguidade, trazendo, assim, o pas-
sado para mais perto do presente. O teatro antigo em Epidauro é, prova-
velmente, o mais famoso espago teatral ao ar livre na Grécia moderna, e a
produgao de 1997 de Medeia foi apresentada ali no inicio de sua temporada
(at the beginning of its run).® A produgao foi também apresentada em outros
teatros antigos, inclusive no Odeon de Herodes, em Atenas.’

Um aspecto crucial do contexto grego moderno € a “Questao da Lin-
gua Grega”, isto é, a escolha entre katharevousa e demético. Katharevousa foi
uma lingua construida artificialmente, purgada de elementos estrangeiros,
com a finalidade de tornéd-la mais préxima do grego antigo. Era a lingua
oficial, ensinada nas escolas e universidades. Demotico era a lingua de fato
falada pela maioria da populagdo no dia a dia. Esse fendmeno de diglossia,
a existéncia de duas linguas nacionais competindo, dificultou a pratica de
ambas, do logos escrito e falado da Grécia moderna por quase um século
(1888-1976).° O Glossiko Zetema, para usar o termo grego moderno, foi no-
torio em incidentes como os do Evangelika (1901) e do Oresteiaka (1903), e
suas controvérsias em torno de tradugdes do Evangelho e da Orestéia, res-
pectivametne. A questdo em jogo, naqueles dias, era se seria apropriado
traduzir em um idioma mais popular a Biblia e a trilogia de Esquilo, que
era considerada equivalente a primeira em termos de capital cultural. Seto-

7 Sobre o importante papel que o teatro antigo tinha na recriagdo do drama grego no Estado
moderno, ver também Mauromoustakos (1999, 84-5).

8 O festival de verdao de Epidauro comecou em 1954 com a encenagao do Hipdlito, de Euri-
pides. Georgousopoulos and Savas (2002, 103-14). Ele continua até o presente, sob a égide
de Hellenic Festival: <http://www.greekfestival.gr/gen_content.aspx?pgid=0>, acesso em:
15.02.2011). A produgao de 1997 recebeu sua premiere em outro teatro antigo, o de Dodona, em
16.07.1997. Ela foi, entao, para o antigo teatro de Dio (26.07.1997) antes de ir para Epidauro em
01.08.1997-02.08.1997.

? A versao da produgao que foi gravada para o arquivo do National Theatre of Greece foi fil-
mada nesse teatro antigo.

1 Para o fendmeno da diglossia, ver: Alexiou 1982 e Fragoudaki 1992. Para uma analise dos 100
anos de luta sobre a questao da lingua do Estado moderno grego, ver Fragoudaki 2001.

' Para mais informacbes sobre Evangelika e sobre o papel que eles tiveram na questao da lin-
gual grega, ver Carabott 1993. Para o episédio da Oresteiaka, ver: Van Steen (2008, 360-72) e
Spathes (2005). No tltimo, ver, em particular, o capitulo “The stage director and the production
of the Oresteia at the Royal Theatre” (229-66).

Let. Class., Sao Paulo, v.18, n.2, p.159-179, 2014



162 ANASTASIA BAKOGIANNI

res conservadores viram nessa tentativa uma corrupgao do verdadeiro logos
desses textos e lutaram incisivamente contra isso. Sob a pressdo desses pu-
ristas da linguagem, foi introduzida a cldusula 107 na Constituicdo de 1911,
proibindo quaisquer mudangas nos textos.” Os puristas acreditavam que
qualquer tentativa de diluir a katharevousa seria um ataque a nacdo mesma.
George Mistriotis (1840-1916), um professor da Universidade de Atenas e
um dos lideres no movimento dos puristas, caracteristicamente afirmou
que “demoticistas ndo eram gregos”.® O Glossiko Zetema estava, assim, in-
trincadamente ligado a questdo da identidade nacional e da autenticidade.

A escolha de uma linguagem moderna para a recriagdo de um drama
antigo teve, entdo, implicagdes ideoldgicas significativas. Na visdo dos pu-
ristas, a decisdo de usar o demético como linguagem para a apresentagao,
a fim de promover a recriacdo do drama grego antigo no palco grego mo-
derno, implicou, automaticamente, a falta de autenticidade, uma negacao
da esséncia de ser grego. Ao longo da segunda metade do século x1x, apre-
sentacdes gregas modernas de releituras de tragédias gregas antigas eram
produgdes “racionais”, direcionadas por uma abordagem filolégica. Essas
apresentagdes eram meras ilustragdes de textos gregos antigos e falhavam
no apelo ao publico. No inicio do século xx, mudancas importantes ocorre-
ram, e as produgdes comegaram a ganhar um carater mais performativo,
utilizando de modo mais amplo os recursos que o palco do teatro grego
moderno oferecia aos diretores. Do mesmo modo, os atores pararam de de-
clamar seus papéis vestidos com figurinos de época (arqueologicamente
precisos), e passaram a “atuar” mais nas pecas. O resultado foi que essas
representacdes se tornarem mais atraentes para o publico em geral.

Esses desenvolvimentos ocorreram apenas gradualmente no periodo
de muitas décadas. Konstantinos Christomanos, da Nea Skene Company, e
Thomas Oikonomou, do Royal Theatre, estavam entre os primeiros de uma
nova geracao de diretores profissionais de teatro que experimentaram a tra-
ducdo de dramas antigos em um registro mais vernacular da lingua grega."
Essa evolucdo de uma katharevousa mais opressora para um demético popu-
lar aconteceu paralelamente a um crescimento de popularidade do drama

2 George Mistriotis em um discurso apresentado na University of Athens, no periodo da
redagao da nova constituicao intituladada dimotiki “uma amputagao e uma violagao” da lingua
grega (Mistriotis 1911). Para uma perpectiva critica, ver Fragoudaki 1977. A clausula 107 nao foi
repelida até 1975.

® Mistriotis 1911. A énfase é minha. Ele foi um dos principais agitadores das manifestagdes da
Oresteiaka (6-9 de novembro de 1903). E encorajou seus estudantes a protestar contra o uso de
uma tradugao menos “pura”, de George Sotiriades, para a apresentacio da trilogia de Esquilo no
Royal Theatre, que havia ocorrido uns dias antes.

1 Arecepgao de Aristofanes fornece um estudo de caso interessante para esse fenémeno. (Van
Steen 2000).
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grego antigo para o palco grego moderno. O processo de democratizagdo
da linguagem, que foi abragado por autores modernos proeminentes, como,
por exemplo, o poeta Kostis Palamas (1859-1943),” alimentou uma releitura
genuina da tragédia grega antiga e a emergéncia de espetaculos teatrais
acessiveis e animados. Os festivais délficos de Angelos e Eva Sikelianos em
1927 e em 1930 representaram o drama esquiliano em tradugdes para o de-
motico e cultivaram todos os outros aspectos performativos das produgdes
genuinas para grandes audiéncias como cendrio, figurino, musica, coreo-
grafia etc.* No entanto, a ditadura de Metaxas (1936—1941), os turbulentos
anos da segunda grande guerra (1941-1944) e a guerra civil que se seguiu
(1946-1949) interromperam o desenvolvimento do teatro grego moderno.
Na segunda metade do século, porém, houve um compromisso renovado
para reviver as pegas antigas, de modo que fossem atraentes para o publico
moderno. Essa abordagem determina, em particular, o trabalho de Karolos
Koun.” Koun e os que seguiram seus passos favoreceram novas aborda-
gens para a releitura da tragédia grega para o palco grego, e eles delibera-
damente desafiaram a obsessdo com a “autenticidade” dos conservadores
(sobre o tema, veja, mais a frente, Gamel and Varakis).

Em 1976, o longo debate sobre a lingua foi finalmente resolvido
quando o demdtico se tornou o idioma oficial da Grécia moderna por um ato
do Parlamento (Mackridge 2010, 319). Ap6s um periodo de ajustes, novos
desafios foram colocados para a abordagem tradicional da encenagdo do
drama antigo.” Diretores queriam atrair e capturar a atengao do publico mo-
derno. Assim, eles esperavam ilustrar o impacto continuo do drama antigo,
apelando ndo para a autenticidade, mas criando um espetaculo acessivel e
envolvente. Defendo, aqui, que a producdo da Medeia de 1997 é democré-
tica/inclusiva, no sentido de exibir uma abordagem ousada para a recriacao
do drama grego antigo, tornada possivel pela adocdo oficial de uma lingua
que é mais acessivel a todos os setores da audiéncia pretendida. A decisdo
de adotar a lingua falada pelo “povo” alimentou um clima no qual aborda-
gens mais inovadoras para as representagdes dessas pegas antigas gradual-
mente tornaram-se mais aceitaveis e, de fato, mais encorajadoras.

> Para mais informagdes sobre Palamas e a vitoria do dimotiki, ver Fletcher 1984.

' Para uma historia da recriagao do drama antigo entre os anos 1817 e 1932, ver Sideres (1976).
Para o estado da dramaturgia moderna grega no século xix e no inicio do xx, ver Chatzipadazis
(2002). Minha discussao sobre o desenvolvimento da recriagao do drama antigo no inicio do século
xx no palco grego moderno foi significantemente auxiliada por uma série de conversas que tive com
Gonda Van Steen, em 2009, durante uma visita aos EUA, patrocinada pelo British Council.

7 Para Koun, ver Van Steen 2000, 124-89.

* Sobre as mudangas ideoldgicas depois da reforma de 1976, ver: Moschonas 2009, 293-320 e
Goutsos 2009, 321-39.
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A produgao de Medeia de 1997 foi, assim, caracterizada pelo desejo
de desafiar a muito contestada necessidade de autenticidade, uma caracte-
ristica de muitas recriagdes de pegas antigas no palco grego moderno. Pro-
ducdes anteriores especificas foram constrangidas pela necessidade de se
retornar a produgdo original, “auténtica”, e isso era visto como um passo no
estabelecimento da conexdo entre o antigo e o moderno no palco teatral. O
uso da katharevousa como a lingua de muitas dessas primeiras recriagdes era
um elemento essencial na construgdo da autenticidade estética. Foi apenas
ap6s a adogao oficial do demético, no entanto, que a “Questdo da Lingua”
gradualmente parou de assombrar tanto no horizonte do teatro. Vérias ca-
racteristicas da producdo da Medeia de 1997 foram desenvolvidas para de-
safiar as abordagens mais tradicionais na encenacdo do drama antigo. A
produgdo se aproximou de um conjunto de modelos e de praticas teatrais.
Assim, deliberadamente, ela construiu um tipo diferente de relagdo com o
publico grego atual.”

A CONEXAO JAPONESA

A linguagem da producdo poderia fazer referéncias ao contexto
grego moderno, mas, de outro modo, ela deliberadamente desafiou as con-
vengdes neoclassicas abragadas pelos praticantes da recriagdo do drama
grego, que eram firmemente enraizadas nos modelos do século xix.* A
produgao de 1997 escolheu, em vez disso, pegar emprestado criativamente
um conjunto de elementos rituais derivados dos modelos e das préticas de
teatro japonés e aplica-los de uma forma modificada.

Kontouri estava seguindo os passos de Theodoros Terzopoulos, ou-
tro diretor grego contemporaneo, ao enfatizar os elementos japoneses em
sua producao. Terzopoulos foi o diretor artistico do International Meetings
for Ancient Drama at Delphi (1985-1988), para o qual ele convidou, dentre
outros, o diretor japonés Tadashi Suzuki, que compartilhava o seu interesse
na recriacdo do drama grego antigo e na exploracao de novas abordagens

1 A recep¢ao da produgao por um publico internacional e a didspora grega ¢ atestada nos jor-
nais, nos artigos de revista e nas resenhas que se encontram nos arquivos do National Theatre,
em Athens.

* Os modelos ocidentais neoclassicos teatrais da Europa moldaram a dramaturgia moderna
grega no periodo que vai até a Guerra de Independéncia de 1921. Na didspora grega, em cidades
como Odessa, apresentacdes teatrais com estérias e temas antigos eram bem populares. Essas
pecas tornaram-se a rallying cry para a revolucao. Foi, no entanto, a recep¢ao neoclassica dessas
estérias que foram montadas, e ndo a propria recriagdo do drama grego antigo. Van Steen 2010,
125-46. Sobre a influéncia dos modelos europeus, veja também Grammatas, 2006, 113-14.
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teatrais na sua encenagao. A conexdo de Terzopoulos com a tradigdo teatral
japonesa foi triunfalmente celebrada em 1999, quando ele organizou a se-
gunda olimpiada do teatro, intitulada “criando esperanga”, em Shizuoka,
no Japao. Terzopoulos desafiou a recriacdo do drama antigo com sua inova-
dora The Bacchae, em 1986.* Ele escolheu focalizar a importancia do corpo
na apresentacdo, pegando emprestado préticas rituais de outras culturas,
principalmente da tradi¢do teatral japonesa. Terzopoulos teve um papel
chave em moldar a recepcdo do drama antigo no palco grego moderno na
segunda metade dos anos de 1980 e 1990. Sua afinidade com os modelos
japoneses e o privilégio dado aos rituais primitivos e ao corpo na apre-
senta¢do tornaram-se um modelo de imitacdo para os novos diretores que
queriam se apartar das abordagens tradicionais para encenar o drama an-
tigo no palco moderno.”? No caso de Medeia, no entanto, a recepgao de sua
histéria por Terzopoulos foi mediada pelo trabalho de Heiner Miiller, com
quem ele havia estudado no Berliner Ensemble (1972-1976). Ele encenou a
Medeia Material, de Miiller, em 1988, e novamente em 1996, um ano antes da
produgao de Kontouri, que escolheu, em vez disso, voltar ao texto fonte de
Euripides, embora ela tivesse também se inspirado no método de atuacao
de Terzopoulos e na sua afinidade com as préticas teatrais japonesas.

Em relacdo aos modelos do teatro japonés, a produgao do National
Theatre era influenciada pelo trabalho do diretor Yukio Ninagawa (1935-?),
e, em particular, por sua producio de Medeia.”* A retomada do drama grego
por Ninagawa era modelada pelas tradi¢des do teatro japonés. Curiosa-
mente, foram precisamente aqueles elementos japoneses na recriagdo de
Kountori que fizeram Ninagawa fazer obje¢des quando ele viu a producdo
que estava em turné pelo Japao. Ninagawa gostou da atuagdo da atriz Kara-
beti no papel principal, mas ndo na direcdo. Ele ficou bastante irritado com
o uso de bonecos para representar os filhos de Medeia, porque ele pensou
que eles abalariam o impacto da histéria.* Para um ptiblico grego moderno,
entretanto, sem familiaridade com as tradicdes teatrais japonesas, esses
elementos da producdo permitiram uma distancia critica necesséria para

2 Terzopoulos fundou o Attis theatre company em Delfos, em 1985, e buscou explorar os mo-
dos como as tragédias gregas antigas poderiam ser apresentadas no palco moderno. Para seu
trabalho com o Attis, ver: <http://www.attistheatre.com/el/ISTOPIKO/terzopoulos.html>, acesso
em 22.01.2012. Sobre a recriagdo do drama antigo no repertério de sua companhia, ver: <http://
www.attistheatre.com/en/IZTOPIKO/ITAPAXTAZEIX. html>, acesso em 07.02.2012.

2 Para uma exploragdo do método de Terzopoulos por outros diretores e académicos, ver: Va-
ropoulou 2001 e Raddatz 2006.

» Ninagawa encenou a Medeia de Euripides varias vezes: em 1978, 1983, 1986, 1987, 1989, 1994,
1995, 1998 e 2005. Uma cépia da apresentacao gravada em Tokyo em 31.10.1993 esta na APGRD:
<http://www.apgrd.ox.ac.uk/database>, acesso em: 01.06.2010.

* Asahi Shimbun (26.06.1999). Resenha acessivel online (acesso em 20.03.2010).
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assistir a esse retrato da dissolugdo de um casamento no palco.” O comen-
tario de Ninagawa, porém, criou o fantasma de transferir uma producao
para fora das fronteiras de um pais e de traduzir uma cultura, assim como
palavras de uma peca (Hardwick 2000).

A adocado deliberada desses rituais, simbolos e praticas teatrais
pouco familiares evitou que a pega caisse em um melodrama, ao produzir
um distanciamento para o espectador. Todos os atores na producao esta-
vam cobertos com pintura branca no corpo e a face era bastante maquiada.
Esse aspecto da produgao ecoou as praticas do kabuki, uma forma japonesa
de danga dramatica (Leiter 2002 e Kawatake 2003).* Na produgao de 1997,
Medeia usou um vestido justo, vermelho escuro, e estava coberta com ma-
quiagem branca, com os ldbios pintados de vermelho e com uma faixa da
mesma cor em um lado da face. A cor vermelha tem conotagdes especiais no
kabuki (Kawatake 2003, 108-9). Ela é associada a papéis de aragoto, vildes
do kabuki, cujas faces sdo decoradas com fitas vermelhas, sobre uma face
branca, um estilo de maquiagem conhecido como kumadori. O uso desse
estilo ndo é restrito aos papéis de aragoto, mas pode também ser aplicado a
herdis e a poderes supernaturais que assumem a forma humana. O prin-
cipio que caracteriza tais papéis é aquele de transcender o dia a dia; todos
eles sao, cada um a sua maneira, “super-homens”.

A escolha dessa cor para o figurino e para a maquiagem da atriz,
fazendo o papel titulo na producédo de 1997, criativamente jogou com o ku-
madori para sugerir a intensidade da paixdo e da vinganca sobre-humana
de Medeia. Ela é algo muito mais que um ser humano, como a sua fuga na
carruagem-dragdo durante o climax da tragédia demonstra.”’ Em compa-
racdo, o branco é a cor que melhor descreve Lazaros Georgakopoulos, o
ator que faz Jasao. Vestido de branco e coberto com pintura de igual cor,
ele se empalidece, se comparado com a apaixonada e colorida Medeia. As
primeiras duas vezes em que aparece no palco, ele usa um colar e uma
armadura, mas no fim da peca ja perdeu os dois. Eles sdo simbolos visuais
importantes dos beneficios que ele espera ganhar com seu novo casamento
com a princesa de Corinto. No fim, seu torso nu simboliza o estado no qual

» Walton argumenta que a exploragao desconfortavel do casamento por Euripides em sua
Medeia reverbera e desconforta o ptiblico moderno, assim como ocorreu com o publico antigo
(2009, 56).

* Sobre o uso da maquiagem no kabuki, ver Kawatake 2003, 109-12 (ill. 9-11).

¥ Mastronarde argumenta que Euripides omite poderes especiais de Medeia e no final eles
aparecem como surpresa (2010, 200). Os poderes de Medeia, no entanto, estdao apenas adorme-
cidos e a apari¢ao da carruagem do Sol é uma lembranga de que ela é mais do que uma mulher
mortal qualquer. Mesmo a recriacdo de 1997, que como um todo desconsidera os poderes da
heroina tragica mantém o final original. Isso sera discutido mais adiante.
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ele foi deixado por Medeia: ele se tornou alguém vulneravel, um homem
ordindrio que perdeu ndo apenas sua nova mulher, mas também os dois
filhos do primeiro casamento.

Os figurinos usados pelos outros membros do elenco na producao
de 1997, e a maquiagem aplicada em seus corpos e faces fornecem pistas
sobre seus cardteres aos espectadores. Os dezoito membros do coro estdo
vestidos com roupas brancas. Eles usam bonés brancos, e seus corpos sao
cobertos com pintura branca. Foi colocada sombra azul nos olhos, e listras
azuis completam sua caracterizagdo. O esquema de cores frias é suges-
tivo de seu papel como mediadores entre Medeia e o resto do mundo. Eles
tém simpatia por ela e temem seu temperamento apaixonado, mas nunca
compartilham seus sentimentos, nem podem entender o seu desejo extre-
mado de vinganga. A mensageira que traz a novidade da horrivel morte
de Creonte e sua filha é particularmente impactante, com metade de seu
corpo pintado em branco e a outra metade em marrom.”* A natureza duibia
de sua mensagem é visualmente indicada: méas noticias que trazem alegria
para Medeia. Creonte estd vestido com um robe negro, com uma saia em
dourado escuro, que é sugestiva de seu papel como perseguidor de Medeia.
Em relagdo ao teatro grego moderno, essas eram escolhas de figurinos e
maquiagem pouco usuais que ajudaram a distanciar a audiéncia da acdo no
palco e acrescentaram o sentido de “alteridade” que ela carrega.

O estilo na atuacdo da producdo de 1997 também tem um débito
criativo com o kabuki. Esta é uma forma de arte muito precisa na qual cada
movimento conta (Llewellyn-Jones 2005, 76). O estilo de atuagdo dessa re-
leitura evocou a graca da coreografia do kabuki. Nenhum ator ou atriz do
Ocidente pode, naturalmente, duplicar os movimentos e gestos desse es-
tilo de apresentagao japonesa, cuja pratica é um privilégio herdado de um
grupo de familias japonesas (Leiter 2002, xx11). Criativamente, a producao
moderna grega adotou certos elementos para aumentar a sensacao de que
0 que ocorre no palco é um espetaculo de tipo ritualizado. Kontouri, no
entatno, subverteu a pratica usual do kabuki, em que os papéis femininos
sdo encenados por atores (onnagata). Talvez ela acreditasse que o publico
moderno grego, acostumado a estética ocidental realista, teria achado par-
ticularmente alienador nao ter uma atriz no papel principal. Ironicamente,
as demandas por autenticidade teriam levado ao uso de um ator para o
papel de Medeia.

* Walton inclui este discurso da mensageira e o de Medeia a seus filhos (1019-80) na sua lista
dos “grandes papéis” da tragédia grega (2009, 168-74). Ambos tém potencial para grande im-
pacto dramatico, quando manejados adequadamente no palco, como na recriagao de 1997.
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O uso de grandes bonecos para representar os filhos de Medeia, em
vez de atores criangas, se apoia na tradicao teatral japonesa, qual seja, a do
bunraku, ou teatro de bonecos (Hironaga 1976, 1—25). A manipulagao ade-
quada dos bonecos requer a simpatia do ptblico, mas sua face neutra tam-
bém universaliza tanto quando despersonaliza os filhos de Medeia. Esta
foi uma escolha de Kontouri, porque os bonecos bunraku tém, de fato, faces
que podem ser manipuladas. Os olhos, as sobrancelhas e a boca podem ser
movidos (Hironaga 1976, 1). A adaptacdo impressionista de Kontouri dessa
tradicdo é indicativa de sua abordagem ampla dos modelos teatrais japone-
ses que ela, criativamente, toma emprestado.

A miusica que acompanha a producdo também se baseia em uma
mistura de tradigOes teatrais. Ela foi caracterizada por tonalidades surrea-
listas. No inicio da apresentacdo, um barulho desagradavel de arranhao,
semelhante ao de unhas em um quadro negro, acompanha a primeira parte
de um desenho de uma linha de um circulo vermelho no chao do palco,
antecipando os atos sangrentos de Medeia. O circulo se expande gradual-
mente ao longo da apresentacdo. A batida de matracas de madeira em mo-
mentos chave da produgdo de 1997 evoca a musica teatral japonesa. O uso
de matracas (ki) forma uma parte integral de qualquer apresentacdo de
kabuki. Eles sao tocados pelo kyogen sakusha, cujo trabalho é o de fornecer
indicios auditivos que direcionam a a¢do no palco, tanto nos ensaios como
na apresentacdo (Kawatake 2003, 88-93). No kabuki o tempo é fundamental.
Kontouri, novamente, aplicou, livremente, este principio a sua produgao de
1997 da Medeia. A utilizacdo de gritos rituais e lamentos, por outro lado,
vem das praticas teatrais gregas antigas.”

A adaptagdo criativa de certos elementos dos géneros teatrais ja-
poneses age como um poderoso simbolo visual e sonoro da alteridade do
drama grego antigo. A producdo de 1997 buscou quebrar a ilusdo de que
os espectadores gregos modernos (na verdade, de qualquer grupo de es-
pectadores) podem ter acesso privilegiado ao estado mental do ptblico an-
tigo que assistiu a peca Medeia apresentada no século v a.C. (Grammatas
2006, 113). A releitura de 1997 desafiou deliberadamente a tradicdo do teatro
grego moderno de localizar as releituras dos dramas antigos em ambien-
tes especificamente gregos, a fim de estabelecer uma ligagao visual entre a
Grécia antiga e a moderna.

» Para mais detalhes sobre a pratica da lamentagao que é ainda encenada em algumas areas da
Grécia moderna como Mani, ver Foley 2001, 152-3.
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A PRODUCAO: UMA MEDEIA GREGA MODERNA

A produgdo grega moderna de Medeia que discutimos aqui foi apre-
sentada pela primeira vez durante o festival de verdo de 1997 (National
Theatre of Greece Archive 1p621). Ela ficou bastante tempo em cartaz, por-
que, em seguida, houve uma turné mundial, por ser um a peca da compa-
nhia. Em uma sessdo dupla com a Electra de Séfocles (1998), ela teve varias
apresentagdes de gala para celebrar o trabalho do Teatro Nacional da Gré-
cia.® A produgdo e sua trajetéria no exterior demonstram a importancia
continua da tradi¢do de encenar a “relacdo especial” que a Grécia moderna
afirma ter com a Grécia antiga. Outro momento teatralmente significativo
foi a incorporagdo do festival em Epidauro, no Festival Hellenico (1998).”

Esta producao particular da Medeia desfruta de uma posicao cen-
tral em relagdo a varios desenvolvimentos chave na vida teatral da Grécia
moderna. Ela se tornou um momento marcante na recriacao da tragédia
antiga. Da mesma forma, celebra a vitéria do demético sobre o katharevousa
no palco teatral. Ela foi um exemplo da adocao da estética democrética pe-
las principais companhias e do emprego que elas fizeram de tais produgdes
como exemplos representativos das realizagdes culturais no pais.

A decisao de envolver Kontouri, uma diretora, é indicativa do desejo
de uma abordagem mais inclusiva na recriagdo do drama antigo. A estética
democratica da produgao foi confirmada pelo uso da tradugdo em demético
de Giorgios Chimonas (1936-2000), publicada em 1989. A acessibilidade da
tradugao dos dramas antigos por Chimonas, que inclui também a Electra
de Sofocles, e The Bacchae e Orestes, ambos de Euripides, levou ao seu uso
extensivo no curriculo das escolas gregas. Chimonas faz homenagem ao
katharevousa, ao manter o sistema de acentuacdo antigo em suas tradugdes.
Ele pertence a uma geragao de intelectuais que foram educados usando essa
linguagem artificialmente construida, e suas tradugdes refletem, assim, as
lutas da “Questdo da Lingua”, pelo menos em termos de forma, apesar de
seu idioma ser o demotico. Espectadores gregos modernos podiam, por-
tanto, seguir facilmente os mondlogos, os didlogos e passagens corais, que
formam o logos da apresentacdo. Esse aspecto da produgado foi concebido
para conduzir o espectador para o mundo da pega.

% A turné incluiu paradas na Turquia e Franga (1997), seguida pela Australia, por Israel, por
Portugal, pelos EUA (1998), por Canada (1998-1999) e pela Bulgaria, pela China e pelo Japao
(1999). Informagodes sobre o four na forma de programas, jornais, e artigos de revista e resenhas
sao mantidas em arquivo. Um extrato esta disponivel digitalmente, mas muito mais pode ser
encontrado no dossié dedicado a produgao.

* Seu nome completo é The Athens and Epidaurus festival: <http://www.greekfestival.gr>,
acesso em 15.02.2011.
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Outro elemento de apelo popular nessa producao foi a escolha de
uma atriz famosa, neste caso Karyofyllia Karabeti, para o papel de Medeia.
Karabeti ganhou notoriedade no seu papel de Maria, na série The Yellow
File, exibida na televisdo grega em 1991.” A série era baseada no romance
homoénimo de Michalis Karagatsis (1908-1960), publicado em 1955.* Kara-
beti atuou como Maria Rousi, uma heroina apaixonada, levada aos extre-
mos por seu amante manipulador, Manos Tasakos. No final da estéria, Ma-
ria acerta um tiro fatal que mata Manos (Karagatsis 2008, 148-53). Karabeti
consolidou sua imagem ptblica como femme fatale em outro papel na tele-
visdo, como Martha em Dyed Red Hair (1992). Essa série é baseada em outro
romance, de Kostas Mourselas (1932-7?), que se tornou um bestseller apds
sua publica¢do, em 1989, apresentando Karabeti com outra oportunidade
de atuar como uma mulher apaixonada enveredada nas armadilhas das
estruturas da sociedade grega moderna. As adaptagdes literdrias popula-
res eram parte do desenvolvimento da cultura demética grega moderna. O
publico grego moderno pode, assim, associar as heroinas de sangue-quente
de Karabeti, encarando dilemas tragicos. A representacdo de Karabeti de
Medeia como uma mulher apaixonada, traida por seu marido fraco e ambi-
cioso, atua sobre as expectativas do publico grego moderno, bem como na
construcao de sua persona.

Esses elementos estéticos da producao foram equilibrados pela seve-
ridade da producdo, que enfatizou os elementos rituais do drama. O con-
traste entre aspectos “democraticos”/”inclusivos” da producao, concebidos
para atrair os espectadores gregos modernos, e aqueles elementos que aju-
dam a audiéncia a manter uma distancia critica do drama eram uma carac-
teristica marcante. Esse movimento entre atracdo e repulsao, que, de acordo
com Chimonas, é uma parte do apelo caracteristico do drama grego antigo
(Chimonas 1989, 9), encontra expressdao na produgdo de Kontouri e redire-
ciona o argumento da autenticidade para outro sentido. O objetivo, agora,
se torna o engajamento do publico na apresentacdo, na medida em que, si-
multaneamente, é reafirmada a importancia do ritual e da preservacao da
distancia critica necesséaria.

Com esse fim, a producao foi acrescida pelo emprego do estilo de tea-
tro fisico [a physical acting], que evoca o modelo japonés para envolver a acdo
no palco com uma aura de ritual. O agon entre Medeia e Creonte exemplifica
esse aspecto da produgdo. Creonte segura um bastao negro e fica parado no
palco na maior parte da cena, enquanto Medeia anda em volta e, de fato,

2 A série foi dirigida por Kostas Koutsomytis e exibida no canal grego Antenna.
% Pseudonimo literario de Dimitris Rodopoulos, novelista, critico e dramaturgo.
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segura o bastdo quando tenta conseguir mais um dia. Seus movimentos
nessa cena e ao longo de toda a producao sdo precisamente coreografados
e envoltos em uma aura ritual. Ao longo da apresentagao, Karabeti repete
um movimento mais do que qualquer outro, aquele de inclinar o corpo e se
dobrar encurvando. Isso funciona como um simbolo visual da dor de dar a
luz, apelando para a comunicacdo fisica intercultural, para se referir a ex-
periéncia da dor universalmente compartilhada. Esse gesto também serve
para antecipar o infanticidio.

No primeiro agon, com seu antigo marido, Medeia esta fisicamente
separada de Jasdo. Ele aparece pela primeira vez no teto do palco, quando,
arrogantemente, se dirige a sua mulher. O antigo casal, entdo, se posiciona
em lados opostos do palco, enquanto discutem. Como a raiva de Medeia
cresce, o coro usa longas faixas brancas como meio de evitar que ela toque
em Jasao, o que indica que sua paixao possa leva-la a ataci-lo em frente ao
publico. O dnico apoio masculino que Medeia recebe vem de Egeu (Aris
Labesopoulos), e a produgdo indica isso na escolha da roupa branca para o
rei de Atenas. Ele também carrega um ramo de oliveira, sinal para indicar,
visualmente, sua fun¢do na peca como a unica possivel fonte de apoio e
oferta de um santudrio que permita a heroina levar a cabo sua vinganca.
No entanto, mesmo nessa cena, a tensao de Medeia € enfatizada pelo modo
como Karabeti circula em torno de Egeu, como ela faz com outros persona-
gens masculinos no drama, demonstrando seu temor deles, bem como seu
controle sobre eles e sobre a situacdao em geral. Medeia é retratada como
caca e cagador nessas cenas. Ela alcanga seus objetivos pelo poder de suas
palavras, por sua peitho.

Os poderes magicos de Medeia sdo aludidos sutilmente na cena em
que ela oferece o véu dourado e a coroa para seus filhos levarem a princesa.
Nessa produgdo, ela aparece vestida com eles, mostrando sua imunidade
a seus proéprios pharmaka (uma palavra que aparece vérias vezes na tra-
ducdo). O horror da morte da princesa, quando o véu e a coroa comecam
a dissolver seu rosto, é descrito graficamente pela mensageira, quando ela
da as noticias a Medeia. Kontouri ecoa, assim, certos aspectos do retrato de
Medeia como feiticeira, um elemento forte na histéria da recepgdo da he-
roina tragica. Porém, esse ndo é um elemento dominante na producao desse
drama moderno. Em vez disso, Medeia é apresentada como uma heroina
apaixonada, cujo desejo justificavel de vinganga a conduz, inexoravelmente,
ao infanticidio. Kontouri da peso igual ao retrato da dor maternal de Me-
deia, porque, sem esse aspecto da histéria, a heroina perderia a simpatia do
publico. Assim, a produgdo enfatiza essa dor, mais do que no infanticidio,
sendo isso parte da estratégia da diretora para fazer de sua Medeia uma
figura tocante, levada a agir por motivos plausiveis.
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E a luta interna de Medeia a respeito de sua decisdo de matar as
criancas que forma o ntcleo emocional da producdo de 1997. Esse é um
elemento chave na tragédia de Euripides (Easterling 1977, 177-91). A con-
trovérsia em torno da decisdo de Medeia de matar seus filhos e o grau de
sua culpabilidade dao a sua histéria significincia e proeminéncia continua.
E provavel que o infanticidio deliberado seja uma das inovagdes de Euri-
pides (Knox 1977, 194) e, como tal, levanta a inevitdvel questao do porqué
de o dramaturgo ter escolhido retratar sua heroina desse modo. Autores
modernos de teatro respondem de maneira bem diferente a essa complexa
questdo, mas cada nova produgado volta a ela na tentativa de construir sua
propria resposta. Kontouri enfatizou os elementos que fariam a decisao de
sua Medeia compreensivel para o publico grego moderno.

Em um estudo recente, Hall demonstrou a releviancia do mito no
mundo contemporaneo, afirmando que Medeia se encaixa no perfil das
maes que cometem filicidio (Hall 2010, 16-17). A vinganga contra o marido
é 0 caso mais comum. Mais importante, no entanto, é que Hall aponta para
a importancia da contextualizacdo de ambos, da tragédia antiga e de sua re-
cepgao atual, se quisermos enriquecer nossa compreensao do drama a partir
de uma perspectiva interdisciplinar. A producdo de 1997 foi montada para
fazer a heroina tragica simpatica a audiéncia, apesar de sua decisdo de matar
as criangas. Para o ptiblico grego, essa acao seria normalmente dificil de acei-
tar, dado o alto valor cultural que é atribuido a familia nessa sociedade. O
efeito distanciador que o mito tem permite uma reavaliagdo desse curso de
acao tdo chocante como apresentado por Karabeti sob a dire¢do de Kontouri.

Na cena em que a Medeia de Karabeti contempla o infanticidio, e
experiéncia vérias e rdpidas mudangas no coragdo, ela vagarosamente rasga
um véu branco quando prevé a morte dos filhos amados. Na tradugado de
Chimonas, ela grita: “Tlovaw. A¢v dvtéyw.” (Estou sofrendo. Nao posso mais)
e conclui seu mondlogo com as palavras: “Tinota 8¢v aioBavopat. Eipat vexpry.”
(Nao sinto nada. Estou morta).* A primeira é uma traducdo do grego “kapdia
yap ofxetaw” (meu coragdo estd arruinado), mas a segunda é uma extrapola-
¢do do tema do poder de seu “Buvudg” (raiva/paixdao) em sobrepujar seus
sentimentos maternais.*® O sentido desses versos é debatido: Medeia esta
genuinamente arrasada ou existe um elemento de célculo também envol-
vido aqui?* Chimonas resolve essa ambiguidade, escolhendo mudar o foco

* Chimonas (1989, 66-7). Todas as tradugdes do grego moderno sao da autora.

% Para esse texto, uso a edicao de Cambridge de Mastronarde (2002, 1042 e 1079-80, respec-
tivamente). Sobre a controvérsia em torno do fim do discurso de Medeia, ver: n. 1079 (344-45),
Mastronarde (2010, 201-2) e também Hall (2010, 20-2) sobre esse tema chave.

* Veja a introdugao geral de Mastronarde (2002, 21-2) e, mais extensivamente, Foley (2001,
244-57).
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diretamente para a dor maternal de Medeia. O tinico modo de ela cometer
o infanticidio é congelando suas emogdes, tornando-se uma morta em vida.
A apresentagao de Karabeti joga com esse aspecto da traducado, fazendo-a
mais simpdtica ao publico, como uma mae for¢ada pelas circunstancias a
cometer o terrivel ato.

Nesse momento, na encenacdo, a maquiagem branca no corpo de
Karabeti comegava a borrar. A deterioragdo de sua maquiagem causada
pela transpiragao amplia o efeito da agonia de Medeia. Ela também levanta
algumas questdes interessantes em relacdo a pratica de gravar uma apre-
sentacdo. De um lado, ela preserva a encenagdo para o futuro, de outro, en-
fatiza, e, algumas vezes, limita as possibilidades interpretativas. A cena da
dor maternal de Medeia é reminiscente de uma da produgado de Ninagawa,
na qual Medeia puxa uma fita vermelha da boca, referéncia a sua dor emo-
cional e corporal. A exposi¢ao do lamento maternal de Medeia a faz mais
simpatica ao publico e equilibra a firia de sua paixdo. Ambos elementos
sa0 necessdrios a uma produgao bem-sucedida de Medeia.

A tltima cena, “O triunfo de Medeia”, é caracteristica dos valores e da
abordagem da producao que Kontouri adotou para sua releitura da tragédia
antiga. A fuga triunfal de Medeia na tragédia original produz uma saida
visualmente impactante. A escolha do final na produgao de 1997 confirmou
aimportancia de uma cortina resistente. Ela retrata Medeia flutuando sobre
o palco, olhando para Jasdo, que se encontra abaixo. Karabeti aparece em
uma grua como um deus ex machina suspenso em um plano acima de Jasao,
um poderoso simbolo visual de aniquilagao de seu antigo marido e compa-
nheiro. A impoténcia de Jasdo é enfatizada quando ele cai de joelhos (literal
e metaforicamente). No momento em que Medeia o nega acesso aos corpos
dos filhos, ele colapsa totalmente e bate no chdo em uma queda que faz um
ruido seco. Depois de uma apresentacdo emocionalmente carregada, Kara-
beti é removida do palco, fisica e emocionalmente na cena “kavéva xépi éx0pod
Sev Ba pe Baver ma” (Nenhuma mao de inimigo pode me alcangar).” Nao ha
carruagem de dragdo, mas sua frieza evoca o distanciamento de uma divin-
dade cruel. Ela fica suspensa no texto e seu longo vestido vermelho cria a
impressdo de um voo.

O discurso de Karabeti na traducdo demoética de Chimonas das
palavras de Medeia nas cenas finais dessa releitura da tragédia de Euri-

% Chimonas 1989, 77. Cf. 1322. O tradutor novamente modificou um verso que no texto antigo
se refere diretamente a carruagem de Hélios. Medeia diz que este é o meio pelo qual ela é prote-
gida das maos dos que querem prejudica-la. Ao tornar esse trecho uma parte independente, que
segue apos a referéncia que Medeia faz a carruagem, Chimonas enfatiza a afirmagao de Medeia.
Ele também o torna um tipo de pronunciamento mais geral. A Medeia de Chimonas esta conven-
cida de sua invulnerabilidade nessa cena final.
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pides ilustra o compromisso da produgao de fazer da linguagem um dos
aspectos “democraticos”/“inclusivos” da encenacado. Nessa cena altamente
carregada, a atriz popular, falando em grego demético, abre uma linha de
comunicacado direta com o publico, permitindo-lhes o acesso a mente dessa
Medeia grega moderna. Sua resposta fria a invectiva de Jasao revela sua
satisfacdo profunda — ela conseguiu nocauteé-lo.

Tiati of Pprotég oov avtég Seixvouv mwg o¢ dyyiEa.
kel oL 0 movdel. AVTO fjela amo mavta®

Porque suas profanidades revelam que eu toquei vocé
onde déi. Isto é o que eu sempre quis.

E depois:
O vat ué poeis. Not pé puoeiv.
Eu quero que vocé me odeie. Me odeie.”

A tradugdo concisa e as vezes bastante livre de Chimonas expressa
jubilo frio de Medeia ao derrotar seu oponente. Para ela, a reacdo de Jasao,
sua perda de controle e seu recurso a invectivas justifica sua decisdo de
matar os filhos: esse é o melhor modo de retribuir o mal tratamento que
ele deu a ela. Tanto a tradu¢do como a apresentacdo de Karabeti reforcam a
impressao de que Medeia divorciou-se do que previamente mais importava
para ela, seu casamento e seus filhos. Seu triunfo permite a ela se distanciar
emocionalmente de seu crime. Karabeti, na direcao de Kontouri, consegue
a simpatia de sua audiéncia, ao usar o idioma demético como meio de co-
nectar com os espectadores no nivel da linguagem. De fato, Kontouri e Ka-
rabeti fizeram o puiblico manter uma cumplicidade com Medeia, na versao
da tragédia de Euripides.

# Chimonas 1989, 79. Cf. 1360. E interessante que Chimonas escolheu nao usar a palavra
kopdid (coragao) em sua traducdo. Em grego moderno este ¢ um termo carregado que traria a
imagem de uma ligacdo estreita entre Jasao e seus filhos, que o tradutor parece, nao sem curso,
evitar. Sua simpatia, como a da produgao de 1997, parece estar com Medeia.

% Chimonas 1989, 80. Cf. 1374. Chimonas traduziu os versos 1361-77 bastante livremente.
Durante a esticomitia entre Jasao e Medeia, Chimonas faz sua heroina alongar a palavra grega
antiga otvyéw (6dio). Ao alongar o termo e ao fazer sua Medeia repeti-la enfaticamente, ele a re-
trata como uma mulher que pede para que seu antigo marido a odeie — esta é uma parte essencial
da vinganca dela sobre ele, a prova de que ela o machucou profundamente.
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CONCLUSAO

O sucesso excepcional da produgao de Medeia de 1997 no Teatro Na-
cional, tanto no pais como no exterior, principalmente no periodo em que
grandes mudancas estavam sendo implementadas na organizagao do Festi-
val Helénico (anteriormente Festival de Atenas), marcaram essa produgao
como uma releitura digna de nota. Ela serviu como um importante estudo
de caso para o novo momento do palco grego moderno desde a adogao ofi-
cial do demético.

A combinagdo de estilos, tradigdes e praticas nas quais esta produ-
¢do se desenvolve deliberadamente a divorcia de qualquer tempo e espago
determinados. A natureza sintética dessa releitura de Medeia evoca muitos
modelos, mas ndo se apoia em nenhum em particular. A diretora planejou a
encenacao para uma plateia de gregos. Certos elementos da produgao fun-
cionam menos quando a encenacdo é no exterior, como no caso da perfor-
mances que ocorreram no Japao. Ainda assim, ela se mantém consistente
pela incrivel atuacdo de Karabeti como Medeia. De acordo com Gramma-
tas “évtace” (intensidade), é uma das qualidades que as plateias modernas
acham mais impressionantes (2006, 57), e Karabeti certamente atuou com
tal intensidade.

A escolha do demético e de uma atriz popular para Medeia objeti-
vou o engajamento do ptiblico moderno, enquanto o uso de elementos tea-
trais estrangeiros objetivou a criagdo de um distanciamento necessario que
permitiria ao ptblico se envolver com a peca antiga criticamente. Kontouri
deliberadamente escolheu se afastar da tradigao teatral grega moderna e de
sua busca por autenticidade. Ela se alinhou com a nova onda de diretores
que se rebelaram contra essa tradigao estabelecida e escolheu experimentar
novas abordagens que abriram o palco do teatro grego moderno a novas
influéncias e modelos. E essa combinacao que faz a Medeia de Kontouri “de-
mocratica” no melhor sentido do termo. A acessibilidade ao logos da pro-
ducdo e seu desejo de se engajar criativamente com miiltiplos modelos, em
vez de se confinar a camisa de forga da tradigdo, contribuiram para a sua
popularidade com os espectadores contemporaneos de teatro.

A produgdo da Medeia de Kontouri de 1997 se tornou um marco na
pratica teatral de retomar o drama antigo na Grécia moderna. Ela assinala o
desejo de jovens diretores de colocar essas recriagdes em um novo caminho
em que, a0 mesmo tempo, se inspira na e desafia a tradigdo teatral grega
moderna na encenagdo dessas pecas. A produgdo é também um paradigma
para o processo de democratizacdo em curso. O idioma demético permitiu
aos espectadores gregos modernos ter um acesso direto ao logos do drama,
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fazendo da linguagem o aspecto mais familiar da representagao. O triunfo
de Medeia, que trouxe a produgdo para uma conclusdo tao exitosa, tor-
nou-se, assim, emblemaético do triunfo do dematico sobre a katharevousa. A
Medeia de Konturi anunciou uma nova era na retomada da tragédia grega
antiga no palco grego moderno, na qual as produgdes sdao moldadas nao
apenas por uma perspectiva local, mas sdo também sensiveis e atentas a
tendéncias no teatro mundial.*
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Title. Demotic power to the people: the triumph of dimotiki, the triumph of Medea

Abstract. This paper examines a modern production of Euripides” Medea (431 b.C.),
staged in the last years of the 20th century, in the Greek National Theatre, directed by
Niketi Contour. Significantly connected to a specific political atmosphere, which, I be-
lieve, was created by the Greek official resolution concerning the infamous “Language
Issue”, it offers a singular point of view to consider Euripides” play in a contemporary
perspective, as well as the Greek drama modern reception as a whole.

Keywords. Medea; Euripides; reception studies.
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